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LOS POEMAS POSTUMOS Y LA SIGNIFICACION

DEL TIEMPO EN LA POESIA
'DE JAIME GIL DE BIEDMA

Maria Payeras Grau
(Universidad de Palma de Mallorca)







Mediando la década de los 50, surge en Espaifia un grupo poétice de consi-
derable interés, cuya aportacion a las letras de las dltimas décadas no radica tinica-
mente en sus entregas poéticas, de indudable valor, sino, muy principalmente, en
haber roto con la atcnia general de la literatura del momento, dignificindola y
abriende una brecha de exigencia poética cuyos efectos no tardan en hacerse notar.

Sefiala Florencio Martinez ! como caracteristica de este grupo el hecho in-
frecuente de que nace sin estruendosas proclamas y sin renegar de anteriores maes-
tros. Su irrupcién en el campo poético se realiza, pues, de forma silenciosa; pero
sus frutos se dejan ver muy pronto cuando sus opiniones acerca del compromiso
y del conocimiento poético avivan inquietudes dormidas y encienden controver-
sias de las que, en conjunto, va a beneficiarse la poesia de esos afios,

A cste grupo de autores pertenece el poeta catalin Jaime Gil de Biedma, cuya
extraccidn social ¥ cuya educacidon difieren sensiblemente de la de sus compafieros
de aventura. Singular en estos aspectos biogrificos, lo es también en algunas carac-
teristicas de sus obras que mas adelante comentaré.

Sin que esto invalide la observacién anterior, son también muchas las afini-

il) MARTINEZ RUIZ, Florencio: Fa nueve poesia espafivla.  Antologia critica.  Ed. Bi-
blioteca Nueva, Madrid, 1971.




dades que le relacionan con el grupo, participando de las caracteristicas comunes
ya sefialadas por la critica ®.

Mencion aparte requiere un hecho en particular que puede observarse en
varios autores del grupo. Se trata de una crisis ideoldgica y vital, patente en sus
obras poéticas a partir de un momento que es imprescindible fijar para cada uno
de los autores y que obliga a algunos de ellos a un viraje en su produceidn, pero que
se manifiesta en Gil de Biedma de forma mucho mas viclenta.

Entre los autores cuya crisis se hace patente en las respectivas poeéticas po-
demos citar, por su importancia, a José Angel Valente, Angel Gonzélez y José Ma-
nuel Caballero Bonald.

En todos ellos puede sefialarse de modo muy esquemdtico una evolucion

(2)  Vdianse, eatre otros, los siguientes estudios:
— ALVARADO TENORIO. Harol: La poesia espefioly contempordnea. Ed. La ove-
ja negra. Bogotd. sff.
— ASIS, Marfa Dolores: Antologia de poetas espaficles contempordneos. Ed, Narcea.
Madrid, 1978.
— BOUSONO, Carlos: “Situacjon y caracteristicas de la poesia de Francisco Brines',
en Poesiz 1960-1971 en Ensayo de una despedida de Francisco Brines. Ed. Plaza y Ja-
nés. Barcelona, 1974, ’
— CANO, José Luis: Poesia espafiole contempordneg. Las generaciones de postguerra.
Ed. Guadarrama. Madrid, 1974,
— CARNERQ, Guillermo: “Poesia de postguerra en lengus castellana™ en Poesia, n® 2,
pags. 77-90.
— CIPLIJAUSKAITE, Biruté: £f poeta y la poesia. {Del Romanticismo a la poeila so-
cigl). Ed. Insula. Madrid, 1966,
~ GARCIA HORTELANOQ, Juan: £1 grupo poético de los afios 50. Ed. Taurus. Ma-
drid. 1980.
— GARCIA POSADA, Miguel 40 afios de poesia espaficia.  Ed. Cincel-Kapelusz. Ma-
drid, 1979,
- GONZALEZ MARTIN, Jeronimo: Poesie hispdnice 1939-1969. Ed. El Bardo, Bar-
celona, 1979,
— HERNANDEZ, Antonio: Una promocion desheredada: la poérice del 50. Ed. Zero
zyx. Madrid, 1978,
— JIMENEZ, José Olivio: Diez afios de poesia espafiola 1960-1970. Ed. Ilnsule. Ma-
drid, 1972,
— LUCAS, Joaquin Benito: Literaturg de lo postguerra: Lo poesia. Ed. Cincel. Ma-
drid, 1981.
— MARCO, loaquin: “La poesia” en Historiz y critic de la literatura espofiola. Ed. Cri-
tica. Barcelona, 1981.
-~ MIRO, Emilio: *‘La poesia desde 1936™ en Historig de lz Literatura espafiolas. Ed. Gua-
diana. Madrid, 1974.
— RIBES, Francisco; Poesig uftima. Ed. Taurus. Madrid, 1975,
— RUBIO-FALCO: Poesiz espafiola contemporanea {1939-1980). Ed, Alhambra. Ma-
drid, 1981,
— VILUMARA. Martin: “Notas para un estudio sobre la poesia espanola de postguerra™
en Camp de arpz n® 86, pigs. 13-27.
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que, partiendo de un intimismo lirico, 2 menudo de corte existencialista, avanza
hacia posturas de compromiso historico y conoce, finalmente, una tercera etapa
de ruptura temdtica (y a menudo también formal) con su poesia anterior.

Serfa muy interesante analizar las caracieristicas y las consecuencias que
dicha ruptura reviste para cada poeta, aunque resultaria excesivamente prolijo para
cl proposito de este articulo. Por este niotivo mi intencidn consiste tan sblo en sefia-
lar kn importancia que tiene esta crisis en el caso de Gil de Biedma ya que se resuel-
ve de modo drastico, como a continuacion se verd.

En 1968, con la apadcidon de Poemas podstumos el autor da por terminada,
al menos hasta la fecha, la sucesidén de sus libros de poemas, naciendo {de forma ra-
dical o paulatina) su voluntad de alejamiento del quehacer poético sin que por ahora
una nueva coleccién de poemas haya venido a romper esta dindmica de alejamiente,

Sin duda, la inactividad poética de Gil de Biedma no obedece al descuido

ni a la inercia y procede, en cambio, de una actitud meditada. Prueba de ello son
las reflexiones pertinentes publicadas en distintas ocasiones, las cuales, ademds de
demostrar, como digo, fo deliberado de tal actitud, pueden arrojar mucha luz so-
bre el talante poético del autor. El afirma que cualquier explicacion de por qué
no escribe pasa necesariamente por preguntarse las razones que le impulsaron en
otro tiempo a escribir. Obviando la respuesta mds inmediata de que el hombre es-
cribe para burlar a la muerte, transcribiré a continuacién algunos fragmentos de
esas reflexiones, particularmente reveladores:
“.. segun los psiquiatras, en lg vida humana hay tres crisis profundas,
quie son la crisis de identidad, la crisis de integridad, y la crisis de con-
tingencia, que se corresponden al paso de la adolescencia a ln juven-
tud, la crisis de identidad, la crisis de integridad al paso de la juventud
a lz edad madura ... y la crisis de contingencia es lg admision de que
uno es un persongje contingente, que le ha tocado vivir ung vida, y...
gue realmente el mundo no se agota en él, y que pasa, ha pasado va,
¥y pasard”’.

“La crisis de identidad estd muy clara: es el momento en que uno
tiene que inventarse ung identidad a si mismo, es decir, uno es ung
letra en blanco, y tiene que inventarse una identidad, decidir quién
va a ser; la crisis de integridad se produce al final de la juventud cuan-
do uno se da cuenta de que va se ha inventado y ya se ha hecho, con
lo cual, primero, se encuentra con que una gran parte de lo que hay
que hacer en la vida va lo ha hecho, segundo, se encuentra muchas
veces, casi siempre, con que eso que ha inventado, esa identidad que
se ha creado, le disgusta, entre otras cosas, y de entrada, porque al
crearse ésa, ha impedido la creacion de cualquicr otra, es decir, ha ele-
gido y le molesta también porque una vez que esq identidad se ha crea-
do, tiene que convivir con ella de I noche a lt mafiana, dormido y
despierto. (Generalmente, yo creo que los seres humanos lidiamos mu-
cho mejor con la crisis de identidad, con la crisis de juventud, quizd
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con la crisis de contingencia, con la crisis de vejez, que con la crisis

de integridad, que con la de descubrirse’ .

“.. yo creia que queria ser poeta, pero en el fondo queria ser poe-
ma. Y en parte, en mala parte, lo he conseguido; como cualguier poe-
ma medianamente bien hecho, ahora carezeo de liberiad interior, soy
todo necesidad 'y sumision interng a ese atormentado tirano, a ese
Big Brother insomne, omnisciente y ubicuo-Yo'*.

Esta ¢ltima explicacion, mucho mas roméntica que la anterior, esta, sin embar-
go, ligada a ella de forma sutil. Estd clare, segin se desprende de estas palabras, que
para Gil de Biedma el nacimiento de su poesfa coincide con el nacimiento de la per-
sonatidad que habra de desarrollar después como adulto. De ahi procede la roman-
tica duda de si quise hacer poesfa con su pluma o con su vida. No importa. Lo
clerto es que en ese momento tuvo que inventarse un personaje mitad real, mitad
ficticio, que va a ser protagenista de sus versos y su vida. Ese personaje que nace
para la Literatura en 1949, cuando el autor tiene diecinueve afios, es ¢l que apare-
ce en la obra poética de Gil de Biedma hasta 1968, fecha de publicacion de su il-
timo libro {Poemas pdstumos) *. Conviene aclarar, con tode, que en esta obra pue-
de leerse claramente esa “crisis de integridad” de la que el poeta nos habla, super-
poniéndose a ese primer personaje {el que aparece en sus dos primeros libros) un
“segundo yo” que zctda como contrgpunto critice respecto del primero. Con la
aparicion de Poemas pdstumos culminan, pues, unos veinte afios de lenta actividad
poética. Principio y final de su poesia coinciden de ese modo con el inicio y fin de
su plenitud vital. Asi pues, la otra crisis, la de contingencia, viene a coincidir con
su mds 0 menos completa inactividad poética. En este caso no es aventurado suponer
que una obsesiva preocupacién por su tiempo personal es lo que le obliga a frenar
su carrera poética.

Ahora bien: existe una grave objeciOn a esta hipdtesis que es preciso consi-
derar. Gil de Biedma he sido siempre un avtor lento y poco prolifico. El mismo
lo admite sin reservas y lo justifica ampliamente con razones clarificadoras también
para la indagacion que aqui se efectda:

“Bueno o malo, por el mero hecho de haber sido escrito despacio,
un libro lleva dentro de si tiempo de la vida de su autor. El mismo
incesante tejer y destejer, los mismos bruscos abandonos y contradic-

(3) GIL DE BIEDMA. Jaime: “Acerca de por qué no escribo™ en Argumentos n® 21, pags.
46y 47.

{4} GIL DE BIEDMA, laime: Las personas del verbo. Fd. Seix Barral. Barcelona, 1982,
Contraportada. A partir de zhora citaremos esta edicion por las siglas L.P. V.

{5} GIL DE BIEDMA, Jaime: Poemus postumos. Col. Poesiz para todos. Madrid, 1968.
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ciones revelan, considerados a largo plazo, algun viso de sentido, y la
enierg serie de poermas una cierta coherencia dialéctica. Muy pobre
hombre ha de ser uno si no deja en su obra —casi sin darse cuenta— al-
go de la unidad e interior necesidad de su propio vivir” ¢,

Siendo, como es, un autor lento, podria oponerse a la idea que vengo esbo-
zando el hecho indiscutible de que con posterioridad a los Poemas pdstumos ha ido
escribiendo y a veces publicando algunos poemas (aungue la mayoria de ellos hayan
quedado inconclusos o hayan sido destruidos). Es evidente que la grave decision de.
no escribir que se anunciaba tras su ultimo libro de poemas ha sufrido desde enton-
ces alguna vactlacidn, manifiesta, como digo, en los escasos poemas fechados con
posterioridad que el autor incluye en la wltima edicidn de sus poesias completas, y
en la correccidn y remodelacién de viejas entregas. Conviene ahora resolver si esto
anula las premisas precedentes 0 no, lo que nos conduce de nuevo a una pregunta
anterior: ;por qué ha vuelto a escribir Gil de Biedma?.

Las respuestas mds obvias son las siguientes: una, que el autor sucumbe a la
tentacion de escribir de forma irreflexiva, dejandose llevar por la rutina adquirida
o por una necesidad que le ha acompaiiado siempre a lo largo de sus dias; otra, que
olvidando su anterior decision {que quizds nunca fue rotundamente formulada), ha
dado con esto una solucion de continuidad a sus obras que tal vez cristalice en otro
libro de poemas; una ultima solucidn serd la de que el autor ha elaborado estos 1l-
timos poemas como un reto personal frente a su meditada inactividad poética.

Nadie puede prever lo que el autor hard en el futuro. Ni siquiera €] mismo si
debemos creer sus recientes manifestaciones. Ahora bien, dando por vilido el tes-
timonio de su entrafiabie amigo Angel Gonzalez (v no hay razén para ne hacerlo
asi) debemos concluir que la respuesta mids proxima a la verdad es la ultima, ya que
el poeta asturiano manifestd en el curso de una conversacidn informal que el moti-
vo por el cual Gil de Biedma habia escrito nuevamente algunos versos era el deseo
de autodemostrarse su capacidad para seguir haciéndolo.

Salvando, pues, las posibles revelaciones gue nos depare el futuro, podemos
pensar en la obra de Gil de Biedma como un todo coherente y, en cierto modo, cerra-
do (ya que partiendo de la base anterior, dificilmente se verd modificadz en lo
sustancial).

Un tiempo marcé la aparicidn de esta poesia y otro tiempo su acabamiento,
y es la preocupacidn per el tiempo la constante esencial de toda su obra, La obse-
sidn por el tiempo ha venido por lo tanto a marcar pautas y a fijar consecuencias
en la obra de un autor que en una frase de ya inevitable referencia advierte: “Los
nicos temas de mi poesia son el tiempo y yo” 7. Intentaré, pues, recorrer su obra
tratandec de mostrar la vision del tiempo que en ella se contempla, ya que tan de-
cisiva se ha mostrado.

by L.PV pags. 17y 18,
(7) MANGINI, Shirtey: il de Biedma. Ed. dicar, Barcelonu, 1980, Pag. 110,
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Me serviré para este-anziliéis de-la mds reciente edicién, va citada, de sus poe-
sfas completas, entendieﬁdd gue su estudio debe cefiirse a la forma Gltima que le
ha dade el autor, respetando -su actual division, abnque dejando comstancia de que
algunos ' libros, publicado_s en volumen aparte fueron luego refundidos en los tres
libros de fos que conhsta actualmente Las personas def verbo. Para mayor claridad
voy a enumerar seguidamente los Jibros publicados hasta hoy por Jaime Gil de Bied-
ma; :

— Compaderos de vigje. Ed. Joaquin Horta. Barcelona, 195%.

— Cuatro poemas morafes. 'Ed. Joaquin-Horta. Barcelona, 1961,
— En favor de Venus. Cole’ccién Colliure. Barcelonsa, 1965.

— Moralidades, Ed.Joaquin Moritz. Méjico, 1966,

— Poemas postumos, Coleccién Poesia para todos. Madiid, 1969,
— Coleccion particulor. Editorial Seix Barral. Barcelena, 1969.
— Las personas del verbo, Barral editores. Barcelona, 1975.
—Antologia poética, Alianza Editorial, Madrid, 1981.

— Las personas del verbo. Ed. Seix Barral: .Bar'cel'ona, 1982,

Considerando que las dos ediciones de Las personas del verbo recogen sus
obras completas y que quedan consignadas ‘en esta lista dos antologias (la de Alian-
za Editorial, al cuidado de Javier Alfaya, v la que bajo el titulo de Cofeccidn parti-
cular realiza el mismo autor por encargo de Ed. Seix Barral}, quien quiera conocer las
modificaciones que los libros restantes han sufrido a lo largo de los afios, puede acu-
dir a las notas del autor con que termina cada edicion de Las personas del verbo.
A ellas me remito.

Comparieros de vigje es, segin se acaba de ver, el primer libre publicade por
Jaime Gil de Biedma, pero Las ,bersonas def verbo se abre con un poema rescatado
de una obra anterior, que jamds vié la luz como tal, titulado “Segin sentencia del
tiempo™ 8. Es un e¢jercicio de estilo, lastrado por una excesiva retorica, que, con
todo, nos introduce magnificamente en el tema a tratar puesto gue es el tema tem-
poral el que a través de esta composicién poética inaugura toda su obra,

Con una extrema distorsién sintdctica, describe el anhelo del hombre por fi-
jar y detener el tiempo hasta admitir que éste ha dictado una inapelable sentencia:
el hombre debe regresar, llanto y tierra, ai barro ancestral que lo formé.

Entrande ya en el andlisis de Compaderos de vigie, hay que dejar constancia
de que este libro se configura en tres apartados, titulados respectivamente “Ayer”.
“Por vivir aqui” y *‘La historia para todos™.

En el primer apartado “Ayer”, un profundo sentide de la amistad se revela
desde el primer momento. El sentimierito amistoso no nace dnicamente de la ne-
cesidad de compartir suefios, confesiones e inquietudes personales, sino también del
reconocimiento de estar irreparablemente upido a otras gentes, por encima del gestc
y la palabra, unidos por el paso de un tiempo que les es comn y que algunas veces
comparten. Son gentes que participan del instante actual del poeta, perc cuya ra-

(8) L.PV pig tL
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zén de ser puede estribar en el futuroc que todos esperan y, sobre todo en ese ayer
que les es comiin.

Y es también el mundoe de ayer el que se encuentra en la serie de poemas
titulada “Las afueras”. Sobre dicha serie el autor afirma haber querido reflejar par-
te de su mundo de adolescencia. El titulo nos remite a un recinto cercado por un
exterior lejano y, tal vez, inaccesible. La infancia y la adolescencia del poeta se desa-
rrollan en diversos escenarios, a veces urbanos, 2 veces campestres, ambos reflejados
en estos versos; pero siempre estd presente la sombra protectora de la casa paterna,
desde la que el joven atisba un mundo exterior que le atrae progresivamente un poco
mds de lo que le atemoriza, y que espera para ser algmin dia conquistado,

En estos poemas, se encuentra a nivel simbdlico una clara oposicion entre
el mundo del suefio y el de la vigilia, como simbolos de la placidez, uno, y del dofor
el otro.

Muy ligado con estos dos planos simbdlicos, encontramos ¢l tema de la noche
que ¢n algunas ocasicnes aparece como preludio de la muerte:

“Sus sigitosos dedos de tiniebla
tientan la piel exasperada, rozan
las yemas retraidas de los pdrpados.

Y la noche se llega hasta los ojos,
inquiere las inmoviles pupilas,
golpea en lo mds tierno que aun resiste,

en el instante de ceder, irrumpe
cuerpo adentro, la noche, derrarmada,
¥ corre despertando cavidades

retenidas, sustancias, cauces secos
lo mismo que un torrente de mercurio,
¥ se disipa recorviendo cuerpo.

Es ella misma cuerpo, carae, pdrpado
adelgazado hasta el dolor, latido
de mucha muerte insomne,

forma sensible de la ausencia —ciego
de noche giva el pensamiento.
Y la rosa de rejalgar, aili

donde fue la memoria, se levanta,
cabeza de corrientes hacta el suefio
total del otro lado de la noche” ®,

{9} L.P.V. pag. 25.
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La noche como preludio y simbolo de la muerte puede oponerse al dia o,

més concretamente, al mediodia que {probablemente por influencia de Jorge Guillén)
se yergue como simbolo de la plenitud y la vitalidad.

“De pronto, mediodia.
Y se olvida el cumino que trefimos
¥y aquel, acaso ankelp.

Mds alld de los puentes,
alta, sobre la tierra prometida,
I ciudad cegadora se agrupaba

lo mismo que un cristal innumerable” *©.

Como se ve, la temporalidad curple en la obra de Jaime Gil de Biedma un

papel simbolice, que en este primer apartado podria resumirse en la oposicion dia-
noche, correlativos a muerte-vida, que también representan probablemente la dis-
yuntiva temor-esperanza que en el dnimo adolescente abre la perspectiva del futuro.

Los recuerdos de infanciz y adolescencia en su descripeidn de anteriores si-

tuacfones y estados de dnimo, mantienen un difici equilibrio entre el sentimenta-
lismo mderado vy el distanciamiento critice de suave tono irdénico. Basta comparar
los siguientes frapmentos:

L.PV. pag. 3L
L.B.V, pags. 45 y 46,

(10
(1}

“Eran las noches incurables
¥ la calentura.
Las altas horas de estudiante solo
y el libro intempestivo
junto al balcon abierto de par en par {la calle
recien regada desaparecia
abajo, entre el follaje iluminado)
sin un alma que Hevar a la boca.

Cudntas veces me acuerdo
de vosotras, lejanas
noches del mes de junio, cudntas veces
me saltaron las ldgrimas, las ldgrimas
las ldgrimas por ser mds que un hombre, cuanto quise
morir
o sofé con venderme al diablo,

que nunca me escucho” .

[...]
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“Mi{ infancia eran recuerdos de ung casa
con escuela y despensa y Have en el ropero,
de cuando las familias
acomodadas,

como su nombre indica,
veraneaban infinitamente
en Villa Estefania 0 en La Torre
del Mirador...” 2.

Se inicia de este modo una constante a menudo reiterada: el distanciamiento
irdnico serd a partir de ahora un rasge definidor en la poética que comento. De to-
dos medos, en los ejemplos que acabo de citar, queda también perfilade un contras-
te que no serd ajeno al resto de su obra: el tono melancolico, de abatimiento, se
encuentra cuando ¢l autor se refiere a sus vivencias mds fntimas de antafio. El hu-
mor secarron se reserva, tan solo para referirse a la posicidn social de su familia,
Coimo hijo disidente de 1a alta burguesia siente la necesidad de “‘expiar” de ese mo-
do su culpa. Con todo, la ironfa ird ocupando un dmbito cada vez mayor en su obra.

El dolor ¥y la muerte aparecen fuertemente ligados a la cuestidn temporal
en su dimension individual y colectiva. Nuevamente vigilia (dolor) se opone a sue-
fio (bicnestar). La muerte aparece en algunos momentos como una amiga desde
siempre conocida (y reflejada ademas de modo familiar en la muerte de un ser que-
rido como sucede con el poema “Muerte Eusebio™) 3.

En el polo opuesto de la vision familar de la muerte aparece la concepcion
de la vida como una eterna angustia sin remedio, como un fluir constante del tiem-
po irrecuperable.

“Hermosa vida que paso y parece
va no pasar...
Desde este instante ahondo

suefios en la memaoria: se estremece
la eternidad del tiempo, alld en el fondo.
Y de repente un remolino crece
v e arvastra sorbido hacia un trasfondo
de sima, donde va, precipitada,
para siempre sumiéndose el pasado™ ' *

Parece como si un instante el poeta hubiese tenido la esperanza de salvarse
a través de la memoria. La ilusién de detener el tiempo en curso, de rescatar los
suefios de ayer para el maifiana, late apresurada y fugaz en estos versos, hasta que

(12)  L.P V. pig. 49.
{13) LP V. pig. 44,
(14} L.P V. pig 42,
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la Gnica verdad se impone. De principio a fin, a lo large de toda la poesia de Gil
de Biedma, reaparece este utopico deseo; pero en este poema, la posibilidad de afe-
rrarse al tiempo ido a través de la memoria le emparenta muy de cerca con José An-
gel Valente, quien la desarrolld especialmente en La memoria y jos signos '3,

“Por vivir aqui”. como niicleo central de este libro engloba una serie de poe-
mas que entroncan, algunos de ellos, con el primer apartado. Son los que hasta aqui
se han znalizado. Otro grupo sigue la corriente temética de “La historia para to-
dos™. Queda, pues, un tercer grupo independiente de variado signo. Sin embargo,
y a grosso modo puede decirse que mientras ¢l primer grupo de poemas centra su te-
mitica en tomo al pasado y el Qltimo se proyecta hacia el futuro, ese grupo interme-
dio del que ahora paso a ocuparme gira en torno a problemas del presente. Claro
estd que esta division séle puede admitirse atendiendo a la operatividad de Ia expo-
sicidn, y en ningin caso debe entenderse aplicable en un sentido estricto.

Resulta reveladora el “arte poética” que dedica a Vicente Aleixandre —quien,
como es sabido, actud como “guia’ v orientador para los autores de los 50—. En
ella Gil de Biedma ancta como motivos de su poética aquellos mas proximos y co-
tidianos, atendiendo a las sensaciones mas que a los hechos que las provocan. Y,
desde luego, un tema clave: -

“Y sobre todo el vértigo del tiempo,
el gran boquete abriéndose hacia dentro del alma”™ ' ¢,

Algo entrafiable representa, sin duda, para el poeta la posibilidad de expre-
sar esos temas en los que él mismo va desgranando su ser, dejando retazos de suefio
o de recuerdo. Esa aproximacion a lo cotidiano y a lo personal y entrafiablemente
humano no es una innovacién llevada a cabo por Gil de Biedma y sus compafieros
de generacidn, pero si{ es verdad que todos ellos se empefian en esta empresa con
éxito y favorecen su efectividad poética mediante un cuito sin precedentes a la pa-
labra como materia prima del verso. En el caso de Jaime Gil de Biedma la cotidia-
neidad de los temas elegidos corre paralela con la voluntad de uso de un Iéxico tam-
bién cotidiano —sin que ello sea obstdculo para el uso de otro vocabulario mds dm-
plio cuando el tono lo requiere, con lo que también coincide con otros autores del
grupo. Pero debo insistir en que lo fundamental es el respeto por la palabra como
fundamental unidad poética. A este respecto la hispanista Biruté Ciplijauskaité en
un interesante estudio sobre las poéticas de las principales corrientes literarias de
estos dos iltimos siglos '7, dedica unas magnificas paginas a estudiar el relevante

{15} VALENTE, José Angel: Le memorig v fos signos. Tdiciones de la Revista de Occiden-
te, Madrid, 1966.

{I6y L.PV. pag. 39.

{17} CIPLIJAUSKAITE, Biruté: El poeta y Iz poesia. Ed. Insula. Madrid, 1966,
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papel asignado a la palabra por los poetas de las dltimas décadas, explicindolo co-
me resultado de un proceso de depuracion literaria tendente a lograr una mejor “‘esen-
cialidad™ poética, carente de ornamentacion superflua. Esa observacibn general
puede aplicarse sin duda a Gil de Biedma, autor cuya imagineria se mantiene siempre
dentro de unos limites, siendo ademads su funcidn conceptual y no decorativa.

Uno de los temas que se revela fundamental en la obra de esta poeta es ¢l
amoroso. El amor aparece ya desde este primer libro como una experiencia truncada
¢ insatisfactoria. lmpera ante todo un sentimiento de soledad, tanto en “Idilio en
el café”, donde la comunicacién entre los amantes parece imposible (tal es la distan-
cia de sus mentes y ¢l acoso de otros seres que les atuirde), como en otros poemas
donde el amor se manifiesta como una vieja rutina. Los efectos corrosivos del tiem-
po se dejan sentir también sobre el amor convertide en una costumbre que se arras-
tra a través de los afios. A lo largo de tres poemnas, asistimos en secuencias ¢rono-
l6gicas (“Sabado”. “Domingo”, “Lunes™), a tres fases distintas de ese sentimiento
heche costumbre y aceptado finalmente como tal. En esencia, en este primer li-
bro el amor es solamente un caso del rapido deterioro existencial que el poeta se
resiste a aceptar aunque debz terminar asumiéndolo con todas sus consecuencias.
“Aunque sea un instante” condensa ejermnplarmente este pensamiento:

“Aunque seq un instante, desegmos
descansar. Soramos con dejarnos.

No sé, pero en cualquier lugar

con tal de que la vida deponga sus espings.

[...1

... gritamos invocando el pasado
—invocando un pasado que jamds existio—
para creer al menos que de verdad vivimos
v que la vida es mds que esta pausa inmensa,
vertiginosa,
_cuando la propia vocacion, aguello

sobre lo cual fundamos un dia nuestro ser,
el nombre que le dimos a nuestra dignidad
vemos que no era mds

que un desolador deseo de esconderse” 8.

En vive contraste con las palabras que acabo de transcribir estdn aquellos
poemas que, enlazando cor los de ““La historia para todos”, suponen, de forma mds
o menos velada, una critica al orden constituido. Ung lectura entre lineas de “El
arquitrabe” permite conocer la pervivencia de un poder autoritario pese a todas las
premoniciones de su caida, la frecuente alusidn que desde los puestos de poder se
hacia a oscuras conspiraciones y la imperante represion en todos los drdenes.

(18)  LPV pig 41.
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A la degradante realidad social que el sistema pretende mantener vigente
mediante la manipulacién sistemdtica de la juventud, se opone la idea de luchar por
un futuro mejor. Esta idea que se ha ido aduefiando del espiritu del joven Gil de
Biedma va tomando carta de naturaleza de forma cada vez mds firme empujdndo-
le a la solidaridad. De este modo el autor, sin abandonar su inquietud existencial,
introduce e! tiempo histdérico como una de las més frecuentes motivaciones de su
poética. Asi, en el siguiente bloque de poemas {“La historia para todos™) se inci-
de especialmente en esta temdtica.

Es frecuente que el gjemplo particuler sirva para mostrar una situacion gene-
ra] desoladora. El mismo poeta es un ejemplo de la desilusidn colectiva. El dolor
y la desesperanza hacen presa en el dnimo del poeta, torturado por la constatacién
del fracaso. Pero la voluntad de lucha se afirma contra toda fortuna, como se ve
en este fragmento de marcada influencia blasdeoteriana:

“Por lo visto es posible declararse hombre.
Por lo visto es posible decir no.
De ung vez y en lg calle, de una vez, por todos

¥ por todas las veces que no pudimos™'° .

“Piazza del Popolo™ s un cantoe a los hombres que hardn posible ese tiempo
mejor que se pretende. La situacion que inspiré el poema y sus circunstancias nos son
descritas por Gil de Biedma en su Diario del artista seriamente enfermo:

“Peng de dejar Roma cuando ya le tomaba sabor ... Cena de despedida
con Maria Zambrano en una trattoria cerce de su casa, ancche. Hg-
blo de nuestra guerrg, del éxodo final, de su emocion al escuchar el
otro dig lg Intermacional cantada por una multitud en la Piazza del Po-
polo, con tal viveza, con tanta intensidad, que me senti dignificado,
exaltado a una altura significativa, purificado de todo deseo trivial
Cuando la dejé, fui a sentarme en la rerrazg de Rossatti y escribi vein-
te versos, el monstruo de un poema que me gustaria escribir, contando
lo que etla me contd *°.

En el Digrio... el autor sigue explicando ¢dmo evoluciond Ia elaboracidén de
ese poema que fue un trabajo de meses hasta encontrar una versién que le pareciese
aceptable. Se da en él, efectivamente, una recreacién -de las palabras de la escrito-
ra exiliada, intentando que el lector se sienta inmerso en Ja misma emocién que so-
brecogid al poeta en su momento.

(U9 LPV pig69.
{20)  GIL DE BIEDMA, Jaime: Diario del artista seriamente enfermo. Fd. Lumen. Barcelo.
na, 1974, pig. 16.
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Compafieros de vigje termina con un acto de fe en el future. “Cancién para
esc dia” es un peema cargado de esperanza en ¢l poder transformador de la pala-
bra y en la capacidad humana. Las palomas, simbolo de la paz, se alzan sobre el
estatuario simbolo del pasade bélico:

“He aqu{ viene el tiempo de soltar palomas
en mitad de las plazas con estatua.

Van a dar nuestra hora. De un momento

a otro, Sonarin campanas.

Mirad los tiernos nudos de los drboles
exhalarse visibles en la luz

recién inaugurada. Cintas leves

en nube cuelgan. Y guirnaldas

sobre el pecho del cielo, palpitando,
son como el aire de la voz. Palabras
van a decirse ya. Oid. Se escucha
rumor de pasos y batir de alas™ *!

Las composiciones que forman “Por vivir aqui™ y otras anteriores cuya temd-
tica les es préxima, sin ser una cronica puntual, se manifiestan como una crdnica
sentimental de esos afies oscuros. Lo sentimental, cuya evidencia se intenta redu-
cir al mdximo en el terreno personal, se descubre con mayor claridad al trasladarse
al terreno colectivo. $i bien considero sincera esta efusion inicial en la temética com-
prometida del autor, su mismo talante poético y su evolucién posterior me lleva a
conclusr que hay en ella una gran parte de concesién a los postulados literarios del
momento. Mds adelante, cuando los jovenes de los afios 50 pongan en tela de jui-
cio la posible eficacia de sus palabras, el abandono total o progresive de esta tema-
tica serd un hecho en todos ellos.

Hasta ahora, son varias las formas que [a reflexién temporal adopta en este
poeta. En un primer plano se hallan una serie de alusiones al tiempo que simbdli-
camente -encubren oiras realidades gue atafien de forma mds intima a la conciencia
del poeta. En otro plano més inmediato el tiempo cobra una doble dimensién per-
sonal o histérica, con un clare predominic {en este primer libro) de la personal.

Estd, en primer lugar, la constatacién del inexorable paso del tiempo que
deja a Gil de Biedma sumido en el desampare de comprender que el pasado es irre-
cuperable, motive por el cual utiliza la memoria como “salvadora de instantes” en
un anhelo por retener de algiin modo el tiempo ido. Este es uno de los aspectos

(21y L2V pig 73.

23



que Shirley Mangini trata en el que hasta este momento es el estudio mds comple-
to que se ha publicado sobre la poética de este autor *2. Después de demostrar
que la obsesion por el pasado fue, de los diecinueve a los veintitrés afios, una cons-
tante para el poeta, afirma:

“Su deseo de fijar 'momentos vividos' es notable en toda su poesia.
Gil de Biedma parece davle In razon a Cernuda, quien considera que
la obra del poeta surge de su ‘afin por detener el curso de lg vida'
Naturalmente, la pretension de fijar los momentos vividos tiene mu-
cho que ver con su preocupacion por el pasado. FEl pasado es vuine-
rable, porque siempre estd en peligro de ser olvidado, o modificado
o destruido —amenazas que pueden significar la aniquilacion del yo,
que el poeta basa en la conservacion de esas vivencias que el pasado
le proporciona. De aht que el pasado se le presente como un fantas-
ma; parece que existe, perc acase no existe’’ 23,

Se trata, por tanto, de salvaguardar integramente su identidad recuperando
poéticamente el pasado, de lo que deriva la importancia del recuerdo en su poesfa,
en la que también se percibe con gran vigor el efecto destructivo que el tiempo ejer-
ce sobre todas Jas cosas (seres, objetos, sentimientos...}.

Por 1ltimo se ha visto también cémo la Histeria, el tiempo en su dimension
colectiva, es abordada por el poeta con la intencion de darla a conocer a todos y de
alimentar un sentimiento de rechazo frente a una situacion adversa y de esperanza
en un futuro mas prometedor,

La segunda entrega poética de Jaime Gil de Biedma se abre expresando la
intencion de hablar en presente (esto es, ocupindose de su momente histérico como
fuente propicia a su caudal lirico) y “en pronombre primerofdel singular, indicati-
vo'' (es decir, desde una conciencia subjetiva y con la voluntad de ocuparse lirica-
mente de su “yo’"). Esto no excluye que tenga en cuentaz a sus imborrables “‘com-
pafieros de viaje”” (con lo que advertimos que la experiencia individual se coloca
frente a otras y también como ejemplo de inquietudes colectivas. Con esta dispo-
sicidn, Moralidades abre un nuevo capitulo en su trayectoria poética, donde la his-
toria personal v la Historia del hombre se encuentran a menudo.

Aungue es una inspiracion lirica y no épica la que priva en estos versos quie-
ro referirme en primer lugar a aquellos en los que alienta un impulso solidario uni-
versal que lleva al poeta a cantar con idéntica firmeza la brecha esperanzadora que
abren la Revolucion Cubana y las primeras huelgas importantes de la postguerra o
la desolacion de una Europa diezmada por sucesivas contiendas. En estas compo-
siciones el sentimentalismo desalentado de Comparieros de vigje cede el paso a una

(22) MANGINI GONZALEZ, Shirley: Op. Cit.
(23} ibid. pag. 99.
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objetivacién mayor que debe su eficacia sebre todo a un sabio empleo de Iz ironia,
de la lectura entre lineas y la ruptura de sistema. Destacando solamente dos de en-
tre las finalidades atribu(das al arte por la retdrica cldsica puede decirse, afin a ries-
go de generalizar excesivamente, que ¢l “movere” predomina en las composiciones
del primer libro y el “*docere™ en las del segundo.

La cuestion espafiola aparece enfocada con una perspectiva realista, desde
la plena consciencia de la gravisima situaciéon del pais, vista como reflejo de otras
precedentes, no menos praves. Esp¥ndidamente lograda es la semejanza que se es.
tablece con la situacién descrita en el romancero de Bernardo del Carpio a través
del pcema “En el Castillo de Luna”. La vision de la postguerra deja trastucir una
rabia sorda, una ira contenida, un dolor incontenible. Por ello resuita mucho mds
efectivo mostrar un panorama general que desemboca en los casos individuales, sis-
tema con ¢l que logra sacudir de forma més viclenta la conciencia del lector; porque
de todas las miserias que el hombre debe padecer, Ia mds injuriante es su propia de-
gradacion, la que le fuerza & convertirse en una caricatura de lo que fue en otros
tiempos o en traidor de st mismo:

“Media Espaiia ocupaba Esparia entera

con la vulgaridad, con el desprecio

total de que es capaz, frente al vencido,

un intratable puebo de cabreros.
[...]

Y pasaban figuras mal vestidas

de mujeres, cruzando, como sombras,

solitarias mujeres adiestradas

—viudas, hijas o esposas—

en los modos peores de ganar la vida

y suplir a sus hombres, Por la noche,

las mds hermosas sonreran '

a los mis insolentes de los vencedores” 24 .

La postguerra ain no ha terminado, el ansia de un tiempo mejor tiene que
contentarse con la esperanza en un futuro todavia remoto, y, de momento, aunque
se vislumbran luminosas posibilidades (“Asturias. 19627}, estd muy lejos de conse-
guirse una solucién verdadera:

“Definitivamente
parece confirmarse que este invierno
que viene, serd duro,
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Adelantaron las luvias, y el Goblerno,
reunido en consefo de ministros,

no se sabe si estudia a estas horas

-el subsidio de paro

o el derecho al despido,

o 5i sencillamente, aislado en un océano,
se limita a esperar que la tormenta pase
y llegue el dia, el dig en que, por fin,

las cosas dejen de venir mal dadas™ ** .

En su relatividad, pasado, presente y futuro Uegan casi a confundirse. Siel
pasado ha sembrado la destruccién y la derrota en un presente que se descubre co-
mo una inmensa estafa, es preciso impedir que se proyecte hacia el futuro sin triun-
falismos, pero también sin vacilaciones. '

Del mismo modo que la poesia social, viejo motivo en la obra del poeta ca-
talan, puede rastrearse en Morofidades otra de sus preocupaciones importantes; la
memeria del pasado personal, mds o menos préximo o remoto. Entre las composi-
ciones en que su memoria s¢ erige ¢n materia principal del canto hay que destacar
“Barcelona ja no és bona, o mi paseo solitaric en primavera” donde se describe el
recuerdo de la infancia del poeta, ¢ incluso la fantasiosa recreacion de la vida de
sus padres antes de su nacimiento. Hay algo de busqueda remota y ancestral en
el recorrido que le lleva a evocar la figura de sus padres:;

“Asi yo estuve aqui
dentro del vientre de mi madre
v es verdad que algo oscuro, que algo anterior me trae
por estos sitios destartalados™ 24 .

Pronto, sin embargo, tiene lugar en el poema un fendémenc que se repeti-
rd otras veces cuando el autor se dedique a la introspeccion o al recuerdo de esa
“edad dorada™ del hombre que es la nifiez. Se trata de la aparicidén en el poema de
unia segunda conciencia narradora, complementaria, 0 claramente contrapuesia a la
primera. La primera conciencia pensante se limita a una evocacion trivial, despro-
vista de otro matiz que no sea el emotivo. De pronto, una segunda conciencia cri-
tica actia sobre la primera, analizando y reduciende al minimo la emotividad del
discurso anterior. Asf sucede en el caso que comento:

“Y q la nostalgia de una edad feliz
y de dinero fdcil, tal como la contaban,

(25)  L.PV pig 84
(26)  1.2.V. pig. 80.
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se mezcla un sentimiento bien distinto
quie aprendi de mayor,
€sc resentimiento
contra la clase en que nact,
¥ que se complace también al ver mordida,
ensuciada la feria de sus vanidades
por el tiempo y lzs manos del resto de los hombres.

Oh mundo de mi infancia, cuya mitologia
se asocia —bien lo veo—
con el capitalismo de empresa familiar™?7 .

Lo mismo sucederd cuando el autor “‘intente formular su experiencia de la
guerra:

“Quien me conoce ahora
dird que mi experiencia
nada tiene que ver con mis ideas,
»es verdad. Mis ideas de la guerra cambiaron
después, mucho después
de que hubiera empezado la postguerra” 8

En ambos casos la reflexion del adulto anula las experiencias acumuladas
en la inconsciencia infantil o las matiza serigmente. También en ambos las criti-
ca madura se desarrolla a raiz de unos postulados de orden social. En “Barcelona
ja no és bona...” la reflexién deriva hacia la degradante situacidén de los emigrados
que han ido a trabajar a Catalufia, mientras que en “Intento formular mi experien-
cia de la guerra” aflora todo el horror humane vivido durante la contienda, aungue
una privilegiada situacién sustrajese zl nifto Gil de Biedma a esa amarga experiencia.

Jaime Gil de Biedma (como otros autores de su grupo) sintid abrirse un mun-
do, a veces desconcertante, a veces migico, siempre sorprendente, con el adveni-
miento de la guerra civil. Sus recuerdes de aquél tiempo son, por lo tanto, recuer-
dos de una naturaleza agreste abierta a sus correrias infantiles, de donde nace su
amor por el paisaje castellanc 2°.

Otro ambito del recuerdo lo constituye el erdtico-amoroso. También en

(27) LA V. pag 80.

{28y  L.P. V. péags. 123-124,

(29 Gil de Biedma nacio en Barcelona y generalmente ha residido en Caraluna, pero par-
te de su familia es de origen castellano de donde viene su relacion con csa tierra. De
hecho, vivié los afios de la guerra civil en Navas de 1a Asuncion, un pueblo de ia provin-
cia de Segovia. Afos mds tarde, cuando una grave afeccion pulmonar obligd al autor
a un repusa contineo, vivio también es ¢f mismo pueblo donde su familiz tieoe wna
casa. Alll fue donde escribio la mayor parte de su Digrio del artista seriamente enfermo.
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los poemas cuya temdtica primordial es ésta, hay una técnica particuiar que llama
la atencién. La reconsiruccion del pasado amoroso se efectia mediante una des-
cripcidn sucinta y fragmentaria. No se encuentra en ellos una descripcion comple-
ta y coherente de la pasada dicha, sino que se rescatan de ese pasado instantes bre-
visimos, gestos anecddticos o apenas perceptibles, cuyo valor simbolico les da un
sentide superior. Generalmente se nos presenta la imagen de un cuerpo disfruta-
do, imagen scbre la que se ha puesto ya “el tiempo amarillo” {como diria Miguel
Hemndndez}. En definitiva, el recuerde amorose hiere siempre su memoria con la
constatacion del paso del tiempo, v al agrado del hecho evocado se une el desagra-
do por el tiempo transcurrido. Este es el ejemplo mds evidente:

“Es la Huvig sobre el mar,
En lg abierta ventana,

contempldndola, descansas
Iz stén en el cristal.

Imagen de unos segundos,
quieto en el contraluz,

tu cuerpo distinto, éun
de la noche desnudo.

Y te vuelves hacia mi,
sonriéndome. Yo pienso
en como ha pasado el fiempo,

y te recuerdo asi” 0.

En cambio, cuando ¢l amor presente invade la escena lirica lo hace desde
una gama superior de registros.

La vertiente mds original de esta femdtica se encuentra en el tratamiento
de la materia erdtico-amorosa como algo enfermizo y confuso (o mejor que con
fuso, irreal, segin la tesis de J. O. Jiménez). Esta temdtica, como digo, aparece uni-
da en ciertos casos a las diversas formas del dolor (fisico o emocional).

A veces el amor es una especie de resorte irracional y mégico con el que se
pretende subsanar la derrota cotidian.a‘ Perc este tratamiento no es extrafio en nues-
tra literatura. Lo mas inusual se encuentra en poemas como “Loca” o “Peeping
tom”. En ambos aparecen personajes que han cruzado ocasionalmente por su vida,
cuya descripcidn tiene connotaciones morbosas. No obstante, en los dos casos, el
autor deja traslucir en sus palabras una desgarrada ternura:

(300 L.PV pip 97
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“La noche. que es stempre ambigua,
te enfurece —color

de ginebra mala, son .
tus ojos unas bichas.

Yo s¢ que vas a romper
en insultos v en ldgrimas
histéricos. En la cama,
luego, re calmaré

COR besos que me da peng
dartelos. 'Y al dormir

te apretards contra mi
como una perra enferma™ 3.

Este tono desgarrado desaparece en cambio en ese poema de “‘casi amor”
(utilizando una expresion del poeta) que es “Cancidén de aniversario”. Dos humani-
dades unidas por una convivencia veterana, forman una compleja realidad donde
la costumbre ha tomado el lugar del impuiso amoroso ¥ hay un singular entramado
de dichas comunes y de traiciones mutuas. Con todo, el amor (“ese pariente pobre
gue conocié mejores dias”) no ha sido segado por ¢l tiempo, sino transportado 4
lo cotidiano. La vigilante atencién del poeta se ocupa en no ceder ni un momento
a los impulsos cordiales, en introducir una distancia considerable entre sus senti-
mientos y sus palabras, evitando con ello la sublimacidn del sentimiento tan genera-
fizado en nucstras letras, sustituyéndolo por un tratamiento mds trivializante. Asi,
cuando el poema va a adquirir el tono mds exaltade, irrumpe la realidad, regresa
con su carga de diarias miserias, dejando a salvo solamente la buena voluntad de
convivit y el rescaldo del amor que se sobreponen al tedio y la traicidn, terminan-
do con una resignada invitacién a una inestabie armonia:

“La vida no es un suefio, tiu ya sabes

gue tenemos terdencia a olvidarlo.

Pero un poco de suefio, no mds, un si es no es
por esta vez, callgndonos

el resto de lg historia, y un instante

mientras que iy 30 nos deseamos

feliz y larga vida en comun—, estoy segiero
que no puede hacer dafio” 2,

Es manifiesta la relevancia que el tema def amor adquiere en este poeta. Pe-

{30 {.P V. pag 100,
(32) L.PV. pag. 109,
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ro la condensacion de su ideal amoroso, su total implicacidn, sblo se percibe con
absoluta nitidez en “Pandémica vy Celeste™, una de sus obras mds valiosas. El sen-
tido profundo hay que buscarlo (por mas que se explicite en el poema) en la filoso-
fia platénica; Pierre Grimal nos habla de ello en su diccionario de mitologia, en cuyo
articulo sobre la diosa Afrodita leemos lo siguiente:

“Afrodita es la diosa del amor, identificada en Roma con la antigua divi-
nidad irdlica Venus. Sobre su nacimiento se transmiten dos tradiciones
diferentes: ora es considerada comeo hifa de Zeus y de Dione, ora hija
de Urano, cuyos dérganos sexuales, cortados por Crono, caveron al mar
v engendraron a la diosa.. Apenas salida del mar, Afrodita fue Hevada
por los Céfiros, primero a Citera, y luego a la costa de Chipre, donde
fue acogida por las FEstaciones (las Horas), vestida, ataviada y conduci-
da por ellas a la morada de los Inmortales. Posteriormente Platon imagi-
ne la existencia de dos Afroditas distintas: Ia nacida de Urano (el Cielo),
Afrodita Urania, diosa del amor pure, y la hija de Dione, Iz Afrodita
Pandemo [es decir, ln Afrodita popular), diosa del amor vulgar. Pero
ésta es una nterpretacion filoséfica tardia, extrafig a los mitos mds an-
tiguos de la diosz" 2.

Leido en esta dimensién, el alcance del poema resulta extraordinario ya que
tiende a descubrinos a un Gil de Biedma no inédito, perc si obstinadamente oculto
tras los velos gue su propio distanciamiento impone. El autor que en reciente antre-
vista % se autodefine come un *‘sentimental incontrolade™ en su trayectoria vital,
ha sido siempre reticente en sus versos a la expresién demasiado obvia del sentimien-
to amoroso {“.. la musica acordadaldentro en ef corazén, y que yo he puesto ape-
nasfen mis poemas, por romdntica” **). Y he aqui que ahora se brinda al lector
en intima confesién, advirtiéndole que se encuentra ante un hombre que habiendo
perseguido el amor carnal —estamos ante el autor que la critica ha considerado como
el mdximo, y quizds unico exponente de la poesia erdtica en esos afios— no renun-
cia por ello a la sublimacién del mismo. Casi resulta inevitable que en esta blsque-
da ¢l tiempo resulte un factor potenciador de la experiencia amorosa. '

“Porque en amor iambién

es importante el tiempo,

v dulce, de alguin modo,

verificar con mano melancdlica

su perceptible paso por un cuerpo
—mienrras que basta un gesto familiar
en los labios,

o una ligera palpitacion de un miembro,

{33}  GRIMAL, Pierre: Dicciongrio de mitelogia. Ed. Paidos. Barcelona, 1981, pag. 11,
{34y L.PV. pagp 108,
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para hacerme sentir la maravilla
de aguella gracia antigua,
fugaz como un reflejo” 2 ¥

Y no es sélo en el amor donde el poeta persigue los destellos fugaces de ia
pasada dicha. En wmuchas de sus obras se vislumbra el rescolde de un momento vi-
brante iluminando el momento actual. Asi sucede en una serie de poemas que inclu-
ye en Moralidades cuyo titulo juega a confundir al lector, induciéndole & pensar,
en un primer momento que se encuentra frente a una obra de inspiracidon paisajis-
tica. cuando el paisaje resulta claramente secundario. Gil de Biedma no es un poeta
“paisajista’”. No se encuentra en él la descripcion morosa y detallada de un lugar
geogrifico y sus alusiones en este sentido no apuntan z un paisaje externc sino interno.
En otras palabras: tal descripcidn carece de sentido en su obra si no va intensamente
unida a un sentimiento o a un recuerdo imborrable. Esto sucede, por ejemplo, al
evocar las Conversaciones poéticas de Formentor, en el afio 59; o al recordar el Paris
de su juventud, ya colindante con la madurez. Sucede también cuando describe
aquellas primeras impresiones de su llegada a Madrid o cuando en “Ribera de los
alisisos™ el paseo por un rincon predilecto de su infancia y adolescencia le sirve para
pensar, entre nostdlgico y doleride en los momentos pasados, para sumirse en una
desolada reflexién sobre el transcurso del tientpo, la placidez de la muerte v la rebel-
de actitud ante su misma personalidad.

No es posible cerrar estas lineas dedicadas a Moralidades sin antes hacer re-
ferencia a una curiosa galeria de personajes que tiene cabida en sus pdginas. Son seres
todos ellos mds o menos identificados, que han cruzado por Iz vida del autor dejando
en ella un poso desigual, segin los casos. Lo importante es que estos seres
participan de un comin denominador: la derrota o la decadencia personal. Son su-
jetos pacientes de una Historia que ha desvirtuade su existencia, o del paso de los
afios que les destruye lentamente.

Una sintesis comparativa entre e} tratamiento de lo temporal en Comparie-
ros de vigje y en Moralidades arroja como resultado un cambio cuantitativo y cuali-
tativo muy imporiante respecto al creciente interés que la problemdtica histdrica
despierta en Gil de Biedma. La presencia cada vez mayor de lo social hace dismi-
nuir relativamente la importancia anteriormente dada por el autor al curso de lo
temporal en cuanto éste le afecta a él como individuo. Lo que se da en Moralida-
des no es la desaparicidn de un enfoque en favor del otro, sino unz mayor vincula-
cidn entre inquietud personal e inquictud colectiva, ya que en el fondo cada hom-
bre estd sometido a una Historia que puede contribuir a su destruccién como ser
humano. Por cllo el recuerdo del autor zunque se retraiga a su infancia no se limi-
ta a ser una rememoracion desprovista de toda connotacion que no sea la emotiva;
al contrario: puede percibirse a veces una clara intencionalidad politica. El poeta
entiende que su tarea literaria encierra una misian de denuncia y, aplicdndose a ello,

(35) L.P V. pigs. 136-137.
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el recuerdo del pasado o la observacién del presente no se detienen nunca en sf mis-
mos sinc que se proyectan hacia un future en el que reside toda esperanza.

Nada de esto es obstdculo para que se desarrolle una corriente de poesia
més intime en Moralidades que, prescindiendo de la ética descrita en las lineas an-
teriores, se limite a la vena de lo {ntimo. Con todo, el camino que va del *yo” al
“nosotros” se recorre en Morafidades con mds frecuencia y con mayor conocimien-
to de causa que en Comparieros de vigje,

Con Poemas postumos l?ega el momento de comprender gue se ha operado
un giro radical, si no en la teorfa poética del autor, si en sus preocupaciones mds
acuciantes.

Si hasta ahora el lector ha podide sentir un ligero atisbo de insinceridad o
de retérica poética en la obsesion que Gil de Biedma manifiesta por el paso del tiem-
po, es forzoso que dicha impresidon quede anulada tras la lectura de su dltima obra
que transparenia sinceridad y humana emocion. Pueden excluirse de esta afirma-
cién —y solo en parte— algunos de los escasos poemas intercalados por el autor en
la Gltima edicién de sus poesfas completas, demasiado Iidicos o circunstanciales.
El resto forma un “corpus’ sélido y genuino cuyo grado de coherencia es €l mds
alto en toda la obra de este autor.

Como dato significative hay que aportar lo siguiente: la lentitud poética de
Gil de Biedma, su cuidadosa elaboracion, hace de €l un autor que desde su primera
obra dada a conocer al piblico describe inquietudes colectivas desde una clara pos-
tura ideologica (si bien es cierto que su segundo libro parece escrito con mas aguda
conciencia politica), y no desde una vaga tension sentimental. Pues bien, ¢sta temd-
tica queda erradicada de su ultima entrega poética por motivos que es fdcil supo-
rer: la crisis de la fe en el poder transformador de la palabra poética coincide en su
caso con la crisis vital de la que habldbamos en lineas anteriores, Ja cual se antepone
a cualquier otra consideracién. A partir de este supuesto no es extrafio que despues
de haber escrito Poemas pstumos ¢l autor manifieste: “He sido de izquierdas y
es muy probable que siga siéndolo, pero hace ya algin tiempo que no ejerzo™.

El cambio radical que trato de describir no se manifiesta tan sélo en el aban-
dono de una temdtica que ha sido fundamental en su obra, sino que existe de forma
clara y perceptible incluso en poemas que retoman motivos de su poctica anterior.
Si antes Gil de Biedma ha side un autor proclive a describir con tristeza el efecto
devastader del tiempo en todos los Grdenes, parece claro que ahora un sentimiento
total de pérdida irreparable transita en sus versos y es en esta perspectiva en la que
cabe situar sus poemas de amistad o aquéllos que describen el encuentro amoroso.
En los primeros, cuando no es la muerte del amigo el motivo primordial {pensemos
gue la dedicatoria del ibro va destinada a la memoria de amigos desaparecidos), es-
td animada por la evocacién de un recuerdo entraftable, no por su realidad presen-
te. En los segundos predomina con intensidad apenas velada el retrato de la actual
o inminente caducidad fisica. Importa también destacar que entre los poemas res-
catados del olvide y traidos a las piginas de su dltima coleccidn no hay que olvi-
dar aquél en que el poeta dialoga con su padre (blanco propicio en sus rebeldias de
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juventud} con una nueva comprensién que séio han podide darle la muerte del segun-
do y su propia proximidad a la vejez.

No es extrafio, pues, que en su Gltimo libro de poemas se atisbe algo asf co-
mo la conciencia de un ser en espera de la muerte, aguardando un final de puro tré-
mite que haga borron y cuenta nueva de su existencia. Existencia que, por lo de-
mds, —preciso es decirlo— tiene una importancia relativa (en la medida en que cada
uno s¢ siente importante ante si mismo y ante los otros}. Es posible gue el reco-
nocimiente de esta verdad haya lanzado al poeta a una concepcion mis individua-
lista de un universo postico.

De pronto, Gil de Biedma se da cuenta de que su juventud ha pasado va.
Ni su cuerpo ni su mente corresponden ya a los de un muchacho, sin haber alcan-
zado tampoco la dignidad dei anciano. Se encuentra, pues, en esa edad inestable
que segin la cita de Byron que encabeza el libro— es la “mds bdrbara™ del hombre
y se enfrenta, por lo tanto, a su crisis de integridad. El personaje que eligié ser, en
su vida y en su obra —le gustase o no le gustase, que eso no importa ahora— ya no
tiene razén de ser, ha muerto, y no extrafia que 2 la muerte de ese personaje se den
a conocer sus Poemas postumos eseritos “‘Después de 1a muerte de Taime Gil de Bied-
ma” ya que, como se verd, es con su personalidad juvenil con la que se identifica
realmente.

Juan Ferraté nos muestra la clave del libro al escribir estas palabras:

“.. todo poeta genuing se descubre ante rtodo a4 st mismo en la medida
en que él es el personaje imaginario incorporado en las palabras del poe-
-ma.  Todo poema conlleva su propio persongje, su midscara propia, que
es la gue el pocta adopta fno le queda otro remedio) tan pronto se pone
a escribir. La convergencia entre el personaje elegido por las palgbras
del poeta y la persona del autor {otro persongje, hay que admitirle} no
es, sin embargo, tan regular como parece ni tan frecuente como se cree,
v es, por lo mismo, caracteristica del desarrollo de la poesia de Jaitne
Gil de Biedma. Dicha convergencia cuiming en los Poemas postumos,
pero, paradojicamente, el personaje con quien €l autor se enfrenta en
elios es mds bien el que sus propios poemas le descubren (el que sus poe-
mas anterigres le impusieron) y no el que sigue, jtodavia!, atareado vi-
gilindose, con maliciosa tolerancia teasing himself out of despair” 3°.

La identidad entre personaje real y personaje literario tal como agui se admi-
te es tan vital como la rebeld{a a reorganizar su vida de acuverdo con las exigencias
que el nuevo personaje que acaba de nacer le impone.

A proposite de esto cabe hablar del primer tema que con socarrona insis-
tencia se lee en estos versos: se trata del horaciano ideal del *‘aurea mediocritas™
que en palabras del poeta se puede resumir de esta manera: “Un orden de vivir, es

{36) FERRATE, }uan: “A favor de Jzime Gil de Biedma™
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la sabiduria”. Consumida ya la juventud, es preciso cambiar el ritmo de vida, aco-
plindose a la nueva realidad, y empezar a introducir en su existencia aquelias co-
sas que de joven desprecid por parecerle caducas. Ahora es ¢l momento de regresar
al orden y la serenidad, después de una juventud bulliciosa y avasalladera. Como
el famoso don Guido de Antonic Machado, una vez mermada su riqueza (que para
Gil de Biedma es la juventud).

Yerg su monomania
pensar que pensar debia
en asentar Iz cabeza™ 37,

Es éste el momento de volver los ojos atrds y contempilar sin nostalgias un
pasado, feliz o no, que constituye el dinico bagaje del hombre que camina hacia su
fin.

“Pasada ya lg cumbre de la vida,
justo del otro lado, yo contemplo
un paisaje no exento de belleza
en los dias de sol, pero en inviernc inhospito™ *8 .

Como decifa, es hora de reanudar su vida desde nuevos presupuestos, inician-
do un comportamiento distinte evitando desgarros internos, sobreponiéndose al
dotor.

“Aqui seria dulce levantar la casa
que en otros climas no necesite,
aprendiendo a ser casto y a estar solo” %

La renuncia 2 la vida de juventud deberia compensarse con una actividad
intelectual intensa y de mayor envergadura. Asi, al cultivo preferente de los pla-
ceres corporales en la juventud, le sucederiz el cultivo de los placeres espirituales,

que harian mds llevadero ¢l tiempo de la vejez:

“Y qué estremecimiento,

purtficade, me recorreria

mientras que atiendo gl mundo

de otro modo mejor, menos intenso,

¥ meditc a las horas tranquilas de la noche,

{37 MACHADO, Antonio: Poesigs Completas.  Ed. Espasa-Calpe, Col. Austral. Madrid,
1974. pag- 149.

(38) L.PV. pag 144,

(39)  LPV pig 144.

34



cuando el tiempo convida a los estudios nobles,
el severo discurso de las {deologras

—o lg adrertencia de las constelaciones

en lg boveda azul...”" 4°.

. En este dibujo casi perfecto del citado ideal clasico se advierte un rasgo cons-
tante en su poética como es la aguda ironia, que encuentrz su momento cumbre en
“De vita beata™:

“En un viejo pats ineficiente,

algo asi como Espaiia entre dos guerras
civiles, en un pueblo junto al mar,
poseer und casg v poca hacienda

¥ memorig ninguna. No leer

no sufrir, no escribir, no pagar cuentas,
Y vivir como un noble arruinado
entre las ruinas de mi inteligencia” * ' .

En el breve espacio de ocho versos esta obra brinda, por lo menos, dos po-
sibilidades de lectura, encontradas entre si, y ambas avaladas en su contexto por
otros poemas. Una primer lectura, hecha al hilo de los libros anteriores hace pa-
tente la insinceridad con que un epictreo como Gil de Biedma se aviene a una vida
estoica. Asimismo es sorprendente que su vitalismo voluntarista de otras veces quede
ahora reducido a una definicion negativa de la felicidad, Ahora bien, sin caer en
ta peligrosa simplificacion de tomar las palabras al pie de la letra es posible conside-
rar que esas imdgenes le devuelven al autor si no la imagen de un deseo fehacien-
te, si el reflejo de una ensofiacidn, de una vision mitica de su vejez. Hago la ante-
rior afirmacion sobre la base de que este poema reproduce y aglutina imdgenes o
motivos dispersos en todo el libro, como ahora se verd,

El primero de esos motivos es el deseo de una vida tranquila y ordenada,
en riguroso contraste con su vida anterior, tal como hemos tenido ocasion de com-
probar en un poema tan significativo como el titulado “Pios deseos al empezar el
afio”. En este poemu se expresa también uno de los temores mds graves que aco-
san al poeta, reflejado asimismo en “De vita beata”: el temor a que la vejez vaya mer-
mando sus facultades intelectuales, convirtiéndcle en una triste caricatura de si mis-
mo. Por ello escoge como reflejo de su imagen 2 un representante de una clase en
decadencia el noble. Lo mismo hard posteriormente al hablarnes del “Principe
de Aquitania en su torre abolida”. Finalmente, el breve poema que estoy comen-
tando contiene también un cuarto elemenio fundamental, que consiste en la ref_e-

(40) LAV pag. 144,
(41) LAV pig 173.
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rencia a una casa, en lugar ameno vy apartado, donde deberdn transcurrir los iti-
mos afios del poeta. FEsa casa reaparece en “‘Ultramort”, poema que nos habla de
un ugar en el Alto Ampurdédn donde el poeta vive actualmente.

“Una casa desierta que yo ameo,
a dos horas de aqui,
me sirve de consuelo.

£n sus tejas roidas por lg hierba
la luna se extenta,
se duerme el sol del tiempo.

Entre sus muros el silencio existe
que ahora yo imaging
sofigndo con vivir

ung segundg infancig prolongada
hasta el agotamiento
de ser carnal, feliz” %%,

“Ultramort™ represenia de este modo ef punto en que se cruzan la realidad
presente v el mitico future que Gil de Biedma describe.

Claramente se ve que la raiz de todas las preocupaciones aqui apuntadas
estd en el momento de la pérdida de juventud que el poeta cree llegado. Pero no
por ello se insiste en la descripcidn nostdlgica del pasado. Se trata, sobre todo, de
explicar el momento actual, el desgarro interior de! hombre que no sabe acomodar-
$¢ a Su nueva situacion

“Todavia la vieja tentacion
de los cuerpos felices y de la juventud
tiene atractivo para mi,
no me deja dormir
¥y esta noche me excita
[...
Y me joge un deseg de vivir
v ver amanecer, acostandome tarde,
que no estd en proporcion con la edad que ya tengo™ 43,
Con la pérdida de la juventud se despierta ademds un sentimiento nuevo:
la amarga envidia que despierta la juventud ajena. En “Himno a la juventud” esa

(42)  LPV pig 158,
(43)  L.P.V. pig. 160.
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edad se magnifica, la importancia de ser joven adquiere extracrdinarias proporcio-
nes hasta el punto de resultar casi insultante para nuestro poeta cuando éste se ve
obligado a contemplar la despreocupada vitalidad de una muchacha, mientras él
gstd condenado a no poseer ni la juvenitud ni a la muchacha:

“A qué vienes ahora,
juventud,
encanto descarado de la vida?
Qué te trae a la playa?
Estdbamos tranguilos los mayores
¥ i vienes a herirnos, reviviendo
los mds temibles suerios imposibles,
it vienes parg hurgarnos las imagingciones
[..] |
Nos anuncias el reing de la vida,
el suefio de otra vide, mds intensa y mds libre,
[...]
oh bella indiferente,
por I playa caminas como si no supieses
gue te siguen los hombres y los perros,
tos dioses y los dngeles
¥ los arcdngeles,
los tronos, las abominaciones ...” **.
. Una sombra de sarcasmo cruza por si mente al recordar la inconsciencia y
los suefios de ploria que marcaron su juventud y que zhora le resultan ridiculos,
considerando la realidad Gnica del acabamiento del hombre.

“Que la vida iba en serio

une lo empieza a comprender mds tarde
—como todas los jérenes yo vine

a Hevarme lg vida por delante.

Dejar huella queria

» marcharme entre aplausos
—cnvejecer, morir, eran tan solo
las dimensiones del teatro.

Pero ha pasady el tiempo
v la verdad desagradable asoma:
envefecer, morir,

es el inico argumento de la obra”**.

(44) LB V. pig. 170,
(45) LP V. pig. (52,
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Gil de Biedma se pinta a s{ mismo come un transednte a medio caming entre
el ayer y la nada, sintiéndose invadido por la presencia de un pasado inquietante
y proyectado haciz un futuro incierto. Respecto al pasado ya he diche que no se
trata de recrearse en €] con nostalgia, sin embargo, en los pocos momentos en que
¢l ayer aparece lo hace para descubrinos a un hombre sensual y vitalista que se com-
place en recordar las impresiones que le causaron antiguas aventuras erdticas, pa-
sadas experiencias de amistad, ¥ que ama la vida infensamente gozdndola en sus
detalles aparentemente mas nimios. Cuando Jaime Gil recuerda una estancia en
Atenas nos describe tan solo una calle cualquiera que ha tenido la virtud de desper-
tar nuevamente sus sentidos:

“Era un lunes de agosto

después de un afio atroz, recién llegado.
Me geuerdo que de pronto amé la vida,
porque la calle olia

a cocina y a cuero de zapatos” *.

No es de extrafiar que a un hombre de estas caracteristicas le cause una viva
repulsion la idea de la vejez. Pero mds atn que la vejez, esa edad intermedia que
describe la ya mencionada cita de Byron. Una edad que le hace exclamar “No es
el mio este tiempo”, que le obliga & doblegarse a nuevas exigencias, que le devuel-
ve una imagen ridicula y deformada de si mismo:

“Bajo un golpe de Huvig, llorando, yo atravieso
innohle como un trapo, mojado hasta los cuernos” *7 .

Es en esz rebeldia frente a su vejez donde se inscribe el poema “‘Contra Jaime
Gil de Biedma”, admirable sintesis de lo que significan globalmente estos Poemas
pdstumos. En él, a la lucha entre el yo humano y el yo poético, entre la realidad
y el deseo, se suma otra lucha entre el joven que fue y el hombre maduro que aho-
ra es. Refiriéndose a su yo pasado, dice en otro de sus poemas:

“De los dos, eras tu quien mejor escribia.

Ahora sé hasta qué punto tuyos eran

el deseo de ensuedio v Ia ironia,

la sording romdntica que late en los poemas

mios que Yo prefiero, por ejemplo en Pandémica...
A veces me pregurito

como serd sin ti mi poesia” *¥ .

46y  L.PV. pag. 165,
47 L.P.V. pig. 150.
(48)  L.PV pag. 157.
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“Contra Jaime Gil de Biedma” se organiza en torno a la existencia de dos -
personajes, uno de los cuales increpa duramente al otre que permanece mudo an-
te la perorata de su oponente. El personaje hablante comienza abruptamente su
discurso con una expresion coloquial, una frase hecha que indica enfado (“De qué
sirve, quisiera yo saber...”). La violencia verbal s¢ mantendra e incluso aumentara
con respecto a este primer verso en las estrofas siguientes, a excepcion de la alti-
ma. Shirley Mangini, en el libro ya citado, explica este poema advirtiendo que el
lector cree encontrarse como expectador intruso ante la disputa de dos viejos aman-
tes cuya relacion se halla visiblemente deteriorada. Uno de ellos, resuelto a cam-
biar de vida, recrimina al otro su actitud y su forma de ser que le impiden esa desea-
da transformacién, pasando del insulto directo y visceral (*'...pelmazo/embarazoso
huésped, memo vestido con mis trajes,fzdngano de colmena, indtil, cacaseno...”)
al intento de persuasion donde se lee, entre lineas, una ternura que sobrevive al enfado.

“Podria recordarte que ya no tienes gracia.
Que tu estilo casual y que tu desenfado
resultan truculentos

cuando se tienen mds de treinta afos,

¥ que tu encantadora

sonvrisa de muchache sofloliento

—seguro de gustar— ¢5 un resto peroso,

un intento patérico” %% .

A la violencia de este personaje responde su interlocutor con risas o con mi-
radas de arrepentimiento:

'Y si te increpo,
te ries, me recuerdas el pasado
¥ dices que envejezco.
[...]
Mientras que tii me miras con tus ojos
de verdadero huérfano, y me lloras
v me prometes va no hacerlo” 5°.

Estamos, en efecto, frente a una escena intima, indicativa de una larga con-
vivencia, pero finalmente se desvela el secreto de la disputa: los dos personajes no
son mds que uno solo escindido en un dramitico desdoblamiento de su personali-

(49) L2V pég 145
(50) LPV pig [46.
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dad. A este respecto copina Shirley Mangini que el autor ha puesto en prictica lo que
Carlos Bousofic lamé técnica de engafio-desengafio. Asi es, pero conviene recordar
que algunos leves indicios habian ya insinuado la sorpresa final. Después de todo
el “otro yo™ el poema era también un “memo vestido con mis trajes’ y los impulsos
de su voluntad eran proporcionalmente inversos a los del otro personaje (Y si yo
HO supiese hace ya tiempo,fque tu eres fuerte cuando yo soy débilfy que eres dé-
bil cugndo me enfurezco...”). Todo ello confirmado desde el titulo mismo que es
el indicio principal.

St “Contra Jaime Gil de Biedma” sintetiza ¢} sentido global de Poemas pds-
tumos como se ha dicho, y este sentido consiste en reflgjar la crisis de integridad
del poeta, la comparacion de sus versos con las palabras transcritas del articulo “Acer-
ca de por qué no escribo” al principio de este articulo, resulta muy conveniente,
Un cotejo de ambos textos da como resultado una identidad de circunstancias y
sentimientos que podemos resurmir del siguiente modo:

1) Gil de Biedma tiene la impresién de que su vida a partir de este momen-

to carece ya de objetivos concretos,

2) El autor siente de forma intensa el desacuerdo con la parte de su perso-

nalidad que se resiste al envejecimiento,

3) Ese desacuerdo conduce a un sentimiento de impotencia desde ¢l momen-

to que ya no estd en sus manos variar los términos que han configurado la exis-

tencia de aquél personaje que forjé en otros tiempos.

Dadas estas circunstancias, el poeta, que no se resigna, llega a una dnica posi-
ble decision, aunque comprende la dificuitad de llevarla a cabo:

“Resolucion de ser feliz

por encimg de todo, contra todos
¥ contra mi, de nuevo

—por encima de todo, ser feliz—
vuelvo a tomar esta reselucion.

Pero mas que el proposito de enmienda
* dura el dolor del corazon” 5*,

Queda demostrada en estas lineas la importancia del tiempo en la poesia
de Gil de Biedma, no sélo como tema, sino también como condicionante de sus
etapas. - Sin embargo, debe ailn consignarse que esta circunstancia inscribe al autor
entre los representantes mds genuinos de la corriente poética mds generalizada en
la postguerra espaiiola, tal come la describe J. O. Jiménez en el prélogo a su libro
Cince poetas del tiempo, donde afirma que hasta llegada la postguerra no existi6
en los poetas espafioles una conciencia tan undnime de lo temporal. Veamos como
explica Jiménez esta circunstancia;

(51y  LP.V pag. 153,
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“Planteemos concretamente nuestra pregunta.  ;Qué significa, en sin-
tesis, que el tiempo parece ser el centro de cohesion o uniformidad de
de toda lg poesia actual? ;Y como explicar desde este centro scentos
tan dispares?. Son, realmente, dos preguntas. Para contestar a la prime-
ra de elias, estaria bien comtenzar con un util aviso, y €s qgue no se pre-
tende insinuar en absoluto que todos estos poetas traten ¢l tiempo como
entidad tecrica que dé materia para la meditacion o el canto lirico, aun-
que esto puedn suceder también. Lo que se quiere decir —y esto ha si-
do ya bien observado por ln critica- es que los poetas de hoy cantan al
hombre indiferencindo o abstracto, sine al hombre historico...” * 2.

A partir de este aserto inicial, José Olivio Jiménez distingue en la postguerra
espaficla tres tipos de poetas segin el grado de objetividad y universalizacién que

den al tema del tiempo. Un primer grupo se ocuparia de lo temporal en relacion
a su propia existencia.. Un segundo grupo lo harfa como medio de reflexién filo-
sofica acerca de la realidad. Un tercer grupo, finalmente, aspiraria 2 hablarnos ante
todo del tiempo histérice. A este dltimo grupo se adscribirfa, segin Jiménez, Jaime
Gil de Biedma. Por suerte, el mismo critico advierte que a menudo en un mismo
autor se percibe mas de unaz tendencia, ¢ incluso pueden darse en el mismo autor
todas ellas. En el caso de Gil de Biedma creo que son la primera y la dltima de las
tendencias indicadas las que inciden con mayor fuerza en su obra. Justamente a es-
ta variedad de registros cabe atribuir su mérito.

Asi, por lo que acabamos de ver, cabe afiadir un valor de época a los distin-
tos valores que lo temporal asume en la poética de Jaime Gil.

Razones de espacic impiden efectuar en el presente trabajo un anilisis de-
tenido de los recursos formales en Ia obra de Gil de Biedma, que deberd desarrollar-
se en un estudic mds exhaustive sobre su poética, ya que resulta indispensable para
calibrar adecuadamente el interés de su obra. En espera, pues, de una profundiza-
cidn mayor cn estos aspectos, es preciso sefialar finalmente cudles son sus constantes
principales, ya puestas de relieve por la critica.

Cabe recordar en primera instancia, que Gil de Biedma se sitda en ese grupo
de autores que creyeron en las posibilidades de la llamada “poesia social”, pero estu-
vieron de acuerdo en la necesidad de dignificarla mediante una técnica mds depura-
da que la practicada hasta entonces por gran niimero de autores sociales. Su am-
plio conocimiento de la literatura, y sobre todo, su educacidn en el extranjero que
le puso en contacto directo con otras literaturas ademiés de la espaficla {circunstan-
ciz en la que aventaja notablemente a sus compafieros de generacién), contribuye-
ron, en su ¢aso, a la puesta en prictica de esa aspiracion de su grupo. Como resul-
tado del esfuerzo tenemos una poesia que se basz en gran medida en recursos de

(52) JIMENEZ. J. ©.: Cinco poetas del tiempo. bEd. Insula. Madrid, 1972, Pig. 32
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tipo métrico y sintdctico, que utiliza la imagen en caso necesario pero sin profusion
y que acude con preferencia a la asociacién de ideas, la irenia, la lectura. entre Ii-
neas, etc... Todo ello en un lenguaje que busca aproximarse al habla cotidiana y
coloquial.’

Ahora bien', la evolucidn poética del autor y su desarrollo en etapas viene
dada principalmente por los aspectos temidticos mds que por bruscas variaciones e
el orden formal. La poesia de Gil de Biedma no se ha déjado variar al ritmo de mo-
das literarias vy ha ido avanzando de este.modo en una expresion genuina, personal
que no obedece a més dictados yue los motivados por una lenta maduracion en Ja
mente del autor. Asi Gil de Biedma nos ha entregado una obra elaborada, cohe-
rente, que le confirma como una de las voces poéticas mds valiosas y originales de
[as (iltimas décadas. :



UN EXEMPLE DE REVISIO
EN LA POESIA DE JOSEP CARNER
Jordi Larios
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En larticle “‘Poesia®, de 1osep Carner Resenya i vindicacié ', magnific per
moltes raons de les quals el sarcasme no és pas la més petita, Joan Ferraté va expo-
r “alguns criteris explicits” que justifiquen plenament els canvis que Carner va
introduir en els poemes “Estiu” (L’oreig entre les canyes, 1920), “En unes noces”
i “Cangd de la mudanga™ (£f cor quiet, 1925} quan van ser publicats en £/ tomb de
fany (1966). Cap d’aquests poemes havia estat inclds a Poesig (1957). Tanmateix,
es tracta d'uns criteris que “no podran sind ser andlegs als que van presxd:r la feina
de correccié feta per Carner amb els poemes inclosos a Poesia™ *.

Les versions d’aquests tres poemes que trobem en £/ tomb de H'gny sdn sen-
siblement millors que les primitives. Per altra part, i si parlem de Carner, no costa
gaire suposar que una anlisi exhaustiva de totes les correccions efectuades pel poe-
ta en tots els poemes que han estat publicats més d'una vegada ens portaria a la ma-
teixa conclusid.

Ara bé, potser seria interessant contrastar les versions dels poemes que, ha-
vent estat publicats anteriorment, seran inclosos, un cop corregits, @ Poesiz i, des-
prés, tornaran a ser corregits i publicats en &/ tomb de Fany. Ho dic perqué no m’es-
tranyaria gens que, en general, les versions incloses en aquest ditim lIlibre no intro-
duissin cap millora substancial respecte d’algunes versions de 1957 que haurien es-
tat novemeni modificades. Aixd, és clar, no faria res més que insistir en el valor ex-
traordinari d'una obra com Poesia.

Em limitaré a posar un exemple concret. La trajectoria dels trenta-cinc poe-
mes que formen part de Les monjoies (llibre que va ser publicat el 1912 i que pot
representar una fase anterior a La paraula en ef vent, de 1914, és a dir, un moment
previ a la maduresa i, per tant, objecte preferent de revisié) és aquesta:

1) hi ha un grup d'onze poemes que no reapar¢ixen en cap tlibre posterior; “A Pal.las
Atenea”, “A una poetessa inconeguda”, “Els infants del Boreas”, “A Cibeles,
déa de les serralades”, “Desolament”, *L’Anima i sén Espds”, “La dona forta™,
“Capvespre de diumenge”, “El salm dels pecadors™, “Amistat™, “Invocacié”.

(1} ELS MARGES, 8, ps. 15-32.
{2} art. cit. p. 31.
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2) hi ha dos poemes que només tornaran a sortir a La /mitif ofreng (1924 “El
present” 1 “Cant epitalamic”,

3) hi ha quatre poemes inclosos a Poesia que també es van publicar a La indtil ofrena
“La proposta”, *“Serenor”, “El reflex” i ““La més perfeta”.

4) “Fidelitat” i “El fullam de ’alba™ reapareixen a Arbres (1953) i Poesia. “Fideli-
tat” passard després a Ef tomb de 'any amb el tito] canviat: *‘Al salze d’una sola
fulla™.

5) “El fogalleig™ arriba a Poesiz a través de La initil ofrena i Llunyania (1952).

6} hi ha dotze poemes que passen directament a Poesic “A Hebe, déa de la jovene-
sa”, “Tardor”, “La parra a la tardor”, “Llegenda” (titufat “El princep”), “Per-
duranga”, “La almoina”, *Angoixa de l'alta nit”, “L’encis”, “Imprecacié”, “La
meva enamorada”™, “Al petit Guerau” i “La provident”,

D’aquests dotze n’hi ha dos que tornaran a sortir en £/ fomb de l'any “Llegen-
da”, amb el titol “Llegenda d’un isard”, i “La almoina™, amb el titol de “L’al-
moina darrera”.

7} Finalment hi ha tres poemes que només retrobarem en £/ tomb de l'any “Lassi-
tut”, “Trasmudanga” i “L'encal¢” .

Tenim, doncs, tres poemes que van ser revisats i publicats tant a Poesia com
a £f tom de onmye: “Llegenda”, “La almoina™ i “Fidelitat™. De “Fidelitat™ en pos-
seim, a més a més, una versié a Arbres, o sigui, quatre versions publicades *,

Quant 2 “Llegenda d’un isard” i “L’almoina darrera” el lector que s’hi vul-
gui entretenir podrd observar com en £/ fomb de l'any, curiosament, Carner abando-
na algunes de les solucions proposades a Poesig, per recuperar, no sempre d’una forma
literal, algunes de les més velles que hom pot trobar a Les monjoies. Perd és sobre-
tot “Fidelitat” el poema que vull sotmetre a la consideracid del lector. Tal com
hem dit, en tenirn quatre versions publicades, que son aquestes:

LM5: FIDELITAT

Salzer d'aquesta vida: desiara

has gemegat de Uaire que’t despulia;
mes, arrencat i tot, s'acaramulla

el teu fullam vora la soca mare.

(3)  Aquesta enumeracio es refereix Gnicament 2 la trajectbria d’aquests poemes posterior
a 'any 1912 i només he consignat el canvi de titol dels poemes que ara m'interessen.

(4) Quan parlo de versions publicades vull dir versions que van ser publicades ¢n llibre.

€5)  Per designar els Tiibres de Carner he utilitzat les abreviacions que hom pot trobar en el
volum de les Obres Compleres editat per la Selecta. Hi he afegit PO, que vol dir Poesia.
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AR:

PO

St vols un bell conortament encara,
ves que romadn en la més fing agully
de ton brancatge, ura migrada fulla
que no tolgué la rufacada avara,

Y si a pleret la fosca nit davalla,
Iz fulla, graciosa romanalla,
fins quan la gebre agude la trastoca,

parla d'una futura revifalla
a lg mare sublim que $'enderroca:
que aixt amb sa veu rejoveneix la soca.

Un salze vell aquesta riba empara

tot dolengos de l'aire que el despulla;
ja, mahmenat pel vent, s’ acaramulla
el trist fullam vora la soca mare.

Vindran els dies de delit encara;

bé I ho prediu en la més fina agulla
del seu brancatge, vora el cim, la fulia
que hi menyspred la rufagada avara.

Car si Harga com mai la nit davalla,
Iz fulla, Uencongida romanalla,

fins quan la gebre aguda lq trastoca,

parla d'una futura revifeila

amb veu poruga, a cada instant més poca

i, tot finant, rejoveneix la soca.

FIDELITAT

Un saize vell aquesta riba empara

tot dolencos de U'aire que el despulla;
ja, malmenat pel vent, s'acaramulia
el trist fullam vora la soca mare.

Vindran els dies de delit encara,

bé li ho prediu en la més fina agulla
del seu brancatge, vora el cim, la fulla
que hi menyspred la rufagada avara.
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Car si larga com mai la nit davalla,
I fulla, l'encongida romanalla,
fins quan punyent, el gebre la trastoca,

paria d'una futura revifalla
amb veu poruga, a cada instant més poca:
i, tot finant, rejoveneix Ia soca.

TA: AL SALZE D'UNA SOLA FULLA

Salze tot sol d'aguesta riba clara,
adolorit pel dia que et despulla,
tot | havent-te caigut, s acaramulla
tot el fullam i a vora teu es para.

I si demarnes un consol encara,

pensa que tens, en lo més fing agulla
de ton brancatge, una soliva fulla
que, tremolant i tot, no et desempara.

Bell punt la nit s'ovia a sq carrera,
la fulla coratjosa, la darrera,
fins si el tallant de Uaire viu lapoca,

a Larbre diu: —No et dolguis mai; espera
un nou temps, el que inventa i no trastoca.
I amb veu gentil va conhortant la soca.

Resseguim ara la naturalesa dels canvis successius que Carner va introduir
en les tres versions posteriors a la de 'any 1912, La unanimitat del titol es trenca,
de fet, quan arribem a TA, on “Al saize d'una sola fulla” substitueix “Fidelitat”™.
Es tracta d’un fet significatiu que comentarem més endavant. El primer vers de
la versio de LM és inferior al de les altres versions: “d’aquesta vida” descobreix pre-
maturament vy facilita 'entrada en el joc metaforic del poema. Per altra part “de-
siara” és un terme visiblement imposat per la rima. A AR i PO el vers adquireix una
solidesa que fa que considerem I'adjectiu “clara”, que a TA substitueix “empara”,
com un canvi provocat per una eleccid subjectiva del poeta que no necessiriament
eleva la qualitat del vers.

Parlant del primer vers hi ha una altra qilestié que en les versions de AR i
PO provoca un replantejament considerable de tot el poema. A LM el salze és desig-
nat amb la segona persona. A AR i PO amb la tercera. Si bé és possible que aquest
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canvi sorgis d’una manera espontinia en tant que instrument per una nova formaula-
cid del vers, sense constituir cap finalitat en si mateix, tendeixo a creure que un
dels objectius prioritaris a ’hora de revisar e] poema per primera i segona vegada
va ser precisament el de treure la segona perscna i fer servir la tercera per allunyar
i objectivar clarament tots els termes. A TA s’ha tornat, en canvi, a la segona persona.

“Dolengds™, en el segon vers de les versions de AR i PO, i “adolorit”, en el
segon de TA, imprimeixen en el vers un embolcall de queixa que no tenia a LM, on
“has gemegat” ara ens sembla fins i tot massa estrident.

El tercer vers de TA a través de “tot i havent-te caigut” significa un retom
2 “mes, arrencat i tot,” de LM, deixant de banda el “malmenat pel vent” de AR i
PO que millorava un vers acaparat per les formes verbals. Agquest retorn també es
produeix en el quart vers: “tot el fullam” recula, en certa manera, a “e] teu fullam™,
al mateix temps que hom prescindeix de “trist” que a AR i PO s'insereix en el para-
digma de “vell” (primer vers), “dolengds”™ (segon vers) i “malmenat” (tercer vers),
adjectius gue han estat rellevats o corregits 2 TA.

En el vers cinqué de LM l'adjectiu “bell” i un cert retoricisme del comen-
cament “si vols” tradueixen una solucid que no té res de particular. La proposta
de AR i PO és més interessant perqué eixampla les possibilitats d'una lectura no li-
teral, limitada a TA, on s’ha preferit el vers de LM, suprimint, perd, 1'adjectiu “bell”
i redibuixant el retoricisme de *si vols” a través de “I si demanes”.

Observern un desplegament parallel del pocema. Per un cantd les versions
de LM i TA { per laltre les de AR 1 PO. Tanmateix, quan arribem al vers vuité la
versid de TA s'imposa a totes les altres gricies a Vantitesi “tremolant 1 tot/no et
desempara”. “A pleret”, en el vers nové de LM, s'adiu ben poc amb la resta del
vers, d'una gravetat evident. EI “Car” de AR i PO converteix els dos tercets en una
llarga subordinada causal del vers cinqué. Tercets respecte dels quals el canvi de ri-
ma introduit a TA anuncia una considerable modificacid. Aixi, en el vers desg, les
versions de LM, AR i PO formen un bloc bastant harmonids que es trencaa TA a
causa de la rima —era. Curiosament, a AR es manté el vers de LM. EsI"inic moment
del poema en qué les versions de AR i LM coincideixen en un vers que difereix de
la versié de PO on la rad del canvi ha estat la modificacid del génere de “‘gebre™,

Al vers onzé de TA s’inverteix la rima: el vers tretzé de AR proporciona “apo-
ca” (de “poca™) a 'onzé de TA, que ha desplacat “trastoca™ al vers tretze.

El vers dotzé de TA surt de les tres versions anteriors convertint el comple-
ment directe “futura revifalla” en 'estil directe.

El vers tretzé de LM pateix de grandiloqiiéncia (“sublim”, “enderroca™).
A AR i PO hom refa el passatge que serd novament corregit a TA on donari la imatge

“un nou temps, el que inventa i no trastoca”

Lltima prova que el text de TA té el seu punt de referéncia essencial en
la versi6 de LM la trobem en el darrer vers: la “veu” que surt a LM, desplagada al

vers anterior en Jes versions de AR i PO, reapareix novament en la versid de TA on
s’ha perdut la forga de antitesi “tot finant/rejoveneix”.
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Hem dit de passada que el lector es podia entretenir comprovant com, en la
versid que es va editar en Ef tormb de lany dels poemes “Llegenda d’un isard” i “L’al-
meina darrera™, Carner recupera velles solucions que provenen de les versions de Les
monjoies. Passa exactament igual en el poema que acabem d’analitzar, respecte del
qual podem dir que la versié que tenim cronologicament més a prop és també la
més semblant a la primera. [ probablement és per aixd que no és, d'una forma ne-
cessaria, la millor.. .

Joan Ferraté ha dit que *“Tot poema de Carner..comenga sent abans que
tota altra cosa un pretext proposat a la consideracid del lector segons un cert punt
de vista. Alld proposat no és propiament cap tema ni tampoc res que hagi de desen-
volupar-se d’acord amb cap to predeterminat, per molt ben definit que quedi al cap-
davall el tema i per molt apte que sigui en darrer terme el to amb el qual és exposat.
Es el pas del pretext al poema, i no pas el desenvolupament d’un tema ni 'exhibicié
d’un to, alld que constitueix la contextura fonamental, i regular, de I’art de Carner” €,
En aquest sentit “Fidelitat™ és un poema tipic de Carner. Deixem ara les versions
de LM i AR i quedem-nos nomss amb les de PO i TA. El pretext I’hem de buscar
en el salze, en un salze, que té una sola fulla, és vell i situat en una riba, A partir
d’aqui el poema entra en una fase d’evolucié normal. Ferraté també ha dit que “De
fet és en la falldcia patdtica que potser resideix I'aspecte més caracteristic de Car-
ner dintre dels que constitueixen el seu sistema de mediacions entre el pretext ini-
cial del poema i la seva incorporacié en el poema acabat” 7. Fixem-nos que en el
segon vers ja s’ha produit la humanitzacié, per dir-ho d’alguna manera, del salze
(“tot dolengés” a PO i “adolorit” a TA). I és per aixd que ens expliquem “el trist
fullam™ (quart vers) i la fulla que “parla™ (vers dotzé) “amb veu poruga™ (vers tret-
zé8) a la versié de PO. Tot el poema reposard principalment en la fal licia patética
sostinguda i sistemitica. A PO podrem establir, des del titol, dues lectures plausi-
bles: una de limitada a cicle estacional del salze i una altre de simbolica, €l tema prio-
ritari de la qual —la fidelitat a través del sacrifici de la fulla— pot extrapolar-se al
camp de l'experiéncia moral, propia dels homes i les dones. Ara bé, les possibilitats
d’aquesta segona lectura queden retallades a la versié de TA degut al cardcter dedi-
cacional i gens ambigu del tito] i a la transformacid de I"iltim vers del poema en un
vers sense la capacitat de suggestid que tenia a PO, massa transparent i massa preso-
ner del seu propi significat.

Al meu entendre, perd, hi ha uns altres dos elements essencials que a PO con-
figuren el poema d’una manera admirable i que s’han desaprofitat a la versid de TA.
Primer, 1’0s de la tercera persona del singular que provocava ¢l distanciament just
de la veu del poeta i fixava perfectament I'objectivitat i la versemblanca de la fic-
¢i6 1, després, el joc de contrastos que cobreix quasi bé tota la superficie del poema.
A PO observem 'que la majoria dels adjectius del primer quartet, “vell”, “dolengds”,

{6} Joan Ferraté, proleg de, Auques { ventalls, Barcelona, Edicions 62, Els libres de ['Escor-
pi, 39, 1977, p. 8.
{7y op.cit. p. 18,
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“malmenat”, *“trist”, igual que l'oracid de relatiu “que el despulla”, sén de signe
negativ i s'oposen vivament a “‘delit” (vers cinqué). A TA es mantindra una certa
continuitat a través de “tot sol”, “adolorit™, “caigut” i 'oracié de relatiu “que et des-
pulla”, perd en el vers cinqué no hi ha cap terme que contrasti amb aquests adjetius.

En els tercets de PO, “nit™, “encongida™, “gebre”, soposen a “futura revi-
falla” i }i augmenten la perspectiva. A dintre mateix del segon tercet hi ha una grada-
¢ié er Oltim terme ascendent que ve de “poruga” i “poca” referida a “veu” i “tot
finant”, Inmediatamente trobem ‘“‘rejoveneix”, que provoca Fantitesi més brusca
i coincideix amb la culminaci¢ del poema. Aquesta gradacid que ens arriba a un
final impecable desapareix pricticament a TA.

Probablement un bon poema és el que, a més a més de contenir una determi-
nada dosi d’experiéncia moral, aconsegueix crear la illusid de qué cada paraula és
imprescindible. Per aixd fa falta el context o la cadena de contextos “ideals” on es
pot obtenir ¢! maxim rendiment dels mots seleccionats per intervenir-hi. I és segu-
rament en aquest sentit que la versio de “Fidelitat™ a PO és una pedra de foc molt
dificil de superar.
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“Rosa de sanatorio” fue escrito durante la estancia de Valle en un hospital,
aquejado ya de la enfermedad que posiblemente causaria mds tarde su muerte en 1936.

ROSA DE SANATORIO

Bajo la sensacion del cloroformo
me hacen temblar con alarido interno
la luz de acuado de un jardin modemoe
y el amarillo olor del yodoformo.

Cubista, futurista v estridente,
por el caos febril de la modorra
vuela Ja sensacidn, que al fin se borra,
verde mosca, zumbdndome en la frente.

Pasa mis nervios, con gozoso frio,
el arco de lunatico violin;
de un si bemol el transparente pio

tiembla en la luz acuaria del jardin,
y va mi barca por ¢] ancho rio _
que separa un confin de otro confin.

Este poema fue colocado en el postrero lugar de su libro de poemas Gltimo,
titulado La pipa de kif {1919), libro realizade posteriormente a EI pasajero (1920),
a pesar de haber sido publicade antes; con titule tan sugestivo y emparentado con
Las flores del mal de Baudelaire iniciaria el ciclo esperpéntico en la obra de Valle,
pues es anterior & Luces de Bohemia (1920), Ia cual suele considerarse como la pri-
mera manifestacién de la teoria del esperpento en Valle-Inclin. Sin embargo este
poema no cabe considerarlo el iltimo poema elaborado por Valle, pues tanto la
reelaboracién de “Rosa de Zoroastro™ como el autdgrafo “Testamento™ -poema no
incluido en libro alguno de Valle- son segiin Amor y Vdzquez ! las tltimas manifes-

{1) AMOR Y VAZQUEZ, J.: “Valle-Inclin y las Musas: Terpsicore™ en Homengje a W.
Fichter. Ed. Castalia, Valencia 1971, pags. 11-33.
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taciones de la poesia valleinclanesca. Efectivamente, el cardcter, tono y titulo de
“Testamento” supera cualquier posible deduccién:

Te dejo mi caddver, reportera.

El dia que me lleven a enterrar
fumards a mi costa un buen veguero,
te dards en La Rumba un buen yantar.

Y luego de comer con mi flambre,
adobado en tu prosa gacetil,

humeando el puro, satisfecha el hambre,
me injuriard tu dicharacho vil.

Te dejo mi caddver, verme ingrato,

harto de mi carrefia, ingenuamente

dirds gustando del bicarbonato:

— Que den Miguel no se muera de repente.

A pesar de ello la situacion final del poema “Rosa de sanatorio™ resulta alta-
mente significativa. No en balde Valle en cada uno de sus libros poéticos sitiia estra-
tégicamente al principio y al final determinados poemas que son, ¢n esas posiciones,
claves interpretativas para la correcta lectura de su poesfa. Sirva como ejemplo el
poema final “Karma” en E! pasgjero, que representa el hallazgo de la bisqueda del
sentido de la vida (karma}, configurando el cardcter itinerante del libro, ya expresado
en su titulo. La preocupacion valleinclanesca por el orden de los poemas también se
evidencia en el poema inicial, asi “Rosa de llamas” abre e] libro, orientdndolo en el
nuevo rumbo estético que toma la poesia de Valle a partir de la contemplacién de la
primera guerra mundial, El poema combina las notas biogrificas con el caricter ex-
presionista del paisaje y aparece el protagonista andénimo y proletario, dande, pues,
este poema un giro rotundo a su hasta ahora poesia inhibida y esteticista, incorporan-
do su visién peculiar sobre la hucha social.

Asi pues, se demuestra que en El pasgjerc cobra gran importancia el orden de
los poemas en el conjunto del libro. Igualmente sucede en La pipa de kif ¢ igualmente
la relevancia de los poemas inicial y final es evidente. El colocado en primer lugar dard
titulo al libro, ello constata la estima del propio poeta por tal poema, ademds del sen-
tido general que le da al libro, al situar ¢} reste de los poemas entre las coordenadas
de este primer poema y el Gltimo: en ambos -uno a través del kif, otro a través del
cloroformo- la pérdida de la conciencia sirve de instrumento de inspiracién al poeta,

(2} La reproduccion de “'Testamento” puede hallarse cn RUBIA BARCIA: A Bibliography
and lconography of ValleInclin, (1866-1936). Berkeiey 1960; También en AMOR Y
VAZQUEZ, op. cit. pags, 30-31.
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concediéndole una vital importancia al papel que cumple el alucindgeno como medio
para conseguir un “estado poético’” en cuanto que el ser humano no se siente encor-
setado por los prejuicios de las normas sociales y el comportamiento establecido.
Ademds la visibn contemplada por el sujeto narrador se deforma esperpénticamente
gracias a los efectos requeridos a través del kif en el primer poema y a través del
cloroformo en el dltimo. Por todo ello queda lo suficientemente claro que Valle
otorga gran importancia a los poemas situados a principio y final de los libros de
poesia.

Resulta incuestionable que la voluntad del autor, al colocar como poema
final de La pipa de kif el poema “Rosa de sanatorio”, es darle la funcién de epilogo
poético a tal poema. Y sin duda si hay un poema rarc y sorprendente en este libro
es él. Su rareza se debe a que no responde a los raspos generales dominantes de La
pipa de kif, por lo tanto no hallamos en &l las habituales caracteristicas esperpén-
ticas que definen a los restantes pcemas del libro. Ni el paisaje gallego, ni la temd-
tica humana y social, ni el antihéroe colectivo, ni la métrica de arte menor, ni tantos
otros rasgos que caracterizan el libro La pipa de kif se encuentran en este poema.
Es, por lo tanto, la excepcidn, que la escasa critica que se ha preocupado por la poe-
sia de Valle, ha calificado de forma peculiar sefialando siempre esa “diferencia”
de “Rosa de sanatorio™ con el resto de poemas del libro. Asi Emilio Gonzdlez L6-
pez, en el estudio * de mayor consideracién que existe sobre los libros de poemas
de Valle, ya define, en e! titulo del capitulo que analiza este poema, su naturaleza;
“El marco surrealista de La pipa de kif: la biisqueda de la subconsciencia™. El poe-
ma es incluido en la érbita del movimiento vanguardista, que gustaba de expresar
los estados oniricos del espiritu humano, la razén abandonada a la espontaneidad
* del subconsciente, sirviéndose de los estupefacientes para obtener ese estado de li-
beracién, ideal para la creacion artistica.

En La pipa de kif, el primer poema, de igual titulo, y el tltimo, “Rosa de
sanatorio”, pertenecen a esta temitica de los alucindgenos, y por lo tanto tratan
un tema tdpico del movimiento surrealista, pero que no se ajusta a la estética su-
rrealista en la técnica v en la forma en general; si en el primer poema, “La pipa de
kif**, predominan los elementos de cardcter simbolista, en “Rosa de sanatorio™
se combinan los elementos de cardcter sirrealista con otros propios de cierta tra-
dicién hispdnica. Asi el poema se genera en torno a esa linea ecléctica, a esos ingre-
dientes surrealistas por una parte, y cldsicos por otra. Y en cierto modo ello no es
mas que la confirmacién de Iz polémica tesis, generalizada ya en nuestra critica k-
teraria, sobre el “surrealismo hispinico™, es decir, la constatacién de que la influen-
cia del surrealismo francés se asumid en Espafia sin el cardcter rupturista con que se
dié en el pais vecino, ““Rosa de sanatorio™ bien podria ser un ejemplo de este surrea-
lismo ecléctico que se produjo en Espafia y que sobre todo supo utilizar algunas de

{3) GONZALEZ LOPEZ, E.: Lg poesia de Palle-Inclin. Ed. Universitaria de Puerto Rico,
1973, paps. 72-75.
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las técnicas francesas pero adquiriendo un sentido distinto; asi el contenido de “Rosa
de sanatorio” estd cercano a los presupuestos surrealistas, pero en la materializacién
de su forma contradice las posiciones surrealistas, debido a su entronque con la tra-
dicién literaria espafiola. Un minucioso anglisis de sus rasgos nos permitird constatar
la hipétesis. Considerando lo expuesto podemos hallar en el poema:

I Rasgos cldsicos (tradicidn literaria hispana)

I1 Rasgos eclécticos (combinacién de clisicos y surrealistas)

III Rasgos surrealistas

I La elaboracidn de la forma es un rasgo del poema que contradice su preten-
dida filiacién surrealista. La prueba de ello se inicia en la voluntad del autor de some-
ter z una temitica surrealista (la inconsciencia alucindgena) a un molde -métrico
clisico, el soneto, Gnico en este libro y mayoritario en El pasgiero, evidencia que
métricamente este poema no responde a los presupuestos de la estética expresionis-
ta ni surrealista, sino a la cldsica y simbolista, mds propia del libro anterior, El autor
surrealista, en afin de manifestar su libertad, jamds se obliga usando una compo-
sicidén métrica que encorsete su natural expresién.

También el mds elemental andlisis sintdctico deja entrever la disposicion simé-
trica del poema, que va desarrolldndose paralelamente en un juego de elementos bi-
narios a lo largo del poema. Asi se concretarfa un posible esquema de tal disposicibn:

{que separa... confin}
Or. de relativo.

SUJETOS ' PREDICADOS
Sustantivos Funcidn adjetiva Verbos Complementos Circunstanciales

C

de acuario
U " . "
: L luz <L un jardin mm e hacen /ba}o 1z sensacidn det cloroforma

Famaritlo
R | Elot 3 o ——ftemblar T~ ido i
: olor 31 del yodoformo con alarido interno,
E | que al fin s¢ borra /Por el caos febril de 12 modorra.
La sensacion <Fverde mosca

T - - b vuela <
o hcubista, futuerista Y_--"’"! ) ™~ Zumbéndome en a frente.

estridente
8
T L

| d {
g | Btarce <1 € VIOUR = —— - pasa {mis nervios} -con gozoso frio
R tundtico CD.
. +de un si bemol .

E El pic <:‘lransparente.:’_::= b tiembla ———en 1z luz acuaria del jardin
T Mi barca va por el ancho rio
o .
8
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En la disposicién sintdctica de los dos cuartetos del soneto puede observarse
la simetria de sus elementos. Los tres sujetos del pirrafo (luz, olor y sensacién), al-
tamente indicativos de la atmosfera sensorial del poema, tienen cada uno dos elemen-
tos que cumplen, respecto a ellos, una funcién adjetiva, bien sean adjetivos, sustan-
tivos adjetivados, aposiciones u oraciones de relativo. S6lo se detecta una anomalia,
que en cierto modo intencionadamente estd asi situada. Se trata del verso trimembre:

Cubista, futurista y estridente
que marca la pauta y el signo del poema; su cardcter vanguardista se manifiesta rom-
piendo con este verso la simetria perfecta de los dos cuartetos. Este verso es porello
el elemento rupturista de los elaborados cuartetos del poema. Por lo demds hasta los
verbos y los complementos circunstanciales siguen las pautas de la construccion pa-
ralela y binaria.

Los tercetos simplifican la disposicidn sintdctica respecto a los cuartetos.
Hasta los dos ditimos versos la simetria es casi total, asf ios dos sustantivos estdn de-
terminados por un complemento del nombre y un adjetivo respectivamente, lunego
se produce la tnica anomalia: el verbo del primero es matizado por un complemen-
to directo {“mis nervios™), ausente en el segundo verbe, pero ambos terminan seme-
jantemente con un complemento circunstancial.

Es obvic que, los dos ultimos versos varian notablemente al tener que ce-
rrar ¢l soneto, asi el sustantivo-sujeto no es complementado por ninguna funcidén
adjetiva, viniendo a continuacién el verbo y cerrando el poema con un complemen-
to circunstancial que se amplifica mediante una oracion de relativo.

Las pequefias rupturas de la simetria sintdctica de todo el poema no entur-
bian ¢l paralelismo sintdctice y morfolégico en la construccién del soneto que respon-
de mds a un ideal estético de armoenia cldsica que no a un presupuesto estético surrealista.

El hipérbaton utilizado conserva uno de los requerimientos cldsicos: la colo-
cacién al final de Ia estrofz de las palabras claves o principales; en especial Ios com-
plementos circunstanciales (en el primer cuarteto) y adjetivos (en el segundo cuarteto)
inician las estrofas, situindose los sujetos en los versos tercero y cuarto (en el primer
cuarteto) y en ¢l tercero (en ¢l segundo cuarteto). Es decir, los elementos sintdcti-
cos amplificadores, de relleno, se colocan al principic y los elementos nucleares al
final. La descripcién del texto atendiendo a un andlisis estructuralista® asi lo demuestra:

{Bajo 1a sensacién del cloroformo)

me hace temblar (con alarido interno)

Ig luz {de acuario} (de un jardin moderno)

y el (amarillo} olor (del yodoformo).

{4} Los nicicos se subrayan, las catdlisis se ponen entrc paréntesis. Seguimos la termino-
logfa habitua) estructuralista. En especial la de: AA.VV.: Andlisis estructural del relato.
Tiempo Contemporineo. ROMERA CASTILLO: LI comentario de textos semiologicos.
SGEL.
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(Cubista, futurista y estridente},

(por ¢l caos febril de la moderra),

vuela lg sensacion, (que al fin se borra},

{verde mosca), (zumbindome en la frente).
Pasg mis nervios, {con gozoso frio),

el arco de (lunidtico) violin;

de un si bemol el {transparente) pio
tiembla (en la luz acuaria del jardfn),

v va mi barea {por el ancho rio)

(que separa un confin de otre confin).

El andlisis de las funciones distribucionales, micleos y catdlisis, nos indica
que los elementos amplificadores predominan frente a las funciones cardinales, lo
cual evidencia la voluntad y elaboracidén del estilo valleinclanesco, su clara actitud
que considera €] poema como un trabajo de depuracion. Asi nos ofrece:

PRIMER CUARTETO:

Niicleo 1. Laluz y el clor me hacen temblar
Catilisis 1 bajo la sensacion del cloroformo
“ 2 con alarido intemo
“ 3 deacuario
“ 4 deunjardin moderno
“ 5 amarllo
* 6 del yodoformo

Las catdlisis 3, 5 y 6 son susceptibles de incluirse en ¢l niicleo 1. Ello no al-
tera en absoluto lo importante en este cuarteto en cuante a las funciones distribu-
cionales: la presencia fragmentada del énico nicleo vy el predominic en general de
Ias catdlisis. '

SEGUNDO CUARTETO

Nucleo 1 vuela la sensacién
Catdlisis 1 Cubista, futurista y estridente
“ 2 por el caos febril de la moderra
“ 3 que al fin se borra
e 4 verde mosca
“ 5 zumbindome en la frente

La Unica catdlisis que quizds fuese susceptible de incorporarmse al micleo de

esta estrofa es la 5; ello no modificaria en nada lo esencial en el parrafo: el predomi-
nio total de las catdlisis.
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Asi pues, podemos ver ¢dmo en los dos cuartetos el dinamismo expresivo es
negativo. Los adjetivos, adverbios v los elementos complementarios de la oracion
abundan mas que los nucleares, por lo tanto el ritmo de los cuartetos es lento y la
accién minima. En cierto mode puede suponerse que lo principal del poema no re-
side en ellos, pues estdn dispuestos como unidades amplificadoras de la idea central
del poema, que se intuye situada mas adelante.

TERCETOS

Nicleo | el arco de violin pasa mis nervios
Catilisis 1 lundtico
“ 2 con gozoso frio
Niicleo 2 el pio de un s bemol tiembla
Catalisis 3 transparente
“ 4 en la luz acuaria del jardin
Nuicleo 3 v va mi barca
Catdlisis 5 porel ancho rio
* 6 que separa un confin de otro confin

Las catdlisis 1, 3 vy 5 son susceptibles de inchsirse en sus respectivos nicieos.

La primera deduccidn es el aumento de la funcién cardinal (nicleos) que se
da en los tercetos respecto a los cuartetos; ello demuestra que nos hallamos frente
al desenlace del poema, no sélo en ¢l sentido de que estamos ante €l final del poema,
sino también en Iz idea de que €l peema ha sido elaborado en este sentido. Los sonetos
suelen construirse asi, en funcién del final bien conseguido, redondo. Aqui tal norma
se concreta en ¢l predominio de los nicleos y la disminucidn de las catilisis, tal pro-
porcién podria acentuarse si las catdlisis 1, 3 y 5 se incluyeran en sus respectivos ni-
cleos, pues, por su cercania a ellos, bien pueden formar parte de tales niicleos. Todo
ello sélo tiende hacia una explicacion y lectura de los elementos distribucionales de
los dos tercetos: el cambio sustancial operado respecto a los cuartetos que permite
observar lo que considero como una generalidad en la creacion de los sonetos, el
elemento complementario del poema suelen ser los cuartetos, €] elemento nuclear,
los tercetos. Estd en nuestra mente que esta forma distributiva de situar al final del
poema lo primordial del texto responde a una actitud clisica que tiene toda una
linea precisa en nuestra literatura con nombres tan significativos como Garcilaso,
Gongora, Quevedo, etc. . . cuyos sonetos en el aspecto analizado {caracterizacidn,
distribuci6n, estructura) coinciden con este soneto de Valle, quien tuvo a los cld-
sicos hispanos como maestros.

I Si hasta ahora nos hemos referide a elementos propiamente cldsicos, a partir
de aqui debemos enfrentamos con materiales del poema que combinan elementos
clisicos y surrealistas (eclecticismo).

Por ejemplo, el titulo del poema nos indica el eclecticismo del poema: “Rosa
de sanatorio”. En primer lugar debemos decir que tal titulo esta formulado a la ma-
nera de los poemas del libro anterior, £ pasajero, cuya estética es menos evolucionada
que la de La pipa de Aif. La mayorfa de los titulos de los poemas de EV pasgjero
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se componen de dos vocablos en los que casi siempre uno es el término “rosa”, quizds
como vocablo que designa la estética impresionista-simbolista y también el cardcter
transitorio del libre. Al fin y al cabo no debemos olvidar la simbologia que puede
adquirir en -ocasiones la “rosa” como simbolo de la creacién literaria; hecho éste
que justificaria el que Vable titulara asf sus poemas de E! pasajero, pues este libro
supone ¢l mayor canto valleinclanesco a la creacién poética respecto a sus otros li-
bros de poemas, y porque es también el libro en €l que se plantean més consideracio-
nes estéticas, sin por ello quitarle toda accién argumental: ¢l caminante poeta {pa-
sajero} a través de la itinerancia observa el mundo que le rodea. Tampoco se puede
olvidar el cardcter tradicional de 1a rosa como simbolo del tema eternc de los poetas,
tan bien expresado por Huidobro:

JPorqué cantais la rosa, oh poetas?
Hacedla florecer en el poema!

Por todo lo expuesto puede pensarse que este primer vocablo que da titulo
al poema, “rosa”, es el simbolo del simbolismo estético de Valle, de su actitud im-
presionista y tradicional. Y el segunde vocablo, “sanatorio”, hace referencia al es-
pacio real, al ambiente en el que se sitia la accidnm, Iz estancia, aqui irdnicamente
vanguardista, en tanto que ese espacio es el referente directo del progreso, de la cien-
cia médica, y al identificarse danto titulo al poema “Rosa de sanatorio” la poética
tradicional se genera en el espacio modemo. La lectura posterior del poema nos
confirmard que ese “jardin moderno™ estd contemplado bajo los efectos del estu-
pefaciente, y asi la deformacion esperpéntica se produce igual que la visién defor-
mada que se puede dar a través del espeio céncavo. La deformacién de las figuras
y aqui de las sensaciones es el elemento esperpéntico que se da tanto a través del
espejo concave (en Luces de bohemia) como a través de los efectos de la marihuana
{“La pipa de kif"} o a través del efecto de Ia quimica (*Rosa de sanatorio™); y en
este cardcter ecléctico del titulo que apunta a desciframos el sentido dltimo y la
técnica del poema se halla el acierto artistico de Valle,

También el léxico nos demuestra esta doble vertiente ecléctica del poema.
Por una parte hallamos vocablos referidos a la naturaleza, a un paisaje ya tradicio-
nal en los escenaros poemiticos: “luz, jardin, barca, rio, confin. . ” Por otra parte
se incorporan a este vocabulario toda una serie de vocablos de conceptuacion mé-
dica o préxima a ella: “sensacién, cloroformo, yodoformo, febrl, modorra, nervios,
lundtico. . .” que se suman a la idea de un referente a la modemidad que implican
otros como: “maoderno, cubista, futurista, estridente, acuario. . .” '

Con ello se demuestra que, al vocabulario tradicionalmente considerado poéti-
co, Valle incorpora, en este poema, un vocabulario contemporaneo, cientifico, moder-
no y atrevido en aquellos momentos, que hace posible la configuracién de un lenguaje
ecléctico del poema.

Las imdgenes literarias 3

presentan ¢sta misma doble vertiente apuntada.

(5) Sobre ¢l concepto de Imagen literaria sigo fa terminologia de BOUSONOQ: Teorie de
la expresion poética. Ed. Gredos.
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Cuando sea mayor el grado de irracionalismo poético entre los dos elementos que
forman la imdgen poética mds cercana estard a los presupuestos estéticos surrealis-
tas. De esta indole destacan en el poema: 1°) Los adietivos metaféricos “lunitico
violin”, que manifiesta el estado de dnimo del sujeto del poema; y la sorprendente
calificacion de “Cubista, futurista y estridente” referida a “sensacién”. 2°) Las
visiones también aportan ese grado de irracionalismo poético. Encontramos una
de cardcter sinestésico: “me hacen temblar con alarido interng’’; otras que englo-
ban el adjetivo metafdrico sefialado antes: “Pasa mis nervios el arco de lunético violin™;
y la més complicada de ellas, porque alberga una imagen visionaria:

v‘el transparente pio de un si bemol tiembla en la luz acuaria del jardin”
L_B de A |
Imagen Visionaria

VISION
3%) Hay que afiadir la animalizacién, muy habitual en la técnica esperpéntica: “vuela
la sensacién, verde mosca”; 4°) Y finalmente el desplazamiento calificativo sines-
tésico: *‘amarillo olor del yodoformo”. El yodo extendido sobre la piel puede adqui-
rir un tono marrdn claro, casi amaritlento. .

Repetimos que todas estas imdgenes literarias, en sus distintas tipologias,
tienen en la relacion que se establece entre los dos elementos que componen la imi-
gen literaria un grado mds o menos elevado de irracionalismo, €l suficiente para que
la identificacidn o comparacion entre los dos elementos de la imagen literaria sea
admisible para un lector asiduo y no se produzca un efecto extrafio por lo absurda

de esta relacién de semejanza necesaria entre los dos términos de la comparacién.
' Por 1ltimo en cuanto a este aspecto debo referirme a los simbolos que hay
en el poema. Puede afirmarse que son menos atrevidos en su grado de irracionalismo
que las imdgenes literarias. Podemos sefialar lo siguiente: 1°) “jardin modemo”
(Elemento evocado B) es sustitucién de un supuesto quirdfano o cualquier sala de
hospital2® } “mi barca” puede entenderse como sustitucién del propio yo, como
simbolo del hombre itinerante. 3°) *el rio” es una poligénesis que designa el trans-
curso de la vida. 4°) Y los vocablos “conf’ in” son los limites que separan la conciencia
vy la inconsciencia, entre las cuales se encuentra el protagonista.

Podemos concluir en este apartado que el léxico y las imdgenes literarias
del poema traducen perfectamente la naturaleza ecléctica del poema, expresada
yaensu titulo.

III.  Los elementos yanguardistas, concretamente surrealistas, del poema son:
1°) El tema de la pérdida de la conciencia del narrador-autor, que lo sitila en un
ambiente clinico, sumido en la inconsciencia, estado considerado ideal para la expre-
sién poética de tipo surrealista. La propuesta de escritura automdtica tiene su base
en este “abandono’ de la razdén. Pero en Valle tal propuesta surrealista se materia-
liza de una forma cldsica, el soneto, y muy elaborada. ' 2°) La ambientacién puede
considerarse surrealista en cuanto que predominan tas sensaciones oniricas, incons-
cientes; y porque ¢! poema se desarrolla en un espacio {jardin moderno} que hace
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pensar en los avances de la ciencia. 3°) El narrador identificado con el autor se ha-
lia en un estado “alucinégeno”, de libertad expresiva frente a la norma establecida.
En el que se manifiesta sobre todo io sensorial el color (luz, amarillo, verde, trans-
parente), el olor (cloroformo, yodoformo} y los efectos acusticos (alarido, zumbén-
dome, si bemol, temblar).

Puede afirmarse, pues, que los elementos vanguardistas o surrealistas estdn
presentes en menos cantidad que los elementos clisicotradicionales y ademds en
general encorsetados en el molde cldsico y la elaboracién concienzuda del poeta.
IV. La conclusion es obvia: la afirmacién de la habitual critica valleinclanesca,
que considera este poema como excepcidn surrealista en la produccion poética de
Valle, aunque en parte sea cierta, olvida que en un mayor porcentaje dominan los
rasgos propios de la tradicién espafiola en “Rosa de sanatorio”.
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LA POESIA DE MIGUEL LABORDETA (1)

Franciseo J. Diaz de Castro
{Universidad de Patma de Mallorca)

El presente articulo es el primero de una serie de cuatro.
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INTRODUCCION

Se reconoce a Miguel Laberdeta como uno de los poetas mds destacados de
la postguerra. Sin embargo, a los quince afios de su muerte, la difusién de su poesfa
sigue siende reducida y no se ha dado a su obra ni la divulgacién ni la dedicacion cri-
tica que le corresponderian en el pancrama de la poesia espafiola contemporanea,
tanto por su valor intrinseco como por las influencias que indudablemente ha ejer-
cido sobre los poetas espafioles contempordneos.

El valor literario de Labordeta, que fue justamente apreciado por algunos
antdlogos —los menos— a fines de la década de los sesenta !, parecié estar en alza
a principios de la siguiente, tras su muerte, acaecida en agosto de 1969. Pero luego’
cayd en un relativo clvido hasta el presente mas inmediato, tal vez porque la esté-
tica de los “novisimos” y de los peetas que les han sucedido se apartara pronio de
la labordetiana. En los dltimos tiempos, sin embargo, diversas ediciones parciales
o exhaustivas de su obra parecen volver a dinamizar Ja necesaria valoracion y divul-
gacion de uno de fos mas originales poetas de las Gltimas cuatro décadas.

Tras su muerte, en efecto, se sucedieron diversas publicaciones y estudios

{1 Es necesario destacar la importancia de su inclusion en varias antologias, particularmen-
te en [as siguientes:
Albt, J. y Fuster, )., dnrologia de Ia poesia surrealista espafiola, ceadernos literarios de
Verbo, n© 23-25, Valencia, 1952.
Batlld, José, Anrologiz de Iz nueva poesig espanicla, Bl Bardo, n® 12, Barcelona, 1968,
Gonzalez Martin, I.P., Foesla Hispanica, 1939-196%, El Bardo, n® 59.60, Barcelona,
15740,
Millin, Rafael, Veinte poetas espafioles, ed. Agora, Madrid, 1955.
Molina, A, Fdez., Poesig cotidiana, antologia 1939-64, Alfaguara, Madrid, 1965,
Para mis referencias bibliograficas sobre lz inclusidn de Labordeta en las antologias,
vid. Vergés, Pedro, “Bibliografia”, en Miguel Labordeta: un poeta en ln postguerra, V.V,
AA.., Zaragoza, 1977,
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y varias ediciones de su obra. Las ediciones de los cuatro primeros libros eran inac-
cesibles ya antes de la muerte del poeta, y el unico material que podfa encontrar-
se era ¢l recogido en las dos antologias realizadas por 6l mismo, Memordndum (1959)
y Punto y aparte {1964), titulo que, como sefiala Rosendo Tello, “representa un in-
tento claro de liquidar toda una época” (1972 a.), como efectivamente sucede con
la publicacién de Los sofifoguios, también de expresivo titulo, en 1969.

Ya en 1972 la editorial Javalambre publico las Obras Completas de Miguel’
Labordeta. En ellas se inclufan los libros publicados por el autor en vida: Sumido 25
{1948), Viclento iditico (1949), Transeunte central (1950), Epilivica (1961} y Los
sofiloquios, va citado, También se incluia {a pieza teatral Oficing de horizante (1955),

En noviembre del mismo afio se publica en la coleccidon El Bardo Autopio,
preparado a partir de manuscritos por Rosendo Tello, quien en el prologo aclara-
ba no pocas cuestiones en torno z la personalidad v a la obra del poeta y puntuali-
zaba la importancia de ese texto péstumo, ¥ no corregido, en el conjunto de la obra
labordetiana (1972 b.).

Varios afios después, en marzo de 1975, Pedro Vergés publicaba, en la co-
leccién Ocnos de poesia La escase merienda de los tigres y otros poemas conjunio
de textos pertenecientes a distintas épocas de la poesia de Labordeta ¥ no recogi-
dos en libro, entre los cuales se reproducia el texto Poesia revolucionaria, publica-
do, como se sabe, al final de Ia dificil andadura de la revista Espadada y muy acla-
rador de las posturas tedricas labordetianas,

Ha tenido que transcurrir un lustro para que se haya vuelte a despertar €l
interés editorial por Labordeta. Hasta 1980 no hubo ninguna nueva edicién de sus
poesias, parcial o completa, estando ya agotadas desde hacia tiempe las Obras Com-
pletas de Javalambre. A principios de ese affo la editorial Lumen publicd en la coiec-
¢idn Poesia el libro Epilirica, ahora con el subtitulo de Los nueve en punto, que
hubiera sido el titulo del libro original si la censura no hubiera imposibilitado su pu-
blicacién en 1952. El aliciente editorial en 1980 lo constituia la presentacion del
texto original completo, con los poemas “Hermano hombre™ y “Mientras muero
en ¢l frente”, censurados en la edicion de 1961. Del prélogo de Clemente Alonso
a esa edicion, prologo de dificil composicidn y lectura, cabia destacar el dato de las
revistas literarias en las que Labordeta habia ido publicando los poemas de ese li-
bro. Resulta curioso destacar que en la edicidn de Poesios Completas a la.que me
refiero a continuacién no sélo no se haga lo mismo con el resto de los poemas pu-
blicados en revistas por Labordeta, sino que, ademds, tampoco se reproduzcan las
indicaciones de Epilirica.

Finalmente, en el afio 1983 han aparecido dos diferentes e importantes edi-
ciones. La primera de ellas, en la editorial Hiperidn, s la amplia y excelente an-
tologia realizada por Antonio Ferndndez Molina a partir de todos los peemas publi-
cados hasta la fecha de aparicién y titulada Meralirica. El editor escoge una vertien-
te, ]a mas importante, de la obra labordetiana, que es la que corresponde a su segun-
da etapa, v la acompaifia de un prologo claro y penetrante que sitia la persona y
la obra del poeta en su tiempo y en su estética,

En abril de este afio ha aparecido la edicién en tres volamenes de la Obra
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Completa de Miguel Labordeta, publicada por El Bardo y a'cargo de Clemente Alon-
so. La edicion contiene, a lo que parece, la totalidad de poemas y borradores encon-
trades por el prologador entre los papeles del poeta y, aunque llena de deficiencias
que resumiré después, constituye el corpus de poemas sobre el que voy a desarrollar
en varios articulos mi estudio de la poesia labordetiana.

Algunos poemas de Miguel Labordeta han aparecido en antologias de poe-
sfa contemporanea (vid. Vergés, 1977), pero en muy pocas de ellas y con una mues-
tra siempre reducida y reiterativa: poemas como “Retrospectivo existente”, “Letania
del imperfecto™ o *“Un hombre de treinta afios pide la palabra™ son los mds publicadds.

Por lo que respecta a la critica, los escasos estudios aparecidos hasta Ia fecha
y las referencias en las obras generales o antolégicas, como he sefialado, valoran alta-
mente la significacién de la obra labordetiana en el panorama de la postguerra. (vid.
Bibliograffa en el dltimo apartado de este articulo). De entre los estudios citados,
cabe destacar algunas opiniones. Asi, por ejemplo, la de José Batllé (1968), en la
primera antelogia de amplia difusién en la gue se incluyd a Labordeta, su “radical
rebeldia” en el panorama de la poesia de los tltimos afios de la década de los cua-
renta, y su papel de “primer superador de la divisién en dos bandos de nuestra poe-
sfa”. Destacaba también Batlld que “como Carriedo, se mantiene totalmente al
margen de las corriemtes imperantes. Ambos se nos aparecen como los dos precur-
sores de la poesia que habfa de alcanzar su plenitud casi quince afios después, en
la que estdn presentes y desarroflados la mayor parte de los hallazgos expresivos
de la renovacion temdtica y de Ia superacién de esquemas preestablecidos que puede
advertirse en la obra de estos dos poetas”. {pigs. 20-21). Si bien son mas de una
las vinculaciones con la poesia de su tiempo, como Mainer (1977} se encargd de
apuntar, el juicio de Batlié permite situar en un justo término el papel renovador
de Ia poesia labordetiana que, por otra parte, ia mayor parte de la critica reconoce.

Gonzdlez Martin (1970) destacé lo connatural de la actitud surrealista a la
propia personalidad de Labordeta, semejante a la de Bufiuel, ofro zaragozano ilustre,
y sefialé también que, fuera cual fuera la perspectiva estética adoptada por el poeta
en el transcurrir de su obra, su barroguisme se imponia en la expresion a través de
la necesidad de la palabra extrafia, la imagen inusitada o la proliferacién de los “yo”,
con cuyos artificios quiere definir su verdadera preccupacién existencial” {Gonzdlez
Martin (1970}, pdg. 93), depurdndose ¢ intensificindose la trascendencia de su poesia
en los Gltimos libros.

Es la estética de-estos Ultimos, desde Los Sofifoquios, 1la que parece intere-
sa mds destacar a A, Ferndndez Molina (1969), quien puso de relieve la actitud van-
guardista y la incorporacién de elementos modernos de la cultura de masas, como
el cine y la ciencia ficcién. Valorando ante todo el papel de la imaginacidn en su
escritura, Molina sefialaba que “é], que escribidé algunos de los poemas més direc-
tos de los dltimos afios, también ha estado impregnado siempre de una atmdsfera
de fascinacién que procedia de la realidad, de los anhelos y los suefios de los hom-
bres, de su condicidn de seres lienos de interrogantes” (Ferndndez Moling {1969)
pags. 102-103}. En su antologia de 1980, Molina, en la misma Iinea critica, deta-
la mds la circunstancia biogréfica y la vinculacion de Labordeta a la vanguardia de -
aquellos afios.
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Sobre Io que en mi tesis doctoral (1975) Hamé “‘una via de transicion abande-
nada”, los poemas de Epilirica, Pedro Vergés (1977) destaca, con gran acierto, a mi
juicie, que, si bien en sus tres primeros libros el poeta parecia vislumbrar lo negativo
de su aislamiento y el hecho de que éste lo conducia a un callején sin salida, y en
Epilirica se da, con algunos precedentes en Transednte Centraf, un cambio hacia ¢l
compromiso con las victimas, a partir de ese libro se produce un corte radical con
el compromiso desnudo y se procede a la bisqueda de una “metalirica™ cuyos expo-
nentes hallamos en Los Soliloguios, en Autopia v en la considerable cantidad de poe-
mas que, al tiempo que Labordeta se esforzaba por la consecucion del realismo so-
cial de Epiffrica, seguia escribiendo, poemas surrealistas o, mejor, vanguardistas.

Finalmente, quiero destacar también el estudic que hasta la fecha sintetiza
mejor la significacion de poesia de Miguel Labordeta, realizade por J. C. Mainer
(1977} ¥ que, juntamente con los de Ricarde Senabre (1970, 1972 y 1978}, resulta
de lectura imprescindible para un conocimiento sustancial de su poesia. Mainer,
en el marco de lo que define como el proceso de “recuperacién de la razon subje-
tiva™ tras la guerra civil, sitha 2 Labordeta como poeta de una madurez expresiva
precoz a pesar de una mucho mis lenta madurez ideolégica y ciudadana. También
afirma que, mds que de surrealismo en sus primeros libros, cabriz hablar de un ci-
mule de influencias muy diversas, desde la juanramoniana voluntad de “purezas”
y de “esencias”, hasta la actitud orante o el uso de “zoologias aterradoras” a lo Di-
maso Alonso, pasando por los sofiados edenes de Aleixandre y por la poderosa influen-
cia, y en esto es en lo que estoy mds de acuerdo con Mainer, de Poeta en Nueva York, -
Por lo demds, Mainer estudia, méds detalladamente hasta Epifirica, desde luego, ¢l
proceso ascendente de compromiso que culmina en ese libro, que testimonia su mo-
mento de maduracién social e ideoldgica. No se presta, por lo demds, especial aten-
cién a la poesia escrita tras Epilirica —y al mismo tiempo que este libro—, la “me-
talfrica”, vertiente que ain esperz, desde mi punto de vista, un estudio detallado,
a pesar de la aportacion de Senabre (1978).

LA "OBRA COMPLETA DE MIGUEL LABORDETA™ (1983).

Parece exigible a los aficionados a la literatura el respete por el cardcter ar-
tistico de la escritura literaria. Ese respeto, demandable hasta donde alcanzan los li-
mites de la aficion, debe por naturaleza adensarse y a la vez objetivarse mds cuanto
mds cercano al centro —el autor y su obra— estd el circulo concéntrico en el que se
mueven ¢l editor y el lector, el profesor y el critico.

Esta reflexion surge en cuanto el lector de lz poesia labordetiana comienza
a pasar las paginas de la edicién en tres volimenes de la Obra Completa en El Bar-
do, a cargo de Clemente Alonso, la cual es actualmente la mds completa —demasia-
do, diria yo—, de la obra poética de nuestro autor. El encargado de la edicién pare-
ce haber acumulado todo cuanto material de creacion ha encontrado entre los res-
10 originales del poeta, sin més clase de seleccion o divisién en categorias que aquélias
a que le ha obligado ia dificilisima caligrafia labordetiana, y sin més criterio edito-
rial que ef de la acumulacién cronolégica, mds o menos ordenada, de los textos en-
contrados, y sin establecer una seleccion minima y exigente del material servido.
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No se trata de una edicidn critica porque no parece haber tal propésito, evi-
dentemente. Pero es una ldstima gue el recopilador no haya considerado las edicio-
nes anteriores, ni haya clasificado los textos, ni ordenado y apuntado las variantes.
Y no digamos ya anotado los poemas ¢ informade de las publicaciones en revistas
o en ediciones anteriores. Suprime, ademnas, las fechas que figuraban al pie de los
poemas fechados en la edicidn de Obras Completas de 1972, verdaderamente impor-
tantes para seguir el rastre de la composicién del segundo vy el tercer libro, y no da
de eflo ninguna explicacidén. Todo eso por ne hablar de la ausencia total de referen-
cias a los estudios existentes sobre Labordeta, que ni siquiera son resefiados, a pesar
de su escasez.

Pero, no siendo una edicidn critica, tampoco es una buena edicion: los poe-
mas se agrupan caprichosamente en secciones que no mantienen un orden cronolo-
gico, algunas de e¢llas tituladas por el compilador a su ecriterio {un criterio que, por
la edicién y el prélogo, no parece muy competente) y se repiten una y otra vez ver-
siones casi idénticas de los mismos poemas. Por otra parte, parece que, mis que el
interés por ofrecer uma lectura bien presentada y nivelada del conjunto de los poe-
mas labordetianos, tan maltratados ya en algunas ediciones (1969, 1972), haya pri-
mado el interés del editor por pener 2 la venta una obra en tres volimenes.

El prélogo de Clemente Alonso, que en una tercera parte al menos estd com-
puesto por citas de textos labordetianos hilvanados levemente entre si, ofrece mucha
menos informacion de la que cabria esperar del depositario de todos los papeles de
Miguel Labordeta, y presenta juicies, como los referentes al conjunto de texios que
€l titula Abisa/ Cdncer, que hacen albergar dudas sobre su conocimiento de Iz expre-
sidn literaria contempordnea. la ausencia de referencias a la critica labordetiana
impresa acentiia la pobreza del prélogo y lo hace prescindible. Pero como el obje-
tive de estos ensayos no es el de detallar los defectos de esta edicidn ni la superfi-
cialidad y la agramaticalidad del prdlogo, sino desarrollar un andlisis, de la poesia
de Miguel Labordeta, creo que es preferible pasar ya a destacar lo que de positive
aporian estos tres volimenes.

Coincido con el maestro Blecua cuando éste, en su generosa presentacion
de esta obra, sefiala €] gran interés que tienen bastantes textos hasta ahora inéditos,
que ayudan a comprender y a documentar la evolucién poética de Labordeta, y bas-
tantes de las cuestiones centrales de su poesia. Para mi, esta es la aportacion princi-
pal de los tres volimenes y, si bien el lector que se acerque por primera vez a Labor-
deta va a tener que buscar entre muchos borradores algunos textos iniciales que
ya muestran al gran Labordeta, el critico puede, a partir de zhora, moverse con segu-
ridad en el universo poético labordetiano, del que hasta ahora se habfan dado a cono-
cer en libro poco mds de centenar y medio de poemas, cifra reducidisima en compa-
racién con el nimero de fos que se incluyen en estos tres volimenes.

LA POESIA ANTERIOR A SUMIDO 2.

En su edicidn, Clemente Alonso divide los poemas anteriores o contempora-
neos a Swmido 25, el primer libro publicade por Miguel Labordeta, en una multi-
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plicidad de apartados que deberian haberse presentado mds unidos para dar cuen-
1a exactamente de la situacién peética de nuestro autor.

No incluye algunos poemas que, segiin ¢l prélogo, pertenecen a los afios 1936-39
y en los cuales, dice Alonso, son patentes las influencias modernistas y juanramonia-
nas, come, evidentemente lo son, en mi opinidn, a lo large de su obra todz hasta
Tronsednte Central, aunque usadas mds bien como elementos técnicos con funcién
muchas veces opuesta a la de las fuentes citadas.

PRIMEROS TEXTOS

El primer apartado incluye diez poemas pertenecientes a 1939 y el segundo,
seis pertenecientes a2 1940. Estos dieciséls poemas podrian integrar un primer gru-
po, por cuanto en todos elios hallamos unas caracteristicas muy similares. En com-
paracidn con el centenar largo de textos anteriores a Surmide 25, estos poemas son
los menos interesantes y solo alguno de ellos nos recuerda algo al poeta posterior,
Es de destacar, sin embargo, que ya en esos primeros poemas hay un tono y un 1éxi-
¢o que anuncia al Labordeta de la obra madura. Las influencias técnicas, a excep-
cidn de bastantes imdgenes lorquianas —ese Lorca que subyace en la mayor parte
de su produccién, el de Poetq en Nuews York— o el uso de adjetivos modernistas
con intenciones irénicas, son poco claras y, desde luege, no recuerdan, como afir-
ma Alonso, 21 Aleixandre de aquellos mismos afios, sino mds bien un surrealismo
mezclado con tremendismo, entroncados con Alberti, Lorca ¢ el Cela de Pisando
fa dudosa luz del dia, o con algunos experimentalismos de los afios cuarenta, de
Ory, de Cirlot, de los poetas pre-sociales de £spadaria.

En sintesis, los rasgos mds destacades de los primeros poemas, en los que
ya se aprecia al poeta posterior son los sighientes:

Por lo que respecta al Iéxico, una gran variedad de palabras referentes al mundo
de los seres vivos, animales, profesiones, cuerpo humano, ¢tc., a la naturaleza y al cos-
mos vy, finalmente, un léxico en el que se oponen permanentemente la violencia y
la afectividad en sus variadas manifestaciones. Un ejemplo lo encontramos en el
poema “Reconocedme”, en el que palabras como : muerte, suplico, ruego, conmi-
seracién, espectros, hiel, apagamiento, vendaval, agoniza, harapos, deselado, dolor,
abrasado, scledad, cenizas, gemido, temblor, aterido, fremético, aullido, espanto,
etc., se oponen a riéndose, cantar, fe, vida, tranquifamente, suave, armonia, digno,
sonrio, sonrisa, extasiada, tranquila, amor, amo, voluptuosa, pasion, orgidstica, etc.
Todas estas palabras crean en los poemas una tensién emocional entre el sufrimiento,
la violencia, la frustracion vy la esperanza, el placer, la ternusa, etc., algo que se mantie-
ne, si bien inclindndose casi siempre del lado de la primera esfera semdntica, en la
obra labordetiana.

Es también muy caracteristico de estas primeras poesias el uso abundante de
referencias al mundo de los seres animados, otra de las constantes de la poesia laborde-
tiana, en la cual el nivel simbdlico de los animales, sobre todo, es muy acusado. Sola-
mente en estos dieciséis primeros poemas encontramos las referencias siguientes po-

72



No se trata de upa edicién critica porque no parece haber tal proposito, evi-
dentemente. Pero e¢s una lastima que el recopilador no haya considerado las edicio-
nes anteriores, ni haya clasificado los textos, ni ordenado y apuntado las variantes.
Y no digamos ya anotado los poemas o informado de las publicacicnes en revistas
o en ediciones anteriores. Suprime, ademds, las fechas que figuraban al pie de los
poemas fechados en la edicidn de Obras Completas de 1972, verdaderamente impor-
tantes para seguir el rastro de la composicidn del segundo y el tercer libro, y no da
de ello ninguna explicacién. Todo eso por no hablar de la ausencia total de referen-
cias a los estudios existentes sobre Labordeta, que ni siquiera son resefiados, a pesar
de su escasez.

Pero, no siendo una edicién critica, tampoco es una buena edicién: los poe-
mas se agrupan caprichosamente en secciones que no mantienen un orden cronolo-
gico, algunas de ellas tituladas por el compilador a su criterio (un criterio que, por
la edicién y el prologo, no parece muy competente) y se repiten una y otra vez ver-
siones casi idénticas de los mismos poemas. Por otra parte, parece que, mds que el
interés por ofrecer una lectura bien presentada y nivelada del conjunto de los poe-
mas laberdetianos, tan maltratados ya en algunas ediciones (1969, 1972}, haya pri-
mado el interés del editor por poner a la venta una obra en tres voliimenes,

El prélogo de Clemente Alonso, que en una tercera parte al menos estd com-
puesto por citas de textos labordetianos hilvanados levemente entre si, ofrece mucha
menos informacién de la que cabria esperar del depositario de todos los papeles de
Miguel Labordeta, y presenta juicios, como los referentes al conjunto de textos gue
¢l titula Abisal Cdncer, que hacen albergar dudas sobre su conocimiento de la expre-
sién literaria contemporanea. La ausencia de referencias a la critica labordetiana
impresa acentua la pobreza del prélogo v lo hace prescindible. Perc como el obje-
tivo de estos ensayos no es ¢l de detallar los defectos de esta edicion ni [a superfi-
cialidad y la agramaticalidad del prdlogo, sino desarrollar un anglisis, de la poesia
de Miguel Labordeta, creo que es preferible pasar ya a destacar lo que de positivo
aportan estos ires volimenes.

Coincido con el maestro Blecua cuando éste, en su generosa presentacion
de esta obra, sefiala el gran interés que tienen bastantes textos hasta ahora inéditos,
que ayudan a comprender y a documentar la evolucidén poética de Labordeta, v bas-
tantes de las cuestiones centrales de su poesia. Para mi, esta es la aportacién princi-
pal de los tres volamenes vy, si bien el lector que se acerque por primera vez a Labor-
deta va a tener que buscar entre muchos borradores algunos textos iniciales que
ya muestran al gran Labordeta, el critico puede, a partir de ahora, moverse con segu-
ridad en el universo poético lahordetiano, del que hasta ahora se habian dado a cono-
cer en libro poco mds de centenar y medio de poemas, cifra reducidisima en compa-
racién con el nimero de los que se incluyen en estos tres voliimenes.

LA POESIA ANTERIOR A SUMIDO 25,

En su edicién, Clemente Alonso divide los poemas anteriores o CONeMpori-
neos a Sumido 25, e] primer libro publicado por Miguel Labordeta, en una multi-
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plicidad de apartados que deberian haberse presentado mds unidos para dar cuen-
ta exactamente de la situacion poética de nuestro autor.

No incluye algunos poemas que, seglin el prélogo, pertenecen a los afios 1936-39
y en los cuales, dice Alonso, son patentes las influencias modernistas y juanramonia-
nas, como, evidentemente lo son, en mi opinién, a Jo largo de su obra toda hasta
Transednte Central, aunque usadas mds bien como elementos técnicos con funcion
muchas veces opuesta a la de las fuentes citadas.

PRIMEROS TEXTOS

El primer apartado incluye diez poemas pertenecientes a 1939 y el segundo,
seis pertenecientes a 1940. Estos dieciséis poemas podrian integrar un primer gru-
po, por cuanto en todos ellos hallamos unas caracteristicas muy similares. En com-
paracion con el centenar largo de textos anteriores a Sumido 25, estos poemas son
los menos interesantes y solo alguno de ellos nos recuerda algo al poeta posterior.
Es de destacar, sin embargo, que ya en esos primeros poemas hay un tono y un léxi-
co que anuncia al Labordeta de la obra madura. Las influencias técnicas, a excep-
cién de bastantes imdgenes lorquianas —ese Lorca que subyace en la mayor parte
de su produccidn, ¢l de Poeta en Nueva York— o el uso de adjetivos modernistas
con intenciones irdnicas, son poco claras y, desde luego, no recuerdan, como afir-
ma Alonso, al Aleixandre de aquellos mismos afios, sino mds bien un surrealismo
mezclado con tremendismo, entroncados con Alberti, Lorca o ¢l Cela de Pisando
la dudosa luz del dia, o con algunos experimentalismos de los afios cuarenta, de
Ory, de Cirlat, de los poetas pre-sociales de £spedaria,

En sintesis, los rasgos mds destacades de los primeros poemas, en los que
va se aprecia al poeta posterior son los siguientes:

Por lo que respecta al léxico, una gran variedad de palabras refersntes al mundo
de los seres vivos, animales, profesiones, cuerpo humano, etc., a la naturaleza y al cos-
mos v, finalmente, un léxico en el que se oponen permanentemente la violencia y
la afectividad en sus variadas manifestaciones. Un ejemplo lo encontramos en el
poema “Reconocedme™, en ¢l que palabras como : muerte, suplico, ruego, conmi-
seracion, espectros, hiel, apagamiento, vendaval, agoniza, harapos, desolado, dolor,
abrasado, sofedad, cenizas, gemido, tembler, aterido, frenético, aullido, esparto,
etc., se oponen a riéndose, cantar, fe, vida, tranquilamente, suave, armonia, digno,
sonrfo, sonrisa, extasiada, tranquila, amor, amo, voluptuosa, pasion, orgidstica, etc.
Todas estas palabras crean en los poemas una tensién emocional entre ¢l sufrimiento,
ia violencia, la frustracion v la esperanza, el placer, Iz ternura, etc., algo que se mantie-
ne, si bien inclindndose casi siempre del lado de la primera esfera semdntica, en la
obra labordetiana.

Es también muy caracteristico de estas primeras poesias el uso sbundante de
referencias al mundo ae los seres animados, otra de ias constantes de la poesia laborde-
tiana, en la cual el nivel simbdlico de los animales, sobre todo, es muy acusado. Sola-
mente en estos dieciséis primeros poemas encontramos las referencias siguientes po-
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tros, reptiles, lobos, faunas, lagartos, antropoides, mamiferos, bestia, perros, loba, pdja-
ros, peces, bufalo, mono, gorilas, zoolégico, gusanos, palomas. Multiples son también
las palabras referentes a lo humano y a la biologia : hambres, corazén, ojos, almas,
manos, pulsos, voz, oidos, madre, vientre, ldgrima, viudez, raza, bocas, abrazo, teji-
dos, entrafia, glindulas, vias, huesos, extracuerpo, parpados, hombre, mujer, gigan-
te, nifio, balbucear, aliento, camine, calavera, cabelios, piernas, espalda, rostro, cabe-
zas, parturienta, labios, cerviz, mirada, peche, pies, nacimiento, fetal, craneos, res-
piracion, sienes, bipedo, fiebre, salivazos, dientes, pezuiias, muslos, lascivia, cere-
bro, sed, mordiscos, frente, bracear, abdomen, sed, médulas, tuétanos, garganta,
etc., asi como acciones humanas como las englobadas en la expresion, el pensamieri-
to, el sentimiento, etc.

Creo que ia Jarga lista muestra bien a las claras una materia de imdgenes que
es y serd fundamental en el universo poético labordetiano, y facilita ya las referen-
cias posteriores al tema. Lo mismo sucede con las referencias a la naturaleza y al
caosmos, otro elemento clave del mundo de Labordeta, que lejos de ser un marco am-
biental, aparece, expresado desgarradamente, como protagonista, con los seres. ani-
mados, de la angustia existencial entre la esperanza y la nada definitiva :

“Nada pasard antes ¢ después

yelriodela sangre

va abriendo gozoso sus tentdculos

para abarcar el drbol v I estrella.

Los ocednos se inquietan poco a poco presintiendo

los témpanos del gozoso. deshiel.

Eiviento, como un bifalo, se desmelena por las estepas”.
{ “Sinfonia de las estaciones™)

En el terreno de las imdgenes hallamos ya la complejidad que serd caracteris-
tica de Labordeta. Entre la escritura automadtica y la asociacidn libre de elementos
en funcidn de la intensidad expresiva, prima esta segunda téenica, como va a suce-
der en la mayor parte de fos textos: nada parece haber de gratuito o de puramente
Hidico en estos poemas; es la necesidad de ahondar al maxime en l2 ¢comunicacian
la que Udeva a la tensién, a la acumulacién de imdgenes y a su retorcimiento : “rep-
tiles de manos alargadas™, “sed de asesinar las almas con el pufial hibrido cuajado
en gl tormento de sus risas de Jocos hechos Horos de infierno”, “soplaba el aire de
las estatuas contra su rostro inmévil y un zumbido de motores oscuros ha cuajado
en su amarilla sangre lo monstrucso de la piedra™.

Abundan también las técnicas anaféricas, la enumeracion, la pregunta y ha
exclamacién retéricas. Todos estos elementos técnicos, aplicados a una temdtica
existencial que se debate entre la visién religiosa y lz evidencia de la nada, producien-
do una constante perspectiva angustiada y una gran tension expresiva a través de la
acumulacion y de la reiteracion, configuran los rasgos de los primeros poemas de
Miguel Labordeta que, depurados progresivamente de metafisica cristiana y enrigue-
cidos con el perspectivismo irdnico y el sarcasmo, desembocan en el discurso pre-
cozmente maduro de Sumido 25.
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Son, pues, inicios poéticos que nos dan a conocer la fuerte personalidad esti-
listica de Labordeta desde sus primeros textos, que, sin embargo, adolecen de la fal-
ta de precisién ritmica que luego serd tan caracteristica de toda la obra, particular-
mente hasta Epilirice.

Poemas como “Sinfonfa de las estaciones™ o “T4 me llevas sobre tus espaldas™,
siendo de los mejores de este reducido grupo, se resienten de falta de equilibrio inter-
no. Abundan los versos cortos, de menos de 11 silabas, aunque también se dan, en me-
nor proporcion, los versos largos, mas adecuados al ritmo lento de las imdgenes Jabor-
detianas. El heptasilabo y el endecasilabo, tan frecuentes en la poesia contempora-
nea, los usa muy poco. Desde sus comienzos poéticos comprobamos que Labor-
deta se plantea la métrica como un elemento mds, pero no imprescindible, de la es-
critura en verso, y ya desde sus comienzos el tipo de linea poética que emplea estd
en funcion de la expresividad variable de los contenidos y de las imdgenes, y de la
libertad de uso de los distintos recursos retéricos, alejindose asi de la contencién
formal de la mayor parte de [os poetas anteriores —modernismo, J.R.J., algunos del
27, ete.—, acercdndose a los surrealistas, a Aleixandre, Alberti o Cernuda, vy coinci-
diendo con algunos de los poetas jovenes de esta década, como el Rosales de Lo co-
sa encendida ¢ los incipientes poemas sociales de Garcia de Nora, Celaya, Crémer,
etc., y, también con ios Ory, Cirlot o Cariedo.

Algunos de estos primeros poemas podrian ser rescatados para una antologia
amplia de Miguel Labordeta, como es ¢l caso de “Mensaje”, “Reconocedme” y *Sin-
fonia de las estaciones”. El resto son mds bien borradores, ensayos en los que a me-
nude s¢ reiteran imagenes en varios poemas, documentos, en suma, dignos de ser
citados como variantes de poemas posteriores, o en notas al pie de éstos, pero sin
la calidad suficiente para formar parte del ““corpus” de la poesia labordetiana, re-
legados al archivo por el mismo poeta.

Lo mis importante de todo, en estos poemas, es que el tema central de la Ii-
rica desgarrada de Labordeta, que es la narracidn y descripcion ampiisima y abigarra-
da del sufrimiento existencial y social del hablante poético, estd ya presente, en sus
rasgos csenciales, on cstos poemas escritcs entre los dieciocho y los veinte efios, s
bien sin los matices y la fuerza estremecedora con que se manifiesta desde Sumido 25
hasta Autopig, en una interesantisima evolucién que en su momento analizaré.

Noto, en ocasiones, la presencia del tema de la esperanza, una ¢speranza va-
ga e indefinida, ante la cuestién del destino del hombre, que no parece ser mucho
mas que un voluntarismo juveni. por lo menos a la vista de como se desarrolla lue-
go la tematica existencial en la obra de Labordeta. Lo mds recurrente en estos pri-
meros poemas es, sin embargo, la presencia de la muerte, el sufrimiento o el has-
tio. El poemna “No™, redne los tres motivos:

i ;'NO.”
he ak fa sintesis de

mi pensar doloroso
adolescente peregring dolor
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en wn viejo planeta
de lagartos.

Todas las sendas

son idénticas

cruzadas igual
por achacosos antropoides

Todas las palabras iguales y vacias

Todos los mares indiferentes siempre
ante la angustia de los siglos

que hielan yertos en la noche silenciosa

de los astros.

Rauda de horas fugitivas
con v vida
sin Dios.

Sin apenas esperanza desmayan

como todos sin espera en la tempestad valiose de
agonig

en el fondo de una angustia sin luz

el vacio espantoso
de una muerte sin sentido™.

En este poema tenemos un ejemplo bastante completo de los recursos de
Labordeta. Tanto de los que caracterizan su primera época, desde Sumido 25 has.
ta Epilirica, como lo que hay en la base temética de los poemas escritos desde Los
Soliloguios. Me refiero 2 que esos recursos participan siempre de la escritura labor-
detiana, pero su uso ird siendo modificado, en su sentido v en su tono, por la pro-
gresiva carga de compromiso ¥ experimentacion, ironja y sarcasmo que el poeta
va vertiendo en su discurso. Sintagmas como “mi pensar doloroso™, “mi vida/sin
Dios™ o incluso *el vacio espantoso/de una muerte sin sentido”, irdn escaseando ya
antes de publicarse Sumido 25 . :

Lo que es caracteristico es la amplificacién de lo personal, en este caso del
sufrimiente v la angustia existenciales, al nivel césmico del espacic y del tiempo.
Ademids Labordeta presenta en estos poemas, como puede verse en ¢f ¢jemplo anie-
rior, la expresion de una humanidad sufrente, no necesariamente restringida a los
habitantes de su pais, y una naturaleza en la que todo lleva zl dolor y a iz destruc-
cion. Los seres, por otra parte, se muestran en su doble vertiente: por un Jado los
animales elementales cuya variedad ya hemos visto y cuya imagen sirve para iden-
tificar cast siempre a los hombres en sus manifestaciones més esponténeas y primarias,
y, por otro lado, seres humanos imperfectos esencial o socialmente, como es ¢f ca-
$0, en ¢l poema citado, del sintagma “achacosos antropoides”.

En ese contextio, el hablante litico se concereta como la maxima expresidén de
ese sufrimiento existencial, o se distancia de la realidad descrita, de una manera toda-
via no irdnica. El hablante, sufriente y cantor de la muerte, sefiala su diferencia
a causa de la conciencia que ha adquirido de la realidad de la vida y de la muerte.
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No es un romdntico protagonista marginado, sino un profeta apocaliptico del acaba-
miento. La voz se hace expresion colectiva de la frustracién del proyecto humano.
Los versos siguientes dan otra muestra de estos planteamientos:

“La glaciacién invade
mis tejidos en la entrada
¥y mis gldnduias
¥y un sorbo rencor subterrineo
me agita las vias
en una oscuridad de ancestral destruccion.

Jpor qué?
Todas las tierras estdn mudas.
Dios ha muerto.

Y en mi soledud arcade
por impulsos de planetas
siento infinitamente
un deseo de sollozar
como una bestia engariada
ante lg muerte”
{ “Poema maldito”)

Adviértese también a menudo, como ejemplifica la cita anterior, e! recurso
frecuente a la agramaticalidad de la expresidn. Mezcla de surrealismo y de técnicas
irracionalistas cercanas a las de César Vallejo, estas tempranas muestras son las pri-
meras tentativas de un poeta que, sin profesar en ninglin momento una estética deci-
didamente surrealista, se convierte en precursor y participe, juntamente con Ory,
Cirlot, Carriedo y otros, de la vanguardia poética espaficla de la postguerra.

En resumen, los primeros poemas de Miguel Labordeta son ya textos perso-
nalfsimos, que en lo esencial —tanto por lo que respecta a la expresion como por fo
que respecta a los contenidos— no se modifica apenas en el transcurso de los trein-
ta afios siguientes; bien es cierto que son bases materiales que configuran la estéti-
ca que en Labordeta se da en dos etapas complementarias, la de los cuatro primeros
libros y la del resto de su produccion, que no consideraria distinta, sino mas comple-
ta, en desarrollo y bitsqueda coherente a partir de la escritura inicial. No hay aiin,
en estos primeros poemas, la rotundidad expresiva, estructural y ritmica de su poe-
sia de los ahos cincuenta. Tampoco el poeta ha realizado la superacion del plantea-
miento mitico-religioso cuyo rechazo le ileva en los afios siguientes al distanciamien-
to irénico a la vez que a la agresidn verbal. Destaca ya, por otra parte, un conjunto
léxico que es base material de toda su poesia, como también estin presentes desde
esas primeras muestras poéticas la permanente obsesién del tiempo, la dimensidn
cosmica del marco espacial y la rotundidad magnifica de los finales de poema, cldu-
sulas de uno o dos versos que dejan cerrada la estructura de la mayor parte de los
textos.
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Entre estas primeras muestras poéticas y la poesia de Sumido 25, de 1948,
hallamos un nimero considerable de textos que el compilador ha dividido en di-
versos apartados sin orden cronoldgico ni especial unidad textual. Como el prologo
de la edicién a que me vengo refiriendo es muy poco explicite, no se sabe bien hasta
donde llegan las dificultades de fechamiento y también resulta dificil comprender
por qué textos fechados con seguridad en 1945 se colocan después de un conjunto
de poemas que datan de los afios 19462 1948.

Los apartados en que estin dividides los textos anteriores a Sumido 25 son
los siguientes: “1946-1948”, que consta de treinta y nueve poemas; Abisa/ Cdncer
que, s¢gun Alonso, “recoge los escritos agrupados en un viejo cuaderno semidestrui-
do y con numerosos papeles sueltos. Seguramente fue escrito entre 1945 y 19477
(Alonso, ap. 3, p. 40). Contiene treinta y ocho textos en prosa y verso. El siguien-
te apartado lo titula Alonso Crecimiento (1945), con diez poemas; el siguiente, con
veintiséis poemas, es titulado Sumergido Crecimiento (junio de 1945) y el tltimo, sin
referencia alguna a fechas, lo titula el compilador Las anunciaciones del habitante,
con ocho poemas.

De todo este conjunto, escrito entre 1945 y 1948, puede decirse que sdlo
los grupos Crecimiento vy Sumergido crecimiento, ambos de 1945, parecen fecha-
dos con seguridad. Estos deberfan ser los que se colocasen a continuaci6n de los die-
ciséis poemas de 1939-1940, y luego deberian colocarse los demas. A pesar de esta
precision, sin embargo, v para no complicar mas el asunto, en las piginas que siguen
me ocuparé de cada conjunto en el mismo orden que sigue la edicién de El Bardo,
si bien trataré de Abisal Cincer en el siguiente articulo de esta serie.

Antes de entrar en el estudio detenido de cada uno de los apartades mencio-
nados quiero avanzar dos conclusiones que pueden ser luminadoras. La primera
es que para elaborar Sumido 25, el primer libro que entrega a la imprenta, Labor-
deta no parece haber utilizado apenas nada proviniente de sus escritos anteriores
—la cuestién de Ia similitud de léxico € imdgenes es mucho mds amplia—, ya que
el libro ofrece un caricter unitario en tema, tono y forma. A sste respecto resulta
muy confusa la presentacidn de C. Alonso, que dice haber utilizade les manuscri-
tos. En un lugar de su prologo afirmma “se trata del primer libro que publicd nues-
tro autor. Vie la luz en Zaragoza en la primavera de 1948 pero en realidad la compo-
sicién de los poemas que en el mismo aparecen fueron (sic) escritos entre 1945 y
1947, como se atestigua en el diminuto cuaderno en donde Miguel Labordeta los
fue anotando™ {p. 47). Una pégina después C, Alenso dice, contradiciéndose “Lo
primero que sorprende en S-25 (sic) es que los poemas que verdn la Juz piiblica, los
primeros ¥y UOnicos hasta ahora, se hallan todos manuscritos en un diminuto bloc
de notas y que ademds, aunque con numerosas tachaduras para buscar la forma defi-
nitiva anotada (2}, fueron publicados en su totalidad. (..} Ademds dan (sic) la sen-
sacién de que fueron escritos en un corto espacio de tiempo (recuérdese que el poe-
ta no pasa mds que un curso escolar ¥ no completo en Madrid), como si casi de gol-
pe, M.L. hubiese encontrado una madurez poética, que en el conjunte de su obra
ain se puede ver balbuceante, y cosi de un tirdn nos largase esa retehile de poemas,
algunos increpatorios, que constituyen S-25. Miguel, consciente o inconscientemen-
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te, realiza una purga en sus escritos anteriores; somete su proceso creador a un mi-
nimo vy logra, indudablemente, una expresién poética de mayor calidad que los iné-
ditos a (sic) los que hasta este momento hemos estudiado en cuanto a su creacion
tematica™. (p. 48) (los subrayados son mios).

Aunque en esta segunda citz no se dan fechas sobre la supuesta redaccion
unitaria, parece que no se refiere a las mismas fechas, ya que se habla de un curso en
Madrid, y ese curso es el de 194647, La opinion de Alonso, dificil de asegurar, por
las contradicciones y la torturada sintaxis de que adolece, crec que es, al menos
estadisticamenie, la de que el libro fue escrito en un corto esnacio de tiempo. Asi,
por ejemplo, en la pagina 16 del “Préloge™ se dice que “Parece ser que los poemas
que en el manuscrito de S-25 se encuentran, fueren escritos en muy poco interva-
lo de tiempo y posiblemente en los momentos de su estanciz en Madrid con moti-
vo de tratar de realizar su tesis doctoral acerca de la época de Fernando VII, casi
de un tirén, aunque corrigiendo después en un proceso creador que explicaré més
adelante”. No hay, mds adelante en el “Prélogo’”, nada que parezca ser una expli-
cacién del proceso creador correctivo al que alude ¢l proleguista. Perc de cuanio
he transcrito se puede extraer la conclusién de que es un tema sobre el que C. Alon-
so no dice nada y que no vale la pena perder mds tiempo con ese asunto.

En cualquier caso, confrontande los poemas de Sumido 25 con los textos
anteriores, se observa que, a pesar de la similitud de léxico, imigenes y temitica
entre ambos conjuntos de textos, no hay repeticiones entre ambos. Se observa tam-
bién que Sumido 25 es un libro bien organizado, temdticamente, a base de una pro-
gresidn en los poemas que permite el desarrollo ordenado de las actitudes del ha-
blante poético y de las cuestiones que se plantean en el libro. Por el contrario, ¥
como es Jogico tratdndose de una recopilacion de textos sueltos no ordenados para
- integrar un lkibro —excepto tal vez Abisaof Cdncer—, en los poemas de las seccicnes
anteriores a Sumido 25 hay repeticiones de todo tipo a lo large de diversos poemas,
variantes de las mismas imagenes, abigarramiento de temas y actitudes. Todo esto
podria ser una razén mds para el tratamiento de los textos anteriores a Sumido 25
como material distinto y, por ello, en notas a pie de pdgina, grupo unitario, o suce-
$i6n de textos basados en lz misma imagen central.

Otra cosa distinta al cardcter unitario y bien estucturado de Sumido 25
es ¢l heche de que en los textos escritos entre 1945 y 1948 se hallan imdgenes, 1é-
Xico, ritmos y recursos formales similares a los que constituyen la base formal de
los que integran el libro citado. Yo diria que Labordeta obrd con acierto al no pu-
blicar en libro la mayor parte de los textos que podemos conocer ahora, pero también
que en muchos de esos textos nos encontramos ya con la calidad y madurez expre-
siva del Labordeta de ese sorprendente primer libro que es Sumido 25.

La sepunda conclusion que deseo avanzar es la de que cuando Miguel Labor-
deta publica su primer libro tiene escritos ya textos en los que, como acabo de de-
cir, se contienen casi todos los ¢lementos Kxicos, simbdlicos y'teméticos de lo que
sera su andadura posterior. El universo poético labordetiano existe ya en 1948 con
unidad y ccherencia, si bien se hallan poemas en que esa unidad se vierte desordena-
damente y también con exceso de abigarramiento. Desde 1948 hasta la muerte del
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poeta ko dnice gue va evolucionando son los esquemas poematicos v el uso de los
elementos expresivos, que van abarcando cada vez mds elemenios nuevos, como
es la consideracidn integradora en el poema de los espacios en blanco, la fragmenta-
cidn de los versos y la apertura hacia la poesfz visual, ya g partir de Los Solifoquios
y los textos inéditos de las mismas fechas. En resumen, la conclusién es, sencilla-
mente, que lo que Labordeta empieza a decir en los poemas de 1945 es muy semejan-
te a lo que seguird diciendo a lo largo de su obra, con mis seguridad, madurando mas
en las actitudes filosoficas, pero, en definitiva, lo mismo. Es mas, a partir de los con-
tenidos de Sumido 25, sOlo podia esperarse el silencio, el cambio radical, que no
se da, o la espiral. Es indudable que los 23 poemas que integran Sumido 25 van abar-
cande diversamente las distintas facetas del pensamiento poético del joven Labordeta.
Consultande los poemas no publicados en libro y escritos durante esos afios no halla-
mos ni modulaciones diferentes ni temas distintos a los que se integran en el primer
libro, sino otras muestras similares de la misma temadtica y de la misma actitud ante
el lenguaje y las técnicas poéticas 2. Sin embargo creo necesario afiadir ahora que
el conjunto de textos Abisa/ cdncer no sOlo contiene todos los elementos temati-
cos de Labordeta, sino que ademds puede considerarse una importantisima obra
unitaria que conviene valorar desde ahora como otro de los grandes textos labor-
detianos. Escrito por las mismas fechas de composicidn de Sumido 25, represen-
ta, como veremos luego, la posibilidad de una via expresiva distinta, no seguida, la-
mentablemente, y que resuita mas ligada a las experiencias del surrealismo francés
(Breton, Soupault, Eluard o, con sentido diferente, Qctavio Paz), que al espafiol,
poco dade a experiencias poéticas en prosa como e¢s sabido. Labordeta no siguid
el camino de la escritura automdtica en prosa, pero una rdpida lectura de Abisg!
cdncer tevela que en estos textos estd sintetizada en germen toda la obra posterior
que, en lo formal, seguird un proceso cada vez mayor de abstraccion y depuracién
hacia la llamada “metalirica”.

LOS POEMAS SUELTOS, 1946-1948.

Este grupo lo integran treinta y nueve poemas en la edicidn de Alonso. Si
se editasen con criterio riguroso serfan nueve poemas menos, ya que se publican
esparcidas en este apartado otras tantas versiones de ocho poemas. Evidentemente,
al no haber ningin criteric ni de ordenacidn, ni de seleccion, se publican todes los
textos disponibles, la mayor parte, por lo que respecta a los de estos afios, material
en bruto rechazado por Labordeta. Es el caso de los poemas “Tengo 26 afios”, ver-
siones en las paginas 108 y 113; “vivir o estar muerto”, {110 y 111}, “Le reconoci-
mos”, (121 y 129); “En el principio”, {122 y 130); “Raices y asombros”, (122, 123

(2) Cabria afadir, sin embargo, que en Sumido 25 se halla formulado con una especial pre-
cision un elemento distintivo de ese libro, que 25 la expresion angustiada de la autobis-
queda, la preocupacidon por unas sefias de identidad que solo la conciencia progresiva
del “nosotros”™ pudo aportar, con mayor o menor precariedad. Como seiala Mainer
(19772 “no seriz exagerado decir que el autorreconocimiento es el mds detonante y
fundamentat de los temas labordetianes de este libro™.
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y 130); *“Amor aiin no nacido”, (126 y 134); “Yo sé que tus jardines”, (126 y 135)
¥ “Yo sin méscara”, (127 y 136).

No. hay espacio aqui para comparar las vatiantes que se dan en estos borra-
dores, que consisten esencialmente en diferentes distribuciones del texto en los ver-
sos, reordenacién de secuencias y supresiones de palabras o imdgenes. Una futura
edicién critica de los poemas de Miguel Labordeta deberd, sin duda, enfrentarse al
problema del tratamiento que se debe dar a todos estos textos anteriores al primer
libro v, en su caso, al de analizar la progresién estilistica de unas versiones a otras,
que, en general, suele consistir en la supresion de ¢lementos de todo tipo: concep-
tuaks, simbolicos o métricos.

Centrindonos ¢n el grupo de treinta poemas resultantes, habria que desta-
car un cierto descense en la tensién estilistica de los textos respecto de los prime-
ros poemas, En Sumido 25 y en Abisal Cdncer veremos como el estilo se vuelve a
caracterizar por ese abigarramiento violento de conceptos ya tratado mds arriba,
y en la recurrencia de las imagenes tremendistas, En la mayor parte de estos poe-
mas, casi todos de breve extension, las imdgenes se dan mas sencillas y en un ritmo
menos apresurade. Un tema que destaca por encima de todos y del que encontra-
remos recurrencias en los tres poemas iniciales de Sumido 25, y con menor densi-
dad a lo largo de toda la obra, tanto inédita como publicada en libro o revistas, es
el de la expresion de una voluntad de no ser:

“Sefor,
para mi una muerte perfecta
que me aniquile en amor.

Una muerte

como ung mansa cumbre

sin cumplimiento yva.

Un punto final a este suerio.
Una desembocadura profundu
@ este [grorar agonico”.

Este tema, como los demds de la violencia, la frustracién, la Hamada a la fra-
ternidad o la soledad del hablante, aparecen esbozados en los poemas recogidos agui,
sin apenas unidad interna. Se hace preciso llegar a los textos posteriores, a Abisaf
Cdncer y, sobre todo, a Sumido 25, para encontrarnos con un conjunto ordenado
v unitario, en el que las diversas actitudes y temdticas se explican unas a otras. Al
conocedor de la poesia de Labordeta le resulta evidente que la invocacidn 2 la muer-
te brota de la angustia existencial, de la violencia social y politica que el poeta ad-
vierte en la sociedad espaficla ¥ en general en ¢l mundo contemporineo, y también
de su particular experiencia sentimental de hiperestésico ¢rdnico. Esos ofros temas
se nos dan, también en brute, en los diversos poemas de este azpartado, dentro de
un léxico y una imagineria semejantes a las descritas anteriormente, pero, como
decia, menos densas v con una expresidén mucho mds directa que lo habitual en él.
Un ejemplo muy adecuado para ver esa expresion y las sintesis de los temas centra-
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les lo constituye el poema “Tengo 26 afios”, del cual escojo la version més depura-
da de las dos que se publican en este grupo (hay alguna maés en el segundo velumen
de las 0.C)

"Tergo 26 afios

Liueve y es olofio.

Me acaricia el miisterio,

En todas partes y a todas horas

oigo la Hamada exhausta

de tanto corazon ahogado

de tanta vanidad

de tanto noble cumplidor esfuerzo derrochado
en esencia de espumas incansables
crecimientos frustrados.

Los estudiantes muertos en la guerra civil
se desarrollan dvidamente en nubes.

Escucho el desgarro del mundo
atronando por las emisoras.

;Oué hermosa eres amada mia
y cudnto deseo acariciar
tus sedosos cabellos castarios "

Este poema, cuya version ha eliminado imdgenes y concentrado en bloques
de dos o tres versos Ias secciones de la version mds antigua, nos introduce al tema,
presente siempre pero no muy frecuente hasta Epifirica, de la guerra civil. Apare-
ce esa decisiva circunstancia ligada va al distanciamiento irdnico del final del poema.
La otra vez que Labordeta se refiere a este tema en el grupo que comento es también
un poema muy sencillo en cuanto a los recursos exprésivos, a excepcion de una ima-
gen surrealista, Este tipo de imdgenes, si bien son frecuentes desde los primeros poe-
mas, no alcanzan pleno desarrollo hasta los poemas de Violento idilico y Transednte
central, v en los poemas de esos afios, como se¢ ve en el volumen segundo de la con-
fusa edicién de El Bardo. El poema al que me vengo refiriendo es uno de los mds
interesantes de fa seccién y se advierte en €I, ademds, una intensificacién del tono
irbdnico, que luego serd también una constante:

Hace va diez arios

que por estas laderas

bullian pesadamente los tanques plomizos

v los cariones del doce y medio

aplastando tanto mimo de madres desconoridas.

. Tanta ilusion tronchando bajo los caminos ensangrentados
arrasando viejas ilusiones de tanto pobre diablo.

jCudnto ha cambiado todo...
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cudnta paz domina hoy las colinas...
cugnta rama humedecida sostiene la voz adormecide de
los asesinados!

jQué hermosas arboledas surgen de los esqueletas!
Miro ai cielo con sol. Dulzura, Inexistencia y suefo.
Nada ha sucedido quizds. Tan sdlo estoy aqui.

Yo. Helador de segundos. Intratable holgazdn.

AMe burlo de todo,

Pero siento la lacergnte melancolia del hombre eterno”.

Por lo demds, estos poemas, que tan cercanos estin cronoldgica y tematica-
mente a los de Sumido 25, parecen, por la enorme diferencia entre la mayoria de
ellos v los del primer libro, haber sido dejados de lado sin terminar o sin elaborar
detenidamente. Mi opinién es que no aportan nada importante al conocimiento de
la poesfa de Labordeta, aungue si a la génesis de su escritura. No debe olvidarse
que en estos peemas iniciales ya se hallan abundantes imdgenes que se utilizan en
poemas muy posieriores. Creo que podrian recogerse para su publicacion los poernas
titulados “*Atardecer”, “Hace ya diez afios™, “No ser: he ahi lo perfecto™ y la segun-
da version (pag. 129) de *Le reconocimos”, que desarrolla por primera vez un te-
ma que luego va apareciendo, bajo distintas formas, en los libros posteriores,

CRECIMIENTO (1945), SUMERGIDO CRECIMIENTO (junio de 1945) Y LAS
ANUNCIACIONES DEL HABITANTE,

Estos tres grupos, de 10, 26 y 8 textos respectivamente, representan ya el
primer nivel o momento de dominio de Miguel Labordeta de su voz poética. Par-
ticularmente los dos “Crecimiento™ contienen textos que hubieran podido incluir-
se perfectamente en cualguiera de las tres primeras colecciones publicadas por el
autor, o incluso, alguno de ellos, en Epilirica.

De las paginas introductorias a los poernas de Labordeta se deduce, si bien no
se explicita, que los dos primeros grupos llevan en los manuscritos ese titulo repeti-’
do ¢on adjudica Alonso Crespo én su edicién Crecimiento y Sumergido crecimiento,
Luego veremos la relacidn entre los textos que contienen ambos grupos. El tercero,
Las anunciaciones del habitante, lo coloca Alonso a partir de su personal intuicién.
No vale la pena enredarse en discusiones acerca de si es un titulo correcte o no, dado
que lo tnico importante es centrarnos en los versos de Labordeta.

Como rasgos generales podriamos decir que algunos de los simbolos que apun-
taban en los primeros poemas y en los borradores, se utilizan en estos poemas abun-
dantemente, relacionados en un sisterna complejo y con el sentido que tendrdn en las
obras posteriores. Es el caso de los elementos cdsmicos, los persenajes v los animales
(¢l profesor, el antropoide, el bifzlo, el caballo, las simas, el buzo, etc.). Por otro
lado se advierte un afianzamiento de¢ la tendencia a la visidn globalizada de la per-
cepcién de lo temporal, presentado casi siempre como un acaccer absoiuto con un
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ritme propic a cuya cadencia e] ser humano debe adecuarse y contra la que no hay
rebelidn posible, planteamiento que provoca el tema existencial, 1an presente siem-
pre en la poesia labordetiana.

Se acentla también la concrecidon descriptiva de espacios, tanto cdsmicos
como urbanos, si bien estas Gitimas imdgenes se concentran significativamente en
Abisal Cdncer. El elemento descriptivo espacial se ha cargado de subjetivismo y es un
elemento esencial en la comunicacidn poética de Labordeta, como luego en los tres
primeros libros publicados.

Un elemento simbélico que adquiere gran importancia en estos textos, como
en Abisa/ Cdncer (en éste mis que en los libros publicados) es la invencion v el empleo
de la perspectiva de personajes apdcrifos, seres cdsmicos, cuerpos siderales, imdgenes
simbdlicas, etc. (el dngel, el anciano la nave del mundo, el rio sideral, el ser palic-
tico, el astrénome, personajes que nos presentan un mundo de ciencia ficcion pare-
jo a la presencia ¢n Espafia de los primeros cémics del tipo de Flash Gordon o Die-
go Valor). Imponiéndose a esas voces y a esas presencias, el hablante en primera
persona, e} poeta apocaliptico, insiste en la inanidad de las esperanzas y, contradic-
toriamente, arenga una y otra vez a los jovenes para que transformen el mundo.

Por lo que respecta a los significantes poéticos, €l léxico es muy variado y
sigue dominando la presencia de dolor, la violencia, la frustracién y la muerte. Co-
mo sucediz en los textos anteriores, el cuerpo humano, sus visceras, los animales,
la naturaleza, son los sujetos de esos fenémenos negativos.

Los peemas suelen ser e corta extension, a diferencia de los gue se integran
en Sumido 25 por las mismas fechas. Las dos terceras partes de los poemas no lle-
gan 2 treinta versos, mientras que s6lo dos poemas pasan de los sesenta.

El elemento narrativo nunca alcanza en la poesia de Labordeta, ni aqui ni
enn la cbra posterior, importancia significativa, excepto tal vez en algin poema de
Epifirica.  En estos tres grupos hallamos ya la estructura anafrica caracteristica
de los tres primeros libros, y juegos formales sobre ¢l espacio de la pagina, descompo-
niendo la continuidad de los versos y su disposicidon vertical :varios grupos de ver-
sos se agrupan en apartados diferentes en contenido y tipografia, aunque nada hay
en estos poemas dei experimentalismo espacial de la época que se inicia con fos
Soliloguios.

Apenas hay rupturas de la ISgica sintdctica. El periodo de las frases es largo
¥, en la linea de los tres primeros libros hallamos la téenica de las imdgenes que van
suscitando nuevas imégenes a lo largo de varios versos:

“Estremecida oscuridad rompe luz enhebradorg
por entre la niebla de unos pechos y gestos
consumidos en la restante orilla

limite de la mano y el drbol,

sonrisas cruzadas desgarran la nocturna gurorg
como un ave de paso, reldmpago de abrazos
que disminuyen la desierta soledad

exhausta de bendicion vivida,
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con escaso fruto anejo
arracimada en la mentira del Tiempo.
Rib de aparentes imdgenes sucesivas
lentamente te atrqviesa para legar
a la frontera de donde se partio
en un opaco gemido hecho de experiencias
permanecidas en el arrebato callado
del silencio™.
{Matinal afioranza)

Como puede verse, la técnica del discurso automdtico permite a Labordeta enhebrar
imdgenes sucesivas que crean un mensaje indirecto de escepticismo y melancolia
que, en un poema con el titulo de recién citado, hace pensar pronto en ¢l Juan Ra-
mon de la primera época a la vez que en la morosidad de algunos surrealistas fran-
ceses, como un Breton o un Eleard.

En estos poemas, como en Abisaf Cdncer, s ve un gran desarrollo de la ima-
gen irracional y surrealista que, sin embargo, en el Labordeta de los libros publica-
dos en vida parece refrenada. Es curioso adveriir la cantidad de poemas inéditos
de la época de los tres primeros libros que contienen elementos surrealistas, en ma-
yor grado, por lo tanto, que los incluidos en los libros citados. Abisal Cdncer, como
veremes en el préximo articulo, es un conjunto de prosas de total raigambre surrea-
lista, en su género y en todos sus contenidos. Yo dirfa que el elemento diferencial
mds destacado de estos textos es el surrealista, en contraste, pues, con los poemas
que publica el poeta. Lo surrealista se extiende a poemas enteros, a partir de una
imagen inicial:

“El dngel de los sigios colgo su oscuro manto
bajo el silencio desnudo de las estatuas.

A través de la interminable noche

desgajada del tiempo,

por la inmensa planicie circular
innumerables bocas de polvo

elevan un canto, una clamacion, un llanto.
Durisimo cabelle de piedra

que ilega por el viento de purpura’”.

Otro recurse formal destacado es la enumeracion de conceptos. Se da repe-
tidamente y un ejemplo magnifico es el poema “Letania del imperfecto”, uro de
los mas interesantes de este conjunto, que tiene el mismo titulo que otre publica-
do en Violento idilico, peto que es totalmente diferente. Enmarcados entre el pri-
mer y el Gltimo verso, que se repite: “Poderosa sed abraza mi corazén”, otros trein-
ta y nueve acumulan las mds variadas realidades, trazando un panorama en bruto de
desolacion y vértigo que ofrece sintéticamente la totalidad del universo labordetiano:
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“Poderosa sed abraza mi corazon.

Soledad, nube, resticulos,

muchachas de bronces, finanzas y artes,

drbol, estrella, panal, miisica,

ias galaxias en rotacion,

ados luz, gusanos, filosofias,

las cabezas girando, el ritmo césmico,

el rumor de las abejes, moribundos soidados,
obligados ayuntamizsntos conyugales,

profesores aburridos, la brisa y los enamorados,
vivdas y lamentos, aviones, represalias,

voraces mercaderes y el guerrero feroz,
masturbaciones, desayunas, estudiantes ajuntando
con Campesines,

pasillos, asesinaros, hondo cavilar de los suefios,
tumbos de ggua, océanos de sof,

la nada, el vello, el sudor, las menstruaciones,
sexo, retretes, miradas henchidas,

calentados deseos, abigarradas caricias clandestings,
adulterios, trigales, el mar, la luna, piedras

¥y la luvia,

g cancion de algun dios,

los afios y las enfermedades,

las destrucciones, derrumbamiento de los saludos,
corrupcion de vererandos sefiores,

respetables ombligos,

ropas interiores, amenazas, el vo,

sacerdotes pederastas,

religiones, ismos, tabus, mordiscos,

los parias, el dinero, los ferrocarriles,

ataudes, las deliciosas orgias,

calaveras de caballos, hermosas muchachas en flor,
barrios chinos, naciones, propagandas,

la guerra, el odio, prostitutas, estafas,

el polvo del tiempo, cero, infinito,

vordgines, explosion, el fin,

la paz, quietud, una aurora misteriosa,

trénuila esperanza de revelaciones,

infinitas tristezas, las maravillosas paces,

partos, generaciones, nacer, vivir, morir, la eternidad.

Poderosa sed abraza mi corazon.

Este poema es uno de los mds interesantes del Labordeta inédito, y se enmar-
ca dentro de una estética que apunta en los primeros afios cuarenta, el feismo tremen-
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dista al que me referia. Las alusiones a la religion, la transgresidn de las normas del
momento, la dureza en conjunto del texto, hacen evidente que este poema, como
tantos otros, quedase inédito durante toda la vida del poeta. Sin embargo, no creo
que Labordeta se hubiese negado a publicarlo de haber podido. En cualquier caso,
coma decia, sintetiza el abigarrado mundo de imdgenes y los principales temas del
poeta.

En la némina de los temas podriamos incluir como caracterfstica de esta sec-
cién 1a oposicién, tan del Labordeta posterior, entre ¢l suefio (palabra poética) y la
reatidad empirica. El primer elemento configura poemas del voluntarismo y la espe-
ranza, como aquellos en los que, reiteradamente, se exhorta a las juventudes a la
unidad fraternal en la lucha por un mundo diferente, o la evasién hacia el futuro y
los motivos de la ciencia ficcidn de masas. El segundo abarca de lo temporal 2 lo
religioso en una larga serie de poemas sobre la agresion verbal al nombre de Dios {se-
mejantes y a la vez muy distintas de las del Blas de Otero coetdneo), sobre la violen-
cia social y las guerras, sobre la frustracion de los individuos en la vivencia del tiempo,
el sexo y Ia cotidianidad urbana, sobre el aislamiento, ¢! silencio, la tristeza y el asco.
Este ultimo concepto origina otro de los mejores poemas de Labordeta, inédito,
seguramente, s0lo a causa de la censura, como el anterior: '

“El asco funerario

¥ el asco de ser hombre,

Elasco de la mujer de piedra
hilando diferentes pies de polvo.
El asco del instinto

sacidndose en tristeza sin sentido.
Ll asco del pensamiento
bullendo en iniitiles alientos.

El asco de las razas ascendiendo
hacia lg oscuridad.

Todos los ascos se acumulan

y engendran un timulo nocturro
sobre el que se levanta

la cloaca del mundo.

El gran asco fétido

comp un feto purulento,

El asco del mundo en pedazos.
Donde el hombre se pierde

en lontananza, _

ahogado por un grito sin €co
POF SU Gmor

por su pregunta sin respuesta.
Elaseo de la soledad.

El asco de los.demus.

Asco

86



sélo apagado

rasgando arite un espejo

la calavera de hierba

gue nos imprime

un nombre y una sed.

Lioro, lioro, Horo.

Estd el cielo cubierto de vacos -

¥ en mi mano la estrelia polar

se derrite en menstrugeiones

de una loca diosa.

Asco.

Los barrenderos hinchan lus escobas
mientras le escupo a Dios por teléfono.
El viento se empapa de sdbanas y recién casados,
v ntire, miro sorprendido, espantado
henchido de cieno,

ahogado de asco.

Tengo miedo,

la danza solar prosigue.

Un rumor en mi sangre

se apaga,

eternamente fracasado’',

Podria decirse, y como conclusion de este primer capitulo, que en el conjun-
to de los textos anteriores a Sumido 25 se perciben los tanteos y las posibilidades es-
tilisticas que el poeta considera, si bien no desarrolla ampliamente, como es el caso de
una poesfa propiamente surrealista. Se¢ conjugan la tendencia mds irracionalista y
experimental, la que menos aflora en los textos publicados, y la tendencia realista, en-
tendiendo por realismo aqui una atencién preferente a la descripcion critica del pre-
sente empirico. Aungue ambas tendencias tienen cabida en los libros que publica,
con gran aciertc, a mi juicie, resulta muy importante conocer textos como los comen-
tados aqui, que desarrolian una y otra, a veces, independientemente. Habria que afia-
dir que lo que Labordeta realiza a partir de Los Sofifoquios puede entenderse como
un velver a empezar por el camine del experimentalismo formal, seguramente decep-
cionado de las posibilidades comunicativas de su poesia anterior. El punto y apar-
te que realmente significa su antologia Punto y aparte, inmediatamente anterior a
Los Solfiloguios, da pasc a un cambic bastante radical de perspectivas poéticas. Con
su siguiente libro, publicado en el misme mes de su muerte, Labordeta abre la puer-
ta a la corriente metalirica que a o largo de los afios cincuenta no se publica, corre
subterrdnea y s6lo se va manifestande en algunos poemas sueltos publicados en re-
vistas. Es¢ “punto y aparte” muestra, ademas, una conciencia del poeta decidido
a no hacer mas concesiones, por muchas opiniones favorables al realismo ¢ritico,
como la de Gabriel Celaya, bien conocida, que se le manifestasen. Esto no quiere
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decir, evidentemente, que Labordeta abandone una preocupacién social y una acti-
tud critica como las mostradas en los poemas de Epifirica:Los Sofifoquios son una
buena prueba de ello, como muy bien hizo ver Senabre (1978). La decisidn de escn-
bir una poesia mds depurada en todos los sentidos, que apunte a un objetive mas
amplio, estética ¢ ideologicamente, que el del realismo critico, despojada de muchos
elementos metaféricos y simbdlicos, en la que interviene una concepcién del espa-
cio textual que, en suma, ahonda en la bisqueda de la expresion “metalirica”, supu-
so volver a ensayar una escritura practicada en los origenes, como se puede ver en
los poemas anteriores y contemporaneos a Sumido 25, enriquecida, clare estd, por
una maduracién ideoldgica y estética y por la asuncion de su papel de poeta en una
sociedad literaria provinciana a la que se desiste de provocar.

Por ultimo, habria que destacar que el conocimiento de los inéditos de Mi.
guel Labordeta posibilita discutir las opiniones anteriores de la mayor parte de la
critica, incluida la mia, que Joaquin Marco {1980} resumiz diciende que se distin-
guian dos fases en su poesia, separadas por la publicacién de Epilirica. En efecto,
con los poemas inéditos escritos durante los afios cincuenta, se pone de relieve que
en la evolucion de Labordeta no hay dos fases, sino dos formas simultineas de poe-
sia que se superponen hasta ser abandonada una de ellas, la social.
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Las especificas caracteristicas de um trabajo académico de tipo histdrico-
literaric como el que nos ocupa, necesariamente deben llevarnos a una serie-gradual
de puntualizaciones de orden terminoldgico, conceptual e histérico que respondan
a un conjunto de problemas que esquemdticamente podriamos resurr en el siguien-
te bloque de preguntas: ; ‘surrealismo’, *sobrerrealismo’, ‘superrealismo’...? | surrea-
lismo o Surreal-ismo (Movimiento Surrealista)? ; surrealismo portugués? jgqué surrea-
lisme, qué poesia surrealista?.

La primera pregunta planted (y todavia plantea) una cierta polémica entre los
escritores de lengua castellana a la hora de incorporar el términe francés “‘surréa-
lisme”, adoptindose soluciones diversas (superrealismo, suprarrealismo, sobrerrealis-
me, hiperrealismo, surrealismo)} apovadas en razonamientos de tipo personal ¢ filo-
16gico !. El uso parece haber sancionado definitivamente el galicismo y, salvo excep-
ciones, ‘surrealismo’ vy ‘surrealista’ son hoy el sustantive y adjetivo habitualmente
usados por escritores y criticos de lengua castellana. En el caso portugués, si bien en
alguna ocasion - I. de Sena, Mourdo-Ferreira y alghn articulista lo hicieron— fueron
preferidos los términos ‘sobre-realista’ o ‘superrealista’, la incorporacién del galicis-
mo al portugués se realizd con la facilidad y rapidez acostumbradas. Nuestra parti-
cular respuesta viene ya dada por el uso habitual que venimos haciendo en este y
otros trabajos de los galicismos ‘surrealismo” y ‘surrealista’, tante en castellano como
en portugués, por entender que ef uso de cualquiera de los términos alternativos pro-
puestos desvirtuaria esencialmente el significado, pudiendo eventualmente inducir
a error o confusién. ) '

La siguiente pregunta, sin embargo, nos plantea una eleccién mads dificil, si-
tudndonos ante la disyuntiva de optar por lz via de las categorias estético-filosdficas
o por la de las categorias histéricas (historico-artisticas o, mds concretamente, his-
torico-literarias}. Sutrealismo como constante histérica —surrealismo en la litera-
tura— o “Movimiento Surrealista” con unos precisos limites cronoldgicos siempre
encerrados en ¢l marce de Jos denominados “ismos” o movimientos de vanguardia
del XX?. Y, en este tltimo caso, ; movimiento histéricamente concluide —como pre-
tendieron Nadeau, Schuster y posteriormente tantos otros— o movimiento todavia
abierto de manera mds ¢ menos organica y resistiendo en todos ¢ en alguno de sus
frentes a la voracidad y al reduccionismo academicistas?.

X p §
{1) El problema ha sido recientemente replanteado y resumido en un articulo de Lucie Per-

sonneaux: “En busca de un surrealismo perdide”, en IRIS, n® 4, Montpeltier: Universi-
1é Paul Valéry/Montpellier 11, 1983,
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No han faltado, en efecto, autores que han pretendido ver en el llamado
“movimiento surrealista” la concrecidn, aglutinacidén, profundizacion e instituciona-
lizacién de una serie de valores y rasgos (ético-estéticos, poéticos, estilisticos) que ais-
ladamente o en ocasiones agrupados pueden ser rastreados a lo largo de toda la histo-
ria de la [teratura. El término ‘surrealismo’ se cargaria asi significativamente de un
sentide en el que curiosamente parecen confluir dos corrientes alternativas y contra-
puestas que han venido jalonando el arte y el pensamiento occidentales: una, de es-
tirpe heraclitiana, manifestada sobre todo en momentos de transicidn y crisis, que
ve, concibe y refleja un mundo cadtico, desordenado, fragmentario, ent perpetuo de-
venir, irracional y por tanto irreductible a categorias universales asentadas bdisica-
mente sobre el eje causalidad-finalidad: una ‘tradicién’ reanudada por las vanguar-
dias y que ha movido a algunos a hablar de la “tradicidn de las vanguardias” como
fenémenc contemporéneo caracteristico enmarcable dentro de una més amplia tra-
dicién ‘vangnardista’, anti-cldsica (o, si se prefiere, una ‘tradicién anti-tradicionalis-
ta’ —para aprovechar oblicuamente la sugerencia del titulo del manifiesto de Apolli-
naire “La anti-tradicidén futurista’); para otros, sin embargo, el surrealismo deberia
ser situado {o re-situade) como un intento desesperado de reconstruir un orden (todo
lo nmuevo que se quiera} en el mundo, en la experiencia, en la conciencia, en el discur-
so: un orden que podria incluso ser mayuscalizado, el Orden, fruto de la reconcilia-
cion definitiva de los contrarios cuya ordenada oposicion habia venido caracterizan-
do y limitande el pensamiento y la cultura occidentales (y la fe en la posibilidad o 1a
afirmacién de la ilusién de tal reordenacion y reunificacidn ha sido alguna vez sefiala-
da como una sutil ruptura entre el surrealismo bretoniano y el portugués). Si asi lo
consideramos, el surrealisme prolongaria una bisqueda de cierto expresionismo epi-
gonal y se opondria a Ia posicién limite representada por el dadafsmo como prolonga-
cion a su vez de otra de las posibles lineas de actuacidn expresionista. Seria, pues,
una especie de clasicismo nueve (incluso cuando, en su fracaso, se demostrara como
un clasicismo de intenciones), y se inscribiria en una snerte de ‘tradicién anti-vanguar-
dista” —lo que, lejos de descalificarlo (como pudiera pensarse desde la éptica de un
cierto prejuicio “vanguardista” omnipresente en el arte y la critica contemporineos},
justificarfa, creemos, el adjetive de ‘heroico’ con el que algunos prefieren calificar a
las vanguardias denominadas por otros “histéricas”.

La caracterizacién en uno u otro sentido del surrealismo se enmarcariz en €l
contexte de una reflexién global sobre el fendmeno de las vanguardias (y afn sobre
el concepto mismo de vanguardia) que ha cobrado nueva actuatidad 2 partir de la di-
vulgacién de conceptos como el de ‘trans-vanguardia’ y similares, reflexién que nos
proponemos efectuar en proximos trabajos. Nos interesa en éste sefialar en cualquier
caso el cardcter de “tradicién”™ que el surrealismo asume en ambas perspectivas y que,
descendiendo al terreno concreto de la literatura, nos sitita en el émbito de ambigiie-
dad y continuidad histérica con que otros términos andlogos han visto complicado
su significado en el campo de a2 historiografia literaria —como el término mismo de
*clasicismo’, o los de ‘barroco’, ‘manierismo’, ‘romanticismo’, ‘expresionismo’, etc.
Quizds el ejemplo mas clero de utilizacion de esta interpretacion amplia lo constituya
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el de la portuguesa Natdlia Correia 2, quien, al enfrentarse con la tarea de elaborar una
antologia de Iz poesfa surrealista portuguesa, lo hace agrupando por temas y técnicas
“tipicamente™ surrealistas —las “méquinas infernales”, el “humor negro”, la “carto-
grafia de los suefios”, e} “mite”, Jos “juegos™, ete.— muestras diversas de la literatura
oral ¥ escrita de todas las épocas de ia historia cultural portuguesa. Dice, en efecto, la
autora, en un primer capitulo que hace las veces de presentacion, que “decididamente,
a histéria € o ponto de vista que menos convém aplicar 4 unidade poética do surrea-
lismo, uma ordem de pensamento ‘totalitdrio’, inconciliavel com o relativismo histo-
rico”. Corrobora estas palabras la opinién de Mdrio Cesariny de Vasconcelos, figura
central y aglutinante del surrealismo portugués, cuando afirma  “Curioso € saber que
ndo se fard a historia do movimento surrealista em Portugal. Posto entre dois impos-
stveis, o do inicio e o do fim, nem os seus protagonistas se qualificam para Herculanos
nem os amadores disso, temos visto, se haverdo de esforgar. {...} E que ndo hd assim
tanto a historiar, corvijo: o que hd a historiar ndo pode com tanto —ou cabe mal, se
cabe, num moVimento cuja estrutura se ergue, precisamente, contrg ¢ Histora, e
nessa mesma sorte contra si proéprio (pensa-se}” . Aunque luego la extraordinaria
.actividad de antdlogo ¢ historiader del movimiento surrealista desarrollada por Cesari-
ny contradiga en apariencia esa pretendida *““trans-historiedad™ atribuida al surrealismo.

Tanto Breton como Cesariny, en sus dmbitos respectivos, han reconocido la
existencia de precedentes y fuentes raediatas ¢ inmediatas, contribuyerido conello a
configurar en sus rasgos constitutivos esenciales esa “tradicion surrealista”™ que culmi-
naria en el ‘Surrealismo’. La aparente contradiccion entre el deseo de originalidad e
innovacidn que es premisa inexcusable de cualquier vanguardismo y aquella expli-
cita y hasta sisterndtica relacion de obras y autores en los que el surrealismo dice re-
conocerse, ha sido resuelta por N. Correia en ¢] sentido de un reconocimiento que se
interpreta como un intento de eliminacién del “padre™ mediante la asuncidén volunta-
tia y consciente de su presencia e importancia, para asf liberar definitivamente la perso-
nalidad y originalidad de los presuntos “hijos”, esto es, del surrealismo bretoniano y
portugués respectivamente. Asi, por ejemplo, mas alld de las fuentes admitidas, todala
teoria de los suefios, aportacion fundamental del surrealismo y campo privilegiado de sus
experiencias e investigaciones, no seria sino la exploracion sistematica, a partir de las
aportaclones y con las nuevas técnicas divulgadas por el psicoanilisis, de un camino
que vaga e intnitivamente habian ya recorrido, enire otros, los roménticos alemanes.
De igual manera, el mundo de las imdgenes surrealistas, soporte esencial del universo
poético creado por los surrealistas a partir de una consideracion de la imdgen poética
formulada en los términos en que lo habfa hecho Reverdy y que Breton habia consa-
grado definitivamente, apareceria ¥ fulguraria ya con tanta o mayor intensidad en

L §3 _J . :
{2y  Natélia Correia: ¢ Surrealismo na Poesia Portuguesa. Lisboa: Publicagbes Europa-Améri-
ca, 1973,

(3)  Mirio Cesariny de Vasconcelos: A Intervencdo Surrealista. Lisboa: Editora Ulisseia, 1966.
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ciertos poetas decadentistas y simbolistas y, mejor atin, en géneros tan ricos de la fra-
dicién oral como los romances, refranes, conjuros, juegos de palabras y trabalenguas,
etc. —de capital importancia en toda la tradicion cultural gallego-portuguesa.

Hechas las anteriores precisiones, y de acuerdo con el cardcter de aproximacion
histérica que decidiamos adoptar al comienzo de nuestro trabajo, optamos delibera-
damente por situar el surrealismo en los limites estrictos de la historia del Surrealis-
mo, esto es, del movimiento que se organiza en torno a la figura de Andvé Breton en-
tre los afios 1921-23, recoge v continia las apoertaciones (algunasy v el espiritu (en
parte} de los movimientos europeos a los que se ha dade en denominar “vanguar-
dias historicas” o *‘heroicas™ —cubismo, futurismo, expresionismo, dadafsmo— vy
desarrolla posteriormente sus propias propuestas estéticas, filosdficas, ético-mora-
les y politicas. Un movimiento que bien podria ser encerrado entre las fechas t6-
picas de la aparicién de su Primer Manifiesto (1924} y de la muerte de su indiscuti-
ble gufa y definidor, André Breton, en 1966 {aunque prosiguiera sus actividades de
manera orgdnica hasta su “clausura oficial” por Schuster en LE MONDE, Oct. 1969) .
De igual modo, cuando nos referimos al surrealismo portugués, nos referimos, en sen-
tido estricto, a un periodo del arte y la literatura portugueses de escasa duracion
—unos diez afios: de 1945 a 1955 o, si se prefiere, de 1947 a 1957, como quiere Ta-
bucchi— *, y a un movimiento rico en propuestas y realizaciones individuales, de es-
casas pero polémicas manifestaciones colectivas, parcialmente mimético y prematu-
ramente dividido, decisivo no obstante como elemento de ruptura vy renovacion del
arte y la literatura portugueses de los dltimos treinta afios al superar primero el ‘im-
passe” de la polémica presencista-neorrealista y acompafiar desde entonces la aventura
de otras corricntes y de otros grupos en los que ficilmente puede detectarse la hueila
de una “actitud” y hasta una “lingua franca poética” comunes, un movimiento, en
fin, que se inaugura con y a partir de la obra del poeta y pintor Anténic Pedro, de su
experiencia surrealista europea, y que se configura unos afios después en torne a la
obra y experiencias de artistas —casi todos pintores y poetas, o poetas-pintores—
como Mirio Casariny, Anténio M. Lisboa, Alexandre O'Neill, Luis Pacheco, Pedro
Qom, Mdrio Henrique Leiria, José-Augusto Franga, Vespeira, Cruzeiro Seixas, C. Cal-
vet, el citado A. Pedro, etc. De la “historia” de la creaci6n, escision y dispersion del mo-
vimiento ¥ de la presencia y actuacion de sus supervivientes damos cuenta en el iti-
nerario cronoldgico que cierra este trabajo.

La tercera pregunta que nos hacfamos al prineipio — ; un surrealismo portu-
gués?— se planted también y de manera especial en el caso del surrealismo espafiod,

-
(4) Schuster estableceriz en diche articulo una diferencia entre una “tradicion” surrealista

—el surrealismo “eterno™— y un momento particutar en la historia de esa tradicion —el
sumrealismo “histérico™ que termina con la clausurz de las actividades det “movimiento
surrealista™ organizado.

(5) Aunque debamos teconocer, con Jodo Nuno Algada, el caracter inaugural de Apenas
wma Narrativa, de Anténio Pedro, publicada en 1942. (*Apenas Uma Narrativa de Antd-
nio Pedro, ou o romance surrealistz em Portugal™, en REVISTA DA BIBLIOTECA NA-
CIONAL, 2(1), Lisboa, 1982).
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hasta el punto de que podriamos hablar de una verdadera “obsesidn genética” por par-
te de historiadores y criticos, y atn de los mismos autores implicados. Se trataria de
definir las deudas que ambos surrealismos (espafiol en un caso; portugués, en el nues-
tre} pudieran tener cofi el surrealismo francés (la opinidn de Tabucchi nos obligard
ademds a considerar las posibles o imposibles relaciones entre ¢l suirealismo portu-
gués v el espafiol) para sefialar seguidamente la especifidad (relativa: diferencias con;
absoluta: innovaciones con respecto a) del surrealismo portugués —con lo que habria-
mos intentado responder a la cuarta y tiltima de las preguntas iniciales:  gue surrea-
lismo, qué poesia surrealista?,

Casi todeos los autores que de una u otra forma se han acercado al surrealis-
mo portugués, se han visto obligados a relacionarlo de algiin modo con el surrealismo
francés, llegando a conclusiones similares todos ellos:

a} Se han de admitir los lazos evidentes entre ambos movimientos —o entre
ambas manifestaciones de un mismo movimiento—, en ¢l sentido de una asimila-
cibn por parte portuguesa de algunos de los rasgos caracteristicos del surrealismo
bretoniano (deliberadamente usamos sin distincién los adjetivos ‘francés’ o ‘breto-
niano’ para seferirnos a lo que Schuster llamoé surrealismo ‘histdrico’ y que también,
couscientes de las inherentes connotaciones, podriamos calificar de ‘ortodoxo™,
dé¢ la adopcion de idénticas lecturas orientadoras que servirfan para situar el marco
de las relaciones estéticas del surrealismo portugués, etc.

b) No obstante, a otros —y quizds mds profundos— niveles, la experiencia
surrealista, sobre todo en lo referente a la praxis poética, mds que un corte en la tra-
dicién especifica portuguesa supuso una prolongacion, un alargamiento de algunas
de las experiencias y caminos abiertos dentro de esa tradicién —aunque de esos pre-
cedentes se hayan marginado casi siempre algunos nombres: pensamos en Pascoaes
o en un Si-Carneiro victima perpetua de las malas compafifas. En este camino, se ha
llegado incluse a cuestionar Ja calificacidn de “surrealistas™ que “algunos autores de
finales de los 40" se habrian “‘auto-atribuide™: “A poesia foi sempre, em Portugal,
uma das artes mais actualizadas. Dizer-se, por exemplo, que o surrealismo chegou
aqui com vinte ¢ tal anos de atraso é uma afirmacdo discutivel, porque o que se pro-
duziu em Portugal nos fins da década de 40 e camegos da de 50 ndo foi jd o surrea-
lismo propriamente dito™ ®. En este sentido se explicarfan también los reparos de
0. Lopes v A. ]. Saraiva en aceptar, en las sucesivas ediciones de la mds importante y
consultada de las historias de la literatura portuguesaz ’, un apartado especifico y
adecuadamente desarrollado para el surrealismo —actitud que ha ido modificindose
con ¢l tiempo, debido sin duda a la mayor perspectiva histdrica, pere también, cree-
mos, a la propia evolucion personal de ambos criticos de inicial filiacion critica neo-
rrealista, evolucion especialmente marcada y explicitamente subrayada en el caso de
Saraiva. :

- Eea .

6y  G. Cruz: “Mirio Ceszriny de Vasconcelos, poeta realista™, en 4 Poesia Portuguesa Hoje.
Lisboa: Plitanc Editorz, 1973, p. 117,

(7) O. Lopes & A.J. Saraiva: Historia de Literatura Portuguesa. Porto: Porto Editora, vs. eds.
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Tabucchi, por su parte, no duda en hablar de un fenémeno de “ésmosis cul-
tural”, siguiendo una tradicién de la literatura portuguesa cuya manifestacion mds
espectacular seria la introduccion de la *Arcddia” (Lisboa, 1756) con mis de medio
siglo de retraso con relacién a su modelo italiano, y ello porque “Pattecchimento di
movimenti culturali si da in Portogalio con molti anni di riterdo rispetto ai paesi in
eui tali movimenti hanno avuto origine” ®. Lo que, sin embargo, no te impide reco-
nocer inmediatamente la coriginalidad del fenémeno portugués: “Hl surrealismo por-
toghese non & nato tuttavia come fenomeno di imitazione ritardata, ma come necessi-
ta di un ben preciso momento Storico e cuiturale”, Asi, aunque “Le analogie sono
numerose; le denunciano gli stessi fenomeni di insofferenza, di stanchezza, di rifiuto
del valori —i falsi valori imposti dalla borghesia— che accomunano Tzara, Breton, Ara-
gon e i nostri poeti”, sin embargo, “é... qualcosa di nuove e di diverso, ricco di even-
ti, di motivi, di esperienze compiute in proprio o arrivate di reflesso”? .

Se podrian citar muchas otras referencias, algunas —como los libros sobre las
vanguardias literarias portuguesas de F. Guimardes y E. M. de Melo e Castro 29—
bastante recientes, pero creemos que bastard, para sintetizarlas, una amplia cita ex-
traida de un libro anterior del primero de los autores mencionados, quien ha visto
asi los posibles paralelismos y antagonismos, encuentros y desencuentros de los dos
movimientos: “Foi quase no limigr dos anos 50, em Lisboa, que um movimento de
inspiragio surrealista... comecou a afirmar-se. A confianca nos poderes recuperados
da imaginagdo e da originalidade, o possivel encontro da poesia com g actividade
do homem —quando, segundo Murx, ele toma consclencia de si mestio através do
seu “desenvolvimento prdtico’, embora tal desenvolvimento se faca gragcas a um
individualismo que se afirma numa aventura total e que o marxismo recusava—, d
libertagdo do espirito e o esforpo para quebrar o apertado condicionalismo de uma
sociedade e cultura repressivas, chegando-se a pdr reservas a uma intersubjectividade
concreta humana que ndo vivesse de certos momentos privilegiados em que, como
pretende Mdrio Cesariny dé Vasconcelos, todas as presencas se fundiviam “num so
total delirante”, eis algpumas das preocupacdes a que corresponderia uma comunica-
gdo que se fariz menos por palavras que pelos actos que nelas se projectam —uma
linguagem prdtica, quase midgica—, a qual nos conduziria a uma nova ou insélita
experiéncia do poético. '

A todas estas intengdes, mais ou menos paralelas ds do Surrealismo francés,
ajunttar-sed como nota mais origingl uma tentativa para a reabilitagdo do quotidiano
que, descendendo dos nossos poetas setecentistas, Jodo Penha, Cesdrio ou Alvaro de
Campos, ird tingir com subita fantasia a violéncia a que Cesariny, Alexandre O'Neill
e —na conquista de um nove realismo— losé Carlos Ary dos Santos ou Armando da

YN
{8}  A. Tabucchi: L& parola interdetta, Poeti surrealisti portoghesi. Torino: Gislio Einaudi
Editore, 1971, p. 7.
(9 Ibid., pp. 7-8.
(10) Respectivamente, Simbolismo, Modernismo e Vanguardas. Lisboa: Imprensa Nacional-Ca-
sa da Moeda, 1982 y As vgnguardas ne poesia portuguesa do séc. XX, Lisboa: ICLP, 1980.
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Stiva Carvalho sufeitam a linguagem e que vai de um desfibramento dos lugares comuns
ou do estilo a propria descomposicio, por vezes sarcdstica, dos palavras, contrastando
com um maior equilibric expressivo que se contenta com “uma historia maravilho-
sa”, “um simbolo mdgico e de cabala” ou a "recordagio do que hd-de-vir” em que
se apazigua a veeméncia, mais lirica que revoltada, de Antério Maria Lishoa, Para-
lelamente, Natdlia Correia alarga essa experiéncia a um maior enriquecimento meta-
forico, a um cultive de inesperadas imagens ou associagdes que, algumas vezes, se
apoiam em reminiscéncigs colhidas na cultura cldssica, cujos mitos soube devidamen-
te explorar,

Mas o surrealismo, va sug tentativa de libertar a poesia de uma razdo dema-
siado vigilante, e quando nela os significados como que explodiram devido a uma
saturagdo expressiva, corria o risco de se extravigr pelas multiples fendas através
das quais o ingonsciente ndo deixava de emergir equivocamente Sob a forma de umag
estilistica que, afinal, se esquematizaria niuma mera sucessio fantasiosa de andforas,
associagdes, jogos com homonimos e parénimos, anagramas, seriagdes cadticas, ete.” .
Valga la extension de la cita no sdlo como ejemplificacion de las relaciones entre
surrealismo francés y portugués comiinmente aceptadas por la critica, sino también
como primer esbozo de aquél peligro de codificacion estilistica que suele acechar
a todo “movimiento™ artfstico ¢ literario, y al que no escaparia tampoco el surrea-
lismo, reducido en algunas obris o autores epigonales a una cierta “maniera™ que,
en la redundancia de su hipercodificacion, lleva ya el gérmen de su inevitable cadu-
cidad histdrica y significativa,

El surrealismo surge en Portugal '* como una discrepancia en el seno de una
fucha comin junto a los neorrealistas contra la miseria politica, intelectual y moral
del salazarismo —y contra una miseria cultural v artistica que también contestarian
las actitudes de fos presencistas, v no s0lo en su fase final de polémica interna, en-
frentamiento con el neorrealismo y parcial aproximacién al mismo por parte de al-
munos de sus miembros. Las discrepancias entre neorrealistas y surrealistas comien.
zan a manifestarse aproximadamente en 1945, ceincidiendo con el final de la 1l
Guerra Mundial. E! fin de Ia guerra supuso, tanto en Espafia como en Portugal, para
quienes luchaban contra las respectivas dictaduras, una levisima esperanza -la po-
sibilidad de restablecimiento de una democracia formal en ambos paises tras el triun-
fo de los aliados— situada entre (a) la divulgacién de las purgas estalinianas y el terror
dz la bomba de Hiroshima, y (b) el comienzo de la guerra fria y de la politica de blo-
ques militares, que pone fin a esa esperanza y obliga a una re-definicién de objeti-
vos, de estrategias, de tacticas, de actitudes wuna re-definicion que, con mayor o
menor resistencia, acabaria imponiéndose también en el imbito de las “estrategias
discursivas” del arte y la literatura.

E A

(i)  F. Guimardes: “"Alguns Caminhos da Moderna Literatura: Portuguesa™, en Linguagem e
Ideclogia. Porto: Inova, 1972, pp- 177-193.

[§¥3] Hemos tratado este apartado en la primera parte de nuestro trabajo, publicada en MA-
YURQA, n© 19,
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Por otra parte, en la Francia de la inmediata postguerra, junto 2 la prolon-
gacién de una literatura de resistencia —de los “poetas de la Resistencia™ y resisten-
tes a abandonar los caminos del realismo socialista en sus posibles interpretaciones
eurcpeas—, con Aragdn como cabeza visible y con el respaldo de los intelectuales
y del aparate del PCF, se desarrollan el existencialismo sartriano y el pesimismo
existencial del étrongerfsisifo Camus: frentes todos ellos en los que Breton, a su re-
greso de los EE.UU. al final de la guerra, se va a empefiar reanudando o iniciando
una polémica que definird en sus comienzos la etapa final del surrealismo “histéri-
co”. 8i el intento de Breton de comenzar una nueva etapa en la historia del movi-
miento surrealista puede en parte considerarse un fracaso, lo cierto es que el Surrea-
lisme va a conocer ahora su periode de mixima difusion internactonal, y en la on-
da de esa internacionalizacién y de dquel renacimiento polémico de que hablibamos
mds arriba hay que situar la aparicion tanto del surrealismo portugués como de otros
conatos de aventura vanguardista en la-por tantos conceptos-vecina Espafia.

Como alguna vez se ha dicho, es ésta para el Surrealismo la época de las anto-
logias, de las grandes exposiciones retrospectivas, de las imposibles re-definiciones,
de las manifestaciones individuales. Es también la dpoca, pese a los esfuerzos de
Breton, de la institucionalizacién e integracién del movimiento, de la universaliza-
cién {nuevos dmbitos, nuevos lenguajes) de una imaginerfa y una estilistica carac-
teristicas, de la consagracién académica. Podria decirse que el surrealismo portu-
gués se sitia equidistante de los dos polos significativos del proceso descrito: la apa-
ricion de la primera y parcialmente insustituible historia del surrealismo (la de Na-
deau: 1945) y la celebracién de las dos grandes exposiciones de Londres (1945) y
Paris (1947: la mds importante, por diversos conceptos, de las exposiciones surrea-
listas}, y le publicacién del libro de Bédouin {1961) que completa la obra de Nadeau.

Breton habiz hecho ya un primer “gjuste de cuentas™ con el Surrealismo en
1941, en la famosa entrevista concedida a Charles-Henry Ford para el niimero dedi-
cado al Surrealismo por la reviste VIEW, que Calas editaba en N. York : 0 QUE TER-
MINA: A ilusio de independéncig, direi mesmo de transcendéncia da obra de arre.
{...} O QUE CONTINUA. A actividade surrealista nas trés vigs onde mais profunda-
mente se empenhou antes destq guerra...: despovoamento da semsagéo, em pleno
acorde com o preceito de Rimbaud: fazermo-nos videntes pelo desregramento minu-
cioso de todos os sentidos; exploragio em profundidade do acaso objectivo...; pros-
pecgdo do humor regro. {..} O que continua... é a grande tradicdo moderna herda-
da de Baudelaive: *‘Plonger au sein du gouffre —ciel ou enfer, gu'importe! [Au fond
de l'inconnu pour trouver du nouveau”, O QUE COMEGA: €, com o surrealismo,
tudo ¢ que possa responder @ ambigio de descobrir as solugles mais audaciosas para
o problema posto pelos actuais acontecimentos (que} impoem a derrocada de manei-
ras de pensar veneradas desde hd muitos sécuwlos. {...} ... € de racionalismo, de racio-
nalismo cerrado gue o mundo estd a morrer; a violéncia fisica é inconscientemente
aceite, justificada como exutdrio da passividade mental. (...} ... o surrealismo nunca
encontrard época mais favordvel ao seu designio, que é restituir ao homem o impé-
rio concreto das suas funcdes: a descida mo sino mergulhador do automatismo, a
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conquista do Irracional, as pacientes idas e vindas no labirinto do cdlculo das proba-
bilidades estdo longe de terem sido levadas a termo™ '3,

Este optimismo sobre las posibilidades de la ‘época presente’ desapareceria
sin embargo a la vuelta del exilio en tierras americanas. Incluso se insinflan en sus
conferencias y entrevistas de entonces una preocupacién e incluso un cierto pesimis-
me no muy lejancs de las posiciones —por lo demds encontradas: véase L’Homme
révofté— de Camus, y que se traducirfan en un voluntarismo cada vez mds distante
de las grandes afirmaciones del perfodo inicial. Un interés desusado por los nuevos
caminos de la ciencia caracterizan esta etapa reflexiva de Breton, junto a la insis-
tencia en la via del automatismoe como la mds viva, actuante y rica de cuantas el
surrealismo habia profundizade o abierto: “El automatismo verbal, en tanto que
principic generador del surrealismo, me parece que estd ampliamente justificedo:
10, si bien su rendimiento no ha sido “torrencigl” mds que en ciertcs momentos,
al menos ha actuado mediante una continua filtracion y podemos hacer constar, al
cabo de estos veinte afios, que ha “minado” profunda y ampliamente el terrenc de
la expresion; 20, se ha mostrado lo suficientemente contagioso para hacerse sen-
tir muy pronto como ung necesidad ‘'comun® en todas las latitudes, al menos alli
donde los regimenes totalitarios no le vedaron toda expansion: ello se debe pues,
a que, aun basindose unica y estrechamente en ciertus determingciones espectfi-
cas de la modernag poesia francesa, se motivaba en una escqla universal; 30, la rege-
cion en su contra ne ha visto recompensados sus esfuerzos, como se ha visto con las
larentables patrafias montadas con grandes efectos de publicidad politica con que
nos apabullan los ex-surrealistas, que, ademds, no encuentran mds salida que la trai-
cion. A partir del momento en que estemos en paz con ciertos medios de acapara-
miento y de terror que e€sos ex-surrealistas han utilizado, pero que ya empiczan a
fallar, no dudo que, en general, se considerard retrogrado su esfuerzo y se juzgaran
sus lastimosas realizaciones como se merecen” 14,

No seria, sin embargo, el automatismo —salvo en el caso del automatismo
manifestado en la practica colectiva del “‘caddver-exquisito”— el rastro mds eviden-
te de la presencia del surrealismo francés en los surrealistas portugueses. Dejando
a un lado el rasgo anéedotico (; o no 7} de la adopcién del calificative adoptado
para ¢l movimiento, podemos evidenciar esa presencia: a) en el conocimiento direc-
to de los textos franceses por parte de los surrealistas portugueses, que los traduci-
rian e introducirian mds tarde y de cuya influencia se manifestarfan explicitamen-
te deudores; b} en las citas reiteradas de influencias comunes reconocidas, colocan-
dose asf en una misma “tradicién™ también explicita y conscientemente asumida,
y en la refteracién de algunos lugares comunes de las teorias y hasta de las polémi-
cas surrealistas francesas (patente, por gjemplo, en Jas criticas al neorrealismo); ¢) en
la frecuentacidn de algunos de los topicos teméticos mds caracteristicos del surrea-
lismo francés: el descubrimiento de lo maravilloso urbano, la magia creadora de la

EETEi
(13)  Cit. por M. Cesariny, op. cit., pp. 43-46.
(14} A. Breton: EI Surrealismo: puntos de vista y manifestaciones. Barcelona: Barral Editores,
1970, pp. 257 v ss.
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palabra, la experiencia reveladora del ‘amour fou’, el ‘azar objetive” provocado, €]
humor —‘humor negro’— surrealista, etc. (experiencia que, sin embargo, seguird ca-
minos distintos y llegard a diferentes soluciones en el surrealismo portugués, que
iria desde el surrealismo —convulsion, exaltacion, iluminacion— a la abyeccién ~frus-
tracibén, impotencia, sarcasmo); d) en la asimilacidn de técnicas precisas, como €l
“caddver exquisito”, el *‘collage picto-poético” o el descubrimiento del “objeto
surrealista’™; ¢) en la adopcién, en fin, de unos recursos estilisticos caracteristicos:
enumeraciones cadticas, recurso sistemético a ka imdgen surrealista, etc.

Ne debemos olvidar, sin embarpo, cﬁ:e todas esas influencias recogidas en el
contactc —por otra parte, y salvo en algunos casos, como el de Cesariny, ni muy
asiduo ni demasiado profundo— con Jos surrealistas franceses y con una determina-
da tradicién literaria, artistica y filosofica, se superponen y a veces se integran de
manera original con las que provienen de la tradicidén poética portuguesa, produ-
ciéndose asi un juego de conjuncicnes y disyunciones que, ademds, cristalizarian en
poéticas y conductas tan claramente diferenciadas entre los distintos autores que
resulta a veces arriesgado hablar de una accién y menos de una podtica colectivas
2 proplsitc de la aventura surrealista portuguesa —suma de aventuras personales
solo accidentalmente coincidentes que también podria servir para marcar una cier-
ta diferencia con un surrealismo francés aglutinado en tomo a André Breton y.de-
rivado con frecuencia en secta {doctrina-dogma, iniciacién v sacerdocio, ortodoxia
y heterodoxia, herejias y excomuniones, liturgia y sacrificio). Refiriéndose a la
mencionada conjuncién de tradiciones, no ha dejado de observarse cémo el descu-
brimiento de lo maravilloso urbanc se superpene a2 la experiencia poética de una
Lisboa explorada, sentida v traducida por Cesdrio Verde y que llega a los poetas
urbanes surrealistas a través del filtro-Alvaro de Campos (sensacionismo, intersec-
cionismo v exaltacién futurista), como también se ha detectado la huella de la po-
derosa tradicién satirica portuguesa en ¢l frecuente recurse a un “humor” que por
lo mismo sélo de manera tangencial podriamos reconocer como aquél “humor ne-
gro” que Breton definiera vy aplicara en la seleccién de autores de su célebre anto-
logia 5. Un testimonio esclarecedor de la sintesis o coincidencia de tradiciones

- .

(13)  Refiriéndose 2l sentido profundo del “humor™ surrealista, Y. Duplessis ha dicho: “Par la
critigue qu'il exerce sur les relations normales et logiques des images, des mots, des 0b-
Jets, I'humour les précipite dans un autre univers allant jusqu'd mettre en cause le princi-
pe d’identité, et faisant retourner 'esprit au chaos originel, par des choes imprévus d'ima-
ges" (Le Surréalisme, Paris: P.ULF., 112 ed., 1978, p. 23). Esta concepcion lautréamontia.
na del humor, que liega a confundizse con la poesia en la tarea Grica de conocer y crear,
explotar y precipitar una belfeza necesarizmente “convulsiva”, estarfa presente sobre to-
do en la poésia de Cesariny, siendo coman en todos los surrealistas el recurso a un humor
entendido freudianamente como rebelibn del yo contra la realidad, desepmascarandola y
desorganizandola sistematicamente. La rebelidn contra esa realidad traducida en una hi-
perbolizacidn deformante limitrofe con fa caricalura estarfa presente en una tradicidn
ibérica barroca en la que podrian insertarse muchos de los ejemplos gue componen la vin-
dicativa Antologia del humor negro espaiiol (Barcelona: Tusquets Editor, 1976} con Ia
que Cristbbal Serra pretendid reparar 1a “injusticia” de fa incompleta antologia de Breton:
una tradicidn a la que ios surrealistas portugueses tampoco serian zjenos.
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a que nos venimos refiriendo lo constituye el “final de un manifiesto™ recogido y
firmado por Mérie Cesariny y que acontinuacién reproducimos

A {nossa} posiciio surrealista decorre:

dos “Manifestos do Surrealismo ” na edigio Sagittaire, 1947;

dos-“Prolegdmenos a Um Terceiro Manifesto do Surrealismo ou
Néo”, da mesma edicio;

das declaragbes do Grupo em Franga em 1947 ¢ 1948: “Rupiure
inqugurale” e “A Bas les Glapisseurs de Dieu’’;

das comunicacGes de 6 de Maio deste ano, no Jardim Universitirio
de Belas-Artes, de Lisboa;

de uma vida de imaginacdo,

de um certo poder de repulsa e de obstinagio;

da vida particular e publica de cada um dos signatdrios;

da obra colectiva de Segismund Freud, Mdrio de Sé-Carneiro,
Arthur Rimbaud, Guillaume Apollinaire, Antonin Artaud,
Heraclito, Hermes, Viadinir Ilitch Novalis —a loucura,
a sabedcria, ¢ magia, a poesia; '

das alucinagGes de Raul Branddo, Gomes Leal e Angelo de Lima;

do assassino de Fernando Pessoa: Ricardo Reis;

do factor Cheval;

dos picto-poemus de Brauner, Matta, Herold, Ernst, Duchamp, ete.

A palavra de Rimbaud: ‘La vraie vie est absente”, juntamos o

axioma mdgico da grande conspiragdo contra a permanéncia das

coisas, guithoting de amor sobre a infantilidade dos gestos de

repousc: “No circulo da sua acgdo, todo o verbo cria o que afirma”

Mirio Cesariny, 1949, '8

El documento, si per un lado resulta ser un sumario de referencias {autores,
obras} histéricas precisas (similar a otros atin mas elaborados de los mismos surrea-
listas franceses, como el célebre “lisez/ne lisez pas™ del catdlogo de I. Corti), por otra
parte se constituye en jtinerario de una aventura que, desde la heraclitiana “conspi-
racién contra la permanencia de las cosas” (el arte, entre otras) y desde la afirma-
cién del poder creador de la palabra (inmanentismo y auto-referencialidad de la que
hicieran ya bandera los futuristas rusos con su defensa de] “verbe auto-valido™), se
plantea en los términos de una bisqueda de “conocimiento total” {(supra-racional,
surreal) por la cuddruple via de la locura, la sabiduria, la magia y la poesia. Que el

B4 ki
{16} M. Cesariny, op. ¢it., pp. 155-156.
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“humor” (o el “‘umor”, como queria Vaché) no aparezca explicitamente reconoci-
do y postulado como una quinta via de creacién y conocimiento, pese a haber sido
siempre considerado como un rasgo caracteristico (y hasta diferencial, como vere-
mos) del surrealismo portugués, podria justificar, en cierto modo, que lo considere-
mos —lo que aitadiria nueva especificidad— come un punto de llegada, un camino la-
teral abierto por la fatalidad y facilitado por la tradicién.

Ha sido Antonio Tabucchi quien, en la introduccién de su antologia del surrea-
lismo portugués, ha planteado el tema de las posibles relaciones entre el surrealismo
portugués y el espafiol. Segiin é1:

a} El surrealismo portugués estaria mucho mds proximo del espafiol
que del francés, aunque los separen “distancias abisales”.

b} Los autores del surrealismo espafiol que mds directamente habrian
influido en Portugal serian Garciz Lorca y, sobre tode, Larrea;_cuya “fineza estills-
tica” apreciarian los surrealistas portugueses {y cita come fuente la personal confir-
macién de O’Neill).

¢} Dos cosas separarfan, fundamentalmente, las respectivas experien-
cias surrealistas: 1) La ausenciz en los espafioles de una voluntad de constituirse en
“movimiento” ¢ “grupo” con afinidades y pretensiones de comun afirmacién esté-
tica (la experiencia de la Residencia habria tenido para los hombres del 27 dimen.
siones diferentes): “AI fatto & che essi non hanno mai inteso operate come movimen-
to, gettare quel ponte tra la vita e la litteratura, introdurre nell'azione quotidiana
i principi etici del surrealismo” *7. 2) El humor, también ausente en la obra de los
surrealistas espafioles: “Nei surrealisti spugnoli si respira Iu tragedia che la Spagna
sta per affrontare fo Il dolore della tragedia sofferta, per la poesie posteriori alla
Guerrg Civile), ci 5i sente infimoriti dalla “gravitas” del canto. In loro manca total-
mente humour, se si eccetua Juan Larrea (ma anche in lui € un humour verbale, o
d'immagine; mai o quasi mai un humour di pensierc}. Schernitore e umorista quan-
to malinconico, il surrealismo portoghese contrasta con il cugino prossimo, € iz tra-
gedig spagnola, illustrata da scenografie grandiose (le “mesetas” notturne, le “ori-
Hlas” dei fiumi, etc. ) viene stemperata da una pateticita soffocante” * 8.

Habria que hacer algunas puntualizaciones a lo que Tabucchi ha apuntado,
creemos que con cierta precipitacién y un parcial desconocimiento del surrealismo
espafiol que la fecha de dichas afirmaciones justifica en parte (menos justificables
nos parecen la utilizacidn de clertos tdpicos caracteristicos del *“hispanismo™ cri-
tico, la reduccion del surrealismo espafiol a la presencia del surrealismo en obras y
autores del 27 ¢ la oportunidad de efectuar las comparaciones precisamente con
los miembros de dicha *‘generacion”). '

En primer lugar, por lo que al “humor”™ se refiere, ni es la Gnica —creemos
inclusc que tampoce la mds importante— constante de la poesia de Larrea {(por no
hablar de su obra no poética, cuantitativa y cualitativamente importantes también),

.
{17} A. Tabucchi, op. cit., p. 45.
{18) ibid, p. 46.
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ni falta completamente de muchas de las pdginas de otros autores de su generacion
{podemos rastrearlo, entre otros, en Alberti), aunque suscribamos sin reservas la
afirmacion del predominio, en cualquier caso, de un humor verbale sobre un huror
di pensiero.

Por otra parte, no apreciamos el pretendido influjo de Lorca, salvo en una
personalidad literaria portuguesa tangencial al surrealismo: Eugenio de Andrade, su
traductor 'y admirador ferviente (y ain aqui habria que hablar quizds con mayor
razén de. Cernuda, aunque su conocimiento e influencia fueran algd posteriores).
La sombra de Lorca sobrevold, es cierto, toda la poesia portuguesa de los 50, perc
tal vez mds que la influencia de su poesia —poco y mal conocida, incluso £n Espafia,
durante afios, salvo algin que otro eco del Romancero gitano— cabrfa h;iblar del
mito personal y poético de Lorca, universalmente fundidos en un finico simbolo
ejemplar funcionando siempre més alld (o mds acd) de la literature. En cualquier
caso, la presencia del Lorca dwulgado y traducido habria que buscarla més bien
en revistas y en autores neorrealistas ! _

Por lo demis, es cierto que los hombres del 27 nunca intentaron la aventu-
ra del “movimiento” literario. También es cierto que. todos el_lbs rechazaron —la
vehemencia de Aleixandre es el ejemplo médximeo, pero no el dnico— el calificativo
de “surrealistas” (o cualguier otroj, pese al evidente conocimiento que tenfan del
surrealismo francés {como en su dia demostrd incontestablemente €. B. Morris 2°),
al interés que hacia el mismo demostraron la mayor parte sus miembros y a la pre-
sencia evidente de elementos surrealistas en muchas de sus obras. No conseguimos,
sin embargo. ver las relaciones entre los hombres del 27 y los surrealistas portugue-
ses. ; Quién conocia en-Portugal la obra de Hinojosa, los textos de Buituel o de Pi-
casso, las obras “surrealistas” de Aleixandre, Cernuda, Alberti, el misme Lorca, in-
cluso la poesia de Larrea? ; Quién —cabria preguntarse— los “conocié” realmen-
te en Espafia durante afies? ; Quién, en Espafia o Portugal, conocieron mds tarde
y en su momento los textos de Granell? ; Quién conocié en Portugal a los surrea-
listas tinerfeffos, mds proximos en cualquier caso al concepto de “grupo” o “movi-
miento” y aun al mismo surrealismo; o a los vanguardistas catalanes cuya aventura
arranica de las exposiciones pioneras del marchante Dalmau y fega a la creacion de
la ADLAN tras el paso por los nimeros barceloneses de la dadaista y picabiana 3977,

La peneracién del 27 es, por el contrario, rigurosamente contempordnea —en
su etapa mds “orgdnica”— de la generacidn portuguesa de PRESENCA vy las rela-
ciones de la Residencia a que alude Tabucchi se hallaban muy proximas de aquelias
ideales relaciones de amistad y afinidad estética dentro de un “grupo de individua-
lidades” que tanto admiraban —y que pretendian emular— los presencistas en los hom-
bres de la N.R.F., que habia teorizado Cocteaun y recogide Régio.

81 creemos que debe hablarse —pero nunca en términos de “influencias”, en

| s F 3 :

(19}  Vid., al respecto, el libro de Manuel Sim8es: Garcla Lorca e Manuel da Fonseca. Mila-
no: L. E. Cisalpino-La Coliardica, 1979,

(20)  C. B. Morris: Surrealism and Spain. 1920-1930. Cambridge University Pres, 1972,
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uno u otro sentido— de un comin renacer de inquietudes vanguardistas coincidiendo
con ¢l fin de la Il Guerra Mundial, ¢l regreso de Breton a Francia y la reorganizacién
y “resurreccién europez’ del surrealismo. Asi, coincidiendo con las primeras discre-
pancias entre surrealistas y neorrealistas portugueses y con la aparicién piiblica del
surrealismo en Portugal, encontramos en Espafia: 1) El “postismo”, que aparece en
Madrid en 1945, de la mano de Edmunde de Ory, Chicharro Hijo y Sernesi, con
dos revistas —POSTISMO y LA CERBATANA-—, tres manifiestos, algunos textos
tedricos importantes ¥y una explicita declaracidon de “post-surrealismo” o “surrealis-
mo ibérico™ 2. 2) Las actividades y publicaciones —sobre todo la revista homénima—
del grupo “Dau al Set”, integrado por importantes nombres de la vanguardia catalana
(con cierto predominio de la plastica sobre 1z literatura) como Brossa, Foix, Gasch, Mird,
Dal{, Tapies, Pong, etc., y cuya actuacién orginica se desarrolla entre 1948 y 1950 22,
Cabria citar también aqui al grupo zaragozano reunido a la sombra convocante de los
Bufivel v ent cuya 6rbita se situarian poéticas individuales como las M. Labordeta o
Cirlot 2%, '

Si algunos miembros de la generacién espafiola del 27 hablaron, para referir-
se a su posible “contagio” surrealista, de una cierta “atmosfera” inevitable {aunque
se cuidaran de ccultar siempre las referencias concretas —lecturas, contactos perso-
nzles— en que dicha atmésfera se habia ido concretando), podriamos por nuestra
parte apuntar en este caso la coincidencia en un mismo “tiempo™ histérico de una
misma “necesidad” de ruptura que, partiendo de poéticas dominantes distintas {na-
cionalismo, “neo-humanitarismo” y un existencialismo cristiano de matices pecu-
liares en Espafia; neorrealismo y restos de presencismo en Portugal) se orientaria
por caminos a veces divergentes (en Espafia, ¢l realismo social seria un punto de llegada
de uno de esos caminos), otros de convergencia clara o relativa (vanguardismos post-
bélicos en Espafiafsurrealismo portugués; algunas experiencias existencialistas}.

Las peculiares caracteristicas de un tiempo y de un pafs --el Portugal de los
40/50— han sido utilizadas casi sin excepciones por la critica no sélo para explicar

m-tawma

(21}  Para el postismo, “redescubierto” en su dia por Félix Grande, ver: Carlos Edmundo de
QOry: Poesiz 19451969, Barcelonz: Edhasa, 1970 (ademds de la poesia, esta edicion, al
cuidado de F. Grande, recoge paginas de diario de Ory, los tres Manifiestos del postis-
mo y otras documentos de sumo interés para la historiz y comprension del movimiento).
La revista POESIA ha publicado en edicidn facsimil el nilmero dnico de la revista POSTIS-
MO. Recientemente ha ido apareciendo el resto de la obra de Ory, como también ha sido
publicada ya la obra de Chicharro (Miisica Celestial y otros poemas, Madrid: Seminarios
y Ediciones, 1974).

2% Los niimeros de Ia revista han sido reeditados por Leteradura (Barcelona, 1977).

(23} Al grupo se refirié puntualmente F. Aranda en £/ surreglismo ¢spafiol. Barcelona: Lumen,
1981. La obra de Labordeta ha sido editada con mayor o menor fortuna por Javalambre
{Zzragozz, 1971) y Los Libros de l2 Frontera {Barcelona, 1983, 3 vols.); Iz de Cirlot
fue publicada por Editora Nacional (Madrid, 1974) y, recientemente, por Citedra {Madrid.
1981).
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las circunstancias y condicionamientos de la aparicion y desarrollo del movimien-
to surrealista portugués —lo que nos parece inevitable y obvio, aunque no suficien-
te— sino también para definir algunas de sus caracteristicas {topicos temdticos, de-
terminadas técnicas) constituvas esenciales tanto de la praxis colectiva como de las
poéticas particulares de sus autores —lo que ya no nos parece tan evidente ni nos
basta para explicar suficientemente la una y las otras.

EM. de Melo e Castro, refiriéndose al surrealismo portugués (“invectivado ¢
amaldicoads” por la  cultura oficial ¥ por lz oposicidén cultural dominante de su
tiempo, lo que lo definiria como la “vanguarda tipica dos anos 40 e comecos da dé-
cada de 50°°} y tras sefialar el cardcter precursor de Antdnio Pedro —que, “como
Surrealista... afirma principalmente o voluntarisme como factor de inovagio e de
revolugao”— resume: “A sua prdtica de vanguarda vai assim desde a acedo ética de
demincia inconformista, passando por uma espécie de boémia tipicamente lishoeta
{grupo do Café Gelo) até as prdticas ocultistas (Antdnio Maria Lisboa) até 4 inova-
cao textual (Mdrio Cesariny} ou até ao humor comao prética textual, ligado aos poe-
tas sarcdsticos, facetos e conceptistas [Alexandre O'Neill), constituindo uma espé-
cie de underground em que o modo de assumir a pequenez e o nojo da vida politi-
ca ¢ cultural portuguesa se transforma, com o aparecimento de uma nova geragdo
de surrealistas, no Abjeccionismo, que é uma forma de satanismo surrealista, contrg-
pondo-se a um certo angelismo que era caro a André Breton” **, Una comin preo-
cupacién por alcanzar la més “@fte acgdo desmistificadora” desde las propias pric-
ticas textuales seria la nota dominante del surrealismo portugués, siendo el abyec-
cionismo la resultante final més especificamente portuguesa.

La via anti-poética y la marginalidad de] abyeccionismo por una parte, v la
tradicién ocultista-inicidtica por otra, son los dos polos entre los que se mueve, para
F. Guimargies *%, el surrealismo portugués, constituyendo la primera una nota carac-
teristica frente al surrealismo francés y prolongando la segunda una tradicion euro-
pea que se afirma modernamente con los romanticos alemanes, los simbolistas fran-
ceses, Rimbaud y el rimbaldianismo vidente posterior. Coincide asi en lo esencial
con Mele e Castre, aunque éste establezca una diferencia, dentro de la Gltima de las
vias apuntadas, entre el ‘poeta-alquimista (el texto —en su creacidn, construecion,
comunicacién— como revelacién) y el poeta-prestidigitador (el texte como instru-
mento de revelacion de algo que se sitiia fuera de él), ambas posibilidades representa-
das, respectivamente, por A.M. Lisboa y Cesariny.

Por su pérte, A. Tabucchi *® ha destacado cuatro constantes paradigmaticas
en las que segin él se apoya el sistema poético del surrealismo portugués:

- TF 3

24 E. M. de Melo e Castro, op. cit., pp. 63-70.

(28)  F. Guitnaries, Simbolismo, Modernismo e Vangugrdas, pp. 95 ¥ ss.
(26)  A. Tabucchi: op. cit., pp. 10 ¥ s5,
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1. La angustia y sus tres componentes especificos:la frustracidn, la desi-
lusién, la amargura.

2. La imagen.

3. El escarnio.

4. El compromiso.

La “angustia” a que se refiere Tabuechi y que se traduce en un sentimiento
de impotencia que resume sus “tres componentes ¢senciales” estaria determinada
por la experiencia histdrica portuguesa concreta (proxima de la espafiola ¥ a la cual
nos hemos referido anteriormente). Pero podriamos ampliar su significado, exten-
der su influencia mds alld de los limites de] surrealismo y de los surrealistas y bus-
car sus raices més alld de lz historia portuguesa. Desde que 2l pintor aragonés descu-
briera que el suefioc de la razdn produce monstruos y el roméntico Goethe reclama-
ra sin esperanza un orden a cuya destruccion habia colaborado eficazmente, €l caos
y la injusticia han venido cerrando un circulo en el que la atormentada lucidez del
artista y del intelectual desarrollan un patético —a veces grotesco~ combate por ma-
terializar los fantasmas de un orden cuya necesidad y urgencia los llevard por los ca-
minos de la resignacidén, la marginacién, la anulacion, la identificacién o su ilusidn
transitoria, la rebelidn, el hermetismo o el silencio. La conciencia y la experiencia
de un mundoc en acelerada fragmentacidn huérfano de dioses tutelares de sistemas
absolutos de valores —y no de un detenminado sisterna que permitiera abrigar la
esperanza o alenfar la bisqueda de otro zlternativo, ilusién que todavia acompaiid
al pesimismo europeo finisecular v a algunos optimismos posteriores—, la consecuen-
te imposibilidad de reorganizar ese mundo vy reconstruir esos valores por las vias
de conocimiento tradicionales de la telogfa, la filosofia o la ciencia, la experiencia
intima de la paralela fragmentacién del yo tan intimamente sentida —aunque dife-
rentemente resuelta— por un Sd-Carneiro ¢ un Pessoa, la materializacidn, en fin, de
ess orfandad v de esa dispersién de la realidad en un discurso también fragmenta-
ric y disperso —visible no sélo en los discursos literaricslirico, narrative, dramd-
tico:por este orden— sino también en la auto-reflexidon que sobre si mismo y sobre
su obra se ve obligado a realizar el artista moderno (y que desembocari en el mani-
fiesto, Ia carta intima, el breve aforisme que condensa la intuicién reveladora del
instante de iluminada lucidez}: tode ello, histéricamente determinade y concretado
el UR tiempo y un pafs precisos, confluye en la experiencia de esa “angustia” fren-
te a la cual, como dice Tabucchi, “il surrealismo cerca le sue armi, le sue difese: le
troverdg nelle speranzef anche nelle illusini | nelle battagliere e coraggios e affermazio-
ni, nel patetico sforzo di “voler’ credere a civo che afferma, e anche nella simplice
immagine, nell'autosufficienza della poesia™ %7 .

El voluntarisme —la “combativa y valiente afirmacién™— que EM. de Melo e
Castro atribuye como caracteristica especifica a Anténio Pedro partiendo de un tex-
to del Catdlogo de la Exposicién Surrealista de Enero de 1949— “Porgue sou Surrea-
lista? 10.- Porque assim me apeteceu, {...} 49.- Finglmente ¢ Sobretudo, porque

EEIEEE
27  ibid,p. 13,
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assim me apeteceu” *®— y que Tabucchi generaliza para todo el surrealismo portu-
gués, si por une parte subraya aquella imposibilidad de justificar desde sistemas racio-
nales una ética o una estética determinadas, por otra nos remite a algunas de las re-
ferencias filosdficas que informaron las primeras vanguardias hist6ricas, el futuris-
mo sobre todo: el pragmatismo de Tames o el voluntarismo nietzscheano {otras refe-
rencias filoséficas y cientificas, como el intuicionismo o el relativismeo, serfan también
compartidas a otros niveles y por otros autores surrealistas}.

El compromiso personal y artistico, la contestacién de un sistema politico,
una organizacion social v un arte oficial {después también de un arte de “‘oposicion
oficial”}, podria entenderse a tres niveles complementarios que establecerian algunas
coincidencias y diferencias con el neorrealismo y otros movimientos o tendencias
contemporéneos:

10.. Una “zecion” politica que en los neorrealistas tiende a realizarse orgini-
camente desde las estructuras del PC o de sus aledafios, y que en los surrealistas segui-
rd el camino de Ia provocacién “vanguardista” —provocacion y juego, escindalo “épa-
tant”, espontaneidad, guerrilia— que cristalizaria literariamente en la aludida via del
“escarnio” y que seria prontamente aislada, anulada o integrada desde los podero-
s0s mecanismos del poder y combatida desde la oposicién organizada. Una via de
actuacion y un resultado final que comparten con otros movimientos de vanguardia
y que afiadirfa una cierta dosis de frustracién e impotencia que irfa a enriquecer
otras scluciones posibles ¢ acabarfa alimentandoe la orientacidon abyeccionista (recuér-
dese, 2 este respecto, el juicio critico que ya Pessoa habia formulado contra sus pro-
pios propdsitos iniciales de provocacion vanguardista, desechdndolos en el inicio de
un *camino” que se le habia concretado e “impuesto™).

20.- Un compromiso que —y en este sentido lo concreta Tabucchi— se reali-
za, desde el texto, “contra” una clase social (la burguesia, la propia clase} y no, como
en el caso de los neorrealistas, “hacia” otra clase en conflicto (el proletariado: aun-
gue, dadas las especificas caracteristicas de la sociedad portuguesa y de los propios
escritores, mds que de clase cabria hablar del proletariado como “‘categoria” de im-
precisa y diversa concrecién). Ello llevaria a privilegiar en los neorrealistas el dis-
cursn narrativo “‘heroico™ y la eleccién de un determinado nivel de lenguaje (pre-
tendidamente “popular™) frente al discurso preferentemente lirico, de eficacia direc-
ta —manipulando un lenguaje “popular”, nos atreveriamos a decir especificamente
“popular lisboeta™: la poesia “escarnecedora” predominante en O'Neill y abundan-
te en Cesariny— o indirecta —por las vias de la desviacion {en la terminologia de
Cohen) absoluta elegidas por A. M. Lisboa, Leiria o el mismo Cesariny.

30. Un compromisc del artista con su propia obra v con los materiales que
la configuran y organizan, lo cual implica:

a) Una “sinceridad” y un “rigor” que los llevarfa en algin caso *°

a apreciar

¥ F F!

{28) E. M. de Melo e Castro, op. cif., p. 65.

{29)  Vid. el texto de Afonso Cautela recogido en Surreal-Abjeccionfismo). Antologia selec-
cionada por M. Cesariny de Vasconcelos. Lisboa: Ed. Minotauro, 1963, pp. 14-16,
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mayores niveles de “‘compromiso” e “intervencidén” en los modernistas y presencis-
tas que en los mismos neorrealistas.

b) Un trabajo particularmente enriquecedor sobre el propio texto y sobre
la seleccidon y organizacién de sus materiales, ya sea desde una concepcion trans-
cendente de la poesia (y del poeta) o desde la basqueda de una mayor eficacia al
servicio de una “accién” a la que mds arriba nos hemos referido. Un trabajo tex-
tual que posteriormente seria recogide y diferentemente (a veces coincidentemen-
te) orientado por los movimientos experimentalistas de los 60 y 70.

¢) Una concepeién —en la linea apuntadz en el apartado antericr— de la poesfa
como creacién, conccimiento y accidn, Unica referencia ético-estética que justifica-
ria al poeta, a cada poeta en particular, como explicitamente manifiesta el siguiente
texto: “Todo o acto de revolta ou de rebeldia, todo o processo de violentar “‘a nature-
za" e de desconhecer o direito e a moral é para nos poesia embora nio se plasme, néo
se fixe, ndo se possa generalizar. {... ) nilo queremos dizer... que o poeta sefa um louco,
um visiondrio, mas que, se ele tem de possuir uma estética e uma moral é, sem som-
bra de duvida, uma estética e uma moral proprias. A poesia é um meio de conheci-
mento e de acgio...” 2°.

El “compromiso” se establece asi entre el poeta y su obra, una Obra que ha
dejado ya de ser mera transcripcidn o traduccién de la realidad, vehicule doctrinal,
expresion de una subjetividad explorada mds o menos profundamente, instrumento
de desciframiento de la realidad oculta de la realidad y de sus relaciones mds intimas
o espacio propicio para el “divertimento”™ del poeta, para convertirse en una posible
via de conocimiento superior en la que vendrian a confluir filosofia y poesia reanu-
dando asi la tradicién presocritica, como recordaba Carlos Felipe Moisés en su mag-
nifica interpretacién de la poesia de A. M. Lisboa *! y retomando también otras
tradiciones confluyentes en una tnica tradicién “surrealista” que también A. M. Lis-
boa reconoce y postula: el poeta-vidente, el poeta-mago, el poeta-sacerdcte (esto
es: el poetafildsofo); trancendencia inmanente de una poesia gndstico-soteriologi-
ca ¢, del otro lado del espejo, dmbito predilecto de la experiencia y manifestacion
de una “abyeccién™ que procederfa de la conciencia de aquél “transcendentalismo
vacuo” que Friedrich advertia como caracteristica dramdtica esencial de la *lirica
moderna”.

El compromise surrealista asi entendido aparece explicitamente formulado en
el conocido manifiesto A VISO A TEMPO POR CAUSA DO TEMPO de A. M. Lisboa:

Declara-se para gue se saiba
10 que ndo apoiamos qualquer partido, grupo, directriz politica ou ideologia

-

(30) M. Cesariny, A Intervencdo..., p. 95. Se trata de la carta de Pedro Oem a Egito Gongal-
ves {(“Cartz a0 Egito”) también recogida en Pedro Qom: Actuagdc Escrita. Lishoa: &etef
Publica¢fes Cuiturais Engrenagem, s.d., pp. 32-33.

(31}  Carlos Felipe Moisés: “Anténio Maria Lisboa”, en A. M, Lisboa: Poesia. Lisboa: Assirio
& Alvim, 1977, pp. 343-381.
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€ que na sua frente apenas nos resta fomar conhecimento. algumas vezes
achar bom outras achar mau, Quanto & nossa propria doutring, 6s outros
hdo-de fular.

20 que ndo simpatizando com cualquer organizagdo policial ou militar achamo
—las no entanto fruto e elemento exacto e necessdrio da sociedade— com
quem ndo simpatizamos igualmerte. .

30 que sendo nos individuos livres de compromissos politicos permanecere-
mos em qualguer local com o mesmo d vontade. Seremos nbs o5 mel-
hores cofres-fortes dos segredos do estado: ignoramo-los.

40 gue sende individualmente e portanto abjeccionalmente desligados das nor-
FUIS COMVENCIOnAls, temos 0 MmAaximo regozijo em ver essas mesmas nor-
mas nos compenentes da sociedade. Assim delas daremos por vezes
testemunho e ensino.

30 que ndc somos assim contra g4 ordem, o trabalho, o progresso, a familia,
a pdtria, 0 conhecimento estabelecidp (religioso, filoscfico, cientifico)
mas que ha e pela Liberdade, Amor e Conhecimento que Ihes preside
preferimos estes.

60 que a critica € a forma da nossa permanéncia.

Acreditamos que nestes seis pontos fundamentais vdo os elementos necessd-

ros para que o Estado, os Governos, a Policia e a Sociedade nos respeitem;

nés hd muito que nos limitamos neles a neles temos conhecido a maior Ii-

berdade. Nio se tém do mesmo modo limitade o Estado, a Policia e a Socie-

dade e muito menos o seu ultimo reduto: a familiz, A eles permancceremos
fiéis pois todo o nosso proprio destino e nio s6 parte dele a estes seis pontos
andam ligados como homens, como artistas, como poetas e por paradoxo

como membros desta sociedade 32

Digamos, entre paréntesis, que el manifiesto, ademds de definirse frente al
compromiso neorrealista —y en este sentido nos parece un documento polémico de
extraordinaria importancia— desde el compromiso de la critica individual permanen-
te y de sefialar las coordenadas de una via de “‘conocimiento™ que a su vez se define
por oposicion a las del “conocimiento establecido™, supone, en las referencias cri-
ticas a la sociedad en cuyo dmbito el artista paraddfice y fatolmente se limita, un
aprovechamiento de Ias posibilidades de violencia y eficacia de la ironia que Cesari-
ny utilizaria ampliamente en buena parte de su poesia y de sus intervenciones cri-
ticas ¥ que se nos antoja de no menor especificidad e importancia, en el dmbito del
surrealisme portugués, que la recuperacién de la tradicién satirica que justamente
se ha destacado sobre todo en la obra de O'Neill —una ironfa gue, por otra parte,
tampoco carece de cierta tradicion en la literatura portuguesa.

De las distintas posibilidades de situarse frente a la realidad —dentro de y
contra esa misma realidad- Ios surrealistas privilegiaran fundamentalmente tres: el

(30 ]
{3 M, Cesariny, 4 Intervengdo..., p. 85.
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escarnio ya mencionado por Tabucchi y una particular proyeccitn intetior de ese es-
carnio que cristalizaria en las tendencias abyeccionistas, la imaginacién que se re-
velard frente 2 Iz razdn como instrumento iddneo para la percepcion de —y la accidn
tranformadora sobre— una realidad no contradictoria (una “realidad poética™, y la
materializacidn de ese “conocimiento poético™ ed un discurso caracterizado por el
recurso también mencionado por Tabucchia la imégen surrealista. _ '

El “escamnio™ del critico italiano viene a corresponder a lo que genéricamente
suele designarse como la “vena satirica del surrealismo portugués, una “sétira” en
la que indistintamente se hacen coincidir dos corrientes fecundas de la tradicién
poética portuguesa —la que procede de las cantigas medievales de “escarnho™ y “‘mal-
dizer” vy la heredada de los grandes satiricos del XVII- y atribuida como rasgo funda-
mental v diferencial 2 la poesia de Alexandre O’Neill. Nos resulta menos forzado
aceptar la presencia de la tradicién medieval més genuinamente portuguésa del escar-
nio personal, moral ¢ politico que el didactismo y la distanciada situacién del autor
tipicos de Ia sdtira dieciochesca (no asi, por lo que a la poesia del XVIII se refiere,
¢l aprovechamiento de lo anécdotico-costumbrista burgués urbano que comienza a
ser incorporado por algunos poetas del setecientos —Tolentino entre ellos— coexis-
tiendo con las otras corrientes poéticas caracteristicas del Siglo de las Luces (rococé,
neoclasica, ilustrada >*} y que podria ser considerada como integrante de un prerro-
manticismo entendido en un sentido ampliv). Escarnio o sitira que en cualquier
caso esfarian presentes también de manera particular en la obra de Cesariny o en
ciertos textos de Qom o de L. Pacheco, que limitaria por una parte con un “humor”
que se sirve de los procedimientos y recursos del humor popular, de la poesia fes-
tiva barroca, de la tradicién de la ironia o de la vena parodistica, y que, en su extre-
mo opuesto, se transformaria en auto-escarnio impidicamente manifestado y en ex-
presion de una “abyeccion” que si por un lado se asume como situacidn y condi-
¢ién inevitables, se presenta también como purificacién necesaria que permite al
poeta remontarse desde la impotencia historica a a esperanza poética: escarnio o si-
tira que, por lo demds, vendrian a fecundar caminos que después transitarfan otros
poetas post-surrealistas portugueses {pensamos, por ejemplo, en Alberto Pimenta
o Mendes de Carvalho).

El “Abyeccionismo™, definido o re-definido sobre tods por Pedro Qom, ha
sido con frecuencia considerado como la componente mds especifica y rica del surrea-
lismo portugués, cuando no como la variante especificamente portuguesa del surrealis-
mo. Asi lo considera, entre otros, Jodo Rodrigues cuando afiema:  “/7 surrealismo
portoghese é un abiezionismo adulto, dotado di oraric proprio e di autogoverno.
L 'abiezionismo ¢ un dadaismo portoghese, é la fatalitd di una certa circonstanza
portoghese, della sua impotenza” **. Pedro Oom, en entrevista al JORNAL DE
ARTES E LETRAS, respondia asi en 1963 a preguntas sobre el significado del abyec-
cionismo y sus relaciones con el surrealismo: “(El abyeccionismo} €, antes de tudo,

" FF 7]

{33 Yid. G. Carnero: La cara oscura del Siglo de las Luces. Madrid: Fundacidn Juan March/
Citedra, 1983,

{34)  Cit. por A. Tabucchi, op. ¢it., p. 14,
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uma atitude concebida para a sobrevivéncia do individuo sem lhe coarctar a livre -
floragao da personalidade e, ao mesmo tempo, para the fornecer armas mentais que
ihe permitam o afirmar-se eliminando os atritos que possam surgir entre ele e os outros
individuos do agregado social a que pertence. {...) Numa sociedade dualista, dividi-
da entre duas grandes forcas antagonicas, em que cada uma se engrandece 4 custa da
existéncia da outra, o Poeta s¢ tem como alternativa a angistia ou a abjeccdo. {...)
Embora a posicdo abjeccionista se baseie na resposte que cada um dard é pergunta:
“que pode fazer um homem desesperadc quando o ar € um vomito e nos seres abjec-
tos?", rem também como ponto de fé que, seja qual for a resposta, a “esperanca”
ndo serd aniquilada, pois se acredita que “‘c’est au fond de abjection que la pureté
attend son heure”. la cita final establece ya un puente con el surrealismo bretonia-
no, cuyos puntos de contacto subraya a continuacién “f...J também se acredita numa
Realidade Absoluta e o seu fim é o mesmo do Surrealismo: a transformacio dos va-
lores bdsicos da sociedade “moderna”, dita civilizada, através da transformagdo moral
e espiritual do individuo isolado, isto é, considerado isoladamente como um todo e
ndo como mera pege da colectividade, pois os homens ndo trabelham e sofrem com o
pensamento na colectividade, mas sémente para ¢ felicidade prépria”. Aunque en
sus afirmaciones, y siempre en el terreno de las coincidencias, Oom vaya mds alld
del contenide de los manifiestos fundacionales ‘Y...) nos também acreditamos na
existéncia de um determinado ponto do espivito onde ¢ vida e a morte, v alto ¢ 0
baixo, o sonho e vigilia, etc., deixam de ser contraditoriamente apercebidos, was
cremos igualmente na existéncia de um outro ponto do espirito onde, simulitinea-
mente @ resolugio das antinomias se toma consciéncia das forgas em germe que irdo
criar novos antagonismos” 3% .

La imaginacién se ofrece a los surrealistas portugueses como dmbito simultd-
neamente de conccimiento y. accién en el que las contradicciones pueden llegar a re-
solverse dialécticamente *S9 a imaginapdo transforma. S6 a imaginagdo transtorna.
E fraginagdo o livre exercicio do espirito que servindo-se de um ou mais aspectos do
“real” passa lenta ou rdpidamente go extremo limite deste para alcancar, pouco
importa em que margens, ¢ objecto regl de um irveal conquistado no espirito. Acele-
rar este processo levando-o a um ponto em que se torne impossivel falar de real e irveal
{negacdo da negagcdo anterior), produzir um objecto onde rdo, simultdneamente,
tem as propriedades de verdade e erro, da razdo e da loucura, do que foi encontrado e
do que foi perdido, é transformar a realidade depois de a haver transtornado —é fixar,
violentando a realidade “‘presente’, um novo real poético (unc) Esse real poético
dd-o o swrrealismo, reunindo, até hoje insuperdvelmente, Apolo e Dionisos, Venis
Urdnia e Vénus Anadiomena, Ocultismo e Magia™ 3¢,

Queda asi esbozada una precisa vy caracteristica concepcidn del surrealismo
como “‘camino de perfeccion”™ y “via inicidtica™ (mistica, esoterismo: purificacidn

-
(35}  En M. Cesariny, 4 Intervengdo..., pp. 290-294.
(36) A. M. Lisboa, op. cit..., pp. 110-1il.
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y conocimiento) qite nos llevaria desde la realidad “‘presente” o -“‘cotidiana” (explo-
rada hasta mds alld de los limites del “abismo” baudgleriano; percibida y violentada
—transtornada, transformada— desde el rimbaldiano “‘desarreglo razonado ¢ inmen-
so de todos los sentidos”), mediante el “libre ejercicio del espiritu” (Reverdy, Bre-
ton), hasta una “irrealidad conquistada en el espiritu” que seria ya una “realidad
poética” o, si se prefiere una “surrealidad”: una “surrealidad” susceptible de ser
aprehendida como instantinea “convulsion” (iluminacién, videncia), pero que e poe-
ta aspira a transformar en un permanente “estado de espiritu” desde el cual —y en
el cual— toda contradiccién —vida/poesia, realidad/deseo— encuentre su resolucidn
y su sintesis. Esta nueva “forma de conocimiento™ que desemboca en una “sabidu-
rfa” superior informari la conducta y la actividad del poeta (I$ase: del surrealista)
—el gran asceta, el gran maldito, el gran criminal: ¢l poeta prometeico; el gran mis-
tico, el gran mago, el sumo sacerdote, el gran sabio: el poeta surrealista— y podrd,
finalmente, materializarse en acto o en “texto’: epistemologia, ciencia, ética y esté-
tica surrealistas. _

El “texto” surrealista se apoya, como sabemos, en una concepbién de la ima-
gen recogida por Breton de Reverdy y resumida por éste en un fambsc texto publi-
cado en Nord-Sud (n© 13, marzo 1918) del que recordaremos sus lineas fundamenta-
les: _

“'La imagen es unq creacion pura del espifriti”.

No puede nacer de una comparacion sine del acercamiento de dos realidades
mds o menos distantes.

Mientras mds lejanas y justas sean las relaciones de las dos realidades aproxi-
madas, la imagen serd mds fuerte (...} '

Una imagen no es fuerte porgque seq ‘brutal’ o “fantdstica’, sino porque Iz aso-
cigeion de ideas es lejana y justa (...)

La Analogia es un medio de creacion. Se trata de una ‘semejanza de relacio-
nes’, v de la naturaleza de esas relaciones depende la fuerza o lg debilidad de la ima-
gen creade.

Lo grande no es la imagen sino la emocion (...}

La emocicn asi provocada es poéficamente pura, puesto que Hace al margen
de toda imitacion, de toda evocacion, de toda comparacicn (...)

La creacion de ln imagen, por tanto, es un poderoso medic poético y no hay
por qué asombrarse del gran papel que desemperia en una ‘poesia de creacion’,

Para ser pura, ung poesia requiere que todos los medios participen en Ig crea-
cién de una ‘realidad poética’*7.

Este concepto de la imagen, su cardcter funcional v el cardcter subsidiatrio del
propio texte que en dicha fmagen se fundamenta, explicarfan la preferencia de los
surrealistas por los lenguajes literarios y plasticos y, en el caso de la literatura, el pri-
vilegio otorgado & la “poesfa” {que pierde definitivamente su estatuto de “género” li-

aSEiwm
(37)  Pierre Reverdy: Escritos para ung poérica. Caracas: Monte Avila Editores, 1977, pp.
25.26.
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terario mds o menos especifico para fundir en un inico “‘texto poético” o *‘texto
surrealista” pricticas textuales tradicionalmente divorciadas come el poema, el texto
narrativo, la reflexién filosofica y estética, el manifiesto ¢ el texto doctrinal}.

Por otra parte, los recursos estilisticos de que el poeta s¢ sirve para materiali-
zar esa imagen resultante de la aproximacién de dos realidades distantes entre las
qu se establece una relacidn “lejana™ y “justa™ han sido ya apuntadas por Guimaraes
en la cita que transcribiamos mds arriba: repeticiones, andforas, juego con homéni-
mos y pardnimos, enumeraciones cadticas, etc,

La respuesta a la Gltima de las preguntas que planteabameos al comienzo de es-
te articulo —; qué poesia surrealista?— nos cbligaria previamente a situarnos en un
momento determinado de aquella “experiencia™ surrealista cuyo itineraric nos llevaba
del conocimiento a la sabiduria, de la sabiduria a la expresién, de la expresién al es-
tilo. Porque, si bien podriamos decir, con F. Alquié, que “la experiencia surrealista,
sustraida del lenguaje, podia haberse convertido en mistica, espiritista u ocultista”,
y que la transformacién del mensaje poético en escritura automdtica organizada pos-
teriormente en poema {el abandono vigiado de que hablaba O’Neill) no puede llevar-
nos 2 considerar la poesia como un lento proceso de degradacién, sino, por el contra-
Tio, comeo “.. el puente que une el mundo de la realidad cotidiana y el del suefio ma-
ravilloso; y ese puente sigue siendo el unico para el que quiere conservar la lucidez,
no interpretando los signos de lo transcendente con el lenguaje de un dogmatismo
hipotético, mdgico o religiose” *®, lo cierto es que cuando hablamos de “conocimien-
to poético™ o de “saber literario™ seguimos refiriéndonos a dos cosas distintas, como
advirtiera Cesarinty en su “Mensagem ¢ flusfo do acontecimento surrealista”™ “Pode-se
ser surrealista sem se ter lido Breton. Pode-se ler Breton e ndo se ser surrealista.
Pode-se ser surrealista e nic se ser, realmente, mais nada. Pode-se ndo ser surrealista
e prestar-se com isso excelente servigo a todos e ac surrealismo em especial. Isto diz-se
porém das tarefas do conhecimento, ndo das do saber, e eu ndo sei se anda clara,
nas consciéncias actuantes, a diversidade que assiste a estas duas operagdes do espi-
vito. Para mim, pelo menos, permanece evidente que as tarefas do conhecimento
—poético, Ra ocorréncia— sdo unicas, pessoqis e intransmissivels, enguanto as do sa-
ber, deduzidas daquelas, podem jd ascender a leis e valoragdes que sio filosofia, inter-

L ¥§ ¥

(38) F. Alquié: Filosofia del surreglismo. Barcelona: Bamral Editores, 1974, pp. 35y 37. A
proposito de las relaciones entre mistica y surrealismo, no cstard de mas reproducir aqui
Ias clarificadoras palebras de Breton: L gnalogie poétigue a cect de commun avec analo-
zie mystigue qu'elle transgresse les lois de Iz déduction pour faire appréhender & Vesprit
Vinterdépendance de deux objets de pensée situés sur des plans différents, entre lesque-
la le fonctionnement logique de Pesprit n'est apte & jeter aucun pont et s'oppose g priori
4 ce que toute espéce de pont solt jeré. L'analogie poétique différe fonciérement de l'ana-
logie m ysriqaée en ce gu'elle ne présuppose nullement, g travers la trame du monde visible,
un univers invisible qui tend & se manifester. Elle est tout empirigue dans sa démarche,
seul en effet 'empirisme pouvant lui assurer la totale liberté de mouvement nécessaire
ati bond qu 'elle doit fournir. (André Breton: Signe ascendgnt. Paris: Gallimard, 1968,

p. 9
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pretagdo critica, quer tramada de dentro, da parte de quem estd, quer focada de fora
—08 que vém ver estar— e aqui € que é jmpossivel ser-se {ou criticar-se} determinada
colsa sem se saber o que essa coisa é” °°. E incluso, descendidos a la “‘actuacién es-

crita” que traduce —o “‘se deduce” de— un determinado “saber literario™,

Pode-se escrever

Pode-se escrever sem ortografia .

FPode-se escrever sem sintaxe

Pode-se escrever sem portugés

Pode-se escrever numa lingiia sem saber essa lingua
Pode-se escrever sem saber escrever

{..)

Pode-se nio escrever 4°

Porgue, frente a la afirmacion de Alquié, lo que en dltima instancia se despren-
de de las consideraciones de Cesariny es que el camine emprendido por la lirica moder-
na de lo que A. Pimenta llama “despragmatizacion del arte” (la poesia, en nuestro
caso), conduce inexorablemente al siféncio dos poetas —titulo del libro de Pimenta
#1 sugerido por una reflexién de E. de Andrade sobre su propio quehacer poético
en la que se nos recuerda la ensefianza de Lao Tsé quem sabe nio fala, e quem fala
ndo sabe {0, volviendo a Cesariny : quien coroce no habla, y quien habla no conoce}.

No deja de ser significativo el hecho de que, salvo alguna resefia de circunstan-
cias ¢ algin trabajo hecho desde dentro o desde las fronteras del surreslismo, siga-
mos sin tener todavia trabajos criticos o “lecturas™ particulares serias de la “poesia
surrealista™ (léase, de la produccion poética de los miembros del movimiento: y no
nos referimos s6lo al caso portugués), y que los trabajos sobre el terna realizados des-
de “fuera” —el nuestro, por ejemplo— sean todos ellos de cardcter histdrico. Lo que
quizds no se deba tanto a las insuficiencias de la critica —como irritadamente denun-
ciara Cesariny— o a la “dificultad de lectura™ de la poesia surrealista —como prudente-
mente apuntaran Durczoi y Lecherbonnier, entre otros— como al hecho de que dicha
lectura lleve necesariamente implicita su inmediata metamorfosis en “acto de conoci-
miento” —inico, personal, intransmisible : su mayor grandeza y también, probablemen-
te, su mds preciada servidumbre.,

R

€39) M. Cesariny: A Jntervencdo..., p. 237.

{40} Pedro Oom: op. ciz., p. 11.

(41}  Alberto Pimenta: O Siléncio dos Poetas, Lisboa: A Regra do Jogo, 1978.
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APENDICE

SURRFALISMO EN PORTUGAL, CON ALGUNAS REFERENCIAS HISTORICAS
MAS O MENOS PERTINENTES MAS O MENQOS PROXIMAS: ITINERARIO PER-
SONAL DE URGENCIA EN CUALQUIER CASO.

Podiamos orientarnos (y probablemente perdernos) en el sentido indicado por
Natalia Correia (o, antes, por el Mabille-a-la-caza-de-lo-maravilloso) y rastrear la presen-
cia de elementos ‘surrealistas’ a lo largo v a lo ancho de toda la tradicidn literaria vy
cultural portuguesa. Sin grandes esfuerzos escogimos la facilidad académica, y asi
trataremos de ir marcando los hitos de un personal {que no nuevo) itinerario que nos
lleve desde {1} los antecedentes histdricos mas o menas clares del surrealismo en la fi-
teratura portuguesa y de sus (2) precedentes inmediatos {conocimiento del surrealismo
francés y/o actuaciones y manifestaciones paralelas préximas), hasta (3) la historia del
movimiento surrealista en Portugal v de su actuacién en sentido estricto: formacidn del
ptimer grupo surrealista, escision y formacién de un grupo disidente, manifestacio-
nes colectivas, polémicas, dispersion v prolongacidn posterior en la obra individual
de algunos de los miembros de ambos grupos vy de otros grupos o autores en Jos que
de algiin modo se afirme o se refleje la sombra del surrealismo histérico. Sin el dnimo
embalsamador de Nadeau, amparados en el ejernple de Cesariny (“*Chronologie du
Surréalisme Portugais”, en PHASES; A /ntervengto Surrealista) y con la ayuda de A.
Tabucchi (La parofa interdetta) y de F. Guimaries (Simbolismo, Modernismo e Van-
guardas) entre otros, he aqui las posibles etapas de nuestra particular peregrinacion.

Dice F. Guimardes (SMV, p. 95): “E inserido nos movimentos de vanguarda
que o Surrealismo deve ser perspectivado. FEntre nos, nio se pode deixar de reconhe-
cer que o surto de tais movimentos de vanguarda tinham encontrado o seu porto mais
altg com o Futurismo ou, mais alargadamente, com o Modernismo por volia de 1915.
Alids, é em alguns passos das obras de duas duas principais figuras da geracdo de OR-
PHEU, Fernando Pessoa e Almada Negreiros, que se tém procurade manifestagdes do
que seria a antecipacdo a uma sensibilidade ou estética de inspiragdo surrealista, ten-
do alguns criticos, nomeadamente Joffo Gaspar Simdes, apontado o caso bem caracte-
ristico da “‘escrita laminar” do heterénimo C. Pacheco, em "“Para além doutro Ocea-
no”, ou dos “Saltimbancos” de Almada™. [Vid., para Jas relaciones del Surrealismo con
ORPHEU, PRESENCA y ¢l Neorrealismo, la 12 parte de este articulo en MAYURQA,
n® 19]. En nota a pie de pédgina, F. Guimarfies continta *Y...} Cesariny refere-se 4
importincia de que se revestermt as ‘‘alucinacdes de Raul Branddo, Gomes Leal e
Angelo de Lima” {...); seria licito acrescentar.., outros nomes, como ¢ de Nicolau
Telentino, Gomes de Amorim —com uma pega reatral, Figados de Tigre, a qual foi
representada em 1857~, Cesdrio Verde, Teixeira de Pascoaes ~sobretudo com o seu
livro de 1921 O Bailado—, Sa-Carneivo, Raul Leal ou Mdrio Saa. De Mdrio Saa impor-
ta destacar um texto, publicado ro n® 20 de PRESENGA, O José Rotativo, pelo seu
imprevisto e ineludivel tom surrealizante. Finalmente refira-se o papel exercido por
alguns escritores em cuja obra nos € dado encontrar aspectos que fazem deles mais
directos precursores do Surrealismo na nossa literatura: Vitorino Nemésio e alguns
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raros presencistas, nomeadamente Edmundo de Bettencourt e Adoifo Casais Mon-
teiro”. [Serfa licito afiadir también que Cesariny habla de algiin otro autor, como
Florbela Espanca. A la obra de Gomes de Awmorim se refiere en los mismos términos
F. Rebello en su articulo de la revista QUADERNI PORTOGHESI (n® 3). En la mis-
ma revista J.de Sena cita en su testimonio a Pascoaes y O Bailado, asi como a los pre-
sencistas mencionados, aunque njega J. de Sena cualquier relacion entre V. Nemésio
y el surrealismo, en contra del parecer de Grimarfies y de las observaciones que en el
mismo sentido efectia D. Mourdo-Ferreira en Vinte Poetas Contempordneos (Lisboa:
Atica, 1980)].

En el referido testimonio de I. de Sena, todo ¢l dirigido a reivindicarse como
precursor —lector, critico, divulgador y poeta— del surrealismo en Portugal (titulo de
la colaboracién “Note sue Surrealismo in Portogallo, scritte da uno che non ha mai
desiderate né preteso di essere precursore di un bel niente, anche se lo € stato cronolo-
gicamente™), encontramos las siguientes afirmaciones “.. lo prima allusione al Su-
rrealismo fatta in Portogallo apparve nel 1925 (ma era state scritta lanno prima}
nell'antologia Afonso Lopes Vieira-Prosa e Verso, curata e commentata dal Frof.
Agostinho de Campos... {...) in quel libro attacava il Modernismo prendendo al balzo
it Surrealismo...” {...) .. negli anni ‘30... {el tnico que mantuvo} i fuoce sacro
dell'Avanguardia per I'Avanguardia, fu Antonio Pedro...”. Fuego sagrado que, encen-
dido por los hombres de QRPHEU, no habian sabido avivar los de PRESENGA ni los
de la REVISTA DE PORTUGAL de V. Nemésio, aunque éste, en La Voyelle Promise
(1935) se aproximara {como otro disidente presencista, Casais Monteiro) a la escritu-
ra de A. Pedro, quien, en 1934/1935, frecuenta en Paris los circulos intelectuales y
artisticos de vanguardia proximos al surrealismo.

1935 *Anténjo Pedro participa en Paris en el ““Salon des Surindepéndants”, publica
poemas ‘“‘en dimensionnels” y se asocia al “‘Manifeste Dimensionniste™ (con
Arp, Duchamp, Picabia, Delaunay, Mird, Calder,Kandinsky, etc.}, manifiesto
que traducird al afic siguiente en CARTAZ (n© 1, feb.-marzo 1936). El mismo
A. Pedro publica en el semanario FRADIQUE (19-12-35) una pégina doble -
central titulada “Climat parisien-Feuille internationalle d’art moderne paraissant
toutes les quinzaines dans I'hebdomadaire FRADIQUE”, con poemas de Arp,
textos sobre Dalf, etc.* Muere Pessoa.

1942 *Jorge de Sena: Persequicdo. El propio autor cuenta que los promotores de la
publicacién de su libro (José Blanc de Portugal, TomdsKim y Rui Cinatti)
le habfan dejado la Petite Anthologie Poétique du Surréalisme {1936) de Geor-
ges Hugnet, y A Short survey of Surrealism (1935) de David Gascoyne. Dice
Sena “Su di me, che gid stavo cercando surrealismi, senza saper bene dove
trovarli senza bussola, fecero leffeto di un terremoto™ Y mds adelante, refi-
riéndose a Perseguicdo ‘71 libro non solo era posto sotto Pegida... di Rend
Char, ma era diviso in tre parti che avevano epigrafi di Breton, Gide e Anto-
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1843

1644

nic Machado. {...} Dopo le epigrafi veniva una scelta di poesie mie, dalla fine
del 1938 all'inizio del 1942 la loro schigccignte maggioranza era, ¢ altrimenti
non avrebbe potuto essere capita, surrealista di forma e fondo e profondo”.
* Aparece la revista VARIANTE, dirigida por A. Pedro, que “.. non riflette
affatto il Survealismo, e non ne fua propaganda” (J. de Sena, QP) y, del mismo
autor, Apenas uma Narvativa, *... senza dubbio uno dei tentativi pit ammire-
volmente riusciti di romanzo surrealista di qualungue letteratura” (Sena, QP).
En el “Preficic” con que el autor introduce su novela {12 ed., Lishoa: Minerva;
28 ed., Lisboa: Estampa, 1978) leemos (..} o que vail ler-se € apenas uma
narrativa daquilo que nic aconteceu, como deve ser em todos os romances.
{...} Ndov rem intengdo de provar coisa nenthuma, mas, se a tivesse, serig a de que
hd umg logica do absurdo tdo verdadeira, pelo menos, como a logica racional,
embora muito mais espontaneamente aceitdvel do que ela e, se nio fosse peri-
goso tocar em tais questdes, muito mais parecida com aquela que usam os ar-
tistas que o povo entende...”. = Primeras reuniones en el Café Herminius, de
Lisboa, de un grupe de azlumnos de Bellas Artes de la escuela Antonio Arroio:
J. L. Martins Rodrigues, F. I. Francisco, Pedro Oom, Vespeira, Jilio Pomar,

M. Cesariny, Cruzeiro Seixas, F. de Azevedo, A. Domingues.

*Exposicién surrealista de N. York, donde se funda la revista VVV
(dir. por David Hare) en la que se publicaria “Prolégoménes 2 un troi-
siéme Manifeste du Surréalisme ou non”, de Breton. * Conferencia de
A. Breton: “Situation du surréalisme entre les deux guerres” (se tradu-
cird, condensada, en la rev. portuguesa AFINIDADES, en 1945). » A,
Breton: Fatg Morgana, publicada en Buenos Aires (habia sido prohibi-
da dos afios antes en Francia por el gobierno de Vichy). % Entrevista
de A. Breton con Charles Henry Ford en VIEW “Ce qui prend fin, ce
qui continue, ce qui commence”. + Revista DYN en México.

Actividades del grupo del Café Herminius: experiencias pictdricas {*‘afixagfo
a cuspo”); experiencias cinematograficas de José L. Martins Rodrigues; expo-
siciones individuales (Vespeira, Oom). + Comienzan a publicarse las poesias
completas de Pessoa.

Jorge de Sena (QP): “Nel 1944... pubblicai sul giornale 0 GLOBO (n® 31,
15944), che Casais Monteiro faceva con il mio aiuto... una pagina che da mol-
to tempo io desideravo stampare altrove ... si trattava di una presentazione del
Surrealismo, con traduzioni di diversi autorf del movimento origingrio. 1 testi
pubblicati eranoc traduzioni de Breton, Eluard. Péret, Georges Hugnet.."
* La mayor parte de los componentes del grupo del Café Herminius se adhieren
al neorrealismo. Reportaje fotografico (*Pontos de Vista™) de I. L. Martins
Rodrigues sobre la miseria material en la ciudad de Lisboa. * Antdnio Pedro,
que estaba contratado en Londres como locutor de 1a BBC, participa en las
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1945

1946

1947

actividades del grupo surrealista inglés (Gascoyne, Penrose, Jennings, Messens,
Brunius, etc.). # Mdrio Cesariny: Nicolaw Cansado Escritor, parodia de la escri-
tura neorrealista. * Manuel de Lima: Um Homem de Barbas.

* A, Breton escribe Arcane 17, *Larrea Ef surrealismo entre ef Viejo
y el Nueve Mundo.

# Antonio Pedro participa en la exposicion “Surrealist Diversity” {Arcade Galle-
ry, Londres} junto con Arp, Max Ernst, Miré, Chirico, Brauner, Magritte,
Paalen, Penrose, Dominguez, Picassc, Tanguy, etc. Entre 1946 y 1948 partici-
para ¢n diversas exposiciones colectivas de la London Gallery. « Actividades del

"grupo Herminius fuera de Lisboa. = Entran en contacto M, Cesariny y A.

O'Neill. * Aparece (“condensado pela Redacgfo™) “A Situagio de “SUPER-
REALISMO" entre as duas guerras™ de A. Breton, traducido en AFINIDADES
(n® 14-15, Diciembre 1945).

*A. Breton Arcane 17. = A. Breton: Situacion du Surréalisme entre les
deux guerres, * A. Breton: Le Surréalisme et la Peinture {nueva ed.,
aumentada). * Péret: Le Déshonneur des pétes. * Monnerot; La Poésie
moderne et Je Sacré, * M. Nadeau: Histoire du Surréalisme {que concluye
afirmande la “muerte” del surrealismo). * Aparece en Espafia e] “Postis-
mo” (Carlos Edmundo de Ory, Silvano Sernesi y Eduarde Chicharro-
kijo): niims. unicos de POSTISMO y LA CERBATANA. s Muere Desnos,
#Muere Unik.

* Primeras disidencias entre los miembros del neorrealismo portugués y sus
eventuales compafieros, los miembros del Café Herminius. *M. Cesariny: Lou-
vor e Simplificagéo de Alvaro de Campos, o de la posible (Ramos Rosa) o im-
posible (Cesariny)} rehabilitacién de lo real cotidiano. » Sena: Corog de Terra,
“un libro che rappresenta lincrocio tra un surrealismo ancora pia superato (re-
ferencia a su libro anterior, Persequicdo) e un necrealismo senza rancidumi di
vita rustica o di semignaifabetismo, ed é constituito da poesia scritte tra la fine
del 1941 ¢ la fine del 1944” (Sena, QP).

*Fin de la revista FREE UNIONS-UNICNS LIBRES, a la que, segin
Cesariny, se destinaba el “Comunicado dos Surrealistas Portugueses™,
escrito por M. H. Leiria v subscrito por J. A. do Cruzeiro Seixas en
1950. *Regreso de A. Breton a Francia. *NGm. especial de QUATRE
VENTS: “L’Evidence surréaliste™.# A. Breton: Les Manifestes du Surréa-
lisme, suivis de Prolégoménes 4 un troisiéme Manifeste de Surréalisme
OU HOM.

+Aparicién del movimiento surrealista portugués. Las circunstancias que ro-
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dearon la fundacién y desarrcllo del movimiento difieren segiin las principa-
les (e interesadas) fuentes. Asi, José-Augusto Franga (y con é}1.-L. Bédouin,
que en sus informaciones recogidas a través de Nora Mitrani se bast para la
breve pagina que al surrealismo portugués dedico en Vingt Ans de Surréa-
lisme —lo que provocaria la viva protesta epistolar de Cesariny y de Ernesto
Sampaio) habla de la “fundacién del grupo surrealista” formado por Anto-
nio Pedro, F. de Azevedo, Vespeira, O'Neill, A. Domingues, J.-A, Franca y,
mds tarde, M. Cesariny y Moniz Pereira. Por su parte, Cesariny (IS, pp. 55-56)
afirma: “Em Lisboa, Antdnic Domingues, Alexandre OFNeill Jodo Moniz
Pereira e Mdrio Cesariny aderem ao surrealismo. “COMPREM PELOS NAS
PERNAS, ROMANCE EMPOLGANTE DE ALVES REDOL”. [nreressam-se
por isso José Cardoso Pires, Jorge de Sena, Adolfo Casais Monteiro, Mais
directamente se interessam : Cdndido Costa Pinto, Vespefm, Fernando de Aze-
vedo, Antonio Pedro, Fosé-Augusto Franga, Também Pedro Oom, Antonio
Maria Lishoa, Henrique Risques Pereira, que formardo, até 1949, um pequeno
grupo @ parte.  Também Cruzeiro Seixas, Anténic Areal, Mdrio Henrigue
Leiria, Carlos Calvet, lorge Oliveira, Jorge Vieira, Carios Furico da Costa,
lodo Artur Silva. Mdrio Cesariny e Jodo Moniz Pereira em Franca, onde con-
tactam com André Breton e com o grupo swrealista francés. Ndo encontram
Anténio Dacosta, radicado em Paris. Nido procuram. Em Lisboa, Alexandre
O'Neill e Antdnic Domingues afastam Cindido Costa Pinto do grupo swrrealis-
ta em formacdo, ac mesmo tempo que chamam Antonio Pedro a esse propo-
sito”. = ). de Sena consigue publicar —con grandes dificultades, segin €l— una
serie de articulos en SEARA NOVA a propésito de la aparicién piiblica de los
surrealistas (que no lo habian “invitado”, como él mismo deplora): .. senza
vaniti penso che furono quanto di pit sereno (se refiere & sus articulos) e pitt
attento fu mai ricevuto in tanti anni dai “surrealisti”, perché furono accura-
tamente pensati e scritti da uno che sapeva di che cosa parlave™ (...} *'... la poe-
sig con cul si conciudevano gli articoli, “'Ode qo Surreglismo por Conta Alheia”,
che considero una delle poesie migliori e pit serie che io abbia mai scritto, e
che fu invece preso per un perverso attacco satirvico (venendo dopo le pagine
che avevo pubblicate...). La poesia fu poi inclusa in Pedra Filosofal {1950)"
*En el n® 11-12 de HORIZONTE (18 quincena de Julio de 1947), dedicado a la
‘22 Exposicio Geral de Artes Pldsticas”, junto a articulos de Magalhaés Filho,
A. Pedro, etc., articulo de José-Augusto Franga: “Encruzithada Surrealista”.

«A. Breton: Ode a Charfes Fourier. s Manifiesto Rupture Inougurale,
+22 Exposicién Internacional del Surrealismo en Parfs: “Le Surréalisme
en 1947”. « Conferencia (mds tarde recogida en libro junto con otras
invervenciones} de Tzara: “Le Surréalisme et I'aprés-guerre”. » Anna Ba-
lakian: Literary Origins of Surrealism. A New Mysticism in French
Poetry.

1948 «Presentacién en la prensa (DIARIO DE LISBOA, 4 Agosto) del GRUPC
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1948

SURREALISTA DE LISBOA, con ocasion del centenario del nacimiento de
Gomes Leal. v Debates piblicosen elJ. U. B. A. (Jardim Universitdrio de Belas
Artes) de Lishoa. * Expulsion de Matta y Brauner por Breton, expulsion que
firmaria I.-A. Franga y que serfa rechazada por M. Cesariny, A. M. Lisboa, Pe-
dro Qom y M. Henrique Leiria. Abandonan el GRUPO Moniz Pereira {que vol-
veria a €l) y Cesariny. Toman contacto con él durante muy poco tiempo Pe-
dro Qom, A. M. Lisboa y H. Risques Pereira.

=M. Nadeau: Documents Surréalistes {mds tarde, en 1964, aparecerin
juntos la Histoire... y los Documents...}. +Manifiesto Ala niche, les gla-
pisseurs de Dieu {respuesta al libro de Monnerot). + R. Vaillant: Les
Surréalistes contre la Révolution. = Fundacién de NEON. » Aparece
DAU AL SET. = Exposiciones de Praga y Santiago de Chile. * En Pa-
ris: Compafiia del Arte Bruto. * Muere Artaud.

= Exposicién del GRUPQ SURREALISTA DE LISBOA en la Travessa da Trin-
dade, 25 (Lisboa). Obras de A. O'Neill, A. da Costa, A. Pedro, F. de Azevedo,
1. Moniz Pereira,Vespeira y J.-A. Franca. Enla cubierta —censurada— del Ca-
tdlogo se leia: O Grupo Swwrealista de Lisboa [ pergunia [ Depois de 22 arios
de | Medo | Ainda seremos capazes de | um acto de | Liberdade? | £ ABSOLU-
TAMENTE | INDISPENSAVEL | VOTAR CONTRA O [ fascismo. # Cuatro
meses después, en Mayo, sesién en la Casa do Alentejo: 'O Surrealismo ¢ o seu
Piblico em 1949, Cruzeiro Seixas, Pedro Oom, A. M. Lishoa, M. Cesariny,
H. Risques Pereira, C. Eurico da Costa y F. Alves dos Santos, con la solidaridad
de M. H. Leiria. * En Junio- Julio, el GRUPQ DISIDENTE formado en torno
a M. Cesariny realiza la “13 Exposigdo dos Surrealistas”: H. Risques Pereira,
M. Cesariny, P. Oom, F. }osé Francisco, A. M. Lisboa, F. Alves dos Santos,
C. Burico da Costa, M.H. Leiria, A. Paulo Tomaz, A. de Cruzeiro Seixas,
J. Artur da Silva. Fuera de Catdlogo: C. Calvet. + Actividad poética y ted-
rico-doctrinal de A. M. Lisboa y Pedro Oom. # Los CADERNOS SURREA-
LISTAS (4 iwims hasta 1950) publicarian A Ampola Miraculosa, de O'Neill,
Protopoema da Serra d’Arga, de A. Pedro, 4 Razdo Ardente, traduccidn de
la intervencién de Nora Mitrani, y el Balango das Actividades Surrealistas em
Portugal, de J.-A. Franga (reeditado' en COLOQUIO/ARTES, Lisboa: Funda-
cao Calouste, Gulbenkian, n® 48, Marzo de 1981). En su Balango..., Franga da
dos tipos de razones {las mismas que recogeriz Bédouin y més tarde Tabucchi}
para explicar la ausencia del surrealismo en Portugal entre las dos guerras mundia-
les ¥ ... jde ordem interna: g auséncia de tradices duma imaginacdo criadora e
duma inteligéncia e duma cultura atentas; e Je ordem externa: o circunstancia-
lismo que vem mitando a vida portuguesa...”. Se reficre después a Ia ruptura
con el neorrealismo y a la actitud de “‘meia dizia de individuos™ (Vespeira,
F. Azevedo, Moniz Pereira, Cesariny, A. Domingues y A. O'Neill), para prose-
guir: “Em resumo, poder-se-d dizer gue ¢ Surrealismo apresentou em Portugal
uma fase de feitos isolados que se propde ser transformada numa fase de movi-
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mento organizadeo, em contradicdo com as apontadas razdes de faita de tradi-
¢do, por uma necessidade actual de resposta e de defesa e reacgdo a uma doutri-
nagdo estético-moral considerada como contraproducente”. Selecciona “segun-
do um critéric de exclusdo” como mds representativos a tres autores (Antonio
Pedro, Antdnio Dacosta y Candido Costa Pinto} indicando, con relacion a
Anténio Pedro, que cabe destacar su .. romance Apenas uma Narrativa, se-
quéncia semi-qutomdtica em que 4s mesmas PerYSORAgens Se repetem € agem
numa continuidade absurda donde se liberra toda uma verosimilhanga poética”
y apunta la “.. relagdo importantissima do romance com a pinturg de A.P.",
relacidn que “... encontra-se no sentido medularmente figurativo da imaging-
¢do de A.F. Por isso as imagens do romance sdo todas eminentemerite visuais
e através delas g todo o momento se sente uma pintura. Por isso também sio
imprescindiveis ali 0s desenhos que ilustram cada capitulo e que mais ndo sio
do que apeontamentos para um quadro”. Realiza —se trata, no lo olvidemos,
de un madrugador “‘balance”— el activo y pasivo de las “contas” surrealistas
en Portugal y concluye planteando “vérias questSes em suspenso e um parecer”
sobre ¢l “futuro do Movimento Surrealista que se pretende organizar™ “..que
se deve entender por organizar um movimento surrealista? E de notar que se
ten evitado cuidadosamente empregar o termo “Grupo”, ao qual se tem prefe-
rido “Movimento” (...} ... sempre haveria o perigo de polemicamente lhe supor
uma qualquer intencdo de hermetismo ou de auto-satisfacdo. {...} ... organizar
um Movimento Surrealista ndo sé6 ndo envolve qualquer isoterismo, como
também ndo ¢ algo que se termine como uma tarefa, mas, pelo contririo, é
algo que em todo o momento se elaborg com problemas que diglecticamente
se repdem -porque, sendo movimento, ndo pode deixar de se mover”. En
cuanto al problema de la “actuacdo surrealista permanente ou intermitente”,
Franca da el siguiente “parecer final”: .., 0 de ndo parecer de esperar que, den-
tro de todas as condicdes analisadas, o movimento que se pretende organizar
possa ter g apresentacdo de uma perfeita articulacdo dialéctica ou de uma ex-
pressio tedrica claramente definida, como se observa {ou observou } em Franga,
ou na Inglaterra, ou na Bélgica. A mesma razdo de falta de tradicées fatalmen-
te marcard nqui wm cardcter improvisado e tactegnte, mesmo para além das
contradigdes inerentes ao Movimento em tanto que movimento”. El autor,
que volveria sobre las consideraciones anteriores poco tiempo después, manten-
dréd sus conclusiones, pareceres y profecias de entonces en la encuesta realiza-
da por COLOQUIO/LETRAS en 1979,

"

= Breton: Flagrant délit. « A. Cirici Pellicer: £/ Surrealismo. Barcelona:
Omega. = Grupo “*Cobra”.

+Conferencia (manifiesto Erro Prépric) de A. M. Lisboa. sConferencia de No-
ra Mitrani en la Casa das Beiras “Du Romantisme au Surréalisme™ (traducido
en portugués y publicado, como ya se dijo, por los CADERNOS SURREA-
LISTAS —que desaparecerfan este mismo aflo— con el titulo A Razdo Arden-
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1953

te). * En Junio-Julio y en la galeria de la Livraria A Bibliéfila, el GRUPQ DI-
SIDENTE realiza la 24 Exposi¢o dos Surrealistas™. Participan: M. Henrique
Leiria, M. Cesariny, I. Artur Silva, Cruzeiro Seixas, F. José Francisco, H. Ris-
ques Pereira. Fuers de Catilogo: Pedro Oom ¥y A. O'Neill. # M. Cesariny: Cor-
po Visivel, = A, Pedro comienza su dedicacidén casi exclusiva a la actividad
teatral.

* Breton: Anthologie de I'humour noir {nueva ed., aumeniada). # Afmg-
nach Surréaliste du demi-siécle. * Carrouges: André Breton et fes don-
nées fondamentales du surréalisme.  *M. Durdn: Ef superrealismo en la
poesia espariola contempordrea. México: Universidad de México. = Y.
Duplessis: Le Surréalisme. '

» Segunda estancia —desafortunada y fatal— de A. M. Lisboa en Paris: vuelve
seriamente enfermo y es internado en un sanatorio préxime a Ceimbra. = A,
O'Neill: Temmpo de Fontasmas. En su presentacién, O'Neill alude despectiva-
mente a los “dos o tres pequefios aventureros” surrealistas, quienes responden
con ¢l folleto Do Capitiio da Probidade. Ruptura de O’Neill con el movimien-
t0. * Para bem Esclarecer as Gentes..., de M. Cesariny y M. Henrique Leiria.
= Cruzeiro Seixas se enrola en la marina mercante, rumbo 2 HongKong, y acaba
por instalarse en Angola. #* Exposicidn en la casa “ Jalco™ de F. de Azevedo,
Fernando Lemos y Vespeira. * Impulsada por J. de Sena, se inicia la publica-
cion de la 22 serie de los CADERNOS DE POESIA (19 serie: 1940-42), donde
publicarian O'Neill (¢! ya referido Tempo de Fantasmas) y Fernando Lemos
{Teclado Universal}.

xHaute Frequence, respuesta de los surrealistas al ‘affaire’ Carrouges
y & la posicién de Pastoreau. # Camus: L 'Homme révoité.

.#Ruptura de M. Henrique Leiria con el surrealismo. * C. Eurico da Costa: 7
poemas da Solenidade ¢ Um Réguiem. = M. Cesariny: Discurso sobre a Rea-
bilitagdo do Real Quotidianc.  A. M. Lisboa: Erro Préprio y Ossoptico. -

= A. Breton: Entrétiens. * Aparece MEDIUM, dirigida por J. Schuster.
#Sala “A I’Etoile scellée”,  Muere Mabille. * Muere Eluard.

% Actividad de A. M. Lisboa: publicacién de /sso Ontem Unico; escribe o ter-
mina Avise @ Tempo por Causa do Tempo, £xercicio soébre o Sonho e a Vigilia
de A. Iarry, O Senhor Cdgado e o Menino —reconstruidp por L. Pacheco, segin
Cesariny, quien le acusa ademnds de la “edigdo abusiva ¢ distrativa de alguns tex-
tos de *O Surrealismo e 0 Seu Piblico em 1949” con el titulo de A Afixagdo
Proibida. A. M. Lisboa muere el 11.X1. 1953. =M. Cesariny: Louvor e Simpli-
ficagdo de Alvaro de Campos. *Cruzeiro Seixas: 12 exposicion en Luanda. s M.
de Lima: Malaguias, Histéria de um Homem Barbaramente Agredido. * Poemas
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de A. M. Lishoa y M. H. Leiria en la antologia Doze Jovens Poetas Portugueses.
Rio de Janeiro: M.E.S.

* A Breton Du Surréalisme en ses ceuvres vives, *A. Breton La Clé des
champs. = A.Xyrou: Le Surréalisme au cinéma. * Movimiento PHASES,
creado por E. Taguer. *Muere Picabiz. # J. E. Cirlot: Iniroduccién al
Surreafismo. Madrid: Rev. de Occidente.

*F. Alves dos Santos Didric Flegrante. +Natalia Correia: Poemas.

# 1. Fuster y 1. Albi: “Antologia del surrealismo espafiol”. Alicante:
VERBO, ntims. 23-24-25. #Rev. PHASES. »Expulsion de Max Ernst.

* Victor Fontes: “A Arte Surrealista e os Desenhos das Criancas Mentalmente
Irregulares™ {comunicacidn a la Academia de Ciencias). +C. Calvet y A. Areal:
‘Cadéveres-esquisitos’

*Muere Tanguy. * J. E. Cirlot: La pintura surrealista. Barcelona: Seix
Barral. «+  F. Alquié: Philosophie du surréalisme. * Muere César Moro.

* Distribucién de Aviso @ Tempe por Causa do Tempo, de A. M. Lisboa, he-
cha por L. Pacheco. =Edicién, con ‘capas-objectos’ de Cesariny, de A Ver#/-
calidade e a Chave, de A. M. Lisboa. *Exposicidn de C. Calvet, J. Vieira y A.
Areal en la galeria ‘Portico’. =M. Cesariny: Manuaf de Prestidigitacdo. + M.
Cesariny: Pena Capital (publ. por Pacheco en Contraponto). Exposicién de
‘capas-objectos’ en la Livrariz Anténio Maria Pereira,

= Panfletos Au tour des liviées sanglantes y Hongrie soleil levant, * Apare-
ce LE SURREALISME, MEME (dir.: A. Breton) * J. Roger: Efsurreg-
fismo froncds. Madrid: Escelicer. = Breton: L’Art Magigue. * Péret: An-
thologie de I'Amour sublime.

* 24 exposicion de C. Seixas en Luanda. # F. Alves dos Santos: Textos Poé-
ticos, con cubiertas de Jofo Rodrigues. * M. Cesariny: Pene Capital y Manual
de Prestidigitogéo. Entrega para su publicacién O Banquete em 1975, » Petrus:
vol. 3° (*Dos Independentes aos Surrealistas™) de Os Modernistas Portugueses.

#Suicidio de Dominguez. # En Espafta: grupo EL PASO. *Benayoun:
Anthologie du Non-Sens.

“Dopo it 1957 il Movimento surrealista portoghese non esiste pin. Scioltosi il

“Grupo Swrrealista de Lisboa”, assottigliatosi norevolmente il "Grupo Surrea-
lista dissidente”, sono rimasti a fare del surrealismo pochi artisti isolati: Mdrio
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Cesariny, Cruzeiro Seixas, Manuel de Lima, e qualche “nuova leva”, come
Maria Luisa Neto Jorge e Isabel Meirelles” {A. Tabucchi La Parola Interdetta,

p. 81},

* Aparece la 32 serie de la antologia Li¥icas Portuguesas {Lisboa: Portugdlia
Ed.}, organizada por forge de Sena. Pretende incluir a los surrealistas, negén-
dose a etlo Cesariny, quien responderia que ... antologias sé tendenciosissi-
mas, apaixonadamente tendenciosas, como serip de organizar algumas se en-
tretanto ndo estivéssemos todos a morrer” (M.C.: A Intervencéo...). Feliz-
mente superviviente, Cesariny se encargaria de organizar las tales antologias
“tendenciosisimas”. Los poetas serian, sin embargo, incluidos, y a ello se.re-
fiere J. de Sena en el aludido testimonic de QP: ... i surrealisti occupavang,
com’e giusto, un posto de rilievo. {...) Fu cosi che Anténio Pedro ebbe ampio
spazio nellq Prima Parte, complementare di quells Seconda Serie in cui non
era entrato a suo tempo, e che nell antologia propriamente detta figurarono,
con rilievo di rapperesentanza e di critica, Mario Cesariny de Vasconcelos,
Alexandre O'Neill, Fernando Lemos e Antonio Maria Lisboa™ * Publicacion
de A Antologia em 1958, dir. por Cesariny. Aparecerdn Afguns Mitos Maiores
Alguns Mitos Menores Propostos 4 Circulacdo Pelo Autor, del propio Cesariny;
Exercicio Sobre o Sonho e a Vigifia de Alfred Iarry, sequido de O Senhor Cd-
gado e o Menino, de A. M. Lisboa; Festa Publica, de Virgilio Martinho. =M.
Cesariny: Autoridade e Liberdade Sdo Uma e a Mesma Coisa. = 12 exposicidn
individual de Cesariny. *Ernesto Sampaio: Luz Ceniral.

*BIEl'. *LE 14 JUILLET.

= Actividad editorial de Luis Pacheco. = Nams. I y 2 de PIRAMIDE (dirs.; Car-
los Loures y Méximo Lisboa). =Polémica Pedro Oom/Jcfo Palma-Ferreira.
# M. Cesariny: Nobilissima Visdo. » Natilia Correia : Comunicacdo. = Ernesto
Sampaio: Para Uma Cultura Fascinante.

+82 Exposicién Internacional dei Surrealismo en Paris “Eros”.
»Muere Péret. *Suicidio de Paalen. + Suicidio de Duprey.
«Anna Balakian :  Surrealism, the road to the Absolute.  + Breton:

“Constellations”.

« 30 y 4ltimo nimero de PIRAMIDE.  Cesariny traduce a Rimbaud. * Petrus:
vol. 50 (“Tempos actuais e prismas criticos™} de Os Modernistas Portugueses.

# Muere Reverdy. = Exposicién Internacional de N. York: “Surrealist
intrusion in the Enchanters Domains”.

+ M. Cesariny: Poesig {1944-5). Lishoa: Delfos. Contiene: A Poesia Civil: Po-
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liptica de Maria Klopas Dita Mae dos Homens. Nicolau Cansado Escritor. Um
Auto para Jerusalém. Louvor e Simplificagio de Alvaro de Campos. /Discurso
sobre a Reabilitacio do Real Quotidiano. /Pena Capital. /Manual de Prestidi-
gitagdo./ Estado Segundo./ Alguns Mitos Maiores Alguns Mitos Menores Pro-
postos & Circulagdo pele Autor. =M. Cesariny Antologia Surrealista do Cadd-
ver Esquisito. Lishboa: Guimardes Eds. =M. Cesariny. Planisféric e Outros
Poemas. = Petrus: vel. 6© (*Prismas criticos, diatribes e zargunchadas antimo-
dernistas™} de Os Modernistas Portugueses.

«Fundacién de LA BRECHE. # J.-L. Bédouin: Vingt Ans de Surréalis-
me. Paris: Editions Denocél. Dentro del capitulo IX, “Le Surréalisme
dans le monde”, dedica unas lineas —pp. 109-110— al caso portugusés,
que repiten la opinién del ‘balance’ de 1.- A. Franga. = Aldo Pelle-
grini: Anmtologia de fa poesia surrealista en fengua francesa. Buenos
Aires : Fabril Editora {22 ed., Barcelona/Buenos Aires : Argonauta,
1981). =# R. Gulldn: Bafance del Surrealismo. Santander: La Isla de
los Ratones. = V. Bodini: / poeti surrealisti spagnoli. Torino: Einaudi
(la introduccion, traducida al castellano: Barcelona: Tusquets, 1971).
+Exposicion Inteinacional de Mildn.

* A, M. Lisboa. Poesio. Org. de M. Cesariny. Lisboa:Guimardes Eds. * A, M.
Lisboa: £rro Prépric. Crg. de M. Cesariny. Lisboa: Guimarads Eds. * Abun-
dantes colaboraciones de surrealistas y sobre el surrealismo en el JORNAL DE
LETRAS E ARTES, entre las que destacariamos las péginas centrales del n© de]
17-1-62, integramente dedicadas al “‘Surrealismo-Abjeccionismo™ {textos de
José Sebag, Natdlia Correia, Antonio José Forte, A. M. Lisboa, Anténio Perte-
Além, Lufs Veiga Leitdo, Pedro Qom, Carlos Loures, Maric Henrique Leiria,
Helder de Macedo, Cruzeiro Seixas, Mdrio Cesariny) y la entrevista a Mério
Cesariny en el n0 del 29-8-62 en el que éste sitla y caracteriza al surrealismo
portugués frente a presencistas y neorrealistas.

= Patrick Waldberg:Le Surréalisme (trad. inglesa: 1965).
M. Cesariny : Surreal-abjeccion {isme). Lisboa: Minotauro.
* Muere Tzara.
i M. Cesariny: Um Auto para Jerusalém.

«J. -L. Bédonin La Poésie surréaliste. * Exposicion de Paris. * Ed. fran-
cesa de Littérature et Révolution, de Trotsky.

*M. Cesariny: A Cidade Queimada,
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1969

#*Exposicién Internacional del Surrealismo: “I’Ecart absolu™. #G. de
Torre: 23 ed. de Litergturas de vanguardia. Madrid: Guadarrama. = J. H.
Matthews An Initroduction to Surrealism, = Breton: edicidn definitiva de
Le Surréalisme et la Peinture.  * Waldberg: Chemins du Surréafism.
#Benayoun: £ 'E, rotique du Surréalisme.

*M. Cesariny: A /ntervenglo Surreafista. Lishoa: Ed, Ulisseia. *N. Correia:
Antologia do Foesia Portuguesa Erotica e Satirica. Lisboa:Ed. de F. Ribeiro de
Mello. Aprehendida por la policia. * J.-A. Franga: A Pintura Surrealista em
Portugal, Lisboa: Artis.

sMuere Breton. *Muere Brauner. »Muere Arp. *  J. Pierre: le
Surréalisme,

=M. Cesariny: Do Surrealismo e da Pintura em 1967. + M. Cesariny: Exposi-
ci6n en la Galeria Buchholz de Lisboa.

* Aparece la revista L'ARCHIBRAS. * NO | de A PHALA: REVISTA
ANUAL DO MOVIMENTO SURREALISTA. Sio Paulo. # Larrea: De/
Surrealismo a Macchupicchy. México: JToaquin Mortiz. « Paul Ilie: The
Surrealist mode in Spanish Literature. Ann Arbor: The University of
Michigan Press. = H. Béhar Etude sur le thédtre dada et surréaliste.
* M. Lemaitre: Le thédtre dadaiste et surréaliste.

* A. O'Neill: No Reino da Dinamarca. Obre Podtica (71951-65). Lisboa:Gui-
mardes Eds. {22 ed., 1969, 32 ed., 1974).

#Muere Duchamp. =+ Exposiciones surrealistas de Bratislava, Brno, y
Praga. + Vesterdshi: Oscar Dominguez. Barcelona: Gustavo Gili. + R.
Passeron : Histoire de la Peinture Surréafiste.x F. Alquié (dit.}: Le Surréa-
lisme (coloquios de Cérisy, realizados en julio de 1966).

= Antologia do Humor Portugués. Lisboa: Afrodite. * “Nel 1969 lg Morges
Editores 5i accingeva a pubblicare una completissima raccolta degli scritti
dottrinali di André Breton, Manifestos do Surrealismo, e deil’opera di Lautréa-
mont, nelle traduzioni di Pedro Tarmen. E mi scrissero per chiedermi una pre-
fazione per le due ediziont che apparvero in quello stesso anno " (J. de Sena en
QP; Cesariny, en Textos de Afirmacéo e de Combate..., reproduciendo la por-
tada de dicha edicién, se refiere a lalabor prologadora del “Rato de Wisconsin™).

»Dispersion del dltimo grupo surrealista. Schuster firma, en LE MON-

DE, el ‘acta de defuncién’ del surrealismo crganizado, distinguiendo un
surrealismo “histérico” mueric de otro “eterno” que le sobrevive.
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*P. llie: Documents of the Spanish Vanguard. Chapel Hill: University
of North Carolina Press. =Larrea: Versidn cefeste (publicada en Italia,
apareceria en Espafia el afio siguiente). % F. Aranda: Luis Bufuel, Bio-
grafia critica. Barcelona: Lwnen. * Trad. de £/ Surrealismo, de . Pierre
(Madrid Aguilar).

* Aparece GRIFQ.

*C. Edmundo de Ory Poesia 7945-1969. Barcelona Edhasa. *Larrea;
Version celeste. Barcelona:Barral Eds. * Le Brun; Les mots font 'amour.

* A, Tabucchi: La Parola Interdetta: poeti surrealisti portoghesi, Torino:
Einaudi. * Reimpressos Cinco Textos Colectivos de Surrealistas em Portugudés,
s.1. Mdrio Cesariny, A. M. Cruzeiro Seixas. Los textos: A Afixacdo Proibida/
Surrealismo e Manipulagdo/Aviso a Tempo por Causa do Tempo/Para Bem Es-
clarecer as Gentes.../Ndo Hd Morte na Morte de André Breton. = En el Suple-
mento “Literatura & Arte” de A CAPITAL de 3-X1-71, “Homenagem a André
Breton™. Textos de M. Cesariny, Ma Velho da Costa, Nuno Sampayo, A.
O'Neill, N. Correira, M. de Campos Pereira, Rui Mdrio Gongalves, O. Paz y
Pinharanda Gomes. Traducciones de Breton por Luiza Neto Jorge, A, O"Neill
y D. Mourdo-Ferreira. En el mismo Suplemento de 21-XI-71, “André Breton
e os Alfinetes”: Vergilio Martinhe, Ricarte-Ddrio, Ernestc Sampaio, Pedro
Oom, Teresa Benito, M.A. Valente y A.J. Forte. + M. Cesariny: 79 Projectos de
Prémio Aldonso Ortigdo seguidos de Poemas de Londres. Lisboa:Liv, Quadrante.

*BRUMES BLONDES, n© 3, Amsterdam, con un poema de M. H. Leirfa.
«X. Gauthier: Surréalisme et sexualité. + R. Bréchon: Le Surréafisme.
*V. Bodini: Les poetas surrealistas espafiofes. Barcelona : Tusquets.
= Antologia de Garcfa Cabrera. « Mauro Amifio: Antologia de la poesia
surrealista. Madrid :Col. Visor. #F. Aranda: “Cronologia do Surrealismo
" Espanhol”. 3 articulos en O COMERCIO DO PORTQ, Sept -Oct. 1971,
*Anthologie de la Poésie Portugaise du X11é au XXé siécle, Paris:NRF-
Gallimard. = E. Westerdahl: Oscar Dominguez. Madrid:M.EC.

* Homenaje y conmemoracién de Dadd, con motive de una exposicion antold-
gica retrospectiva en Lisboa (bajo el epigrafe general de “Dadd cd”: “Suplemen-
to Literdric®del DIARIO DE LISBOA, 20-11-72 y 27-11-72). % M. Cesariny: As
Méos na Agua a Cabeca no Mar. Lisboa: Ed. de Jodo Pinto de Figueiredo,
* M. Cesariny Burlescas, Teérices e Sentimentais. Lisboa : Ed. Presenga. # L.
Pacheco: Literatura Comestivel,

*C. B. Morris : Surrealism and Spain. 1920-1930, Cambridge: Cambridge
University Press. +M. Labordeta: Obras Completas. Zaragoza:Javalam-
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bre. # M. Nadeau: Historia del surrealismo. Barcelona: Ariel. #Exposi-
cidn de Munich.

= N_ Correia (o1g.}: O Surrealismo na Poesia Portuguesa. Lisboa: Publ. Europa-
América. * Antologia Da Pessoa a Ofiveira: La moderna poesia portoghese
modernismo surrealismo neorealisme (org.: G. Tavani). Milane Accademia.
« L. Pacheco: Exercicios de estifo, 22 ed.

*Revista TRANSFORMATION (dir.: John Lyle). = P. Ilie: Los surrea-
listas espafoles, Madrid : Taurus. #* Philippe Audoin: Les surréalistes.
*R. Buckley y J. Crispin: Los vanguardistas espafioles {1925-1935).
Madrid: Allanza. *W. Grant: Los surrealistas. Barcelona Labor.

*M. Henrique Leiria: /magem Devolvida/Poema-Mito. Lisboa: Plitano Ed.
*A. O'Neill | No Reino da Dinamarca. Obra Poética 1951-1969. Reimpr.
Lisboa Guimardes. Contiene Tempo de Fantasmas/No Reino da Dinamar-
cafAbandono Vigiado/Poemas com Endereco/Feira Cabisbaixa/De Ombro
na Ombreira, = M. Cesariny {(org.} Contribuigéo ao Registo do Nascimento,
Existéncia e Extingdo do Grupo Surrealista de Lisboa s.1.: se. *Luis Pa-
checo Pacheco versus Cesariny. Lisboa:Estampa.x M, Cesariny:Contribuigdo
ao saneamento do livre Pacheco versus Cesariny... s.1.: Raul V. Rodrigues
{en la capa: Jornal do Gato). + Articulos de J. de Sena en DIARIO DE NOTI-
CIAS (10-1-74 y 17-1-74) sobre el surrealismo.

P Corbalan: Poesia surreglista en Esparia. Madrid: Ediciones del Cen-
tro.  *Poesia de J. E. Cirlot 1966-1972, Madrid: Editora Nacional.
*Hinojosa: Obras Completas. Miélega Excma. Diputacién de Malaga.
*Eduardo Chicharro: Mdsica celestial v otros poemas, Madrid: Semina-
rios y Ediciones. #*Luis Bufiuel: Poerngs. Antologia, introd. e notas de
L F. Aranda. Trad. dos poemas e preficio de M. Cesariny. Lishoa: Ed
Arcidia (22 ed., 1977). +A. de Espinosa: Crimen. Lancelot 289.70,
Media hora jugando g fos dados. Madrid Taller de EdicionesJ] B. = César
Moro: Versiones def surrealismo. Barcelona: Tusquets. * Stefan Baciu:
Antologia de la poesia surrealista latincamericana. México: Joaquin
Mortiz. * G. de Torre: Historia de las literaturas de vanguardia. Madrid:
Guadarrama. * Breton: Manifiestos del surrealismo. Madrid: Guadarra-
ma. * Durozoi & Lecherbonnier £/ surreafismo teorios, temas, técnicas.
Madrid Guadarrama. * Muere Picasso. #* Rev. OPUS INTERNATIO-
NAL {n© 19-20): “Surréalisme International”. = Nidmeros especiales
de revistas dedicados al surrealismo: INSULA, DESTINO, EL URO-
GALLO, Suplemento del diario INFORMACIONES, etc.

* (3 Caddver-Esquisito sua exaltagdo... Lisboa: Galerfa Ottolini, Jornal do Gato, .
feb. 1975.
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1976

1977

#D). Pérez Minik: Faccion espafiola surrealista de Tenerife. Madrid: Tus.
quets, * F. Calvo Serraller v A. Gonzilez Garcia: “Surrealismo en Es-
pafia” (exp.). Madrid: Galeria Multitud. *R. Passeron: Encyclopedie
du Surréalisme, (trad. cast.: Barcelona: La Poligrafa, 1982).

*M, Cesariny 22 ed. de Nobilfssima Visdo, seguida de Nicolau Cansado Escri-
tor, de Louvor e Simplificago de Alvaro de Campos e de Um Auto para Teru-
safém, Lisboa Guimardes Eds. * M. H. Leiria Contos do Gin-Tonic. 22 ed. Lis-
boa Estampa.

**“World Surrealist Exhibition” de Chicago, Gallery Black Swan. * E.
Irizarry: La inventiva surrealista de E. F. Granel/, Madrid: Insula (pre-
sentacion de un autor cuyz obra pricticamente no podria ser presenta-
da hasta 1982, exceptuande algin libro menor). *Larrea: Cédsar Valle-
jo y el Surrealismo. Madrid: Alberto Corazon.

* M. Cesariny : Textos de Afirmagdo e de Combate do Movimento Surrealis-
te Mundial, Lisboa: Perspectivas & Realidades. En la contracapa puede leer-
se: “A situagdo particular de Poriugal e de Espanha, paises “ndo liberados”,
de 1926 a 1974 o nosso, desde o fim da guerra civil até d actual democratiza-
¢do a Fspanha, aconselhou particular tratamento, que fornecerd o I volume
destes textos, sob o titulo "0 Surrealismo em Portugués e em Espanhol”,
de Mdrio Cesariny, Sérgio Lima e José Francisco Aranda”, El anunciado 20
volimen ne llegaria a publicarse, aunque el publicado dedica uno de los capi-
tulos al caso espaficl. Aranda, que ya habiz publicado Iz “Cronclogia...”
{1971} mencionada en ofro lugar de este itinerario, publicaria en 1982 £/
surrealismo espafiol (Barcelona Lumen). Contenido de los Textos...: Pre-
ficiofA Torrente Dadd/Do Primeiro Manifesto {1924) 4 Ode a Charles Fourier
(1945)/Dossier Espanha/Dossier Inglaterra/Dossier Checoeslovaquia/Dossier
México/Dossier Roménia/Dossier Unido Soviética/Dossier  Amsterddo/O
Surrealismo e a Pintura/Q Surrealismo e a Liberdade/Q Surrealisme e o Cora-
¢ao SelvagemfDossier 8. Paulo/Dossier Luis Aragon/Dossier Cuba/Dossier
Paris Maio 1968/Dossier “Phases™/Dossier Escrituralismo, Linguistica, Pseudo-
Metagramidtica ¢ Qutros Actuazis Ensaios de Esmagamento da Poesia/Manifes-
to do Movimento Surrealista Arabe (1975)/Dossier U.S.A. *M. Cesariny: T7-
tinia e a Cidade Queimada. Lisboa: Publ. D. Quixote. » Mdrio Cesariny. Tex-
tos de Rattl Leal, N. Correia v Lima de Freitas. Lisboa Secretaria de Estado da
Cultura, DGAC. = FPoesia de Anténio Maria Lisboa, Texto establecido por
Maric Cesariny de¢ Vasconcelos. Lisboa: Assirio & Alvim. El director de la
coleccion, EM. de Melo e Castro, “por ndo ter side consultado™ declina
“qualquer responsabilidade sobre o seu conteiidd” El editor, por su parte, de-
clara que “‘ndo subscreve parte das afimmagoes™ que vierte el organizador Cesa-
riny, y que se refieren sobre todo a la actuacion de Luis Pacheco (“Campista
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1979

Editor”). = L. Pacheco: Textos malditos. Lisboa: F. Ribeiro de Melo!Ed.'
Afrodite.

*P, G. Eatle & G. Gullon: Surreafismo/Surreafismos. Latinoamérica y
Espania. Fidadelfia: University of Pennsylvania. * Muere Prévert. *En
Barcelona, LETERADURA comienza Ja publicacién en ediciones facsi-
mil de las revistas catalanas de vanguardia: HELEX, L’AMIC DE LES
ARTS, DAU AL SET, etc.

¥ QUADERNI PORTOGHESI, n® 3. Primavera 1978. Giardini Editori e
Stampateri in Pisa. Numero dedicado integramente al surrealismo portugués,
con ¢l epirafe general de Il surrealismo portoghese ha trent’anni. Testimo-
nios de Jorge de Sena, Alexandre O’Neill, José-A. Franga y Alfredo Margarido.
Articulos de Almeida Faria, Luis Francisco Rebello, Jacqueline Risset, Fodo
Nuno Alcada y Carlos Felipe Moisés. Entrevistas con Cruzeiro Seixas y Edoar-
do Sanguinetti. * M. H. Leiria Novos Centos do Gin-Tonic. Lisboa: Estampa.

+F. Castro: Oscar Dominguez y el Surrealismo. Madrid: Cdtedra=J. L.
Giménez Trontin Conocer ef Surreafismo. Barcelona: Dopesa {22 ed.,
£t Surrealismo en torno al movimiento bretoniano. Barcelona: Moniesi-
nos, 1982). % Exposicion surrealista de Londres.

+ En COLOQUIO/LETRAS, r0 50, Julho 1979, y parz “assinatar os 30 anos
de actividade surrealista no nosso pais”, se realiza un “Inquérito: Perspectiva
actual do Surrealismo™. Responden:Robert Brechon; Alberto Pimenta (... pers-
pectivas hi como sempre duas; a do lado de dentro e a do lado de fora. Den-
tro, 0 que resta da tropa surrealista movimenta-se, toma novas posicoes, experi-
mienta novas técnicas de combate, Fora, g tropa de reconhecimento, ndo vendo
jd uniformes nem tictica comum, conclui que a tropa surrealista estd dizimada.
E af que entdo passam os herdeiros, carregando caddveres esquisitos e fazendo
algum alarido. E tudo. Depaois, durante muito tempo, faz-se um siléncio de
morte” J; Ana Hatherly (... ) Dentre as mais importantes caracteristicas swrreq-
listas portuguesas hd que destacar a sua forma humoristica de insubordinacdo,
a sua incorporagio do popular {até nos aspectos de oralidade do texto} e a sua
chamada {pelo menos no tom de certos autores) ds cantigas de escdrric e mul-
dizer, Mas, afinal de contas, o que o Swrealismo trouxe de verdadeiramente
novo e significative para a literatura portuguesa foi a capacidade de conjugar
uma exacerbacdo do lirismo com uma quotidianizacdo do discurso literdrio,
muito mais acentuada do que disso foi capaz, por exemplo, o0 Neo-Realismo.
(..} ... quante go que aconteceu ao Swrrealismo em geral, considere-se como
exemplo o caso dum Buruel do discurso da insurreicdo ao charme que se for-
na adorno (berlogue? } da burguesia...”); Jorge Listopad {0 Sumrealismo como
movimento apenas codificou, com mestrig definitiva, a situacdo anterior; o
Surrealismo portugués, com wm notdvel atraso de alguns planos quinguenais,
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1980

estd, porém, ainda mais profundamente ligado & secular estética do sentir
poético portugués”); y José-Augusto Franca (“Perspectiva? A volia de nos
uma liberdade iconica que vai até 4 anulagio da imagem e do proprio cb-
jecto... {...} Retrospectiva? Uma linguagem que se desembaracou pelo lado
das metdforas escritas ou pintadas, através das obras de elguns poetas {Cesa-
riny, O'Neill, Lishoa) e de alguns pintores {Pedro, Dacosta, Vaspeira, Azeve-
do, Moniz, Calvet, Cruzeiro] que cabem entre 0s bons do seu tempo e de outros
espacos mais activos, cultural e comercialmente. Um entendimento outro da
imagem ¢ do mito subitamente surgido —e em si proprio apagado, por cause
do sitio e dos seus habitantes colectivamente considerados, e individualmente
quase todos. Uma geragdo que apareceu sozinha, sem sociedade possivel,
sequer para dar revolta com duragdo... {..} P. §. “'O unico acontecimiento
artistico (e tanta outra coisa mais] em Portugal nos ultimos cinco afios foi o
aparecer dum movimento surrealista” (1951) Dai em diante hd que dizer o
mesmo : tudo em Portugal decorreu do Surrealismo de 1949. Ou foi pior, em
letras e em artes”).  *Enquante Houver Agua na Agua e Outros Poemas, de
Breytenbach. Trad. de M. Cesariny. Lisboa Publ. D. Quixete. * Exposicién
de Cesariny en la Galeria Tempe. *Recuperacién de textos y homenaje 2 A.
Pedro en COLOQUIO/ARTES, a partir de la exposicibn retrospectiva en la
FundagZo C. Guibenkian de Lisboa: “A. Pedro 1905-1966”. *NO | de la re-
vista SEMA, dedicado al Surrealismo. » Participacién de Cesariny en la revis-
ta CULTURAL CORRESPONDANCE. Providence, Rhode Island (textos reu-
nidos por Franklin Rosemont “Surrealism & Its Popular Accomplices™).
*Trad. de Histdria Desenvolta do Surrealismo, de J.-F. Dupuis. Lisboa: Antj-
gona. *L. Pacheco: Textos de Guerrilha, 12 série. Lisboa: Estampa.

*Stefan Baciu : Surrealismo Latinoamericano. Preguntas y respuestas,
Valparaiso: Cruz del Sur-Ediciones Universitarias de Valparaiso.* J.
Brihuega : Manifiestos, proclamas, panfietos y textos doctringles. Las
vengudrdias artisticas en Espafia 1970-793]. Madrid Cétedra. * Hinojo-
sa: La Flor de California. Santander: La Isla de los Ratones. *J A, Mu-
fioz Rojas: Cuwenttos surrealistas. Madiid: Turner.

*M. Cesariny: Primavera Auténoma das Esiradas. Lisboa: Assiric & Alvim
(retine textos diversos, publicados ¢ inéditos). *M. Cesariny: Manual de Presti-
digitagdo. Lisboa: Assirio & Alvim. Contiene: Burlescas, Teéricas ¢ Sentimen-
tais: Romance da Praia de Moledo. Poliptika de Maria {lopas dita M&e dos
Homens. Cantiga de S. Jodo./ VisualizagGes./ Discurso sobre 2 Reabilitagéo do
Real Quotidianc./ Alguns Mitos Maiores Alguns Mitos Menores Propostos 4 Cir-
culagao pelo Autor./ Manual de Prestidigitagdo. = Pedro Oom: Actuagdo £s-
crita. Lisboa: &etc.- Publicages Culturais Engranagem (imp. 79/80). Primero
de los dos vehimenes que deberdn recoger la obra (aproximadamente) completa
de Pedro Qom. =Trad. de O Movimento Surrealista, de Franco Fortini. Lisboa
Ed. Presenga (22 ed., trad. de Ramos Rosa). = Winfried Xreutzer: Stile der por-
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1981

1982

1933

tugiesischen Lyrik im 20. [ohrkundert. Munster Westfalen: Aschendorff Ver-
tagsbuchhandiung (pp. 124-246: “Der Surrealismus™).

+ Espinosa: Textos (1927-71936). Sta.Cruz de Tenerife: Aula de Cultura.
+ M. Péret Lizano: Surrealistas Pldsticos Aragoneses (1929-1979). Zara-
goza: Librerfa General.

+*MELE: carta internacional de poesia. Dir. Stefan Baciu. Honoluli, Ensu
n0 XVI/52, de Marzo 1982, especial dedicado a “Poetas do Surrealismo em
Portuguéds”, organizado por M. Cesariny. #A.M. Lisboa, Pedro Com, M.H.
Leiria+ Exposicion icono-bibliogrifica. Lisboa: Biblioteca Nacional. Org. M.
Cesariny. Catilogo: Trés Poetas do Surrealismo. * L. Pacheco Textos de Gue-
rritha. 22 série. Lisboa: Estampa.

*(G. Gullon {ed.); Poesia de la vanguardia espasiofa. (Antologia). Madrid:
Taurus. * Aldo Pellegrini: Antologra de la Poesia Surrealista en lengua
francesq. Barcelona/Buenos Alres: Argonauta.* Stefan Baciu: Antologio
de la poesia surrealista latincamericang. Valparaiso: Cruz del Sur-Edi-
ciones Universitarias de Valparaiso. = F. Aranda: £/ surrealismo espaiol,
Barcelona: Lumen. =*Palma de Mallorce, Palacio Sollerich, Sep.-Oct.
1981: exposicidon “El Surrealismo y su evoluciéon”. Org. de Fernando
Mignoni. Con la colaboracion de: Excmo. Ayuntamiento de Palma de
Mallorca, Fundacién Bartolomé March Cervera y Galeriz Theo de Ma-
drid. Textos para el Catalogo de José M. Ulldn, EduardoWesterdahl y
Zaya. = 1. Brihuega: Las vanguardias artisticas en Esparia 1909-1936,
Madsid Istmo. * R. Penrose: 80 arios de surrealismo, 1900-71681, Bar-
celona: La Poligrafa.

*M. Cesariny: Penng Capital. Lisboa: Assitio 8 Alvim. Contiene:Pena Capital ./
Estado Segundo./ Planisfério./ Poemas de Londres./ O Inédito em 1982, % A,
O’Neill: Poesias Completas.- Introd. de Clara Rocha. Lisboa:Imprensa Nacio-
nal-Casa de Moeda. = “Seis poemas do livro inédito Climas Ortopédicos, de
Mdric Henrigue Leiria”, por Mério Cesariny. Lisboa: Revista de Biblioteca
Nacional. * A. Pedro, exposicién “*Desenhos e Manuscritos”. Lisboa: Bibliote-
ca Nacional.

= Luis Bufiuel: Obra fiteraria. Zaragoza: Ediciones de Heraldo de Aragon.
*£f Surreafismo. Ed. de Victor G. de la Concha. Madrid : Taurus, # G.
Urefia : Las vanguardias artisticas en la postguerra espanola. 1940-1959.
Madrid; Istmo. * Muere Aragon. * E. F, Granell: La novela del indio
Tupinamba. Madrid: Fundamentos {12 ed., México, 1959}.

»Septiembre-Octubre 1983. Se celebra en Canadd (Quebec/Montreal), por ini-
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ciativa del prof. Luis de Moura Sobral, una exposicién sobre “O Surrealismo
Portugués” y un coloquio, “Portugal, Québec, América Latina: um surrealismo
periférico”™. Para Arnaldo Saraiva, se trata de la “primeira exposicio retros-
pectiva do surrealisme portugués” (JORNAL DE LETRAS, ARTES E IDEIAS,
n® 68). En la misma revista (nO 69) Mdrio Cesariny puntualiza, ante .. ifo
imponente desfilar de reitores (dois), ministros e embaixadores (dois} directo-
res de museus e de galerias {incalculivel), representantes consulares (trés) e
mais de uma duzia de instituipdes...” que “.. ¢ universidade, depois de XVI,
continug a ser g instituicio mais progressivamente mal cheirosa @ corpo sem
espirito e a espirito separado que o Europa inventou™, * M, Cesatiny Horta de
literatyra de cordef. Lisboa: Assirio & Alvim.

*Edicién facsimil de GACETA DEL ARTE. = C. B. Morris: £/ manifies-
to surrealista escrito en Tenerife. Tenerife Universidad de l2 Laguna-Ins-
tituto de Estudios Canarios. # M. Labordeta Qbra Completa. Barcelona:
Los libros de la Frontera. 3 vols. * Antonio Bonet Correa (coord.): £/
Surrealismo, Madrid: Cétedra. * Joaquin Molas: La /iteratura catalanc
d‘avantguarda 1976-71938. Barcelona: Antoni Bosch, editor.

* Muere Roland Penrose. * Publicacién de la obra poética de Josep Maria
Tunoy {Barcelona : Quaderns Crema) a cargo de Jaume Vallcorba Plana,
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IDEOLOGIA Y REPRESENTACION LITERARIA

Carlos Reis
{Universidad de Coimbra)

E) presente articulo reproduce, en traduccion de Perfecto- E. Cuadrado y cun l2 autori-
zacion expresa del autor, e} capitulo | de la 22 parte de ia tesis dactoral del profesor
de ta Universidad de Coimbra Dr. Caztos Reis, tesis recientemente publicada en su pais

{Ed, Coimbra. Almedina, 1983).
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1.

1.1

REPRESENTACION IDEOLOGICA

En una comunicacion presentada al Coloquio de Cluny (1970) sobre las
relaciones entre literatura e ideclogia, Jean Pierre Faye aludié a Mallarmé como un
ejemplo de tentativa de fuga a clasificaciones de naturaleza ideologica: “Luf qui
a connu durant toute sa vie les servitudes de l'enseignement se débarrasse en un tour-
nemain des vétements didactiques et des oripeaux idéoclogiques dont ses disciples
avaient commencé, cing ans plus t0t, ¢ Phabiller” .

No es casual que en el pasaje citado aparezca la imagen de los “oropeles ideo-
légicos™ que Mallarmé se niega a vestir; de hecho, lo que se nos quiere sugerir es
que para €l gran poeta francés la ideologia se definia como algo superfluo y osten-
tatorio, superpuesto de manera arbitraria a la especificidad del arte literario. Se
esboza asi todo un conjuntc de problemas que bdsicamente se reducen a la cues-
tién de saber hasta qué punto es admisible la conjugacion de literatura e ideclogia,
cuestién €sta que nos interesa, mds que por ella misma, por los caminos de refle-
xién gue abre.

Pese a ello, no serd inoportuno recordar que es ésta una materia que, por
referirse directamente a las grandes lineas de significacién de lza obra literaria, ha side
objeto de una considerable atencidn, sobre todo 2 la hora de estudiar las creaciones
de artistas que marcaron indeleblemente sus respectivas épocas. Cuando se habla
de la cosmovisién de CamBes o de Racine, lo que se plantea no es sdlo una relacién
personal dei escritor con su tiempo; mds que eso, lo que interesa es la capacidad que
tuvo ese escritor para aprehender y diseminar por el mosaico de su produceion li-
teraria las lineas de fuerza de un universo complejo y multimodo. Y no puede ne-
garse que la densidad de que se reviste ese universo se comprende en funcion de

- referencias ideolbgicas precisas que constituyen como su armazén, ddndole asf un

significado profundo.

(1}  Jean Pierre Faye, “Llidéologie littéraire {changement matériel et changement de for-
me)”, in F. Cohen er ¢lii, Littérature et idéologies, Pafis.l_.a nouvelle critique, sff..p. 188.
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1.2

Por otro lado. la importancia de las conexiones entre literatura ¢ ideologia
puede ser atestiguada también por la forma en que tales conexiones han sido plantea-
das y por el impacto sociocultural resultante. Sin tener que remontarnes a la Anti-
giiedad --v particularmente a las tesis de Platon acerca del lugar destinado al poeta
en la polis— es ficil verificar cémo pensadores de la talla de un Sarire o de un Lu-
kécs han abordado, casi siempre en términos polémicos, cuestiones (como las del
compromiso del artista o la pertinenciz del realismio) muy proximas al problema
de lu capacidad de representacidon ideoldgica de la literatura; y va se sabe que, in-
cluso cuando se pretende alejada de temas de zlgin modo reveladores de una cier-
ta toma de postura ideoldgica, fa literatura acaba finalmente por reafirmar, en este
caso desde su negacion, la imposibilidad de escapar por completo a las incidencias
de la ideologia.

Mds que eso. sin embargo, lo que agui nos interesa es particularizar y pro-
fundizar en un abanico de cuestiones ligadas de un modo general a los procesos de
manifestacién de la idecologila a través del discurso literaric. Y por formularse és-
te recurriendo al apoyo expresivo del lenguaje verbal —con las implicaciones de na-
turaleza semdntica que de ello se desprenden— tales cuestiones no pueden dejar de
ser introducidas por una previa reflexién acerca de los términos en que la literatu-
ra transmite una cierta informacion estética y del especifico proceso de semantiza-
cign inherente a esz dindmica informativa.

Si asociamos literatura y dindmica informativa tendremos que considerar
dos aspectos relevantes de toda practica literaria: por un lado, esa prictica se revis-
te de una dimensidn comunicativa estrechamente ligada a su estatuto de actividad
social; por otro lado, la referida dimensidn solo es pertinente en la medida en que
se destina a hacer circular sentidos expresos de forma mas o menos compleja. Sélo
en este contexto podemos hablar de la perennidad (o, cuando menos, de la vita-
lidad) de ciertas obras literarias, cuya densidad semdntica estimuia constantemente
nuevas lecturas empeftadas en descubrir y revelar zonas de sentido inexploradas:
por eso el Hamlet de Shakespeare o la “Ode Marftima™ de Alvaro de Campos dis-
frutan de una proveccién sociocultural a la que normalmente no pueden aspirar
obras de circunstancia o simples estereotipos literarios, exactamente porque la car-
ga semantica de estos Gltimos es muy débil y, por eso, ripidamente agotable,

Las posibilidades de /informacién que la obra literaria posee no pueden, sin
embargo, plantearse al margen de su estatuto de entidad estética, lo cual condicio-
na de forma irrecusable la ya referida dindmica informativa. Se sabe que la cons-
titucidn de un mensaje informativo depende de una operacion selectiva capaz de
elegit unidades de informacidon en un abanico mds o menos amplio de alternativas;
vy en funcién de las virtualidades de seleccién de que se dispone se determina tanto
el nivel de entropia de un proceso informativo, como la carga de novedad que aguél
encierra: "Asi como la entropia es ung medida de la desorganizacion, la informa-
cion transmitida por un conjunio de mensagies es ung medida de organizacion. De
hecho, es posible interpretar la informacion de un mensaje esencigimente como el
negativo de su eniropia y el logaritmo d_e su probabitidad.  Es decir, cuanto mds
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probable es el mensaje, menor es la informacion proporcionada. Los lugares comu-
nes, por ejemplo, son menos esclarecedores que los grandes poemas™ z

No es casual que estas palabras del fundador de la Cibernética se cierren con
una alusion a la capecidad de informacién de los grandes poemas. Es gue estos,
por proceder de procesos informativos dotados de gran entropia, constituyen men-
sajes imprevisibles, poseedores, por eflo, de un elevado indice de informacién, lo
que no es gjeno al efecto estético producido; en el extremo opuesto s¢ encuentran
aquellos mensajes literarios basados en procedimientos de seleccién y codificacion
de informaciones altamente redundantes, lo que lleva a la reduccion de su poten-
cial informativo, ya que su constitucion no obedecié a una biisqueda de la sorpre-
s2 °: un poema ultrarromintico diffcilmente puede fascinar a un lector exigente,
porque la hipercodificacién que le subyace origina apenas un estereotipo banali-
zado por la reiteracién de los componentes (teméticos, técnico-literarios, etc.} que
lo integran. '

Estos presupuestos sélo nos interesan, sin embargo, en la medida en que
podamos relacionarlos con un dominio preciso de la informacién transmitida por
la obra literaria, o sea, la informacién ideoldgica que conlleva. Y, en este aspecto,
deparamos con una situacién de conflicto entre la peculiaridad que preside toda
creacidn estética relativamente sofisticada y la vinculacién social inherente a toda
referencia ideologica.

Max Bense, que basé sus reflexiones sobre la estética del textc en el prin-
cipio de Ia articulacion arménica de la complejided y del orden de los elementos
en €l presentes, afirma que “ef estado estético y su mundo de signos aparecen dé-
bilmente determinados, de un modo singular, frdgil y siempre distinto, es decir, in-

{2}  Norbert Wiener, Cybernetics and Society, cit. por Décio Pignatari, fnformecidn, lengua-
je, comunicacion, Barcelona, Ed. Gustave Gili. 1977, p. 40. Desde idéntica perspecti-
va, Abraham Moles relaciono directamente informacion y originglided, senzlando que
la primera no debe confundirse con la significacion del mensaje transmitido {cf. Théo-
rie de Pinformution et perception esthétigue, Paris, Denoél{Gonthier, 1972, pp. 36-43).

(3} Refiriéndose a las |ineas orientativas que presiden los trabajos de los semiblogos sovié-
ticos, Juliz Kristeva aludio al efecto de sorpresa en los siguientes términos: “Si les cons-
tructions poétiques sont considerées comime telles, ce ne serqit gue parce que leur appa-
rition est trés peu probable, tandis que la probabilité de Vemploi des autres constructions
est, au contraire, 1rés forte. Serait podtique ce qui n'est pas devenu loi” {Enpeiwroi,
Recherches pour une sémanalyse, Paris, Seuil, 1969, p. 53). Andtese, al respecto, ia
preocupacion de rigor que domina a un matemitico {A.N. Kolmogorov) empeitado en
describir estadisticamente el ritmo de poemas de Maiakovski, contribuyendo asi a la
determinacion de procedimicntos técnico-estitisticos innovadores por ser diversos de
Ios instaurados con cufio de regularidad (cf. A. N. Kolmogorov y A M. Kondratov. “Rit-
mica dei poemetti di Majakovskij”, in R, Faccani y U. Eco {eds.}, I sistemni di segni ¢
lo strutturalismo sgviético, Milano, Bompiani, 1969, pp. 167-195). Igualmente atento
g lz capacided de informacion estética posefda por los desvies imprevisibles se revela
B. A. Uspenskij en *La Semiotica dell’arte™ {ef. op. cit., pp. 87-90)
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novador v creative™ . Si estas palabras pueden ajustarse g dontinios de creacidn
litcraria como, por ejemplo, el de la elaboracién estilistica del texto (sobre todo
en el plano léxico ¢ imagético), va en otros el concepto de originalidad que parece
presidir las afirinaciones de Max Bense plantea algunas dificultades. Conviene no
olvidar, en efecto, que en ciertos contextos epocales y culturales, la libertad crea-
tiva del escritor puede surgir parcialmente condicionada por constricciones de dis-
tintos drdenes: cuundo escribe Q crime do padre Amaro, Ega de Queirds dispone
cicrtamente de un poder inventivo que, desde ¢l plano estilistico al de la articula-
cion de los puntos de vista, le permite un margen de originalidad considerable; pero
en otros campos (inventaric tematico, articulacion temporal, dindmica de la intri-
ga, etc.}, ya ese margen s¢ ve considerablemente reducido por imposiciones -de una
corriente artistica, el Naturalismo, a cuyas determinaciones el escriter, voluntaria
o involuntariamente, no escapa.

Ahora bien, en funcion de lo expuesto, pensamos que, cuando estd en causa
la ideclogia presente en una obra literaria, la capacidad informativa que la caracte-
tiza puede verse considerablemente disminuida por fuerza del cufio social y tenden-
cialimente generalizado que preside las referencias ideolOgicas expresas; en otras pala-
bras, puede decirse que, sobre todo en ciertos periodos estético-literarios relativa-
mente consistentes desde el punto de vista ideoldgico (por ejemplo: el Renacimien-
to, el Naturalismo o el Neorrealismo), esa consistencia constituye un factor de re-
dundancia semédntica de la obra lteraria. Esto no quiere decir que la ideologfa blo-
quee por completo lz produccion de la informacion estética, tal como la definié
Max Bense; lo que acontece es que, encontréndose en cierto modo perjudicada por
los condicicnamientos expuestos, la novedad tiende & producirse sobre tode al ni-
vel de los procedimientos de manifestacién ideoldgica, esto es, de las soluciones
técnico-discursivas que plasman sentidos ideologicos ya consagrados.  Se resuelve
asi el conflicto entre redundancia y novedad al que zntes nos referfamos, conflic-
to descrito por 1. Lotman, en otro contexto, como confrontacién dialéctica entre

(43 Max Bense, Introduccion a la estética tebrico-informacional, Madrid, Alberto Corazon,
1972, p. 176, Mis adelante, oponiendo de manera algo esquemadtica los textos no litera-
tios a los literarios, anade: “En los textos trivisles ef numero de decisiones es escaso,
debido a que el convencionalismo, el tropismo del lenguaje corviente priva al rexto de
la decision del autor v, por tante, la aparicion de une palabra estd fuertemente prede-
terminada.  Sin embargo, en los rextos artisticos el autor toma en general patabra por
palabra una decision sobre su aparicion.  Esto implica un qumenio de su informacion,
es decir, del grado de su improbabilidad. Bl concepto de estética de la informacion se
legitima de hecho por medio de estas relaciones™ {op. cit., pp. 176-177). Cf. también
Umberto Yco: “La cararteristica del messaggio estetico ¢ guella di formulare una sequen-
2g significante altamente improbabile fambigug rispetio alle regote del codice come
sistema codificante) al fine di suggerire significati improbabili e multipli (e gquindi di
formulare universi semantici contradittori rispetto alle regole consuete di formalizza-
zipne de! contenuto)” {Introduccién a R, Armheim et alii, Estetica e teorig dell informa-
zione, Milano, Bompiani, 1972, p. 24).
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13

dos mecanismos opuestbs: “L'un tend @ soumettre tous les éléments du texte au
systeme 4 les transformer en uhe. grammaire automatisée, sans Iaquelle Facte de
communication est zmposszble et lautre tend & détruire cette automatisation, et
4 faire de la structure elleméme le porteur de l'information” 5. Se salvan asi, por

medio de la mencionada confrontacién dialéctica, los riesgos de una postulacion

dicotémica que frontalmente rechazamos: la que tenderfa a ver en las relaciones
entre ideologia ¥ discurso literario la simple adecuacion de algo por hacer {la arti-
culacidn textual) a un componente ya acabado {la ideologia).

La informacién estética producida en la obra literaria se:conjuga con la in-
formacion seméntica que le es inherente, cabiendo a cada una, de acuerdo con las
tesis defendidas por Abrah:im ‘Moles, un perfil particular: mientras la primera es
“spécifique au canol qui la transmet”, siendo, por ello, intraducible, ha seguhda se
deriva ‘“W'une logique universelle, structirée, énovcable, traduisible dans une lan-
gue étrangére” © y sirve para preparar y llevar a la ejecucién de acciones, dentro de
una esfera de competencia que, como veremos, es la propia de la dimensién ideo-
logica del discurse literario; por eso hay que realzar en este dltimo la importancia
de toda manifestacion de sentidos.

En una declaracién a propésito de los problemas de significacién de sus no-
velas, Alain Robbe-Griliet afirma: 'Je ne sufs pas du tout obsédé par lexpression
d'un sens, mais par les mouvements du sens. Deys critigues, comme Jean Ricardou,
ont fait de la forme la seule valeur de mes livees. Je pense, au contraire, gue le sens
¥y est extrémement important; on v voit, en effet, des possibilités de sens en lutte
contre des formes ou inversement, des formes en lutte contre des sens qui esaient
de s'installer.  Le sens, s'il est unigue, est toujours totalitaire” 7. Destaquemos,

ante tode, la preocupacién que en estas palabras se trasparenta por una valorizacién
del vigor semdntico de la obra literaria, valorizacién tanto mds destacable por venir
de un autor ligadoe a la experiencia literaria (el nowveau roman) a veces apodada de for-
malista. Perc lo que mds nos interesa en el testimonio de Robbe-Grillet son ciertos as-
pectos particulares de la cuestidon en debate. Asi, debe sefialarse, en primer lugar,
que ¢f sentido es aqui pluralizado y potenciado (“des possibiiités de sens™), esto es,
que se rechaza una manifestacién dnica de sentido, lo que de manera inmediata nos
conducird a a dimensién plurisignificativa de la obra literaria; en segundo lugar, Rob-
be-Grillet habla de tentativa de instalacién de sentidos, afirmacion que no puede dejar
de sugerirnos una formulacion discursiva no siempre pacifica, sino, por el contraro,
complicada por la intrinseca condicién de existencia de un discurso no remitido al

{5} . Lotman, La structure du texte artistique, Paris, Gallimard, 1975, p. 120.

(6} - A. Moles, Théorie de Vinformation et perception esthétique, ed. cit., pp. 196 y 197.
Sefidlese, de paso. que nos parecen abusivamente dicotomicos los términos en que A. Mo-
les sepata, a veces, los dos tipos de informacion: “dinsi, dans une pidce de thédire, Uar-
gument, laction, Uhistoire racontée appartiennent 4 Vinformation sémantique, les strug-
tures grammaticales, les implications logiques, y appartiennent également. Le jeu des
acteurs, la chaleur de leur voix, l'expression. la richesse de Iy mise en scéne, appartien-
nent 4 Uinformation esthétigue” (op., cit., p. 200,

{h Entrevista concedida 2l diario Le Monde de 22-9-78.
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ejercicio de la referencialidad; finalmente, y confirmandec esa situacidn conflicti-
va, en el proceso descrito intervienen de forma activa soluciones técnico-formales
que no solo no admiten una concepcion aislada e independiente de los sentidos,
sina que solicitan nuestra atencién en cuanto condicionantes activos de la dindmi-
ca semidntica de la obra literaria.

Si las palabras de Robbe-Grillet no fueran suficientes para atestiguar la im-
pertancia de que se revisten, en la organizacion de la obra. los sentidos literarios pa-
tentizados, otros elementos confirmativos podrian ser fdciimente aducidos. Estamos
pensando, naturalmente y ante todo, en ¢l soporte verbal que preside el planc de
la expresiéon del discurso literario, lo que puede ser encarado en primera instangcia
como base denotativa en la que confluyen recursos técnicos genéricamente estilis-
ticos como las connotaciones, cigrtas figuras de retdrica o procedimientes imagéti-
cos; de tal modo es destacable el aludido doeminio que un tedrice como Roman [n-
garden centrd en él uno de los cuatro estratos por medio de los cuales, en el cua-
dro de una estructuracién organica v polifonica, describio la obra de arte: A pre-
senca do estrato dJdas unidades de senrido na obra de arte literdria tem o sug expre-
ssdu principalmente no facte de esta obra —mesmo Rro caso de un poema puranien-
re lirico - nunca poder ser un produto completamente irracional, como é bem pos-
sivel suceda com outros tipos de obra de arte, particulzrmente com a miisica™ ¥ |

Pero si de este nivel pasamos a otros dmbitos de localizacion mas difusa,
como ¢l de los componentes temitieos, el de las aserciones ideologicas ¢ el de las
referencias miticas y simbélicas, comprobaremos que seguimos refiriéndonos a un
universo de sentidos que no dispensan, por otra parte, la contribucion del primer
nivel mencionado: baste recordar a este propdésito que, cuando pricticas del tipo de
las de la poesia experimental afectan a Ja lincaridad y la discursividad seméntica del
soporte verbal de fa obra literaria, resultan también afectados, de manera variable,
los sentidos temadticos. ideolégicos y mitico-simbolicos a los que aludiamos, tendien-
do entonces las cualidades expresivas del texto artistico a asimilarse a los recursos
propios de las artes visuales.

De lo expuesto creemos que se puede concluir que es en virtud de los senti-
dos gque encierra como puede serle atribuida a la obra literaria una funcién de extre-
ma importancia: la funcidn cognoscitiva, situada en las antipodas de concepclones
formalistas, o puramente lidicas de la creacién artistica. A la posibilidad de propor-
cionar un cierto conocimiento se ligan estrechamente otras dos cuestiones particular-
mente pertinentes cuando se plantea el problema de la representacion ideoldgica: nos
referimos, en primer tugar, al quehacer artistico, en et fondo cimentado sobre ia ca-
pacidad que tiene la obra literaria de documentar (esto es, de dar a conocer) situa-
ciones de orden social, econdmico y politico que urge transformar en funcidn de
directrices ideologicas precisas; pero pensamos también en un importante comple-
mento de la concepcidn comprometida de las practicas artisticas: la dimension pfag—

{8} Roman Ingarden, 4 obra de arte literaria, Lishoa, Fundacdo Calouste Gulbenkian, 1973,
pp. 232-230

144



2.1

mdtica de la obra literaria (o, si se prefiere, de los signos en ella presentes} en cuan-
to entidad que actiia sobre un destinatario disponible para su captacion.

No significa esto que deba exigirse a la obra literaria que active y propicie
conocimiento recurriendo a procedimientos que olviden su condicidn estética, como
acontece en ciertos casos extremos, cuando el discurso literario asume una fisonomia
panfletaria ¢ cuando sus pretensiones documentales rozan la pura referencialidad.
Sin prejuicio de las tesis que afirman el valor gnoseoldgico de la literatura (como es el

caso de las defendidas por un teérico materialista como Galvano Della Volpe) convie-
ne observar que ese valor se somete a las imposiciones dictadas por la especifidad
del lenguagje literario; en otras palabras, puede decirse que el conocimiento facilita-
do por la obra literaria no es aprehendido en los términos directos e inmediatos pro-
piciados, por ejemplo, por un discurso historiografico o por un relate de prensa, pero
debe tener en cuenta ciertos factores de orden estético-literario gue pueden hacer
irrecusablemente difuse y complejo ese conocimiento: nos referimos, por ejem-
plo, al cardcter de ficcion que preside una novela, obligando. a encuadrarla en los
condicionamientos inherentes a la categoria de verosimilitud, a la inclinacién irdni-
ca propia de ciertos estilos, llevando a una descodificacion por inversién seméntica,
o a los simbolos que eventualmente dominen un poema lfrico, solicitando una capa-
cidad de abstraccion ajustada z la captacién del funcionamiento simbolico. Por eso,
Pierre Macherey observa que “ne obra é importante 0 que ndo estd dito”, afiadiendo
que ‘o que ¢ importanie é aquilo que a obra ndo pode dizer, pots € aqui que se faz
a elaboraciio dura palavra, uma espécie de marcha para o siléncio” °,

Ahora bien, cuando estd en causa un proceso de representacidn idecldgica
(y, por tanto, una dindmica cognoscitiva viabilizada por sentides literarios estraté-
gicamente distribuidos en el cuerpo de la obra), es evidente que esa representacion
se sujeta también al estatuto del lenguaje literario. Por eso, Ia presencia de sentidos
ideologicos en la obra literaria debe ser considerada en el cuadro de una discursivi-
dad propia, 2 la cual no son ajenas condiciones particulares de produccion, sistemati-
zacion y codificacion. '

DISCURSO IDEOLOGICO,

Hablar, en este contexto, de discurso es asociar el problema general de la
representacién ideoldgica a las condiciones concretas y a la configuracién asumida
por esa representacidn. De este modo, entenderemos aqui discurso en el sentido de
instrumento de comunicacién implicado en un proceso de dimensidn social y dotado
de incidencias pragmdticas en este caso especialmente relevantes; pero esta perspecti-
vizacién, centrada en un plane de vinculacion sintagmatica, no elimina referencias
de naturaleza paradigmatica. Por el contrario: nos ha de servir bdsicamente como
punto de apoyo que permitird el planteamiento de la representacion de la ideclogia
al nivel de las instancias de enunciacién del discurso que la plasma.

Lo que ahora, sin embargo, nos interesa, es esbozar un espacic de proyec-

9 P. Macherey , Parg uma teeria da produgio literdria, Lisboa, Ed. Estampa, 1971, p. B4,
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cion de la ideologia: y ese espacio. si tenemos en cuenta fa conjugacidn de esta bus-
queda con el andlisis de prdcticas ideoldgicas de cardeter estético-literario, corres-
ponde al enunciado en que materizlmente se traduce la articulacién del discurso.
Pero esto. por otro lade, no significa que el sujeto {antes incluso de reencontrarlo
empenado en la activacion del cédigo ideolégico) se eclipse en beneficio de una valo-
racion excesiva de la materialidad discursiva: constituye una entidad mediadora
potencialmente representada en la superficie del discurso y, mds adn, susceptible
de remitir a condicionamientos que lo transcienden. Antes de afirmar que "poiché
il soggetto dell’enuciazione, con tutte le sue proprietd e attitudini, é presupostio
dall'enunciato, esso deve essere ‘letto’ o interpretato come uno degli elementi del
contenuto veicolato®, Umberte Eco fijaba la necesidad de “prendere in conside-
razione il niolo del soggeto conmumicante non solo come finzione metodologica
ma anche e soprattutto come soggetio concreto, radicato in un sistema di condi-
zignainenti storici, blologici, psichici, cosi come lo studiano per esempio la psicoa-
nalisi e le altre discipline delluomo ™ 1.

Asi, en la prictica discursiva, el sujeto que la activa no sélo manifiesta su
presencia de forma inequiveca, sino que ademds no sustrac esa presencia a ciertos
contornos {sobre todo los de naturaleza histérica y social) susceptibles de transfor-
marlo en agente ideoldgico. Por eso nos parece legitimo hablar de discurso idecis-
gico {expresion en singular que no implica vna pretendida homogeneidad de configu-
raciones discursivas), aqui entendido como resultade de la formulacion de un enuncia-
do capaz de hacer circular, en el cuerpo social en que se inscribe, sentidos que re-
presentan, de forma normalmente velada, las directrices fundamentales de una ideo-
logia; aceptadus esta concepcion habrd que encarar como inexacta una concepcion
segun la cual “le discours idéologique constitue, d’'une certaine maniére, un code’’ ' .
Que se derive de un cbdige nos parece acertado, como por otra parte tendremos
oportunidad de observar; pero confundirlo con ese cddigo equivale no sélo a ignorar
fa insercién del discurso ideolégico en un plano sintagmdtico no susceptible de abar-
car la dingdmica de productividad subyacente a todo sistema de signos, sino que, so-

{10} U. Fco, Trattato di semiotica generale, 52 ed., Milano, Bompiani. 1978, pp. 375 ¥ 376.
Otro semidtogo italiano de formacion marxista acentua también, de forma todavia mas
incistva, las coneesiones entre el sujeto del discurso y su entorno historico-social: “Oaf
punto di vista qui sviluppato, immaginare come potrebbe essere un discorso tenuto af
di fuori de ung data situazione storico-sociale riesce impossibile; non si riesce vigé a
capire cosa vorrebe dire tererlo, né ad atvibuire in quel contesto un senso preciso afla
dizione ‘ol di fuori di'. I 'operazione tipicamente socigle di tenere un discorse & svolta
da un individuo o da un gruppo, { quali sono quellindividuo ¢ quel gruppo. Un discor-
so st serve del linguaggio nella forma concrete di questa o di guesta lingua, cicé di ura
strutiura sempre storicamente assai determinata, sociale per definizione e dunque sempre
ideclogizzata come prodotto e ideologizzante come strumento {...) (F. Rossi-Landi,
I linguaggio come lgvore e come mercato, apud A. Ponzio {ed.). Lz semiotica in lta-
fig, Bari, Dedale libri, 1976, pp. 493-494),

{11) Olivier Reboul, Langage et idéologie, Paris, P.UF., 1980, p. 41, Curivsamente, en otro
pasaje de su libro, el autor acaba por contradecir la identificacién discurso/cddigo, al
afirmar: ‘Yz force du discours idéologique, Ia violence qu'il cxerce sur les honimes tient
motns d son message au 'd son code’ fop., cit., p. 1813,
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bre todo, nos lleva a despreciar un aspecto crucial de su existencia: los procedimien-
tos de representacién que traducen los sentidos ideoldgicos expresos, los cuales, 2
su vez, no pueden ser de ninglin modo ajenos a la intima conexién dialéctica en-
tre ideologia y lenguaje. Como afirma Ferruccio Rossi-Landi, “cuando se habla de
ideologia también se estd hablando, necesariamente, de lenguaje y viceversa (...}
La mdquina del lenguaje es, pues, interng respecto a la ideologia, tal como Ia md-
quing de la respiracion es interna al organismo, o como las maguingrias industria-
les son internas al capital constante y este es interno a la produccion, la cual es o
Su vez inferna respecto a la reproduccion soctal’” 12 .

De ¢ste modo somos llevades, ante todo, a la cuestibn de la ocultacion y
del disfraz a que se sujetan los sentidos ideoldgicos. Por encerrar normmalmente un
prayecto de poder, la ideologia tiende a ocultar sus verdaderas motivaciones, pre-
firiendo expresarlas por medio de un discurse que, si no es enteramente criptico,
exige, por lo menos, una labor de descodificacion que sdlo alcanza esas motivacio-
nes por una via mediata. Por eso, el discurso ideoldgico séle serd cabalmente anali-
zado si se atiende de manera general a las estrategias de manifestacidon semidntica que
presiden su elaboracién, completdndose esa reflexién con una descripcion de los sig-
nos que lo estructuran.

De ¢stos problemas no puede disociarse la cuestion de la variedad y diversi-
dad de los discursos ideologicos. En efecto, en el contexto de un vasto y polifacé.
tico abanico de instrumentos de produccién ideolégica (en ciertos casos ligados a las
instituciones que Althusser designé como “‘aparatos ideolégicos de Estado™), se
asiste a la multiplicacion de las mas variadas prdcticas discursivas: desde los ritua-
les v ceremonias religiosas nasta las pricticas politicas propiamente dichas, de Ja
creacidn estética a fendmenos paraculturales como ia prensa, la publicidad, el folletin
televisivo o las tiras comicas, se suceden las soluciones de elaboracidn discursiva,
ajustadas 2 cada circunstancia especifica de comunicacidn y empefiadas al mismo
tiempo en desvelar y ocultar raices ideolégicas sGlo accesibles cuando se domina el
repertorio de signos ideologicos que sirven a la mencionada labor discursiva 1.

a2 F. Rossi-Landi. /deologia, Barcelona, Editorial Labor, 1980, p, 236. Esta concepcion .
no choca con ¢l reconocimiento de lz diversidad de los sistemas signicos que sirven las
pricticas ideclogicas (ef. op., cir., pp. 85 8.} ni con la afirmacion del caracter eminen.
temente social de todo el discurso (cf. op., cfz., pp. 295-297).

{13} En el coadro de diferentes corrientes metodologicas, varios estudiosos han analizado
las incidencias idleolOgicas de las mas variadas pricticas discursivas. Citense, a titulo
de ejemplo, Eliseo Veron, Ideologia, estrutura e comumicagdo, Sdo Paulo, Cultrix,
L977. ¥ también su participacion en un nimero de la revista Communications (28, Pa.
ris, 1978) subordinade al titule genérico de Idéologie, discours, pouvoirs e incluyendo
estudios sobre el discurso periodistivo y ka informacior televisiva; Jacques Chevalier
(ed.), Discours et idéologie, Paris, P.U.F,, 1980 {dedicado sobre todo al discurso po-
litico); Aricl Dorfman vy Armand Mattelart, Para ler o Pato Donald, Lisboa, Iniciativas
Editoriais. 1975 (sobre 12 carga ideolOgica transportada por los personajes de Walt Dis-
ney): U. Eco, Apocalipticos e integrados, ¥ ed., S3o Paulo, Editera Perspéctiva, s/f,
(sobre la cultura de¢ masas, los medios de comunicacian audiovisuzl, etc.); Jean Caze-
neuve, Les pouvoirs de la télévision, Paris, Gallimard, 1970. .
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2.2

Entre tanto, no es dificil reconocer que el lenguaje verbal constituye un domi- -
nio particularmente habilitado para servir las exigencias expresivas del discurse ideo-
légico. Tanto cuando se pone al servicic de practicas de tipo estéticoliterario como
cuando es utilizado en discursos como el politico o el periodistico, o incluse cuando
acompafia cualquier otra sintagmdtica de naturaleza icdnica (en €] cine, en la televi-
sidn o en la tira comica), el lenguaje verbal, por las virtualidades de representacién
semantica que naturalmente lo caracterizan, posee una particular capacidad de ade-
cuacién 2 Ja constitucion del discurso ideolégico; por ese Bajtin, tras afirmar que
“le mot est le phénomeéne idéologique par excellence”, afiade “Le mot {... ) est neu-
tre face d toute fonction idéologique spécifique. 1l peut remplir des fonctions idéo-
logiques de toutes sortes: esthétique, scientifique, morale, religicuse” 14,

Como lo que aqui nos interesa son las prdeticas discursivas de tipo estético-
literario, no extrafiard gue privilegiemos un encuadramiente de lz representacidén
ideol6gica en el dmbito de aquellas prdcticas, sin procurar ahora saber si es viable
perfilar con nitidez los limites que las separan de las no literarias. Para ello, habrd
que recordar previamente y solo de manera introducteria que la cuestidn de la re-
presentacién constituye no so6lo un problema ancestral, en el contexte de dualguier
reflexion sobre las relacioncs entre la literatura y el universo en que estd inscrita,
sino también un concepto cuyo abordaje abre camino al andlisis de materias de in-
cidencia técnico-literaria.

Asi, conviene recordar que cuando Platdn y Aristdteles reflexionan sobre los
procesos de imitacién, lo gue se plantea es ya la representacion; y cuando el primero
separa una opcibn imitativa (mimesis) de otra (didgesis) mediatizada por el poeta,
se establece en cierto modo una distincién cualitativa (apenas amenizada por una
modalidad hibrida prevista en el texto platdnico) entre los procesos de representa-
ci6n. planteados, exigiéndose en principio al segundo que someta los elementos a
representar a especificas soluciones técnico-discursivas susceptibles de condicionar
la imagen que de esos e:ementos es facilitada: “Creio que jd se tornou bem evidente

{14) M. Bakhtine, Le marxime et la philosophie du langage, Paris, Les Editions de Minuit,
1977, pp. 31 y 32. Desde que. hace unos pocos anos, comenzé & ser divulgada en Oc-
cidente, fz obra de Bajtin {a veces confundide con su diseipule V. N. Yoloshinov) no
ha cesado rodavia de concitar la atencién de tedricos del lenguaje y de la literatura; asi
lo demuestran estudios de 4, Kristeva, "Le mot, l¢ dizlogue et le toman”, inEnpeorio.
Recherches pour une sémgnalyse, ed. cit., pp. 143-173: ).-L. Houdebine, fangage er
marxisme, Paris, Klincksieck, 1977, pp. 161 ss.; A Shukman, “Between Marxism and
Formalism: the stylistics of Mikhail Bakhtin®™, in E. Shaffer {ed.), Comparative criticism,
Cambridge Univ. Press. 1980, pp. 221-234: P. V. Zima, “Text and context: the socio-
linguistic nexus™ y W. G. Walton, V. N. Voloshinov: A marriage of formalism and mar.
xism™, in Peter V. FZima {ed.}, Semforfcs and diglectics. Ideology and the text, Ams-
terdam, John Benjamin B. V., 1981, pp. 39-102; V. Strada, "Diilogo conr _Bachtin‘.‘.
in Tntersezioni, ano 1, 1, bologna, 198_1, pp. 115-124: T. Tadorov, Mfkﬁa_ﬂ'Bakh!i?ie.'
le principe diglogique, Paris, Ed. du Seuil, {981 {cf. sobre este iltimo E. P. Coelho, “To-
dorov e a probl_emétic‘a de Bakhtine”, in Co[équibr’ Letras, 63, Lisboa, 1981, pp. 63-65).
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para i 0 que antes ndo pude demostrar-te; que em poesia e em prosa hd wma espé-
cie que ¢ toda de imitacdo, como tu dizes que é a rragédia e a comédia; outra, de
narracdo pelo proprio poeta —é nos ditirambos que pode encontrar-se de preferén-
cia; e outra ainda constituida por ambas, que se usa na composigiio da epopeia ¢ de
MUILos outros géneros, se estds a compreender-me” 15,

Es bien sabido que esta articulacién no siempre escapd a los riesgos de un
mecanicismo dicotdmico que separa radicalmente los contenidos arrastrados de las
formas que los plasman; pero eso no impide que la representacién haya concitado
la atencién de tedricos come Lukdcs, Auerbach ¢ Roman Ingarden, el primero inte-
resado en analizar los condicionamientos y vinculaciones ideolégicos de los que de-
pende la prictica del realismo artistico, y ¢l segundo aproximdndose de un modo
general a las modulaciones a que se somete la representacion de lo réal en obras tan
distanciadas entre si como Lo Odiseq, el Decamerdn, Don Quijote o Le Rouge et
le Noir, relacionando el Gitimo la ficcionalidad con los grados ¥ modos de presencia
de la realidad en la obra literaria. Géneros literarios, estilo artistico, procedimientos
imitativos, relaciones de homologia, representatividad histérico-social de la litera-
tura, constituyen, pues, aspectos esenciales del complejo problema de la represen-
tacién, al cual no son ajenas también, como de lo dicho se deduce, cuestiones liga-
das a la esencia ontologica del fendmeno literario y a sus posibilidades gnoseoldgi-
cas. En cierta manera, Roman Ingarden sintetizd el rumbo hacia el cual nos intere-
sa encaminar el problema al afirmar que representar “¢ wm dar ‘a conhecer’ algo,
mas ¢ radicalmente distinto de ‘apresentar’ ¢ objecto por meio das respectivas relg-
¢des objectivas. E um ‘dar a conhecer’ algo diferente do elemento representante,
em que o represeniante “imita’ o representado, oculta-se a si mesmo como represen-
tante para se mostrar ao mesmo lempo como o pretensamente representado a assim
trazar, por assim dizer, da distdncia o outro que de facto apenas representa e deixd-io
a ele mesmo falar na sua prépria figura™ ' © .

Si intentamos penetrar en el significado profundo de estas palabras, debemos
realzar, ante todo, la indole dialéctica que domina la relacién representante/repre-
sentado; en efecto, fijar la autonomia de que ambos elementos disfrutan ¥, por otro
lado, acentuar la simulacidn que el primero lleva a cabo, supone privilegiar un anta-
'gonisme dindmico que se resuelve al nivel de una discursividad {“trazer {...) da dis-
tincig o outro {...]) e deixd-lo a ele mesmo falar na sua propria fipura”} no afectada
por €| mecanisme dicotomico {forma/fcontenido) a que ya nos hemos referido “Cha-
que moment est & la fois condition, cause, antécédent, élément, aspect des moments
ultérieurs et supérieurs du développement. I v rest présent er enveloppé —dépas-

{15 PlatZo, A Republica, 394 b e c; introdugdo. traducio e notas de Mariz Helena da Rocha
Pereira, 2% ed., Lishoa, Fund. C. Gulbenkian, 1976, p. L1,
{14} R. Ingarden, A obra de arte litergria, ed. cit., p. 267.
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sé mais conteny”” '7. En funcidn de lo expuesto, se comprende que la representa-

cién literaria, una vez perspectivada por la especificidad de su labor discursiva {cf.
Ingarden: ‘o representante ‘imita’ o representado, oculta-se a si mesmo como re-
presentante para se mostrar...”; el subrayado es nuestro), remite a un proceso de
transformacién estética en que los elementos representados, sujetandose a la especi-
ficidad mencionada, no abdican, sin embargo, de su esencia.

Es en estos términos como debe ser planteada en nuestra opmlon la repre-
sentacion literaria de la 1deolog1a. Se trata, pues, de encarar el discurso literatio
como resultado de una diaiéctica de incorporacién de componentes ideclégicos ca-
paces de influir, por la fuerza del vigor semdntico que los caracteriza, en la configura-
cion expresiva propia del mencionade discurso, sin subvertir necesariamente su natura-
leza estética; y se trata también de entender esa configuracién especifica como'un as-
pecto particular de aquello a lo que Lotman llamé modelizacidn secundaria, en el cua-
dro de la més amplia modelizacion del mundo concretada a través de los sistemas se-
midticos y naturalmente incidiendo también sobre la ideologia “Une comnunication
artistique crée le modéle artistique d'un phénomeéne concret —le langage artistique mo-
délise Puniversel dans ses carégories les plus générales qui, représentant le contenu le

plus général du monde, sont une forme d'existence pour les choses et les phénome-

nes concrets” 2.

{t7} N, Gutermann y H. Lefcbvre, La conscience mystifide, Paris, Gallimard, 1936, p, 21.
Esta tormulacion desarrolly y ajusta a un cuadro materialista lo que Hegel enunciara ¢n
los términos siguientes: “En veérité, esprit ne se trouve jomals dens un état de repos,
mais i est toujours emporté dans un mouvement indefiniment progressif: seulement il
en est ici romme dans le cas de Venfant; aprés une longue et silencicuse nuirition, la
premiére respiration, dans un saut gualitatif, interrompt brusquement la continuité de la
croissgnce seulement guantitative, et ¢'est alors que 'enfant est né; ainsi Pesprit qui se
forme miirit lentement et silencieusement jusq'd sa nouvelle figure, désintégre fragment
par fragment Dédifice de son monde précédent, ['ébranlement de ce monde est seulement
indiqué par des symptomes sporadiques’ {La phénoménaologie de Uésprit, Paris, Aubicr,
Montaigne, 1939, romo 1. p. 12).

{3 I. Lotman, La structure du texte artistigue, ed. cit,, p. 48. E[ concepto de modeliza-
cion aparece er los comienzos de la constitueion de la semidtics sovictica y es presenia-
do como sigue en un texto de configuracién programatica: “Nells societd umana iz mode-
flacione del mondo si effettua grazie ad un certo numero di sistemi segnici coesistent!
e tra loro complementari. (...} [ diversi sistemi semiotici di modeligzione formano una
complessa gerarchig di livelli, nells quale il sistema di livello inferiore fad esempio il
lnguaggio naturale) serve per g codificazione dei segni che entrano a far parte del sis-
tema df livello superiore fad esempio i sistemi segnici dell arte ¢ della scienza); a sua vol-
ta ognuno dei sistemi segnict compresi in questa gerarchio pué formare ung successione
di livelli sistematizzata o in porte sistemgtizzata)” ("Introduzione allo studio struttura-
le dei sistemi segnici”. in R. Faccani y U, Eco {eds.), f sistemi di segni e lo strutturalis-
mo sovietico, cd. eit., p. I8%  Sobre los conceptos referidos, su pertinencia teorica v
las dudas que todavia suscitan cf. A. Shukman fiterature and Semiotics. A study of
the writings of Yu. M. fLotman, Amsterdam/New York/Oxford, North-Hollund Pub.,
1977, pp. 13 ss., 23-24 y 120 ss.. y W. D. Mignolo, Elementos para una teoris dei tex-
to artistice, Barcelona, Ld. Critica, 1978, pp. 54 ss.
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2.3

A partir de aqui, somos llevados hacia una cuestién a la que en otra fase de
este trabajo dedicaremos una atencién mds sistemdtica: la que corresponde bdsica-
mente a la necesidad de establecer un lazo de unidn entre las motivaciones ideold-
gicas subyacentes a la obra literaria y los procedimientos narrativos que esta per-
fila. No es casual que Iz novela constituyz una forma narrativa preferentemente
ajustada al pensamiento positivista (como ocurre en el periodo naturalista) o que

el idealismo romdntico privilegie, por el contrario, soluciones hibridas ¢ incluso,
en casos extremos, la pura negacién de cualquier constriccion de orden técnico-
literario. Todos estos fendmenos tienen que ver, a nuestro entender, con el hecho
de que la ideclegia, al aflorar en el discurso literario, aparece transformada y esté-
ticamente mediatizada sobre todo por opciones de género remotamente radicadas
en el problema de la oposicién entre mimesis y diégesis. Son estos condicionamientos
los que, en ultima instancia, se ligan a la transparencia y al grado de eficacia de que
eventualmente se reviste ¢l discurso literaric o, en otras palabras, a la capacidad de
informacion ideologica de que éste estd dotado; ahora bien, teniendo en cuenta lo
que acabamos de exponer, no podemos disociar la referida eficacia y poder infor-
mativo de la sistematizacion y del proceso de codificacién que presiden la produc-
¢ion del discurso ideoldgico.

La referencia al discurso idecidgico como fendmeno derivado de una acti-
vidad sistemdtica nos interesa, en este contexto, no sélo porque asi seremos llevados
a la configuracion del espacio ideolégico que encuadra esa discursividad, stno tam-
bién porque, en funcidn de ese espacio, crearemos condiciones para superar los ries-
gos de una concepcidn tendencialmente formalista del discurseo ideclégico.

No cabe dentro de los horizontes de este trabajo buscar una definicidn de
ideclogia que pueda conciliar o eliminar las divergencias que se derivan de la cir-
cunstancia de ser el referido concepto normalmente definido a partir de perspec-
tivas particulares. O porque parten de premisas filosdficas, o porque se limitan a
una optica sociologica, o porque se restringen al dominio politico, los autores gue
se han enfrentado con el problema de la ideologia han acabado por oftecer formu-

laciones con frecuencia altamente dispares, cuando no antagdnicas *°; se compren-

{19) En la tal vez mis documentada y sistematica obra que sobre esta materiz se puede con-
sultar, Ferruecio Rossi-Landi inventaria once bloques de conceptos sobre la nocion de
ideologia. desde las acepciones despreciativas a las positivas (cf. fdeologie, ed. cit., so-
bre tede pp. 34-54). Tambicn Adam Schaft se hizo eco de las dificultades de concep-
tuacion de ia ideologia, denunciando en Althusser oscilaciones de contradicciones de
definicion {cf. Structuralisme et merxime, Paris, Fd. Anthropos, 1974, pp. 69 ss. v 81
55.} ¥ observando ademis que “le mot ‘idéologie’, de méme que les autres expressions du
langage humain, posséde son histoire, vit' et se développe en méme temps que toute
lz sociéré [..). La chose est ordingire, et ce serglt un ‘miracle’ 5i le mot Y¥déologie', si
-étroitement li¢ avec la vie socizle et ses péripéties, n'observait pas cette régle généra-
le” {op. cit., p. 86); cf. también K. Mannhcim, Ideology and uropi'm An introduction
to the sociology of knowledge, London/Hnley, Routledge and K. Paul, 1976, pp. 53 ss.;
Picrre V. Zima, “Les mécanismes discursifs de Uidéologie’. in Revue de Pinstitut de
Sociologie, 4, Bruxelles, 1981, pp. 719-720.
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de mejor. en funcidn de lo expuesto, qgue Raymond Aron haya reducido una tenta-
tiva de definicidon a los vagos términos que identifican la ideologia con la idea del
adversario, como igualmente se comprende gue la concepcidon marxista de la ideo-
logia como “‘corpus” de pensamientos de la clase dominante, por ser el resultado
de un andlisis particular de las relaciones sociales y econdmicas, no puede ser asumi-
da como patrén intranspasable 2¢.

Sea como fuere, es posible encontrar al menos un elemento comin al con-
frontar definiciones del concepto de ideologia procedentes de autores y cuadrantes
muy variados, lo que hace todavia mids significativa esa coincidencia: nos referimos
al hecho de afirmarse a menudo el caricter de sisteme que domina una ideologia.
As{, para Mikel Dufrenne, la ideclogia ‘“‘tend & s'organiser en se rationalisant, & for-
mer un svsieme. la cohérence d'un svstéme qui refléte, consacre et perpetue le sys-
téme social'’; por su parte, Eliseo Veron habla explicitamente de “ideclogical sys-
tem’’, subrayando que no es ‘‘the ‘output’ of the computer but its PROGRAM.
From this point of view, then, and at this level of analysis, an ‘ideology” may be de-
fined as A SYSTEM OF SEMANTIC RULES TO GENERATE MESSAGES™; Guy
Rocher, situdndose en una perspectiva sociclégica, define también ideologia como
“un systéme didées et de jugements, explicite et généralement organisé, qui serr &
décrive. expliquer. interpréter ou justifier la situation d'un groupe ou d’une coilec-
tivité et qui, s'inspirant largement de valeurs, propose une orientation précise a8 1'ge-
tion historique de ce groupe ou de cette collectivité”; Massimo Bonfantini, partien-
do de una nocion difusa y poco controvertida, afirma que "inquesta accezione é
ideologia una qualsiasi eloborazione concetiuale sistematica che possieda determingti
caratteri specifici che la contradistinguone rispetto ad alire elaborazioni concetruali
sistematiche como le teorie scientifiche o | procedimenti tecnici”, incluso las formu-
laciones de filiacion claramente marxista no dejan de insistir en el mismo punto:
es el caso de Ginter Heyden, para quien "une idéologie est un systéme de concep-
tions sociales {politiques, économiques, juridiques, pédagogiques, artistiques, mora-
les, philosophigues, etc. } qui expriment des interéts de classe déterminés et qui impli-
quent des normes de conduite, des points de vue et des évaluations corrrespondants”,
y es el caso también de Althusser, reinterpretandc el legado marxista y afirmando
que “une idéalogie est un systeme (possédant sa logique et sa vigueur propres) de

(20)  Cf. respectivamente R. Aron, “L'idéologie”, in Recherches philosophigues, n% 6, Paris,
1936-37, especialmente p. 82: K. Marx y F. Engels, ['idéologie aqllemande, Paris, Les
Editions Sociales, 1968, p. 75. Analizando ¢l tono despectivo de 1a eoneepeidn marxis-
ta de la ideolopia, Adam Schaff observa que Marx v Engels "“nao se propunham definir
o conceito de ‘ideologia’ num sentido mais lato, compardvel dquele em que este termo
funciona hoje; o seu unico proposito era caracterizgr o valor congnitivo dg ‘ideclogia’
no sentido mais restrito do termo, tal como cra compreendido ne época em gue signi-
ficava, por definivio, ¢ conhecimento deformado, alterado™ (Histéra e verdade, Lis-
boa, Ed. Fstampa, 1974, pp. [60-161).

152



représentations (images, mythes, idées ou concepts selon le cas} doué d'une existen-
ce et d’un rdle historique au sein d’une société donnée” 1,

Las citas podrian multiplicarse ain mds e incluso englobar definiciones en las
que, aunque no explicitamente formulado, el caricter sistermdtico de la ideologia
contimia presente de manera implicita.

Llamaremos la atenci6n, ante todo, hacia el cufio impositivo que afecta a
la concepcién de la ideologia como sistema; en ese orden de ideas, tendremos que
reconocer ¢n el sistema ideolégice un aspecto constringente, en la medida en que
la afirmacién organizada de valores, juicios o conceptos tenderé a revestirse de una
inclinacién normativa que en clerto modo viene a inspirar €] curso de précticas so-
ciales, culturales o politicas 2%, Por otro lado, el ejercicio de esa normatividad no
exige, en una primera instancia, la referencia a elementos de contenido, sino sélo
la dindmica de una gramaticalidad traducida en la elaboracién de formulaciones

(21)  Respectivamente: M. Dufrenne, Art et politigue, Paris, UG.E., 1974, p. 46; E. Veron,
“ldeology and social sciences: a communicational approach™, in Semiotica, 1II, 1, The
Hague/Paris, 1971, p. 68: G. Rocher, Introduction ¢ la socivlogie générale. 1-L'action
sociale, Paris. Editons HMH, 1968, p. 127: M, Bonfantini, “Principi per una semiotica
dellz societa”, in Yersus. Quaderni di wtudi semiotici, 23, Milano, 1979, p. 33; G, Hey-
den, in M. Buhr v G. Klaus, Philosophisches Worterbuch, apud Michel Vadée (ed.}, L idéo-
togie, Paris, P.ULF., 1973, p. 19; L. Althusser, Pour Marx, Paris, F. Maspera, 1975, p.
238; ¢f. también K. Mannheim, fdeology and utopia, cd. <it., pp- 49-50. En un arti-
culo reciente sobrc las relaciones entre texto literatio ¢ ideclogia, Philippe Hzmon ob-
serva que ‘Yéunir les définitions les plus générales er les plus courgmment admises de
lidéologie ne donne pas, d'emblée, pour une recherche qui se consacrerait plus parti-
culiérement & Uétude des rapports existant entre le texruel er Uidéologique, d'outils
efficaces ni de pistes trés sirs pour développer cette méme recherche’ ('Texte et idéo-
logic™, in Poétique, 49, Paris, 1982, p. 106); las propuestas de definicion transeritas y
lo que después se expondrd muestran que Hamon (que no alude a ninguno de los autores
que hemos citado) no tienc razon.

22 Lo cual no quiere decir en modo alguno que ese aspecto constringente sea aprehendi-
do como tal por el sujeto de una prictica ideologica: “ft (ideology) appears as a cer-
tain ‘natural’ ideas, g certain horizon, an ordinary way of thinkings, ‘common sense’,
ft is not perceived as a Imitation, a closure. [Ideologies then are not perceived as sys-
tems of ideas {though they can be elaborated as systems, ‘natural’ systems, in, for exam:
ple, lgw books); they govern the way people normally act, their feelings of themselves
as individuals” (R. Coward y J. Ellis, Language and Materiglism, Boston, London 2nd
Henley, Routledge and K. Paul, 1980, p. 37: subrayados nuestros}; por su parte, Pierre
V. Zima, refiricndose a la dimensidn colectiva del sujeto del discurso ideoldgico, apunta
en ¢l mismo sentido cuando afirma: “‘Bien qu'on puisse dire que ‘le Sujet agit & travers
idéologie', il ne Iui préexiste pas: ¢'est qu contraive Uidéologie qui préexiste au Sujet.
Celui-ci se constitue en Suwjet en cholsissant certaines valeurs sociales, en s'identifiant
d cefles-ci"" (*'Les mécanismes discursifs de Pidéologie”. loc. cit., p. 723).
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discursivas cuyc tejido significante es capaz de encuadrar y plasmar sentidos ideo-
logicos particulares: por eso Eliseo Veron afirma que una ideologia “est une grammai.
re dengendrenient de sens, dinvestissement de sens dans des matiéres signifiantes
{...)  Une idéologie peut (toujours de maniére fragmentaire} se manifester aussi
sous forme de contenus {¢'est peut-tre ce qu'on appelie couramment le “discours
politigue”). Mais le concept d'idéologie {une idéologie) ne peut pas étre défini a
ce niveau” *? . A partir de aqui, es posible llegar a una Wltima conclusién: la de que
el cardcter sistemitico y normativo de la ideologia constituye implicitamente una
sugestién en el sentido de que la encaramos como dominio susceptible de codifica-
cién, englobando, por tanto, signos ideoldgicos ajustados a la consecucién de un
cierto grado de eficacta comunicativa. Para hacerlo (y aun antes de haber cefiido
este problema al dominio escrito del lenguaje literario) hemos de tomar en conside-
racion la amplitud que caracteriza todo sistema ideolégico.

El dmbito del alcance de un sistema ideologico tiene directamente que ver
con su integracidn en un espacio ideoldgico, en cuyo senoc se concreta el discurso
ideoldgico en cuante prictica que sélo se comprende en funcidén de un grade consi-
derable de insercion social. Es justamente por esa insercién por lo que la produccién
del discurso ideologico escapa, muchas veces, al contrel directo del sujeto que lo
enuncia; en otras palabras, puede decirse que la sujecidn del discurso ideolégico
a principios de organizacidén sistemdtica, asi como su formulacidn en un espacio
de contornos sociales, tienden a diluir la intencién conscienie en principio inheren-
te a una concepcién expresiva de fa produccidn discursiva. Inmerso y participan-
te en un amgplio dominio de recepcidn, absorcién y transformacién de informacio-
nes de recorte ideoldgico, el sujeto del discurso acaba por constituir, en cierte mo-
do. un elemento conformado por el espacio que lo envuelve, ¢entendide éste como
zona atravesada y configurada por las mds variadas manifestaciones de extraccion
ideoldgica.

"~ Un importante texto de Bajtin viene a apoyar esta concepcitn, sobre todo
por postular la dimension eminentemente comunicativa y social del discurso ideo
{ogico, asi como su vigencia en términos de vinculacidn individual: “'Les signes ne
peuvent apparaftre que sur un terrain interindividuel f...) Il est essentiel que ces
deux individus solent socialement organisés, qu'ils forment un groupe {une unité
sociale): c’est uniquement & cette condition que peut se constituer un systéeme de
signes.  Non seulement la conscience individuelle ne peut rien expliquer, mafs au

(23) E. Veron, “*Sémiosis de lidéologie et du pouvoir”, in Communications, 28, Paris, 1978,
p. 15. En cierto modo, Althusser corrobora estas afirmaciones cuando afade a su defi-
nicidn la afirmacién de que ‘Yidéologie est bien un sysiéme de représentations: mais
ces représentations n'ont la plupart du temps rien & voir gvec la "conscience”: elles sont
la plupare du remps des images, parfois des concepts, mais ¢'est gvant toui comme struc-
tures qu'elles s'imposent ¢ Vimmense majorité des hommes, sans passer par leur “cons-
cience’ {op. cif., pp. 233-240}. ‘
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contraire elle doit étre expliquée elle-méme & partir du milieu idéologique et social”’**.
Estas afirmaciones, sugiriendo la necesidad de una inmediata reflexion acerca de la
pragmiética de las prdcticas ideoldgicas, conducen inmediatamente a la postulacitn
de la condicidn digldgica e intertextual del discurso ideologico, en cuanto dimension
por.un lado radicada en su insercidn social y, por otro lado, susceptible de llevar a
la superacién de un abordaje predominantemente formalista del proceso de consti-
tucién del discurso en causa.,

La condicién dialégica e intertextual del discurso ideolégico no puede ser
planteada al margen de un concepto dotade de gran relieve en el presente contexto:
nos referimos al ideclogema, antes de nada susceptible de inspirar practicas operato-
rias anti-inmanentistas y de llevar a una correlacién dindmica del sistema literario
con otros sistemas, como ¢s el caso del ideolégico.

Es sabido que Julia Xristeva, inspirdndose bdsicamente en las propuestas de
PN. Medvedev, uno de los discipulos de Bajtin, liga ¢l concepto de ideologema a la
dimensién secial del signo, atribuyendo a aquél “la fonction qui relie les pratiques
translinguistiques d'une société en condensant le mode dominant de pensée” *%.
Ahora bien, lo que en estas palabras nos interesa no ¢s apenas la valorizacion de la
sociedad (y, en su ambite, de la historia, de 12 ideologra, de la cultura, etc.) como
espacio de encuadramiento de pricticas discursivas; mds que eso, importa fijar el
sentido de la condensacion a la que se refiere Kristeva. Pudiendo sugerr la capacidad
de reduccién y concentracion sintética del mencionade “mode dominant de pensée”,
¢l término “condensent” insinda un sentido mds: el de que la ideologia sometida
a la funcion de! ideologema es transformada (el Dictionnaire du Frangais Contempo-
rain dice que condenser es “faire passer de Uétar gazeux @ ['érat liguide™) y en cierto
modo ocultada bajo estrategias de manifestacién cuya dilucidacidn exigird la refe-
rencia a signos especificos.

Pero el concepte de ideologema implica también un dinamismo estrechamen-

(24 M. Bakhtine, Le marxisme et la philosophie du fangege, ed. cit., pp. 29-30. Gramsci
confirma cstas palabras, insistiendo sin embargo en el cufio active de lo que Althusser
Uemaria ‘gparatos ideoldgicos de estado’ “La prensa es la parte mas dindmica de esta
estructura ideologica, pero no la unica: forma parte de ella todo lo que influye o puede
influir directa o indirectamente en Ig opinion piblica: las bibliotecas, las escuelas, los
circulos y clubs de diversa categoria, hasta la arquitectura, in disposicién de las calles
¥ los nombres de éstas™ {A. Gramsci, Cultura y literatura, 42 ed., Barcelona, Ediciones
Peninsuia. 1977, p. 341}. Ctf. también D. Grisoni y R. Maggiori, Ler Gramsci, Lisboa,
Iniciativas Editoriais, 1974, pp. 290-292. .

(25) J. Kristeva, Lnperwmind. . Recherches pour une sémanaiyse, ed, cit., p. 60. El relie-
ve teorico de que hoy disfruta la obra de Julia Kristeva suscité ya diversos estudios que
ayudan a clarificar conceptos como ¢l de ideologema: es ¢l caso de M. Quaghebeur, "Iu-
1ia Kristeva, une philosophie de Pavant-garde”, in Les Jettres modernes, t. 24 n® . 4,1972,
pp. 360-388, ¥ ¢l de M, Adriaens, “'Ildeology and Literary Production: Kristeva's Poe-
tics”, Peter V. Zima {ed.}, Semiotics and dinlectics. Ideology and the rext, ed. cit., es-
pecialmente pp. 196-200.
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te relacionado con los componentes histdrico-sociales ya aflorados y traducido en la -
“fonction intertextuelle que I'on peut lire ‘marériglisée’ qux différents niveaux de
la structure de chaque texte” *%. Lo que esto significa es que, sin abdicar de las
incidencias ideolégicas que su funcionalidad comprende, el ideclogema nos conduce
al problema de la intertextualidad en cuanto factor de activacién de una producti-
vidad discursiva a la que a ideologia no puede ser zjena.

Se trata de una cuestion que no nos compete disecar, en el plano teérico, sino
tan solo referir en funcién de las consecuencias operatorias que su concepeidn puede
arrastrar. Esas consecuencias se vislumbran, por lo demds, en ¢l propio testimonioc
de los escritores que, de una u otra forma, han reflexionado sobre e| cardcter inter-
textual de la produccion literaria: es el caso, por ejemplo, de Baudelaire, al aludir
al "“palimpseste divin créé par Dieu, qui est notre incommensurable mémoire”, o de Ri-
cardo Reis, afirmando que “deve haver, no mais pequeno poema de um poeta, qual-
quer coisa por onde se note que existiu Homero” *7. Para ambos, lo que.importa
destacar es la imposibilidad de leer el discurso literario como mensaje cerrado sobre
si mismo; no pudiendo liberarse de una ancestral herencia de referencias culturales,
el escritor no produce, por lo tanto, un texto rigurosamente original, sino un eco
en ¢l que se proyectan y prolongan discursos ajenos. Pero para percibir hasta qué
punte la intertextualidad abarca la produccién ideologica, tendremos que recurrir
a las preciosas reflexiones de Bajtin scbre la materia.

Al estudiar 1a obra de Dostoievski, Bajtin definis el cardcter polifonico de la
novela, entendida como articulacién e interaccidén de “voces” irreductibles a un men-
saje monoldgico y semdnticamente homogéneo. De ahi la importancia asumida,
en el contexto de la poética bajtiniana, por el concepto de diglogismo, precutsor en
cierto modo del de intertextualidad y mds incisivo que éste en cuanto a resonancias

{26) 1. Kristeva, op. cit., p. 114,

{27) Respectivamente: Ch. Baudelaire, Les paradis artificiels, Paris. Garnier-Flammarion,
1966, p. 145; F, Pessoa, Pdginas intimas e de au!o-imerprem;:&'o; textos estabelecidos
¢ prefaciados por G. Rudolf Lind e J. do Prade Coelho, Lisboa, Edicfes Atica, s/f., p.
359Q. No siempre, con todo, este fendmeno es encarado de forma pacifica: Harold Bloom
se reficié a varios poetas fuertemente perturbados por la conciencia de la herenciz poe-
tica a la que no consiguicron escapar: “‘Wordsworth's Great Ode fights nature on natu-
re’s own ground, and suffers a great defeat, even as it vetains greater dream. That dream,
in Wordsworth’s ode, is shadowed by the anxiety of influence, due 1o the greatness of
the precursor-poem, AMiltor’s Lycidas, where the human refusal wholly to sublimate
is even more rugged, despite the ostensible yielding to Christian teachings of sublima-
tion'" (The Anxiety of influence, New York, Oxford Univ, Press, 1973, p. 10). Reciente-
mente Gérard Genette, en el curso de trabajo exploratoric (fntroduction d !architex-
te, Paris, Ed, du Seuil, 1979, pp. 85-90), intentd sistematizar las varias modalidades de
aquello a lo que llama fransrextualidad, a saber: intertextualidad, paratextualidad, meta-
textualidad, hipertextualidad y architextualidad. Soélo en funcion de esa sistematizacion
se comprende lz acepcién restrictiva (cita, plagio, alusion) con que Genette utiliza €] 1éz-
mino infertextualidad {Cf. Palimpsestes. La littérature au second degré, Paris, Ed. du
Seuil, 1982, pp. 7-14).

156



de orden ideolodgico; de hecho, para Bajtin, “‘se ¢i immaginiamo ['intenzione, cioe la
tendenza verso 'oggetto, di questa parola sotto forma di un raggio, allora il vivo e
irrepetibile gioco dei colori e della luce nelle sfuccettature dell'immagine da essa
construita st spiega con la rifrazione del raggio-parole non nell'oggetto stesso (...}, ma
con la sua rifrazione nel mezzo delle parole, delle valutazioni e deglt accenti altrui,
attraverso il quale passa il raggio, tendendo verso l'oggetto: latmosfera sociale della
parola, atmosfera che circonda oggetto, fa brillare la sfaccettature della sua imagine”,
Y afiade a reglon seguido: “La parcly, avanzando verso il suo senso e la sua espressio-
ne attraverse un mezzo di parole altrui e di molteplici accenti, consohando e disso-
nando coi vari momenti di questo mezzo, pud organizzare in questo processo dialo-
gico la propria fisionomia e il proprio tono stilistici” %,

Pero el dialogismo bajtiniano sélo nos interesa en la medida en que se rela-
ciona estrechamente con la pluridiscursividad y con la contextualizacién que su pric-
tica implica, una y otra en cierta medida insinuadas ya en las citas transcritas, En
el primer caso, se trata de acentuar que la practica discursiva no reviste un aspecto
monolégico, procediendo mds bien de la conjugacion de venas discursivas auténomas,
en el segundo caso, lo que estd en causa es la vigencia y la utilizacidn de esa pluridis-
cursividad en funcion de contextos precisos y dotados de contornos sociales, poli-
ticos e ideoldgicos que no pueden dejar de comtaminar elflos discurso(s) produci-
do(s} 2°. Solo que, si es cierto que estas nociones permiten articular estrechamente

{28}  Estetica e romanzo, 22 ed., Terino, Einraudi, 1979, p. 85. En el prefacio titulado “*Une
poétique ruinée” que acompaiia La podtique de Dostoievski (Paris, Seuil, 1970, Julia
Kristeva seiiala la dificultad de traduccion del vocablo siovo utilizado por Bajtin en el
original -de sus reflexiones. “Son premier sens direct et courant est “mot" (parolz en
Ia version italigna citada de Clara Strada Janovia), ef c'est ainsi qu'il @ été traduit; mais
il veut dire aussi, plus rarement et avec une légére connotation archalque ou métapho-
rigue, “discours” {...). Ce motjce discours est comme distribué sur différentes instances
discursives qu'un “fe”' multiplié peut occuper simulienément, Dialogigue dabord, car
nous y entendons lr voix de lautre —du destinataire— il devient profondément poly-
phonique, car plusicurs instances discursives finissent par s'y faire entendre” {op. cit.,
pp. 12-13). Recientemente han side publicados apuntes de Bajtin que especifican lo
siguiente: "Per parolz (emuncigzione, opere di discorso) glirui intendo ogni parols di
ogni uomo detia o scritta nelle sua (cioé nella mig) o in unag qualsiasi altra lngua, ossia
ogni parola non mia.  In questo sense tutte le parole (enunciazione, opere di discorse
¢ di letteratura), tranne le mie proprie parole, sono parola gltrui” (“'Dagli apunti del
1970-71""), in Intersezioni, 1, n0. I, Bologna, [981, p. 135).

(29)  Ci. Estetica e romanzo, pp. 99-103, Cuando recientemente se acercé a la produccion
tedrica del “Cireulo Bajtin” (abordando también ¢l complejo problema de la autoria
de los textos salidos de la piuma de Bajtin ¥ de sus colzboradores V. N. Voloshinov ¥
P. N. Medvedev), Todorav seitalo las connotaciones ideclogicas que rodean la valoracion
del contexto en la produccion discursiva: "“On sent que lq sociglité de ['énoncé convient
bien aux intentions explicitement marxistes de Voloshinov{Bakhtine au cours de cette
période; il sergit selon lui {comme auparavani pour Medyvedev/Bukhtine) aussi néfaste
d'oublier les méditations qui rapportent le social au linguistique, que d'ignorer lexis-
tence méme de cette relation™ (Mikhail Bakhtine: le principe diglogigue, ed. cit., pp.
71-72).
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la produccion literaria y el discurso ideologico, no es menos cierto que esa articula-
cion se produce, por ahora, s6lo en el plano de las formulaciones sintagmaticas, igno-
rando el caricter sistemético que puede subyacer a la discursividad concretada. Impor-
ta asf que operemos un salto cualitativo que nos conduzca del mensaje al codigo, cen-
trando en el dmbito del segundo el analisis de la pluridiscursividad ideologico-litera-
ria; en cierto modo, las referencias kristevianas a la intertextualidad, sobre todo si
tenemos en cuenta su evolucién conceptual, atestiguan la pertinencia de esta propues-
ta. Asi, en un texto de 1968, Juliz Kristeva afirmaba que “le signifié poétique ren-
voie d des signifids discursifs autres, de sorte que dans Uénoncé poétique plusieurs
autres discours sont lisibles” afiadiendo mis adelante: "Le texte poétique est produit
dans le mouvement complexe d'une affirmation et d'une négation simultanées d'un
autre texte” 3% pero en otra obra (de 1972-73), en que sintomdticamente intenta
distinguir lz intertextualidad de la “critica de fuentes” (gsta si, construida normal-
mente a partir de la simple confrontacién de mensajes literarios, en el cuadro meto-
dologico de la historia literaria), Kristeva acentia que “fe tenme d'inter-rextualité
désigne cette transposition d'un {ou de plusieurs) systéme(s) de signes en un autre” ' .

No es casual que, en esta ultima cita, Kristeva hable de sistema(s) de signo(s),
ni es inconsecuente que, inmediatamente después, proponga la adopeidn del término
transposicion para substituir al de intertextualidad; lo que asi implicitamente se in-
sinfia es la necesidad de pasar al plano de la interaccidon y del cruce de codigos, visi-
bles en la superficie de la textualidad, pero transcendiendo (y antecediendo) a la
peculiaridad de su formulacion material, Cuando Jorge de Sena, en un large poema
de Metemorfoses, alude a un cuadro de Goya { “Estes fuzilamentos, este hevoismo, este
horror,ffoi uma coisa, entre mil, gcontecida em Espanhafhd mais de um século e que
por viglenta e injustajofendeu o carapdo de um pintor chamado Goyajque tinha
um coragdo muitc grande, cheio de fiuriafe de amor” 3*) es posible, obviamente,
establecer una relacion entre el texto poético y la tela pintada; sblo que esa conexion,
pasando mds alla de la materialidad de formulaciones artisticas distintas en cuanto
a los procesos de representacidn, debe cefiirse al nivel del sistema ideolégico y del
sisterna tematico en cierto modo comin a ambos.

En funcién de lo expuesto, parece posible afirmar que la pluridiscursividad
ideotdgico-literaria solo serd debidamente analizable a partir del plano de ios siste-
mas de signos v de la aceptacion de su autonomia relativa. Esto significa que el discurso
ideclégico, combinado con (e insinuado en) el discurso literario, procede de un c6-
digo propio que no abdica de su especificidad por tener que ajustarse a las estrate-
gias discursivas propias del lenguaje literario. Ese ajuste pasa, no obstante, por una
estrecha conjugacién de sus signos con los que son propios de los codigos téenico-
literarios, constituyéndose asi no ya una relacion de intertextualidad, en el sentido pri-
mordial de la expresidn, sino una articulacion inter-sistemdtica en la cual estd presu-
puesta la importancia conferida a la confluencia de cédigos {ideoldgicos, por un la-

[&1N)) I, Kristeva, Squcuerindy - Recherches pour une semanglyse, ed. cit., pp. 255 ¥ 257,
(31) ). Kristeva, La révolution du langage poétigue, Paris Seuil, 1974, p. 54,
(32} Yorge de Sena, Metamorfoses, in Poesig-ll, Lisboa, Moraes Editores, 1977, pp. 127-128.
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2.5

do; técnico-literarios, por otro); de esa confluencia es de donde resulta un tejido dis-
cursivo que procura alcanzar un cierto grado de eficacia ideoldgica, sin postergar su
condicion de entidad estético-literaria.

Si aludimos z la ideologia y al discurse idecldgico en los términos en que has-
ta ahora hemos venido haciéndolo es porgue nos parece que nos hallamos ante un do-
minio susceptible de un tratamiento metodoldgico de tipo semidtico. Pensamos, pues,
que se justifica, en este contexto, el hablar de semidtica de la ideologia, esto es, de un
campo de reflexidn tedrica que, subordindndose a las premisas genéricas de la semio-
tica, valorice en el problema de la ideologia diversos aspectos ya analizados agui: su
cardcter sistemdtico, la tendencia impositiva y normativa que de ello se deriva, la
integracidn y vigencia social propia de toda ideologia, etc. Por lo demds, una de las
definiciones que invocdbamos (la de Eliseo Veron), al hablar explicitamente de
reglas semdnticas destinadas a generar mensajes, apuniaba hacia la posibilidad de es-
tablecer un sistema de signos especificos al que aqui llamaremos cédigo ideoldgico.

Aclararemos ya que la circunstancia de hablar de cédige ideoldgico en singu-
lar no avtoriza 2 ponerlo en situacion de igualdad con relacién a otros codigos parti-
culares; si es posible aludir a wn codigo retérico es porque, en este caso, se trata de
un dominjo semidtico en cierto modo trans-historico, caracterizado sin duda por
oscilaciones de popularidad y por grados variables de especializacién y pormenori-
zacion signica, pero en cualquier caso dotado de una especificidad técnico-discursiva
inmutable a lo largo de los tiempos. Ya el codigo ideoldgico se inscribe en el cuer-
po de una historicidad cuyas coordenadas no le son ajenas, lo que obliga a considerar
la constitucién y articulacion semdntica de sistemas de signos adecuados a la con-
figuracion de cada época cultural. Por eso, una obra literaria romdntica podrd es-
tar dominada por un cédigo ideologico relacionado com la filosofia idealista y con
principios socic-econdémicos de extraccion liberal; a su vez, el Naturalismo incluird
un codigo idecldgico influenciado por corrientes de pensamiento (Positivismo, Deter-
minismo, etc.), por metodologias experimentales y por disciplinas cientificas (por
gjemplo, la Sociologia comtiana) inherentes a su visién del mundo.

Esta cuestién tiene que ver, en primera instancia, con la dimensién paorofite-
rarig del cddigo ideolégico. De hecho, este no se define como conjunto de normas
exclusivas del lenguaje literaric, que comparte su vigencia con otros dmbitos gené-
ricamente culturales y afectados también por su productividad; nos referimos, por
ejemplo, al hecho de ser posible aprehender en una obra cinematogréfica, en una
tira comica, en un tratado juridico o en un relato de prensa un substrato ideoldgico
comin a una novela o 2 un peema, pero no exclusivos de ellos. Por otra parte, cuan-
do Uamamos la atenciéon hacia las afinidades entre un texto de Jorge de Sena y una
tela de Goya, nos referimos precisamente al dominio ideologico (y también a la temd-
tica, en este aspecto dotada de idéntico perfil), en cuanto informacién comiin a
fenomenos artisticos muy diversos por lo que se refiere a la especificidad técnica
de los respectivos procedimientos de representacion.

A partir de aqui, es posible ya intentar una definicién informada por las
premisas descritas; asf, entenderemos por cédigo ideolégico todo sistema de signos
capaz de expresar discursivamente los principios fundamentales de una determinada
ideologia, subordinando su productividad a estrategias de articulacidon sintctica y
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de manifestacién sintonizadas con la condicion estético-verbal del discurso literario
en que dicha productividad se encuadra. Para que esta concepcidn adquiera consis-
tencia son necesarias, no obstante, algunas aclaraciones adicionales.

Comenzaremos por observar que la informacién propiciada por el codigo ideo-
légico posee un nivel propic de insercion en la estructura polifénica y orgdnica de
la obra literaria. Recuérdese, a este propdsito, que tebricos como Roman Ingarden
y Umberto Eco, empefiados en describir el fenémeno literario en términos no sin-
tagmaticistas, se dieron cuenta justamente de la existencia de diversos niveles de
manifestacion de los diferentes componentes del discurso literario, contemplando
implicita o explicitamente zonas de vigencia ideologica: el estrato de las objetivida-
des presentadas, en el caso de Ingarden; el nivel de las expectativas ideolbgicas, en
Umberto Eco 3. No proceder asi equivaldria a ignorar, por un lado, la peculiaridad
literaria y la funcionalidad propia de recursos versificatorios, signos téenico-narrati-
vos, figuras de retdrica, etc., y, por otro lado, despreciar la ya referida dimensidn
paraliteraria del cédigo ideolégico.

Pero esto no significa que los componentes propiamente literarios sean ajenos
al proceso de informacién ideolégica. Sélo que su incidencia en este campo se subor-
dina normalmente al estatuto jerdrquico de que disfruta el codigo ideologico, lo que
le atribuye una posicion como que englobante y comprensiva en relacion a los codi-
gos estrictamente literarios. En otras palabras, esto quiere decir que el eventual signi-
ficado 1deolégico de esos sistemas literarios es apenas mediato, en la medida en que
remiten a las actitudes ideclogicas que remotamente sugieren su utilizacion: més
alld de su funcionalidad propia, una ordenacién temporal de tipo retrospectivo puede
ser inspirada por un sistema ideoldgico causalista y determinista. Pero este hecho, sin
afectar a lz comunicacién ideologica en cuanto dindmica directa ¢ indirectamente
implicada en un proyecto de poder, nos obliga a reflexionar sobre la particular confi-
guracidon de los signos ideolbgicos.

En un texto consagrado 2 las relaciones entre la ideologia v la filosofia del
lenguaje, M. Bajtin afirma que toda representacidn idecldgica carece de signos, acen-
tuando las virtualidades de las que, en este aspecto, puede disfrutar “route image
artistico-symbolique & laquelle un objet physique donne naissance”, 'Y concluye:
“L’objer physique est allors converti en signe et, sans cesser pour autant d’étre une
partie de Ig realité matérielle, il refléte et réfracte dans une certaine mesure une autre
réaliré” %,  Ahoraz bien, si recordamos que, como ya observamos anteriormente,

{33) Cf. respectivamente: Roman Ingarden, A obra de arte literdria, ed. cit. pp. 317 ss. ¥
Umberto Eco, Lo estructura ausente. [ntroduccion a la semidtice, Barcelona, Edito-
rial Lumen, 1975, pp. 165-166.

{34} M. Bakhtine, Le marxisme er la philosophie du langage, ed. ¢it. pp. 25-26. En los
comienzos de la constitucidn de la semiotica, Charles Morris se pronunciaba en térmi-
nos en general concordantes con las afirmaciones de Bajtin: "“Assim, a obra de arte, ver-
bal ou ndo-verbal, pode, nic 56 significar designativamente, apreciativamente e pers-
critivamente, mas tambént representar o corporizar o5 valores operatdrios, conceptuais
e objectuais; e tal como outros produtos humanos, pode ser usada para muitos fins”
{Signos e valores, Lisboa, Via Editora, 1978, p. 103).
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Bajtin confiere a la palabra potencialidades considerables de significacién idecld-
gica, tendremos razones suficientes para llevar a cabo una reflexién acerca del signo
ideolégico, teniendo en cuenta prioritariamente su funcionalidad literaria.

De acuerde con lo que en otro lugar escribimos, podemos entender por sig-
no idecldgico ‘‘tout élément qui, se soumettant @ une formulation textuelle d'in-
cidence esthético-littéraire et @ une certaine pratique combinatoire {dimension syn-
tactico-signifiante), renvoie & des signifiés d'ordre axiologique (dimension sémanti-
que)} qui visent de facon plus ou moins explicite Ia situation historique et les coor-
données politiques et sociales de ses interprétes [dimension pragmatique}” 3% . Ade-
mds de estrechamente dependiente de los términos en que nos hemos referido al
codigo ideclogico, esta concepcidén marca deliberadamente la triple dimensién del
signo ideologico con el fin de distinguir en €l aspectos particulares susceptibles de
valoracién propia. Asi, si por un lado el componente seméntico fue ya analizado
cuando nos acercamos al problema de los sentidos ideoldgicos, y si, por otro lado,
la pragmitica ideclogica merecerd mds adelante un tratamiento destacado, cabe zho-
ra dilucidar sobre todo la dimensién manifestativa inherente a todo signo y que se
revela, en este contexto, particularmente importante,

Ya sabemos que la representacidén ideocldgica se consuma normalmente por
la via sinuosa que su insercion estético-literaria aconseja. De aqui se deriva que el
signo ideoldgico asume un aspecto particular que en cierto modo podemos conside-
rar hibrido: de este modo, si es cierto que los sentidos ideoldgicos participan de la
condicion paraliteraria inherente al codigo en que se inscriben, no es menos cies-
to que su elaboracidbn discursiva (significante} se reviste de procedimientos téeni-
co-literarios que pueden dificultar considerablemente su descodificacién. Sucede
que, siende dificit reivindicar para el signo ideoldgico la condicién de iconicidad
quie William Wimsatt Jr. atribuye al discurso poético 36 es obvio que su eficacia

{35) “Le discours de Uidéologie™, in Le journal canadien de recherche sémiotique, vol. VHI,
1-2, i1580-81, p. 149,

{356} No se olvide que la iconicidad de que habla Wimsatt proviene, ya de las caracteristicas
fonico-estilisticas del discurso poético {ritmo, metro, etc.}, ¥a de su dimension eminen-
temente metaforica y simbolica: 't seems worth reiterating that both the logical and
the counterlogical qualities of style gre iconic. In an obstract and relationg! way they
present the things which language is otherwise occupied in designating. Poetic symbols
—largely rhrough their iconicity at various levels— call attention to themselves as sym-
bols end in themselves invite evalugtion {..}. The iconic structure of logical and coun-
terlogical style, especially the later, are texture and polish of the verbal structure” {The
verbal icon. Studies in the meagning of poetry, Lexington, Univ. of Kentucky Press,
1967, p. 127). Este caracter “hiperverbal” e iconico atribuido al discurso poético no
nos parece evidente en el caso de los signos ideologicos, en virtud fundamentalmente
de las cxigencias de Ia ocultacidon propias de [a integracidon de la ideclogia en el lengua-
je literario: por lo demas, las tesis defendidas por Wimsatt estan lejos de ser pacificas
e incontestables, como lo prueban las criticas que les dedicd Eliseo Vivas {cf. The artis-
tic transaction and essays on the theory of literature, sfl, Ohio Univ. Press, 1963, pp.
232 ss. ¥ 239-240).

161



representativa acaba por ser limitada, no pudiendo alcanzar la inmediatez propia de
ciertos signos literarios; de hecho, si una aliteracién es capaz de sugerir, a partir de
su configuracién fénica, un determinado sentido, ya un persongje o un tema pueden
exigir un laborioso esfuerzo de contextualizacion, en funcién del cual se desvela el
sentido ideolégico que eventualmente implican.

Por otro lado, conviere no olvidar que la insercidn estético-literaria del co-
digo ideolégico tiende a afectar su vigencia con condicionamientos propios de los ¢é-
digos técnico-artistices, los cuales inciden en especial en el plane de la manifesta-
cion: nos referimos, en primer lugar, a la compleiidad y al cufio sofisticado de gue se
reviste la semiosis literaria, ya insinuada cuando aludimos a la elaboracidn discursi-
va del signo ideoldgico. En segundo lugar, la comunicacién literaria, no consignien-
do evitar la contingencia que se deriva de la fluidez y de la débil impositividad de
sus sistemas de signos, diffcilmente asegurard una manifestacion de los signos ideo-
l6gicos regida por estrategias de expresion significante absolutamente irrevocables;
en cierto modo, las limitaciones que acabamos de describir tienen que ver con las
diferencias entre los sistemnas de sefiales (por ejemplo, el cddigo de la circulacion)
y los cédigos culturales, en cuyo contexto encontramos los ideclogices. Refirién-
dose a esas diferencias, Cesare Segre afirma “YJ codici culturali) Non sono consti-
tuiti di elementi discreti, perché lo spirito d'osservazione o l'esperienza dei vari infer-
preti si rifanng, nella decifrazione dii fenomeni, a dati pitt 6 meno ampi, particola-
reggiati e strutturati. Non sono insiemi chiusi, perché il repertorio delle esperienze
é sitrettamente personale, e Uassieme delle esperienze eterogeneo. Nown si raggruppa-
"o M oun solo sistema, ma in vart sistemi con limiti mal definiti e varighili secondo
gli individui. L'esperienza ¢ Insomma un magma indifferenziato, entro il quale ogni
persona coglie, seleziona e ordina le sue percezioni istituendole a conoscenze” 27 .

A partir de aquf, parece posible plantear otro problema ligado 2 la funciona-
lidad literaria de los signos ideoldgicos: el de la posibilidad de su inventariacién en
repertorios definidos e inmutables. Problematica desde un principio, si hacemos
caso de las palabras de Cesare Segre ('Non sono insiemi chiusi..”), esa hipdtesis
acaba por desvanecerse si evocamoes una caracteristica ya aludida que alcanza de for-
ma perceptible los cddigos ideoldgicos: su historicidad, que hace que se alteren, en
funcién de una evolucion cultural mds o menos brusca, los principios y los valores
fundamentales que los orientan vy, con ellos, los vectores semdnticos que les corres-
vonden. El Renacimiente no afirma los mismos sentidos ideologicos (madurez y ple-

(37} C. Segre, Semiotica filologica, Torino, Einaudi, (979, p. 47. Otro semidlogo italiano,
Giorgio Prodi, reprueba los paralelismos “trg sistemi culturali e sistemi biologici. Que-
ifi si formano sulla base di questi, e lg macchinag della genesi ¢ fondamentaimente la stes-
sa: cig non toglie che siano profondamente diversi proprio nel risuitato fingle, essendo
gli uni, nel vero senso delle parela, codici, cicé strutture fisse transmissibili, variabili
solo con laz selezigne di errori cousali, essendo le altre invece modulabili, non seleziona.
te dalls idoneitd dellz funzione, ma anticipate dalla attivitd ipotetica” {Le basi mate-
rigli delle significazione, 22 ¢d., Milano, Bompiani, 1977, p. 151}
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nitud humana, tendencia universalista, experimentalismo, dindmica expansicnista,
etc.) que se establecen en el Modernismo (modernidad, crisis de la personalidad,
vivencia del tedio, dindmica de ruptura, etc.); y dentro de unz misma época histé-
rico-cultural {sobre todo cuando —como en el caso, por ejemplo, del Romanticismo—
se arrastra por un espacio de tiempo prolongado y lleno de contradicciones) es po-
sible encontrar dominantes seminticas diversificadas, cuvando no antagdnicas.

Otro factor concurre afin para inviabilizar el establecimiento de un reper-
torio rigide de signos ideoldgicos: el vigor de ciertas dominantes discursivas, normal-
mente ligadas al perfil de los periodos literarios y de un modo general identifica-
das con los géneros liferarios. De este modo, si confrontamos dos modalidades de
discurso tan diversas como el soneto y la nowvela, ficilmente aceptaremos que no
solo esa diversidad depende estrechamente de condicicnamientos pericdoldgicos
especificos sino también que las mencionadas dominantes discursivas (desde la op-
¢ién versofprosa z la economia interna del texto} aconsejan estrategias de elabora-
cibn signica a ellas ajustadas.

Esto no impide gque, a pesar de todo, sean aqui referidos elementos de ex-
traccién estético-literaria susceptibles de ser encarados como signos ideclogicos.
Ténganse en cuenta, por ejemplo, las virtualidades de significacidn idecldgica de com-
ponentes diegéticos como el personaje o el espacio. En el primer caso, sabemos
que el personaje de ficcidn constituye, ante todo, una figura dotada de ideologia
propia, la cual enfra en conexién no sélo con la de otros personajes del mismo uni-
verso diegético, sino también con la del narrador que la describe y comenta sus acti-
tudes; de esta tela de relaciones, a veces muy espesa y eventualmente comprendien-
do una esquematizacién actancial mds o menos complejz, se deriva una discursividad
capaz de contribuir a la manifestacion del codige ideolégice. A su vez, el espacio
puede también estar dotado de una cierta densidad ideolégica, sobre tode cuando en
¢l concurren atributos de orden social (educacién, costumbres, conflictos socig-econd-
micos, escenarios histdricos, etc.} a los cuales son inherentes motivasiones idecld-
gicas de este modo insinuadas de forma variablemente discreta; ademds de eso, el
espacic puede ain (como sucede con todo signo ideologico) articularse con otros
signos y con ellos completar su funcionalidad: el tipo sociaf se afirma como simbio-
sis de componentes humanaos y sociomentales y, por otro lado, el espacio fisico pue-
de revestirse de valor simbolico cuando un elemento del escenario material (desde
el aspecto de una mansién hasta un simple pormenor decorativo) s¢ manifiesta ap-
to para evocar valores de contornos ideoldgicos.

Justamente ¢l simbolo, en funcién del contexto de referencia en el que es
¢laborado, no es raro que se revele dotado de incidencias ideologicas muy claras, en
este caso favorecidas por dos caracteristicas bdsicas que marcan el proceso de simbo-
lizacién: su naturaleza en principio motivada y el hecho de que en ese proceso se
instaure la relacién de un objeto o situacidn concreta con un valor abstracto. De
gste modo, cuando Baudelaire describe el vuelo majestuoso del albatros, lo que se
plantea es la constitucién de un simbole que remite a sentidos (superioridad, distan-
cizmiento, elegancia, etc.) claramente dependientes de un cddigo idecldgico de tipo
idealista ¥ anti-burgués; pero esos sentidos, por la configuracion temadtica que deno-
tan, sugieren otro procedimiento de significacion ideologica: nos referimos a la even-
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tual utilizacion de los temas en cuanto unidades destinadas también a desvelar las
lineas de fuerza de un sistema ideolégico articulado con los restantes codigos que
estructuran el discurso literario. Se trata, en este caso, de unidades signicas bivalen-
tes, dado que no sélo cumplen la funcién que les cabe en su propio codigo {el temd-
tico), sinc que, incluso consideradas en la globalidad de un elenco internamente
cohetente, pueden insinuar principios axioldgicos cargadeos de inequivoca inciden-
cia ideoldgica.

Pero el dominio en el que mds visiblemente se transparentan las lineas de
fuerza del codigo ideologico es el de la expresion de lo subjetividad. Fomentado
especialmente por los trabajos de Benveniste, el estudic de la subjetividad en el dis-
curso literario se revela particularmente fecundo en el dmbite de la narrativa, sobre
todo porque de ahi surge a veces como manifestacion en cierio modo excepcional:
por ser la lirica la forma discursiva en principic derivada de la hipertrofia de la subje-
tividad y porque ciertos periodos literarios (el Reatismo, el Neorrealismo) aspiran
esporddicamente a practicas narrativas de tipo objetivo, el afloramiento de la subje-
tividad del narrador, afirmandose como diferencia o ruptura, traiciona un sistema
ideolégico que en primera instancia se desearia oculto, pero que acaba al final por
hacerse notar de manera tanto mds significativa cuanto més “abusiva” es su revelacion.

De este modo, consideraremos signos ideologicos aquellas formulaciones
genéricamente encaradas coma registros de la subjetividad: discurso valorativa, dis-
curso figurado, discurso connotative v discurso abstracto constituyen otras tantas
modalidades de insinvacion de aspectos particulares de un sistema ideolégico. En
la medida en que su incidencia textual es normalmente puntual (un adjetivo, una
comparacion, una expresion connotada, etc.), esa insinuacion puede entenderse como
parcelar y fragmentaria; en otras palabras, esto quiere decir que solo a partir de un
conjunto significative y semdnticamente redundante de formulaciones subjetivas
es posible inferir una significacion ideologica dotada de cierta consistencia.  As{
es como ¢l juicio de un narrador a propésito de un personaje o de una situacion
particular puede sugerir una posicion de solidaridad o distanciamiento en relacion
con taies elementos; v estando esos elementos dotados de eventual resonancia ideo-
légica, naturaimente que también lo estd la actitud subjetiva asumida con ellos. En
un caso especial (el de] discurso abstracto), el signo ideoldpico llega a reclamar para
si une cierta autonemia por ser el discurso abstracto “les réflexions ‘générales’ qui
énoncent une ‘vérité’ hors de toute référence spatiale ou temporeile” *®, su enun-
ciacion confiere al enunciado un tono sentencioso y generalizante visiblemente ins-
pirado por el zlcance (también) extraliterario del cédigo ideoldgico. Cuando el
narrador de Le Rouge et fe Noir se refiere a “cette beauté modeste et touchante,
et cependant pleine de pensées que l'on ne trouve point dans les classes inférieures” ¥®
o cuando, en O Primo Bazilio, se habla de uno “daqueles momentos em que os tempe-
ramentos sensiveis tém impulsos indomdveis” *°, parece claro que la formulacidn

(38) T. Todorov, Poétigue, Paris, Seuil, 1973, p. 40,
(39}  Stendhal, Le Rouge et le Noir, Paris, Garnier-Flammarion, 1968, p. 95,
(40) Eca de Queirds. O primo Bazilio, 4% ed., Lisboa, Livros do Brasil, s/f., p. 240,
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abstracta de estas afirmaciones les confiere una dimension ideoldgica inequivoca,
la cual carece, sin embargo, de una conjugacion con los restantes signos ideologicos
patentes en el discurso, cperacién fundamental para aprehender en su sistematicidad
y estructuracion interna el codigo ideoldgico vigente ** . .

Hasta ahora, no obstante, nos hemos referido sobre todo a signos ideolégicos
cuya representacién semdntica se procesa de modo relativamente explicito, No siem-
pre, sin embargo, acontece asi; en efecto, parece legitimo suponer también gue lIa
significacion ideologica puede consumarse, en el contexto del discurso literario, de
forma mediata, difusa y débilmente convencienada; en este orden de ideas, una cier-
ta opcion estilfstica, una estrategia discursiva particular, una detemminada técnica
literaria, pueden remitir a sentidos ideoldgicos precisos, los cuales son evocados ante
todo en funcion de las opciones mencionadas. Ast, si un poeta como Ricardo Reis
opta por soluciones artisticas de filiacion clasica o si en el U/isses de James Joycee
el mondlogo interior revela una proyeccién innegable, es el simple recurso a esos
procedimientos técnico-literarios el que es capaz de desvelar actitudes ideologicas
sintonizadas con €l codigo ideolégico instaurade; en otros casos, es la circunstancia
de recurrirse con insistencia, en una determinada préctica discursiva, a la represen-
tacién simbélica, lo que puede remitir a significados ideolégicos precisos, inciuso
antes de inquirirse cudles sean los sentidos inherentes a esos simboles. De acuerdo
con estos principios, ha sido posible demostrar que la dindmica de la accién en nove-
las de George Elict y Thomas Hardy corresponde a motivaciones ideclégicas preci-
sas, enraizadas en el contexto social y cultural de la segunda mitad del siglo XIX 42
y asi sutilmente reveladas, por medic de procedimientos {ritmo temporal, estructu-
racién de la intriga, etc.)} cuya eficacia ideclgica exige, por otra parte, lua labor de con-
textualizacién y la correlacion signica 2 que hicimos referencia.

Estas indicaciones (que aqui valen sobre tedo como propuestas operatorias)
exigen dos observaciones: en primer lugar, debe aclararse que las virtualidades inter-
pretativas expuestas no consienten generalizaciones abusivas; el hecho de que el
soneto constituya una forma poética dotada de cierta consistencia técnico-literaria
(sisternas meétrico, estréfico, rimdtico, etc.} no obliga 2 encararlo como signo ideol6-
gico univoco, no sb6lo porque su utilizacién se consumé en periodos distanciados cro-
nolégica y culturalmente {Renacimiente, Barroco, Neoclasicismo, Parnasianismo,

(41) Es pricticamente a este dominio de lo subjetivo en la narrativa {y cifiéndose en especial
a la esfera de lo valorativo} a lo que se limitan los esfuerzos de Ph. Hamon {cf. “Texte
et idéologie”, in Poétique, 49, Paris, 1982, pp. 112 s5.), en el sentido de detectar aque-
lig a 1o que denomina el “efecto-ideologia™ en ¢l texto literatio. Mucho mas sistematica
y desarrollada, sobre todo en lo tocante 2 la deseripcion de los *‘lugares de inscripeion™
de la subjetividad en el lenguaje, es la obra de C. Kerbrat-Orecchioni, L 'énonciation
de la subjectivité dans le langage, Paris, A. Colin, 1980 {cf. especialmente el cap. 2}, que
viene z confirmar elocuentemente las incidencias ideologicas que pueden caracterizar
la elabaracion subjetiva del lenguaje verbal.

{42) Cf. Gilifan Beer, “Plot and the analogy with science in later nineteenth-century nove-
lists”, in E. Shaffer (ed.}, Comparative criticism, Cambridge, Cambridge Univ. Press,
1980, pp. 131-149.
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etc.), sino también porque tal utilizacién puede tener motivaciones tan variadas
como la pura imitacién formal de finalidad Mdica, la creacidn del pastiche o la sim-
ple fidelidad acritica a modelos de escuela en momentos de declinio artistico, moti-
vaciones esas que una lectura ideolégica no debe igntorar. En segundo lugar, esta sig-
nificacion connotada no elimina la necesidad de una confirmacion de los vectores
ideologicos insinuados, verificindose si los restantes signos ideologices utilizados
sintonizan con los vectores mencionados, contribuyendo asi a conferir al texto la
cohesién y el cardeter no aleatoric que son la garantia de un cierto fndice de cali-
dad estético-literaria.

Estamos, de este modo, en condiciones de concluir, con Ferruccio Rossi-Landi,
que “‘una vez reconocido el cardcter intimamente lingiiistico de la ideclogia, todo
lo que sabemos acerca del lenguaje y de los demds sistemas signicos puede ser aplica-
do conscientemente al estudio de las ideologias y q su desmistificacion. La ideolo--
gig ya no se nos presenta como una nebulose de sentimientos o ideas no expresadas
sine como una estructura relativamente objetiva, en la que podemos excavar con ins-
trumentos analiticos modernos™ %2,

PRAGMATICA IDEOLOGICA

Una reflexion sobre la pragmdtica ideoldgica, en el contexto presente, s de-
riva directamente de los términos en que hemos planteado la vigencia del cdodigo
ideolégico y el estatuto de sus signos, y no puede ser disociada de la mas amplia
cuestién de [a comunicacidn ideoldgica y de los factores que la propician.

Afirma Emilio Garroni que “todo acto cultural {por ejemplo, un acto cog-
noscitive, ncluso un acto practico o, en ciertas condiciones, una respuesta emoti-
va} conlleva también inevitablemente una instancia valorativa social y por lo tanto
cothunicativa: es impensable que la actividad cognoscitiva pueda desarrollarse de
manerg auténoma y especifica sin ser a la vez una actividad semidtica, como es impen-
sable también que no haya una relacion inversa entre actividad semidtica y actividad
cognoscitiva.  No se puede conocer si no se puede comunicar lo que se conoce, ni
se puede comunicar si no se conoce lo que se comunica”** . Pues bien, si atendemos
al componente cognoseitivo que ¢l discurso literario, en parte por su dimension ideo-
légica, Heva consigo, faciimente aceptaremos la necesidad de intentar precisar los con-
tornes del proceso comunicativo inherente a la circulacién literaria de la ideologia,
por otro lado, tampoco la propia prictica literaria (en cuyo cuadro se inscribe, en
este trabajo, el discurso ideoldgico) puede ser pensada al margen de una problemd-

(43} I'. Rossi-Landi, Jdeologia, cod. cit., pp. 24%-250. Ndtese que Rossi-Landi utiliza el adje-
tivo “lingiiistico™ para referirse de un modo general a los sistemas signicos de expresién
verbal (¢f. op. cit., p. 233}

(44) E. Garroni, Profecto de semidtica, Lisboa, Edi¢Ges 70, 1980, p. 249.
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tica eminentemente comunicativa: ya la perspectivemos en los términos prioritaria-
mente sociologicos perfilados por Robert Escarpit (con la inherente preponderan-
cia de elementos técnico-comerciales, socioculturales y también estéticos e ideo-
légicos), ya la adscribamos estrictamente al &mbito metodolégico de la semibtica,
siempre nos enfrentaremos con problemas ligados al vasto dominio de la comunica-
cion. Cuando [. Lotman, sintetizando en cierta manera 1z segunda de las Opticas
apuntadas, se refiere a Ja esencia de la comunicacién artistica, lo hace en los siguien-
tes témminos: “Pour qu'un acte de communication artistique ait en général leu, il
est nécessaire que le code de lauteur et le code du lecteur forment des ensembles
d'éléments structurels qui se croisent, —par exemple, que le lecteur comprenne la
langue naturelle dans laquelle le texte est écrit. Les parties du code qui ne se croi-
sent pas constituent précisément le domaine qui se déforme, se métisse, ou se recons-
truit par tout qutre moyen lors du passage de l'auteur au lecteur” *5 .

De lo citado se deduce que es inevitable una confrontacion de cédigos entre
los dos protagonistas de la relacién comunicativa; esa confrontacion adquiere, pues,
un doble sentido: ante todo, se entiende en la acepcidn de cotejo de los sistemas
de signos implicados en el acto comunicativo, pero puede entenderse también co-
mo situacidn discretamente conflictiva, en la medida en que puede ser traducida por
un intento de imposicién de codigos que el receptor se ve obligado a aceptar. Natu-
ralmente estamos pensando sobre tedo en el cddigo ideolégico y en la propension
impositiva que eventualmente venga a caracterizar su utilizacién.

No hay que olvidar que las pricticas ideolégicas se revisten de una considera-
ble amplitud y que, sobre todo, recurren a instrumentos tentaculares y omnipresen-
tes: desde el poder de los mass media hasta el discurse politico propiamente dicho,
pasando por las manifestaciones culturales y artfsticas mds diversas, tode nos ha-
bla el lenguaje de ia ideologia. Y a todos estos instrumentos {cuya dinamizacion
presenta muchas veces procedimientos y objetivos similares a los de la pura activi-
dad propagandistica) ¢s comGn un conjunto de problemas apoyados, en nuestra
opinidn, sobre dos ejes: el de la eficacia ideologica, considerada como objetive fl-
timo de todo discurso ideoldgico, y el de las estrategias que deberdn ser privilegia-
das para alcanzar tal desideratum. Por consiguiente, una reflexion sobre el discur-
so literario en cuanto espacio de manifestacion de la ideologia no podrd despreciar
su dimensién pragmitica, ya que la eficacia a la que aludimos solo se entiende en
funcién de una labor comunicativa que busca llegar al destinatario, sin olvidar que
el impacto derivade de esa labor se liga esencialmente a la dimensién seméantica pro-
pia de todo mensaje de cufio ideolégice. Por eso la comunicacién ideoldgica debe
ser relacionada con un problema que normalmente se plantea cuando estén en causa
cuestiones de tipo interpretativo. *

Como sabemos, tode mensaje estético constituye una propuesta abierta a so-
luciones interpretativas que le son atribuidas por su receptor. Antes, sin embargo,

(45) 1. Lotman, La structure du texte artistigue, #d. cit. p. 58.
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de reflexionar sobre las consecuencias acarreadas por esta nocién, hay que precisar
un aspecto en cierto modo primordial de esa abertura; el mensaje estético funciona,
en efecto, como virtualmente abierto desde el punto de vista semdintico, por consti-
tuir el componente de un proceso concretado solo por la implicacion del receptor
que, 3l descodificarlo, cierra el circuito de comunicacion y abre el camino al ejer-
cicio de una eficacia semidntica que, en el momento de la enunciacidn, se encontra-
ba apenas en un estadio de proyecto por viabilizar.

8i insistimos fanto en esta faceta del problema es porque nos parece nece-
sario subrayar, en funcidon de lo que mds adelante se expondrd, la figura de la enti-
dad a la que se destinan los sentidos que han quedado en suspenso: ‘L autore offre
insonmumg al fruitore wun'opera da finire no sa esattamente in qual modo I'opera po-
trd pur sempre la sua opera, non un'altra, ¢ che alla fine del dialogo interpretativo
si sard concretada una forma che é sua forma, anche se organizzata da un altro in
un modo che egli non poteva completamente prevedere: poiché egli in sostarnza ave-
va proposto delle possibilité gia razionalmente organizzate, orientate e dotate di
esigenze organiche di sviluppo” *®. Estas palabras sintetizan perfectamente lo que
el autor llama la *“poética de abertura”, al mismo tiempo que revelan una especie
de situacién dilemdtica generada a partir del concepto mismo de abertura defini-
do en el fascinante ensayo al que nos estamos refiriendo.

El sentido en el que Umberto Eco habla de Ia obra de arte como obra abier-
ta se ve enriquecido, en el caso del lenguaje literario, por otros dos aspectos de su
esencia estética, indisociables de la abertura descrita: la ambigiiedad, afirmada y de-
fendida por William Empson, segin la cual los sentidos literarios no pueden ser ri-
gidamente definidos de manera univoca, v la plurisignificacion, o sea, la polisemia
inherente al discurso literario, en este aspecto radicalmente distinte del cariz mono-
sémico perseguido (aunque no siempre logrado) por otros lenguajes verbales 7.
Sea cual fuere la designacién preferida o los matices conceptuales perfilados, lo que
es indiscutible es que en ambos casos (y también en lo concerniente a la abertura
postulada por el tedrico italiano) lo que bdsicamente se cuestiona es la contextura
semdntica del discurso literario, lo que no debe entenderse, sin embargo, como suge-
rencia de desvalorizacidn de los componentes especificamente técnico-literarios.
De ahi que sea pertinente establecer una conexion entre la abertura, inspirada y fa-
vorecida por el cardcter multivoco del lenguaje literario, y el discurso ideoldgico
en cuanto prictica centrada no sdélo sobre premisas seménticas, sine también preo-
cupada por su grado de penetracion y eficacia en el destinatario.

(46) U. Eco, Opera gperte, Milano, Bompiani, 1976, pp. 58-59. El texto citado respeta la
segunda edicidn de la obra, publicada en 1967, '

47} En fa introduccién a la segunda edicidn de Opera aperta, Umberto Eco confirma expli-
citamente esta proximidad, procurando ampliar 1a ambigiiedad y la plurisignificacion
hasta los fenOmenos artisticos en general: “'Se dovessimo sintetizzare oggetto delle
presenti ricerche, potremo rifarci ad una nozione ormai qcquisits dz molde estetiche
confemporanee: opera d'arte é un messaggio fondementalmernte ambiguo, una plurg-
lita di significaty che convivono in un solo significanti’’ (op., cit., p. 16).
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En nuestra opinién, la cuestién que hay que resoiver es la de hasta qué pun-
to la condicién abjerta de una obra literaria es capaz de afectar a su eficacia ideold-
gica o, desde otra perspectiva, en qué medida esta Gltima restringe la libertad inter-
pretativa asegurada en principio al destinatario. Porque hay que tener en cuenta
que un discurso dotado de vigor ideoldgico no es un discurso inocente; pretende, en
primera instancia, garantizar la vigencia de valores y principios que, si no son ya con-
siderados como incontestables, a ello aspiran recurriendo, precisamente, a la capa-
cidad de insinuacion del discurso literario, De este modo parece posible definir las
relaciones entre abertura y eficacia ideologica en los términos de una razoén inversa
formulada del siguiente mode: cuanta mayor s¢a la abertura inherente al discurso
literario, mds débil serd su eficacia ideologica, justamente por ser muy amplio el
margen de libertad interpretativa y, en consecuencia, la posibilidad también de es-
capar 2l alcance de un adoctrinamiento asf puesto en causa; por otro lado, si el dis-
curse literario enunciase con mucha transparencia las directrices ideolégicas que lo
orieran, su abertura disminuirfa considerablemente a! venir en clerte modo defini.
dos e impuestos de partida los sentidos que hay que respetar enel acto de
descodificacion.

Dos reservas importantes se imponen, sin embargo, a las anteriores afirma-
ciones. En primer iugar, hay gque sefialar que de lo expuesto no se puede deducir
la nocidon de que la dbertura elimina Ia dimension ideoldgica del discurso literario;
de hecho, no es ella la encausada, sino s0lo su vigencia, es decir, el impacto de que
disfruta en el destinatario en funcion del cualt se produce el mensaje. En segundo
lugar, por abertura no se puede entender una anarquia interpretativa que avale cual-
quier propuesta de desciframiento semdntico, por absurda que ésta sea; nd debe
olvidarse que, como observa Umberto Eco, la obra abierta no es una entidad cadti-
ca o aleatora, sino justamente una obra: "I dizionario, che ci presenta migligia di
parole con le gquali siamo liberi di comporre poemi ¢ trattati fisici, lettere anoni-
me o elenchi di generi alimentari, é molto "aperto” a quelsiasi ricomposizione del
materiale che esibisce, ma non é un’opera” *®. Esto significa que, como Eco sugie-
re a propasite del teatro de Brecht, el perfil estructural de la obra constituye una
directriz, incluso ¢uando estd insinuada de forma muy sutil, capaz de delimitar los
mdrgenes de abertura posible; desarrollando esta sugerencia, seremos llevados natural-
mente a las conexiones que la abertura interpretativa mantiene con la dimensién
discursiva de la obra literaria, como conjunto de dominantes técnico-literarias sus-
ceptibles de determinar la eficacia ideolégica a que nos venimos refiriendo,

En cierto modo, esta cuestion abre la posibilidad de otro planteamiento del
problema, teniendo en cuenta scbre todo el condicionamiento ejercide por el per-
fil discursivo de la obra literaria sobre la abertura y, de forma mediata, sobre su efica-
cia idecldgica, en los términos de la relacion de inversion descrita. Es sintomitico

(48) U. Eco. op. cit., p. 59.
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que, al rastrear las primeras manifestaciones de la poética de la abertura, Umberto
Eco cite a dos escritores, Verlaine y Mallarmé, cuyas afirmaciones programaticas
situan la creacidn literaria en ¢l camino de unz “poética de la sugestion”; y al ha-
cerlo, implicitamente aconsejan la desvalorizacién de la dimensidon denotativa del
discurso literario, en benefico de sus virtualidades evocativas v de acuerdo con las
coordenadas fundamentales de la estética simbolista. Pero mds significativo aiin
es que, en el caso de Mallarmé, se cite como ejemple extremo de abertura la “obra
en movimiento™ constituida por Le Livre, proyecto culminante y global cuyo prin.
cipio constructivo bisico consistfa precisamente en la ausencia de una configuracién
estructural rigida que impusiera al lector una via Gnica de lectura **. Ahora bien, lo
que en este contexto nos interesz destacar es que, después de poner en causa la men-
cionada dimensién denctativa, la “poética de la sugestion™ llega ahora a otro terre-
no: el de la sintaxis, irrefutablemente afectada como imbito dependiente de las
opciones del escritor y susceptible de imponer al discurso una distribucion particu-
far de sus elementos constitutivos. Es esta doble desvalorizacién fa que permite
articular otra relacién de dependencia mds completa: de este modo, cuanto mds ri-
gidas desde el punto de vista sintdctico (y transparentes desde ¢l punto de vista se-
mantico) sean las modalidades discursivas perfiladas, menor serd su margen de aber-
tura interpretativa y mayor, por consiguiente, su eficacia ideoldgica. Por otro a-
do, en la medida en que se presente como discurso altamente fluido, en el plano
sintdctico y semdantico. el mensaje literario posibilitard opciones de lectura diversi-
ficadas, pero verd afectada la posibilidad de imponer al destinatario rumbos ideo-
légicos precisos e irrevocables. De aqui puede deducirse ademds (y antes) de la con-
veniencia de una reflexién acerca de la capacidad de afirmacién ideolégica de los

géneros literarios, la necesidad de tener en cuenta el cufic argumentativo y obliga-

torio de que se reviste el discurso ideclégico, en funcién del dmbito én que ahora
T0S encontramos,

Estudiando el discurso ideoldgico como actividad primordialmente incita-
dora, Oliver Reboul lo relaciond con los actos verbales tal como fueron descritos
por I. L. Austin, para concluir que ‘¥ n'est jamais simplement illocutoire, et que
lessentiel est son effet perlocutoire” *®. Si el andlisis llevado a cabo por Reboul
adolece del esquematismo derivado de la aceptacion rigida de las funciones del len-

{49) Cf. U. fvo, op. cit., pp. 47 ss. Jean Pierre Richard sc refirié a este proyecto en los si-
guicntes términos: ['idée centrale en residait, on e sqit, dans le projetr d'une série de
lectures publiques, adréssées & un public restreint.  Le lecreur, ou pluror I'opérateur
v devalr utiliser un nombre fixe de feusllets, et, de lecture en lecture, reprendre chague
fols les mémes pages, mais dans un ordre différent. Chagque disposition nouvelle y aurait
provoqué [apparition d'un nowveau sens, ef, lorsque rous les arrangements possibles
auraient été tentés, le public se serail trouvé en possession d’une signification torale, ou
absolue’ (L univers imaginaire de Mallgrme, Paris, Editions du Seuil, 1961, p. 563).

{50 0. Reboul, Langage et idéologie, ed. cit., p, 109.
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guaje jakobsonianas como matriz de reflexidn, lo cierto es que este andlisis no deja,
por otre lado, de dar valor al papel del destinatario en el proceso de comunicacién
ideolégica. De aqui resulta que el discurso ideolégico no puede ser pensado al mayr-
gent de una Gptica pragmitica, sin olvidar, por otra parte, que semejante optica debe
tener en cuenta el cuadro estético-literario en que se consuma la expresion de la
ideologia.

La orientacidén esbozada nos es sugerida por nociones ya anteriormente ad-
quiridas: en primer lugar, por el conocimiente del cardcter colective y social de toda
prdctica ideoldgica, susceptible por elle de convocar no solo al sujeto que la desen-
cadena, sino también a aquélfaquellos que motiva(n) su concretizacion, definién-
dose asi como objeto a alcanzar por la ya mencionada propension incitadora del
discurso ideologico; ademds, constituyéndose éste a partir de la productividad de
un cgdigo especifico, es natural que sus signos susciten reflexiones inspiradas por
su dimensién pragmidtica, o sea, por aquella que mds directamente se refiere al ca-
racter obligatorio y socialmente integrado del discurso ideologico.

Desde que Charles Morris analizd la triple dimensidn (semdntica, sintictica
y pragmatica) de la semiosis, la desecripcion de sisternas de signos, de procesos de
significacion o de formuiaciones discursivas no puede ignorar la estrecha articula-
cion de los tres dominios referidos: lo mismo acontece con el discurso ideclogico,
enriquecido en este contexto por el destacado papel que puede verse obligado a
desempefiar el destinatario que lo aprehende. Por ello, parecen aplicarse sobre to-
do a su enunciacidn y activacion social afirmaciones como las que Morris lanzd en
el Congreso Internacional de Filosofia de las Ciencias (Paris, 1936). “Du berceau
au tombeau, du lever au coucher, lindividu contemporain est soumis @ un feu inin-
 terrompu de signes par lesquels les autres personnes poursuivent leurs visées. On
i dit ce qu'il doit croire, ce qu’it doit approuver ou désapprouver, ce qu'il doit
faire et ne pas faire. S'il n'y prend garde, il deviendra un robot dirigé par des sig-
nes, passif dans ses opinions, ses jugements, son activits™ 1,

La descodificacidén de los signos ideoldgicos se traduce, pues, en una dini-
mica de accion y reaccion (desde la vigencia del codigo hasta su impacto sobre el
destinatario}, reflejdndose en la sepunda la situacion psicologica y social que carac-
teriza el punto de llegada del discurso. Cuandoe éste obedece a las determinaciones
estéticas y socicculturales propias del lenguaje literario, es obvio e inevitable que esa
vinculacidn artistica se proyecte sobre la relacién comunicativa, condicionando
no séle las estrategias discursivas que genéricamente rigen la expresion de lz ideolo-

(51}  Citado por Herbert Brekle, Sémantique, Paris, A. Colin, 1974, p. 82. A estas palabras
no es ajeno ¢l contenido de un texto bisico de Morris, pricticamente contemporaneo
del citado, en el cual se declara que “‘qualquer coisa é signo unica e exclusivamente quan-
do interpretade por um intérprete como signo de glgo, e uma tomadyg de conhecimento de
qualquer coisa 50 é interpretante na medida em gue é evocada por algo que funciona como
signo”’ ("Fundamentos da teoria dos signos”, in J. J. Nattiez (ed), Problemgs ¢ métodos
de semiofogia, Lisboa, Edigdes 70, 1978, p. 35,
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gfa, sinc también sus repercusiones a nivel pragmdtico; esto significa, por tanto,
que la pragmdtica ideoldgica, tal como la analizamos, no puede ser planteada al mar-
gen de la funcionalidad estético-literaria que le es inherente. Por eso, cabe aguf
invocar las Hmitaciones (y también las sugestiones) de una descripcion de la prag-
mdtica textual operada en términos predominantemente lingiisticos.

Como afirma Teun A. Van Dijk, “le contexte pragmatique se compose de
tous les facteurs psychiques et sociaux qui déterminent systématiquement ladé-
quation des actes de langage. Ce sont entre auires le savoir, les désirs ou la volon-
té, les priférences et les jugements des usagers de la langue et d'autre part -leurs relo-
tions socigles {par exemple, relation dautorité et damitié)” 5. Solo que, por un
lado, ¢l texto literaric no constituye un acto de lenguaje cualquiera, y, por otro
lado, esta definicion del contexto pragmiético no aclara suficientemente, a nuestro
juicio, ¢l peso relative de los componentes de orden ideoldgico. Digase en honor a
ta verdad que el mismo autor habia intentado ya, de forma por lo demds poco con-
vincente, profundizar sobre estos dos aspectos cuando, en otro momento, habia
afirmado que “in communication a speech act is intended to interfere in the [in-
ter—} actions —present or future— of the hearer, or the speaker with respect to the
hearer {us in promises). This interference, it was argued, Is indivect and possible on-
Iy ‘ig’ the internal states of the hearer, 50 that the primary intended effect of a
speech act is the interference in the S-world of the hearer, i. e, in his system of sys-
tems of knowledge, belief, intention, wanis and evaluation” %3,

Tal vez se pueda poner de manifiesto en este dltimo “sistema de sistemas”
la vigencia de lo ideoldgico, vigencia que, sin embarge, no aparece suficientemente
explicita, en el sentido de sefialar que la interferencia en el universo del receptor
es debida, en gran parte, al vigor de los signos ideologicos, sin el cual cualquier accion
de tipo obligatorio resulta irrremediablemente debilitada y desprovista de un compo-
nente de irnegable dimensidn social. Por otra parte, el texto de Van Dijk carece
de una pormenorizacién tedrica que analice la peculiaridad estratégica de la prag-
matica ideol6gice-literaria: cuando describiamos algunos signos ideoldgicos, acentus-
bamos que su eficacia no se consuma prescindiende de una elaboracion discursiva
que, desde la configuracién del personaje hasta los procedimientos connotativos,
pasando por la expresién de la subjetividad o por la simbolizacién, acaba por pri-
vilegiar modos de maniféstacién normalmente mediatos, por medio de soluciones
y elementos técnico-literarios que de algiin modo ocultan los sentidos vigentes, reti-
randeles el vigor pragmético propio, por ejemplo, del discurso juridico o del politico.

Esto significa, por tanto, que la postulacidn de una pragmidtica ideoldgica

(52) Teun A. Van Dijk, "“Le texte: structure et fonctions. Intraduction élémentaire 2 2 scien-
ce du texte”, in A, Kibeédi Vaga {¢d.), Théorie de Iz Iittérature, Paris, Picard, 1981, p. 81
Cf. también Text and context. Explorations in the semantics and pragmatics of discour-
se, London/New York, Longman, 1980, pp. 189 ss. y 205 ss,

(53)  Teun A. Van Dk, “Pragmatics and poetics”™, in Teun A. Van Dijk (ed.}, Pragmatics of
language and literature, Amsterdam, North-Helland Publishing Company, 1976, p. 41.
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en ¢l cuadro de una discursividad estético-literaria conduce a la aceptacién de una
nocién impuesta pot los condicionamientos que la rodean: la de que la implicacién
del destinatario se lleva a cabo nommalmente de manera sinuosa, lo que puede [levar
@ una cierta debilitacidon del peso pragmitico del discurso; pero esto no autoriza a
subestimar la importancia de ese destinatario, ya sea encarado de forma abstracta
y puramente funcicnal, ya sea perspectivado como modelo de cooperacién comu-
nicativa previsible por el sujeto de la enunciacion **, ya sea (y esta es la éptica que
aqui mas nos interesa} explicitamente relacionade con un contexto social al que no
podemos sustraernocs, so pena de dejar en la ignoranciz un importante factor cons-
titutivo del proceso de comunicacion ideoldgica: “En effet, P'énonciation est le pro-
duit de Vinteraction de deux individus socialement organisés et, méme il n’y a pas un
interlocuteur réel, on peut substituer d celui-ci le représentant moyen du groupe social
auquel appartient le locuteur (...}, La situation sociale la plus inmédiate et le milieu
social plus large déterminent entiérement, et cela de Uintérieur, pour ainsi dire, la
structure de Uénonciation” 55 .

Si hubiera alguna duda sobre el papel destacado del destinatario, o sobre el
peso de la dimension pragmdtica de la semiosis estético-ideoldgica (teniendo siempre
en cuenta su especificidad), bastaria que recorddsemos situaciones concretas de co-
municacién literaria en las que esa relevancia puede ser claramente atestiguada: cuan-
do el escritor puede prever cudl serd su receptor inmediato —situacion que no anula,
desde luege, la posible perennidad de la obra artistica—, la vigencia del cédigo ideo-
logico acaba por verse afectada en grade y de modo adecuado z las circunstancias

(54)  Esta en el primer caso la concepcion segin la cual ‘fe perceptenr auquel loeuvre s'adre.
S$se n'est pas une personne concréte, il est donné et réclamé par Poeuvre elle-méme, c'est
une norme, un rdéql, inhérent & l'oeuvre” (Miroslav Cervenka, ‘'L'oeuvre littéraire en
tant que signe™, in Change, 10, Paris, 1972, p. 208). Por su parte, Umberto Eco afitma
que el autor “prevederd un Lettore Modelo capace di cooperare all'attualizzazione tes-
tugle come egli, lautore, pensava, e di muoversi interpretativamente cosi come egh si
¢ mosso genergtivamente {...). Dunque prevedere il proprio Letrore Modelo non signi:
fica solo “sperare™ che esista, significa anche muoverse i testo in modo dz costruirle”
{Lector in fabulz, Mitano, Bompiani. 1979, pp. 55 y 56). .

{55} M. Bakhtine, Le marxisme et lg philosophie du langage, ed, cit., pp. 123 y 124, Las
afirmaciones citadas reflejan la importancia que las teorias bajtinianas confieren z la
dinimica inter-individual v social del discurso, dinimicz esa reafirmada en otro fexto
citado por Todorov: "On nre peut attribuer lg discours au seul locuteur, L'auteur (le
locuteur) a ses droits, et en ont gussi ceux dont les voix résonnernt dans les mots trou-
vés par l'auteur (puisqu'il n'existe pas de mots qui ne soient é personne)’” (Apud T. To-
dorov, Mikhail Bakhtine: le principe diglogique, ed. cit.. p. 83). Por su parte, Herman
Parret caracteriza as “‘estrategias pragmdticas™ teniendo en cuents en parte su dimension
translingitistica y social: “L'idée sous-jacente de ma caracterisation du réseau de stra-
tégies pragmatiques est fide ¢ une certaine vue intérgrée er dinlectisante incorporant
Phomme, son monde et son discours.{..} Que les stratégies soient translinguistigues
et non pas ‘para-linguistigues’ signifie gue non pas le contexre mais la relation du con-
texte au fragment discursif est objet primaire de la reconstruction pragmatique’ (“Les
stratégies pragmatiques”, in Communication, 32, Paris, 1980, pp. 252-253).
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3.4

(seleccidn de signos, claridad u obscuridad de manifestacidn, opciones discursivas,
subestimacién o hipertrofia de los sentidos ideoldgicos, etc.). Pensamos, por eiem-
plo, en Gil Vicente escribiendo para la corte quinientista portuguesa, con las limi-
taciones (y complicidades) de cardcter critico e ideolégico que se derivan con fre-
cuencia de dicha situacion; pero podriamos evocar también précticas literarias como
la poesfa cortesana de circunstancias, motivada y condicionada por uns situacion
de comunicacién muy definida y poco dotada de poder transhistorico, o como el
realismo socialista (también en cierto modo una literatura de circunstancias), orien-
tado hacia soluciones discursivas inequivocamente interesadas en actuar sobre el
destinatario, dejando, a tal fin, transparentar con toda nitidez los soportes idecld-
gicos que lo inspiran.

Por otra parte, los escritores no dejan de reflexionar con frecuencia sobre
ias responsabilidades a las que se enfrentan en su relacién con el lector, asi como
sobre los limites propios de dicha relacion. Es justamente por su conciencia de las
mencionadas responsabilidades por 1o que Augusto Abelaira declara que “um bom
romance, um romance rico, € aquele que, divigindo-se aos problemas concretos do
leitor, efectivamente fhe rouba a tranquilidade, revela {embora de forma indirecta)
o desencontro existente entre o que cada um cré que deveria fazer e 0 que cada um

faz fou ndo faz}”: y Robbe-Grillet, en una declaracién ya citada aqui, observa: ‘Ve

suis habirué ¢ ce qu'on me lise mal et, de plus, Foeuvre n'étant pas urn objet de vé-
¥ité, je ne peux pas moi-méme songer d imposer une bonne lecture, excluant toutes
les autres” °®. Se trata de afirmaciones en principio divergentes {por creer Abelai-
ra en las virtualidades pragméticas de la obra, al pase que Robbe-Grillet nota los des-
vios que pueden afectar 2 la comunicacion literaria), perc al final convergentes, al
menos en dos cuestiones para nosotros cruciales: en el reconocimiento no sélo de
la- necesidad del lector como témino insustituible del proceso comunicativo, sino
scbre todo en la aceptacion de la nocion de que la suerte y el destino de la obra
literaria (incluyendo obviamente el vigor ideolégico que eventualmente reivindique)
dependen fundamentalmente del eco gue sus propuestas encuentren en la esfera
del destinatario. Por eso mismo la pragmatica ideclogica del discurso literario no
dispensa una reflexién acerca de la propension argumentativa que caracteriza al dis-
curso ideoidgico.

La necesidad de la mencionada reflexion se deriva, en primera instancia, de
los términos en que, en este contexto, nos hemos referido al discurse ideolégico:
encuadrade en una discursividad de tipo estético-literario y sujeto a su peculiaridad,
implica una pragmitica adecuada a esa funcionalidad; por tal circunstancia, hay
gue considerar que ios objetivos de eficacia ideoldgica muchas veces inherentes al

(56) Respectivamente: A, Abelaira, “Prefacio para todas as improviveis edicdes futuras eseri-
to a proposito da segunda edicio”, Os Desertores. 32 ed., Amadora, Bertrand, 1971,
p- 14: A. Robbe-Grillet, entrevista ¢ Le Monde de 22-9-78.
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discurso literario son dirigidos por una estrategiz argumentativa, en un sentido pré.
ximo al sugerido por Wolfgang Iser cuando observa que “‘the strategies organize both
the material of the text and the conditions under which that material is to be commu-
nicated. They cannot therefore be equated exclusively with ‘representation’ or with
‘effect’, but, In fact, come into operation at @ peoint before these terms are or can
be relevant. They encompass the immanent structure of the text and the acts of
comprehension therehy triggered off in the reader” 7.

Digamos va que esta cuestidn cabe en el dmbito genérico {mas ne por eso
menos polémico) de la produccién artistica entendida como actividad imperativa.
Se dice que el arte es una forma de intervencién politico-social, cuando se acepta
lz2 posibilidad de que una manifestacion artistica no sblo perfile una orientacion
ideoldgica (va sabemos que todo arte es ideoldgico, incluso cuando pretende situar-
s¢ en las antipodas de este principio), sine scbre todo cuando intente actuar sobre
el destinatario y el mundo que lo rodea; como puede comprenderse, esa funcidn
imperativa va estrechamente ligada a la ideologia, encaradz asi como motor y fac-
tor primordial de una prdctica persuasiva. Son las estrategias de la persuasion las
que pueden variay y optar por disfraces mds o menos sutiles, capaces de asegurar
el compromiso entre la eficacia y la preservacion de la especificidad artistica: a este
propésito, nos parece oportuno citar una declaracion de Arnold Hauser que, no
conforméndose con afirmar que “lz ideologin tdcite y velada, el opidceo oculto y
el veneno secreto desarman y tienen un efecto insospechable”, invoca también el
testimonio de Engels, seglin el cual “lo tendencioso debe nacer naturgimente del
contexto y de la accion y no ser demasiado explicitamente declarado” *® .

A partir de estas nociones generales (aqui recordadas como premisas ya ad-
quiridas) nos compete analizar el cardcter argumentative del discurso ideolégico-
literario, como inclinacidn capaz de suscitar dos lineas de investigacién tedrica de-
finidas: Ia que se refiere a Jas ideclogias particulares que fomentan el mencionado
cardcter argumentativo, utilizandolo de acuerdo con sus principio axiologicos propios,
¥, por otro lado, la que aborda el problema de los géneros literarios, en cuanto solu-
ciones discursivas variablemente ajustadas a las exigencias persuasivas de cada ideo-
logia y periodo literario.

Las relaciones entre la argumentacién v el discurso literario son tan viejas
como las que ligan la retdrica a la literatura. Como se sabe, el cardcter figurativo
de la segunda {componente no decisivo, pero en cualquier caso relevante para la
definicidn de una especificidad estético-literaria) constituye un dominio de oynamen-
tacién (elocutio: ornare verbis), precedido, en el vasto y compleje dmbito de la téc-

(37)  W. Iser, The Act of R'eadt'ng. A Theory of Aesthetic Response, Baltimore/London, The
Johns Hopkins Univ. Press, 1980, p. 86,

{58}  A. Hauser, “Propaganda, idcologia y arte”. in G. Lukdcs et alif, Literatura y sociedad,
Buenos Aires, Centro Editor de América Latina, 1977, pp. 86 ¥ 88.
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nica retorica, por otras dos fases: la jnventio y la dispositio. Son estas las que de
manera especial nos interesan, ya que podemos reencontrar en el discurso literario
ecos distanciados de su vigencia.

Asi, comespondiendo a la primera el descubrimiento de argumentos a expo-
ner, le competia primordialmente abrir ‘dois grandes caminhos: um légico, cutro
psicologica  convencer ¢ comover, Convencer (fidem facere} requer wma aparelha-
gem logica ou pseudologica, chamada comummente Probatio {dominio das “Pro-
vas"): pelo raciccinio se faz wma violéncia jusia go espirito do ouvinte, cujo cardc-
ter, disposicoes psicologicas, ndo sio considerados: as provas possuem forga pro-
pria. Comover {animos impellere} consiste, ao contrdrio, em pensar na mensagem
probatoria, ndo em si, mas segundo o destinatirio, segundo o humor de guem g deve
receber, consiste em mobilizar provas subjectivas, morais” *°. Por su parte, la dis-
positio se traduce en la ordenacion de los varios componentes del discurso, con vistas
a un proceso de desarrollo esencialmente argumentativo, proceso que comprendia
una seccién demostrativa (narratio v confirmatio) introducida por el exordic y cerra-
da por el epilogo 5°.

Comgo se ve, se remonta a la téenica retdrica {y en especial a su utilizacidon
en el sentido de la construccién de un discurso de finalidad oratoria) la importancia
de dos elementos a los que ya hicimos referencia anteriormente. Uno de esos ele-
mentos es el destinatario del discurso ideolégico, incluido por lo menos implicita-
mente en su enunciacién, en cuanto entidad vulnerable a la dimensidn pragmaética
del signo; por otro lado, con la dispeositio se sugiere la valoracidn de una estrategia
discursiva de incidencia sintictica y de elaboracidon deductiva. Pero si recordamos
lo dicho a propdsite de la relacion sintaxis/abertura (sobre todo en cuanto a las ina-
gotables virtualidades interpretativas de mensajes dotados de reducidas constriccio-
nes sinticticas), observaremos que de la relativa rigidez sintdctica suscitada por la
dispasitio resulta no sole un encadenamiento que propicia una aprehension deduc-
tiva, sino también la consecuente eficacia imperativa provocada por las restrictivas
opciones interpretativas que tal discurso permite; en sintonia con lo expuesto y con
la propuesta de una “pragmética integrada”, Oswald Ducrot desarrolla una teoria
del discurso argumentativo basada en la nocién de que "l valeur argumentative
d'un énoncé n'est pas seulement une conséquence des infornations apportées par
Iui, mais la phrase peut comporter divers morphémes, expressions ou tournures gui,

(59) R, Barthes, “A retdrica antiga”, in J. Cohen er alfi, Pesquisas de retorica, Petropolis,
Vozes, 1975, p. L84, La pertinencia de esta bifurcacion cs confirmada por los térmi-
nos en que Lausberg define la inventio: “Acto de encontrar pensgmentos (res) adegua-
dos faprum) & matéria, conforme o interesse do pgrtido representado {utilitas causae),
PERSAMERIOs que servem comeo instrumentos intelectuais e efectivos para obter, pela
persuaséo do juiz, a vitorig do partido representado” (H. Lausberg, Flementos de retori-
ca literdrig, Lisboa, Fund, Calouste Gultbenkian, 1966, p. $1).

{60} Cf. R. Barthes, loc. cit., pp. 205 ss., H. Lausberg, op, cit., pp. 95 ss.. y Kurt Spang, Fun-
damentos de retorica, Pamplona, Ed. Univ, de Navarra, 1979, pp. 67-68.
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en plus de leur contenu informatif, servent @ donner une orientation grgumentati-
ve & U'énoncé, & entranier le destinutaire dans telle ou telle direction” ®*.

El enraizamiento de la argumentacién en la retdrica se desarrolla moderna-
mente en el seno de la teorfa de la comunicacién y se prolonga en el dmbito de [a
produccién literaria, entendida como acto esencialmente comunicativo e incluyen-
do ademas componentes ideologicos en si mismos dotados de intencion imperativa.
Asi sucede cuande Jakobson describe seis funciones del lenguaje y entre ellas inclu-
ye una funcidn conativa centrada sobre el destinatario; y se esté o no de acuerdo
{por esquematismo excesivo, por aislamiento artificial de factores comunicativos,
por aleatoria creacion de funciones o por cualquier otra razdn) con esa descripeion,
el hecho es que dicha funcién conativa retoma y valora la posibilidad de, a través
del discurso, interferir en la esfera de accion de quien lo asimila. Del mismo modo,
una definicion reciente que afirma que “argumenter, ¢’'est agir sur ces vérités partie-
lles en vue de les renforcer ou de les diminuer, en essayant de valoriser ou de deéva-
loriser les significations qui leur sont associées” ®? coloca entre paréntesis el proble-
ma de la verdad o de la falsedad difundida por el discurso, para realzar prioritariamen-
te su capacidad de accidn sobre un destinatario al que es Heito integrar en un comple-

{61) 0. Ducrot, Les échelles argumentatives, Paris, Ed. de Minuit, 1980, p. 15. La “pragmi-
tica integrada” sugerida por Ducrot se basa en el rechazo de ia oposicion entre la dimen-
sion semantica y la pragmditica propiamente dicha: "7 est donc impossible de dire {...)
que Iy pragmatique travaille sur les résultors de la semdntique. En fait, elle doit travai-
Her directement sur lg srructure syntaxique de Pénoncé” {Jean-Claude Anscombre y
0. Ducrot, “L’argumentation dans [a langne”, in Langages, 42, Paris, 1976, p. 8); cf.
también F. Récanti, “Le developpement de la pragmatique™ v Q. Ducrot, “Les lois de
discours” in Langue francaise, 42, Paris, 1979, respectivamente pp. § ss. y 27 ss.; C. Ker-
brat-Orecchioni, L éroncigrion de la subjectivité dans le langage, ed. cit., pp. 196 ss.;
H. Parret, " Les stratégies pragmatiques™, in foc. ¢it., pp. 256-238.

{(62) G. Vignaux, "Enoncer, argumenter: epérations du discours, logiques du discours™, in
Langue Frgncaise, 51, Paris, Mai de 1981, p. 96. Elaborada pensando en el impacto del
discurso argumentative sobre el destinatario, la definicion citada recuerda la diferen-
cia entre demostracion y argumentacion establecida por Ch, Perelman y L. OQlbrechts-
Tyteca: “Quand il s'agit de démonstrer une proposition, i suffit dindiquer ¢ l'aide de
guels procédés elle peut étre obtenue comme dermiére expression d'une suite déducti-
ve dont les premiers éléments sont fournis par celui qui a construit le systéme axioma-
tigue d lintérieur duquel on effectue la démonstrarion (...} Mais quand il s'agit dar-
gumenter, d'influer au moyen du discours sur Uintensité d adhésion d'un guditoire & cer-
taines théses, 1 nést plus possible de négliger complétement, en les considérant comme
irrelevantes, les conditions psychiques et socizles & défaut desquelles lgrgumentation
serair sans obfer ou sens effet. Car toute argumentation vise d l'adhésion des esprits et,
par le fait méme, suppose d'un contact intellectuel'’; y mas adelante: "'Une argumenta-
tion efficace est celle qui réussit & accroitre cette intensité d'adhésion de fagon & déclen-
cher chez les quditenrs Vaction envisagée (action positive ou abstention), ou du moins
d créer, chez eux, une disposition & laction, qui se manifesterg qu moment opportun’™
{Traité de iargumentation. La nouveile rhétorigue, 3@ ed., Bruxelles, Ed. de I'Univ.
de Bruxelles, 1976, pp. [By 59).
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3.5

jo juego de dimensién social: “On peut {...) envisager I'argumentation, non comme
une structure formelle close ou comme une interaction de nature psychologique
entre deux locuteurs individuels, mais comme un cas particulier d'interaction socig-
fe. unc forme spécifigue d'énonciation, o, dans des discours, se construisent des
représentations mais aussi des rapports de forces é fravers des processus de contrd-
le, de transformations, bref tout ce qui constitue une pratique sociale” %2 .

Pero la litergtura es, como se sabe, una prictica de contornos sociales muy
definidos; ademds de eso (y también en esa medida) le cabe una funcion de afirma-
cién ideolégica mds o menos patente segin los casos, pero nunca por completo des-
vanecida. Es natural, pues, que la encaremos como actividad capaz de privilegiar
estrategias discursivas de tipo argumentativo, a cuya vigencia contribuyen diversos
factores que deberemos analizar, entre otras cosas por afirmarse como responsables
directos del éxito o fracaso de las mencionadas estrategias discursivas.

Antes de hacerlo, conviene acentuar que las practicas literarias en las que los
mencionados factores actiian de forma mds notoria son aquellas a las que habitual-
mente se reconocen intenciones de interés sociocultural. Pero no nos parece nece-
sario cefiir tales prdcticas al reducido dmbito de la literatura comprometida, come
Jean-Paul Sartre la definid, llamando la atencion sobre la apelacidn al lector que to-
da obra literariz constituye; en un sentido amplio, comprometida es también una
moralidad vicentina o una novela naturalista de tesis, porque ¢n ambas se concre-
ta ese proyecto de hacer que un clerto mensaje normalmente de contomnos ideold-
gicos, transcienda los mdrgenes del texte y alcance a su destinatario. Y es por pre-
tender, en ultima instancia, demostrar la pertinencia del referido mensaje ideclogico
por lo gque tales pricticas recurren, velada o transpareniemente, a procedimientos
de tipo argumentativo. Por otre lade, en ciertos perfodos literarios, la finalidad
persuasiva s¢ hace mas evidente que en otros; no es casual que tales periodos {por
ejemplo, el Naturalismo o el Neorrealisme) sean normalmente aquellos a los que
se reconocen innegables y visibles vinculaciones ideologicas: sucede que, por ese sélo
hecho, es inevitable que en ellos las pricticas literarias asuman ¢l cardcter argumenta-
tivo exigide por la demostracién de principios ideolégicos precisos. Contrariamen-
te (v logicamente), la literatura que se pretende anti-ideoldgica, como lz parnasia-
na, desprecia procedimientos que den relieve a la argumentacién, dispensable in-
cluso por motives socioliterarios: nos referimos al alejamiento deliberado del ar-
tista en relacion con el destinatario, entidad de capital importancia en cualquier
discurso de intencionalidad persuasoria.

En funcidn de estas premisas, ficilmente se aceptard la necesidad de definir
factores justificativos del cardcter argumentativo de las prcticas idecldgicas.

En primer lupar, lo que en este sentido se apunta es el cardcter verbal y es-
tético-discursivo del discurso literarie; de hecho, si recordamos lo diche a propdsi-
to de la retorica, disciplina que en el discurso y por el discurso eierce sus preceptos

(63)  Marianne Ebel y Pierre Fiala, “La situation d'énonciation dans les practiques argumen-
tatives”, in Langue Francaise, 51, p. 54.
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técnicos, no es desatinado admitir que fambién el discurso literario sea permeable
a los procesos argumentativos que alli encontrdbamos, hipotesis reforzada por las
concebidas relaciones historico-culturales que caracterizan los dos dominios. Pero
Ia discursividad estético-literaria nos interesa fambién en otro aspecto y es que se
traduce en un eje sintagmdtico de sucesividad de elementos, en cierta medida homao-
logo de otro discurso: el resultante del acto de discurrir, en cuanto procesc de ra-
ciocinio que implica el paso, por encadenamiento logice, de un elemento a ofro,
privilegiando una adquisicién de conocimientos anti-intuitiva. Y siendo asf, la dis-
cursividad literaria reune también condiciones para fomentar la dindmica deducti-
va inherente a la prictica argumentativa. ' '

Otro factor a tener en cuenta es el que se refiere al estatuto del destinatario
del discurso literario, que se revela ¢como una entidad en principio situada en una
posicidn de expectativa con relacidn a lo que por el discurso le es comuinicado; pero
esa expectativa solo es saciada si se respeta la dindmica de sucesividad a que antes nos
hemos referido, esto es, siguiendo el destinatario el desarroilo sintagmético del dis-
curso literario v, naturalmente, el despliegue argumentativo eventualmente plasmado
por ese desarrollo. Se puede empezar 2 leer una novela policiaca por el dltime capi-
tulo, pero eso no coiresponde a una revocacion absoluta de fa sucesividad del discur-
so, ante todo porque, incluse en ese ultimo capitulo, la lectura no deja de hacerse
de izquierda a derecha y de arriba a abajo (2 menos de que se trate de escritura dra-
be o china...); pero mds allz de eso, la recuperacion de la légica interna de la intriga
v de su posibie propensién argumentativa exige que el lector respete la sintagméti-
ca restante, o lo que es lo mismo, restaure el movimiento consecutivo del discurso:
con artificios mds o menos sofisticados, éste constituye siempre el vehiculo de acce-
so a la mencionada 6gica interna.

E! estatuto del destinatario puede, sin embargo, ser perspectivado también
desde una Optica sociocultural que igualmente atestigua su disponibilidad para ser
sometido a una argumentacion de contornos ideolégicos encuadrada en un discurso
literario. No se olvide que la relacidn autor-lector viene muchas veces marcada por
Ia vigencia de situaciones culturales muy diversas, con las consecuencias psicolégicas
que de ello se derivan; de hecho, normalmente (pero no, claro estd, obligatoriamen-
te) el lector constituve una entidad tdcita o declaradamente convicta de Iz superio-
ridad del escritor: de é€ste proviene no solo el placer del texto, sino también los ele-
mentos informativos que concurren para una promocion sociocultural habituzalmen-
te reconocida como adguisicién facilitada por el fendémeno literario. Ahora bien,
siendo asi, es natural que el ascendiente de que dispone el escriter le confiera no s6-
io ia autoridad, sino también los instrumentos técnico-discursivos para lievar a buen
términe una practica argumentativa de finalidad imperativa; el escritor quiere conven-
cer v con frecuencia acaba incluso por transformar {o deformar...) el perfil ideolo-
gico, ético y afectivo de su destinatario.

Pero mads alld de los dos referidos, otros dos factores asumen para nosotros
una especial importancia, por el peso que pueden llegar a adquirir; por eso merecen
un tratamiente especial, que zhora tan sélo intreduciremos. Unc de esos factores
interfiere directamente en la configuracidn discursiva del mensaje literario: nos re-
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ferimos a las opciones de género literario, susceptibles de infundir en el discurso
estatutos de representacién muy variades, que van desde la dindmica temporal de
la pura narracidn hasta el estatismo contemplativo de un poema lirico. Perc ese
-estatuto de representacidn (en cierto modo relacionadc con la extensién material
de la sintagmdtica enunciada) se adecua de forma desigual z Ias exigencias de la ar-
gumentacién, condicionando asi su eficacia: para dar una palida idea de las conse-
cuencias que del hecho pueden exiraerse, bastaré recordar la polisemia que afecta
al propio término argumento que remite, por un lado, 2 la esencia de la argumenta-
cién y que, por otro lado, constituye un elemento fundamental de la narrativa, asi
denominade scbre todo en la cinematogrdfica, pero sinénimo, en la literatura, de
términos comeo enredo o intrige. Y esta sugerencia nos alerta ya sobre la posibili-
dad de encontrar en la opcién narrativa un factor decisivo para la concrecion de un
discurso susceptible de traducir una formulacién de tipo argumentativo. Lo que
viene, por otro lado, a concordar con la dimension pragmitica que caracteriza tam-
bién a la ficcidn narrativa, en cuanto prdctica contractual necesariamente inmersa
en una concreta situacidn histérica y social: Rainer Warning, en el cuadro tedrico-
metodologico de la estética de la recepcion, acentud con particular agudeza esa di-
mension pragmdtica al observar que “s'il est exacte que tout jeu comporte son propre
sérieux, cela doit étre vrai aussi pour le discurs joué, pour la fiction littéraive. Le
discours fictionnel n'est pas un discours de consommation, mais celz ne veut pas dire
qu’il est inutile. L'opposition ici n'est pas consommation vs non-utilisation, mats
plutdt consommation vs réutilisation” %% . '

Ademds, un dltimo factor de peso considerable lo constituye, en este con-
texto, el substrate ideclégico particular que informa el discurse literario. En otras
palabras, puede decirse que cada ideologia en si, por los principios axioldgicos que
postula vy por las orientaciones metodoléogicas que insinda, interfiere en el proceso
argumentative, determinando su grado de eficacia; s6lo que (y es éste, para noso-
tros, un aspecte crucial de la cuestion) esa interferencia no se consuma de forma
arbitraria o aleatoria, sino estrechamente relacionadz con la dimimica discursiva
perfilada y acabande por conducir @ una precisa opcién de género, ya que sistemas
ideologicos de extraccion idealista, determinista o marxista contienen en si mismos
directrices y sugerencias de elaboracién sintagmitica diversamente orientadas para
poderse ajustar a las exigencias de un discurso de cardcter argumentativo. Por eso,
ideologia y géneros literarios no pueden ser disociados cuando se trate de analizar
un discurse ideologico particular, y por eso también se nos impone discernir, en
un sistema ideoldgico concreto y que-es el que preside la literatura neorrealista, las
motivaciones que conducen a seluciones discursivas ajustadas a2 la obtenclon de un
indice elevado de eficacia imperativa.

(64) R. Warning, “Pour une pragmatique du discours fictionnel™, in Poétigue, 39, Paris, 1979,
" p. 335, Notese que estas palabras de R. Warning son tributarias, por un lado, de las te-
sis defendidas por Lotman, seghn [as cuales e] texto de ficcion constituye una mode-
lacién de la realidad y, por otro lado, de 1z contestacion de [a ficcionalidad como es-
tricta auto-referencialidad.
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La vida y muerte de Herodes, comedia semi-biblica de Tirso, ha side tradicio-
nalmente rechaiada por los criticos, que hacen referencia a la endeblez de su cons-
truccién v a su aparente falta de unidad, al tiempo que la condenan por la yuxtapo-
sicién de los diferentes elementos sagrados y profanos que contiene !. Adoptando
una postura algo diferente, sin embargo, el tirsista francés Serge Maurel sugiere que
la obra tiene “une cohérence interne faite d’échos, de correspondances secrétes” 2.
En este estudio se propone que la obra esta elaborada en torno a un tema central
que le presta unidad y significacién moral.

Las circunstancias del amor tempestuoso y trigico de Herodes por su esposa
Mariz se encuentrs documentadas en las obras del historiador Flavio Josefo (Las an-
tiguedades judias, XV y La guerra de los judios, I}. Calderén, por su parte, se sirvib
de la misma fuente para escribir £/ mayvor monstruo los celos (publicada en 1637),
aunque el punto de partida para esta comedia, asf como el desarrollo de la trama, son
muy diferentes de los que descubrimos en la obra tirsiana.

Esta comienza con Antipatro, rey de Juda, planeando matrimonios prove-
chosos para su hijo mayor, Faselo, y su hija, Salomé. Antipatro piensa casarlos con
Mariadnes y Aristobulo, hijos de Hircano, rey de Jerusalén. Mientras tante, Hero-
des, hijo menor de Antipatro, vuelve victorioso de la guerra y también enamorado
de una mujer desconocida cuyo retrato descubrié mientras saqueaba el castillo de un
enemigo. Al enterarse de que la mujer es Mariadnes, futura esposa de su hermano
Faselo, Herodes se deja arrastrar por ta pasién y sale a buscarla. Mariadnes, quien
ha salido a cazar en el monte, se cae de su caballo desbocado vy queda desmayada
en los brazos de Herodes. Al volver Mariadnes en si, Herodes la engafia de doble

{l}  Véanse por ejemplo, los siguientes criticos: Dofia Blanca de los Rios en Tirso de Moli-
na: Obras dramdticas completas, 1 {Madeid, 1946) pag. 1570; Ruth Lee Kennedy, “Tir-
so's La vide y muerte de Herodes: its Importance and its Debt to Mira's Theatre” en
Revista de Archives, Bibliotecas y Museos, LXXXVI {1973), pag. 121; Fr. Alonso Lo-
pez, La Sagrada Biblia en las obras de Tirso"”, en Estudios, V (1949), pags. 381414
¥y A.A. Parker, “Prediction aznd its Dramatic Function in Ef mayor monstruc los celos™
en Studies in Spanish Literature of the Golden Age Presented to Edwerd M. Wilson,
ed. R.O. Jones (Londres, 1973) pags. 173-92.

{2} L 'Univers Dramatigue de Tirso de Molina {Poitiers, 1971), pags. 325-6.
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manera: primero, haciéndole pensarsque Faselo la viold mientras estaba desmayada -
vy, luego, diciéndole que él, Herodes, es pastor. Ella se enamora de & y después, al
enterarse de la verdadera identidad. de su pretendiente, se junta con ¢l para conven-
cer a sus padres de que se casen, sosteniendo que “sobre gustos no hay disputa”.

Faselo procura vengarse de -ellos alidgnddse con Marco Antonio contra Augus-
to César, a quien apoya Herodes. - Aprisionado por su hermano, Herodes hace pro-
meter a su amigo Josefo que en cuanto muera él no ha de tardar éste en dar la muer-
te también a Mariadnes. _

En el tercer acto todo esto se invierte ya que, con la derrota de Marco An-
tonic, Faselo es sustituide por Herodes como rey de Jerusalén. En el momento
mismo de su triunfo, sin embargo, Herodes lee una carta, enviada a Faselo por Salo-
mé, la cual le hace sospechar que Mariadnes le estd engafiando con Josefo. Parte
inmediatamente a Jerusalén y descubre allf a su esposa con Josefo en lo que, a él,
le parece flagrante delicto aunque, en realidad, no es mds que un juego inocente.
No importa. Herodes condena a Josefo a la muerte y aprisiona 2 Mariadnes, juran-
do que “el tilamo de sus bodas/sesd un mortal cadahalso”.

La dltima parte del tercer acto se basa en lo que cuenta el evangelista San
Mateo del nacimiento de Jesis, la adoracion de los Reyes Magos v la Degollacion
de los Inocentes. La comedia termina con la muerte de Herodes en un paroxismo
colérico. Los criticos son undnimes en opinar que este desenlace ¢s pésimo. A con-
trario d¢ lo que opinan estos, me parece que el desenlace constituye un elemento
importante en el desarrollo del tema central.

El titulo mismo de la comedia, Lo vida y muerte de Herodes, nos lleva direc-
tamente al tema de los trastornos de la Fortuna. En realidad, la comedia podria
titularse Prdspera y adversq Fortuna de Herodes, a la manera de otras obras de la
época que tratan de la subida y caida de hombres insignes . Este doble concepto
de la Fortuna prospera y adversa, expresado muchas veces en la imagen de fa Rue-
da de la Fortuna, tiene sus raices en la antigiiedad. Trasladado a la era cristiana, se
divide en un doble sentido: por una parte toma la forma pagana de una diosa capri-
chosa (imagen que sobrevive por lo general como concepto literario) y, por otra par-
te, se convierte en fuerza cristiana puesta al servicio de la voluntad divina. El conflicto
entre estos dos conceptos sirve de base al tema central de La vida y muerte de Herodes,
donde al mismo tiempo s¢ nos presentan las consecuencias morales que resultan de
tal yuxtaposicién.

Cuatro de los personajes principales ejemplifican ei concepto pagano de Ia
Fortuna: Antipatro, Faselo, Herodes y Mapadnes. Cuando, al principio del primer
acto, Josefo trata a Antipatro de invencible, sugiere que éste haya vencido a Ia For-
tuna ya que, como claramente lo dice, “contra su rueda voltaria/has triunfado™,

{3} Véanse, por ejemplo, las dos comedias tituladas Prospera y adversa fortung de Don Alve-
ro de Luna, antes atribuidas a Tirso, pero zhorz mas generalmente consideradas como
obras de Mira de Amescua.
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{alusion al hecho de que, aunque él es viejo, sus hijos le van a prolongar los triunfos).
Antipatro es ambicioso, quiere emparentar su familia con la casa ilustre de los Maca-
beos v se permite imaginar un porvenir glorioso para sus descendientes. Cuando
Herodes entra deja ver que estd hecho en ¢l mismo molde que su padre. Ademais,
al oirle hablar de sus hazafias cruentas, Antipatro le llama “hijo invencible”, y le
recomienda que haga parar la rueda de la Fortuna mientras estd todavia en lo al-
to de eila:

antes que acabe el circulo su rueda
un clgvo al eje pon, y estard gueda *. (1583a)

El papel de Faselo es el de oponerse a Herodes de dos maneras: como preten-
diente de Mariadnes ¥ como rival por el poder politico. La imagen de la rueda de la
Fortuna es evocada nitidamente en este segundo conflicto. Aunque Faselo se encuen-
tra en lo alio de la rueda durante un breve periodo, la derrota de Marco Antonio le
tira también abajo. Es una caida desafortunada que Herodes expresa claramente
al burlarse de Faselo:

En undia juez y reo,

fibre y preso, esclavo y rey,

de la fortuna sin ley

oprobio v juego te veo. (1613b)

Lo irénico es que, al decir esto, Herodes no se da cuenta de que €l, también,
es esclavo de “la fortuna sin ley”. Faselo se muestra méds prudente que su hermano:
se queda escarmentado y se resuelve a aceptar su destine sin quejarse. Aungue Fase-
lo no aparece mas, no es necesario. Se sabe que cuando opta por actuar con pruden.
cia su inclinacién hacia el bien le ha de salvar el alma. El contraste entre los dos her-
manos gueda bien sefialado en las palabras de Josefo dirigidas a Mariadnes:

Faselo no es riguroso,

nide manera terrible

que el natural apacible

de su valor generoso

trueque en hazafia tan fiera:

ya ves cudn opuestos son

los dos en la condicion

¥ que quien los considera

tiene por mengs tratable

a tu Herodes que a Faselo. {1616b)

“Riguroso’, “terrible’, ““fiera”, “intractable’ ¢stas son precisamente las ca-
racteristicas de Herodes que se ponen en evidencia en la descripciéon de sus hazafias

(4) La edicion citadz en este estudio es la de Blanca de los Rios Lamperez, Tirso de Moll-
na: obras dramdticas completas, 1 (Madrid, 1946}, 1579-1626,
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“bélicas que &l mismo da al principio de la comedia. Son las mismas que provocan la
muerte violenta de los inocentes al final, A diferencia de Faselo, Herodes no hace
nada para controlar ni cambiar su naturaleza tempestuosa en el tiempo que trans-
curre entre estos dos episodios que forman el marco temporal de la accion. Mientras
que Faselo hace un esfuerzo por reprimir sus impulsos fieros, Herodes prefiere justi-
ficar sus acciones invocando una fuerza que estima superior a €l es decir, la Fortuna,

En vista de esto, la declaracién de Herodes de que “no hay hazafia mayor/como
es el vencerse a s (1591b) resulta sumamente irdnica. Herodes lo dice, ademds, al
contemplar la figura desmayada de Mariadnes. Si renuncia a la tentacidén de violar-
la no lo hace para proteger el honor de Mariadnes, sino porque le parece que esta es-
trategia servird mejor su propio interés.

Puesto que Herodes, a imitacién de su padre, cree en el poder absoluto de la
Fortuna, transforma a Mariadnes en personificacién de esa fuerza. En consecuencia,
Mariadnes liega a ser el drbitro inconsciente de su hado. Asf es que, al principio del
acto 2°, al elogiar a Mariadnes, Herodes evoca una imagen muy sugestiva de la For-
tuna, poniéndose de roditlas delante de ella y llaméndole “imagen de ameor bella”,
“propicia y venturosa estrella”. Luego, cuando ella le invita a sentarse a su lado,
¢l exclama:

;Oue hg podido
it dicha verme junto al sol sentado!
Amorosa deided, perdon os pido. {1595 b)

Se ha notado que Herodes no hace ningtn esfuerzo por controlar su natura-

leza tempestuosa; de agui que se deja arrastrar por la pasidn y, aunque sabe que su

- decision le convertird en “un nuevo Cain”, estd dispuesto a sacrificar todo por conse-

guir ¢l amor de Mariadnes. Sus palabras son expiicitas: “volad en cenizajmi padre

hermanos v casa” (1583b). Antipatro, por su parte, culpa al dios ciego del amor
por haber enloguecide a su hijo:

Culpa tus plumas avaras
¥ no a mi, clego tiraro. {1584b)

Tradicionalmente, por supuesto, la representacidén simbdlica de la Fortuna coincide
con la del dios del amor: con frecuencia ambos son representados como ciegos y,
ademds, como hiriendo a sus victimas con flechazos 3.

Otra imagen que nos interesa en el contexto del presente estudio es la des-
cripcion de 1a morada de la Fortupa, En la iconografia tradicional ésta se sitdaz en
lo alte de una montafia inaccesible, lo que significa que los dones de la Fortuna son
insubstanciales y dificiles de conseguir. Se puede comparar esta imagen con la lar-

(5} Vease Howard Patch, The Goddess Fortung in Medieval Literature, {Nueva York, 1967),
pag. 96.
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ga descripcion que hace Herodes de su conguista del castillo del rey de Armenia y que
empieza ast

Encastillose su Rey

en un castille, und roce

tan alta, que su cabezg
corono del sol la zora.

Era de pefia tajada

¥ con una entrada sola

tan inexpugnable v fuerte,
que haciendo dificuitosa

Su conquista, aseguraba

al Rey lg vida y Ias joyas
que qtesorc en su homenage
la codicia temorosa. (1581b-82a)

Este pasaje, que también nos hace pensar en la tradicién caballeresca, se parece mucho
a las imdgenes de la morada de la Fortuna evocadas en los textos franceses ¢ italianos
de la Edad Media ©.

Hay otras imdgenes asociadas con la morada de la Fortuna que también se
encuentran ¢n esta comedia. Una es la galerfa llena de retratos de mujeres bellas;
otra es una variante de ¢ésta: un jardin adornado con retratos que, segin Herodes,
son “pinceles triunfadores/de la Naturaleza™ {1597a).

Qtro elemento Importante en la iconografia tradicional que acompafia el cul-
to de la Fortuna es la imagen del juego, ampliamente diseminada a lo largo de la co-
media. Herodes, por ejemplo, califica & la Fortuna de “juego de amor de importan-
cia”, eur of cual el meiws afuoilunedy & veCEs sale gandndolo todo. Al momento de
proclamar su matrimonio con Marjadnes, Herodes opina que “el amor, el juego y
caza/sdlo consiste en ventura”™ {(1604b).

La imagen de la caza, efectivamente, tiene mucha importancia en el desarro-
lio temadtico. Nétense, por ejemplo, los preparativos que hacen Mariadnes y su herma-
no para <alir 7 la caza (Acto 10}, Por <u parte. el cortesano Efraim habla de sus
“pabanes de verdemar”, color de mal agliero:

dando a amor que recelar,
que en nygr gque esperanza cfrece
no es cordurg confiar, {1586a)

Fenisa, la pastora, piensa que la costumbre que tienen las damas de la corte de salir
de caza, “corriendo rocines”, es obra del demonio {1588b), ¥ deja ver que esta opi-
nidn parece ser justificada cuando Mariadnes se cae de su caballo desbocado.

Sin embargo, fa caida de Mariadnes es mas que un accidente fisico y se debe

{6}  Patch, Op. cit, pags. 140-3.
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considerar tan simbdlica como {a de Rosaura en Lo vida es suefio, por elemplo, o la
del Comendador en Peribadez. En la obra de Tirse sirve para indicar la indole de
Mariadnes, la cual, como posteriormente se nota, casi iguala la de Herodes en obs-
tinacién y egeismo. Ella es. en efecto, guien se empefia en convencer a su padre
que la deje casarse con Herodes. Cuando el padre se da por vencido, nota que ella
ha abandonado su antigua discrecidén “con tan indigna aficién™ (1603b).

Otro defecto en el cardcter de Mariadnes que contribuye a su trigico fin
es la arrogancia que demuestra en relacién a su noble origen. Es esto, precisamente,
lo que provoca a Salomé a que mande a Faselo la carta ya mencionada, intercepta-
da por Herodes, y causa de la consecuente venganza de éste. Lo irdnico es gue, en
rezlidad, Mariadnes es inocente y que nunca ha dejado de amar a su marido. Pero
Herodes queda intransigente, creyendo que la mujer, al igual que la Fortuna, es fal-
sa y mudable. Asi, no sélo destruye a Mariadnes, sino a su propia felicidad.

Mientras la Fortuna le favorece Herodes se muestra arrogante y confiade,
pero en cuanto e parece que ésta le ha abandonado, pierde confianza v se entrega
a la paranota. Al enterarse de que los Reyes Magos buscan a un rey recién nacido
para adelarle, Herodes reacciona con temor, pensando que la estrella que los guia
‘es una manifestacion mas de la caprichosa Fortuna. Victima de este temor, jura ma-
tar al nuevo rey.

Ahora se ve que fodas las imagenes antes asociadas con la Fortuna se invier-
ten para demostrar ¢l engafio que habian representado. Por ejemplo, cuando el pas-
tor llamade Tirso se entera del nacimiento del nifio-Cristo, exclama, “Debe de serfel
dios de amor™; a lo cual le replica otro pastor

Ese es ciego.
Mas esotro sus dos ojos
como dos candelas tien. (1621a)

Al hablar de los Reyes Magos los pastores los identifican simbdlicamente con cada
uno de los reyes que aparecen en el juego de naipes: es decir, el de bastos, ¢l de co-
pas, y el de oros. El rey de espadas estd representado por el mismo nifio-Rey. Esta
serie de simbclos se sigue elaborando para demostrar que Cristo es a la vez rev de
oros, de copas y de bastos, puesto que cada uno de los simbolos vsados en et juego
de naipes se convierte aqui en simbolo del Cristo que ha de salvar al hombre. De
este modo se pone fin a la imagen de la Fortuna como fullera, sustituida por la de
la vida como juego cuyas reglas, al fundarse en Dios, no dejan al hombre caer en el
engapo.

Esta inversion de las imédgenes también justifica el haberse incluido el episo-
dic de ia Degollacién de los Inocentes, desenlace juzgado tan endeble por los criti-
cos. De acuerdo con el desarrollo temético, el episodio llega a representar el Gltimo
giro de la rueda, el cual hace caer a Herodes de la cumbre de la Fortuna al abismo
de la infamia. Ademds de esto, hay una doble inversién de valores: los que impera-
ban al principio de la obra han venido todos ahajo, mieniras que los vaiores perau-
rables representados por el nacimiento del nifio-Cristo se hacen vislumbrar, Por ser
una obra de inspiracidn biblica, se sabe que, aunque e] desenlace no es del todo fe-
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liz, no deja de afirmar que, a la larga, se ha de cumplir la palabra de Dios, encarnada
aqui en la figura del nifio recién nacido.

Es ast que, en La vida y muerte de Herodes, Tirso se sirve de lz bien conoci-
da historiz de Herodes y Mariadnes para atacar el concepto de la Fortuna arbitra-
ria —representada como diosa ciega y caprichosa— para mejor ensalzar el concepto
opuesto: el de la estrella fija que guia a los cristianos que siguen las huellas de los
Reyes Magos. Este concepto de la Fortuna, arraigado en el pensamiento europeo
desde la Edad Media, habria adquirido nuevo significado frente a las ideas profun-
damente subversivas de Maquiavelo sobre la Fortuna 7.

En lz Espafia del siglo XVII este concepto ha de encontrar una forma de expre-
sidn muy lograda en el auto sacramental de Calderén titulado No hay mds fortuna que
Dios.

Escrita en tiempos de plena oposicién a las ideas de Maquiavelo ®, La vide
y muerte de Herodes nos proporciona un ejemplo de la técnica diddetica de Tirso,
quien enfoca una cuestibn que preocupabz a sus contemporédneos para desbaratarla
rotundamente a través del teatro.

En cuanto a la supuesta falta de unidad alegada por los criticos modernos,
s¢ puede afirmar que —aiin cuando si carece de unidad estructural- hay, en cam-
bio, unidad tematica, hibilmente creada v sostenida a lo largo de la comedia. EJ
hecho de que ne estemos acostumbrados hoy en dia a buscar unidad en la temdti-
ca no deberia ser razdn para no percatarse de las buenas cualidades de esta obra in-
justamente desprectada ®.

{7} Un buen resumen de los antecedentes y desarrolio de la tradicion de [a Fortuna en Es-
pafia s¢ encuentra en Otis H. Green, Spain and the Western Tradition {University of
Wisconsin Press, 1968), 11, cap. vii. En cuanto a Iz reaccion en Espaha contra Maquia-
velo, véase J.A. Maravall, “"Maquiavelo y Maquiavelismo en Espafia™ en Estudios de la
historig del pensamiento espafiol, Siglo XV (Madrid, 1975), pags. 41-76.

{8) Ruth Lee Kennedy opina que La vida y muerte de Herodes fue escrita en 1621 con mo-
tivo de ser representadz en las fiestas de los Santos Inocentes. Véase su trabzjo “Tir-
so's La vida y muerte de Herodes"”, en Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, LXXV1
(1973), pdgs. 121-48.

{9} Una version de este trabajo fue presentada como ponencia en Ja reunidn anual de la Aso-
ciacion de Hispanitas Canadienses, celebrada en Montreai, Canadd, en mayo de 1980.
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ALGUNAS REFLEXIONES

SOBRE EL VERSO 20 DEL “POEMA DEL CID”.
;DIOS, QUE BUEN VASALLO!
;SI OVIESSE BUEN SENORE!

Rosa Garrido
{Trent University}







Como sefiald mi admirado maestro Francisco Lopez Estrada “Los criticos
han realizado malabarismos con la interpretacion morfosintdctica de este verso”
y siguiendo su implicito consejo serfa lo mas sensato dar el asunto por acabado. Sin
embargo la lectura de las tiltimas interpretaciones dadas a este verso por los criticos
mds jovenes me han llevado a pensar en posibles lecturas que he creido valfa la pena
formular en un articulo.

Menendez Pidal inicia la lista de investigadores preocupados por este verso
pero, como dice Julio Rodriguez Puértolas, no puede considerarse un critice impar-
clal en lo referente al Cid, ya que monté alrededor de esta figura literaria un ver-
dadero ‘andamiaje mitificador” ® llegando a decir que “Jz vida del Cid tiene, . . .
una especial oportunidad espaiiola ahora, época de desaliento entre nosotros” 2
y viendo en la figura de este héroe literario un ejemplo valioso para la solucién de los
problemas de Ia Espafia del siglo XX. Pues bien, para Don Ramén, el “si” de este verso
habfa que interpretarlo como condicional *: qué buen vasallo seria el Cid si tuviese
un sefior bueno {el Rey), lo que implica una condena de la conducta del rey Alfonso.
Leido el verso aisladamente, sin considerar la caracterizacion de Alfonso a lo largo
de todo el poema y sin tener en cuentg las circunstancias histéricas, sociolégicas y poli-
ticas medievales, esta lectura parece totalmente aceptable. '

Amado Alonso se apartd de esta interpretacidn y leyd el si como desiderativo-
-optativo, proveniente del sic latino y que tendria hoy el significado de “ojald”. *
Leo Spitzer contestando a Amado Alonso lo interpreta como compuesto de dos

(1) Lopez Estrada, Francisco, Poeme del Cid, version métrica y prélogo de, Editorial Casta-
liz, octava edicién, 1974, pag. LXVIIL

() Rodriguez Puértolas, Julio, “El Poema del Mio Cid: nueva €pica ¥ nuevz propaganda”
Mio Cid Siudies, edited by A.D. Deyermond, Thamesis, London 1977, pig, 142,

{3) Menéndez Pidal, Ramon, La Espafia del Cid, Madrid 1956, 1, pags VIII y IX.

4 Menéndez Pidal, Ramén, La Espafia del Cid, ob. cit. pag. 605.

(5) Alonso, Amado, " ;Dios que buen vasallo! ;Sj oviesse buen sefiore!”, Revista de Filolo-
gia Hispdnica VI, 1944, pigs. 187-191.
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hemistiquios paralelos y puntualiza la interpretacién tradicional proponiendo que
“tanto el serior como el vasallo son buenos pero las circunstancias de lg vida hacen
imposible que cooperen para la grandeza de Castilla.” © Menéndez Pidal, en la reim-
presidn de su versién del Poema en 1946, se hace eco de la interpretacion de Alonso
y la acepta en parte pero sefiala que, al marchar al destierro, el Cid ha dejado de ser
vasallo de Alfonsc y la lectura tiene que ser “qué buen vasailo pierde Alfonso por no
ser buen sefior” " .

Martin de Riguer nos trae ejemplos de la épica francesa para insistir en la
interpretacién tradicional condicional y no optativa. ® !Deus quel baron, s'oiis cres-
tientet! Dios, qué baron, 'si tuviese cristiandad! exclama el monje Turoldo refirién-
dose al Emir Baligant en Rolend,

Nuestro colega Felix Carmasco se remonta mas atrds y encuentra un prece-
dente latino en Técito que nos dice ‘“neque meliorem unquam seruum deteriorem
dominum fuisse” nunca hubo ni mejor esclavo, ni peor sefior. ° Y se inclina por la
lectura de que el verso en todo caso impluca un critica al Rey.

Badia Margarit nos ofrece una interpretacidn ecléctica pensando que el si
optarivo seria el mds antigue y el si condicional pertenece a una época mds reciente,
probablemente a la de Iz versién de Pet Abbat, !¢

De Chasca y Bandera también proponen interpretaciones eclécticas. Para el
primero ¢l verso 20 subraya Iz conducta negativa del rey al desterrar al Cid pero
luego io rehabilita desde el momento en que el rey reconoce 1a bondad del vasailo.
Chasca Hega a decir el rey es quién asciende al nivel del vasallo, mds bien que lo
contrarvic” 1. Bandera ve el “Si” como condicional para juzgar el acierto de la deci-
sidn real, pero sin implicar una condena de la accién real desde el punto de vista
ético y también es optativo porque expone el rigor del rey, no su mala intencién. 12

Garci-Gémez da una interpretacién muy original. '® Para este autor la palabra

(6} Spitzer, Leo, ** ;Dios, que buen vasallo si oviesse buen sefior!™, Revista de Filologia Hispd-
nica, V111, 1946, pigs, 123-125.
{7} Menéndez Pidal, Ramén, Cantar del Mio Cid, Espasa Calpe. Madrid, 1944-1946, Vol. 111,

pag. 1221.

{8} Riquer, Martin de, * ;Dios. que buen vasatlo, si oviesse buen sefior!”, Revista Bibliogrd-
fica y Documental, 111, 1949, pag. 258.

{9} Carrasco, Felix, *;Un antecedente latino de !Dios, que buen vasall! !Si oviesse buen

sefiore! ™, Thesaurus, XXIV, 1969, pigs. 284 a 286.

{10}  Badfa Margarit, Antonjo, “Sobre las interpretaciones del verso 20 del Cantar del Mie
Cid", en Miscelanea filoldgica en memoria de Amado Alonso, Archivam, Oviedo 1954,
pags 149-156.

uan De Chasca. Edmund, £ arte juglaresco del Cantar del Mio Cid, Ed. Gredos, Madrid,
1967, pags. 65 a 74.

{an Banderza Gomez, Cesareo, £l Poema del Mio Cid:  poesia, historia y mito, Ed, Gredos,
Madrid, 1969 pigs. 17 a 48.

(13)  GarciGomez, Miguel, Mio Cid. Estudios de Endocritica, Ed. Planeta, Barcelona 1975,
piags. 188 y sigs.
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sefior no se refiere al Rey sino que debe entenderse como el bonus dominum latino,
¢l hombre bueno de la legislacidn espafiola, el mediador. El Cid es un buen vasallo
que necesita de un hombre buenc, un intercesor que medie entre €l y el rey v consi-
ga el restablecimiento de la relacion amistosa entre los dos.

Garci-Gémez identifica al Alvar Fifiez como el sefior que llevard a cabo esta
funcién de mediacion, La explicacién es sugestiva por st originalidad, perc a mi en-
tender no es aceptable precisamente si seguimos el método critico propuesto por el
mismo Garci-Gémez, la endocritica. A lo largo del texto vasallo y sefior son palabras
usadas con gran consistencia. El Cid ha sido vasallo de Alfonso y se considera siem-
pre su vasalle “Con Alfons mio sefior non querria lidigr” (verso 538). Por otra parte,
¢l poeta repetidamente se refiere al Cid y a sus vasallos, entre los que se incluye Alvar
Fifiez. Alvar Fafiez que se habia voluntariamente desterrade y que luchaba con el
Cid dificilmente podia ser considerado otra cosa que emisario del Cid y mucho menos
imparcial. Sin embargo, si aceptamos que la palabra sefior no se tiene precisamente
que referit a Alfonso, se nos abren otras posibilidades interpretativas. El Cid es des-
terrado por la intervencion de “‘enemigos malos”, “malos mestureros”, se podria
pensar que los burgueses y burguesas se lamentan de que este buen vasallo haya sido
desterrado por la intervenciéon del mal sefior, Garci-Ordefiez. En el poema queda
bien claro que Garci-Ordéfiez y los Infantes de Camrién pertenecen 2 una clase social
superior a la del Cid (versos 1859 a 1865; 1905; 1938; 2085; 2189; 2198; 2554;
2585, 2606; 2758-2760; 2988.2989; 3275-3279; 3295-3300; 3377-3381); estd per-
fectamente determinado quiénes son los malos y quiénes los buenos, al Cid y los
suyos se oponen Garci Orddfiez y sus sepuidores, entre los que se encuentran los
infantes de Carridn. El Rey actia como arbitro dos veces en esta contienda: la primera
vez fallando en contra del Cid y condendndole al destierro; la segunda vez aceptando
los argumentos del Cid y autorizando el duelo entre los seguidores de los diversos
partidos. Esta lectura, que no es la que me parece mds aceptable, es no cbstante,
mis consecueate con ¢l contenide del poema y la caractizacion de los personajes
a lo largo de la obra. La opinién de Garci-Gémez me parece, por el contrario, la més
diffcil de justificar con la sola lectura del texto como pretende su autor.

Dorothy Clarke nos propone una lectura del “si” como adverbio comparativo.
Segiin esta autora esto implicarfa una censura suavizada de la conducta del monarca,
los subditos estdn expresando un deseo de que el rey iguale al Cid. **

Por 1ltimo Maria Eupenia Lacarra, en su reciente libro sobre el Cid, afirma que
la palabra seffor no se refiere ni al rey ni a un posible arbitro sino que expresa 2l deseo
colective de los burgaleses de que el Cid encuentre un buen sefior en el destierro™ ' *

{14)  Clarke, Dorothy D., "‘Crucial line 20 of de Poema de Mio Cid: its meaning and its struc-
tural use™, £! Cerrito, California 1976, pags. 1 a 10.

(15} Lacarra, Maria Eugenia, El Poema del Mio Cid: Realidad histérica e ideologiz, Ed. Po-
rria, Madrid 1980, pags. 122 y sigs.
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Marfa Eugenia Lacarra basa esta conclusidn en tres puntos:

a) lectura del verbo haber come y tener, atestiguada ampliamente en el poema;

b} significado desiderativo del imperfecto de subjuntivo.

¢) el hecho histérico de que el desterrado al salir del reino se tenfa que buscar otro
sefior. (Partida, I-4-1} EI Cid histérico tratd inttilmente de encontrarlo en Bar-
celona y Zaragoza.

La interpretacion de Maria Eugenia Lacarra coincide con fa que yo he soste-
nido frente a mis estudiantes durante muchos afios aunque sin usar los mismos ar-
gumentos para defenderla. La lengua, como las costumbres de una sociedad, cambian
muy poco a través de los siglos y el verso 20 lo entiendo perfectamente consideran-
dolo dentro de la lengua espafiola actual y dentro de las relacicnes que, ain hoy,
existen entre c¢riado y sefior. Es frecuente, por ejemplo, despedir @ un excelente
criado porque este ha refiido con otro miembro de la familia, Jo cual hace su presencia
insostenible. Tal es la situacion del Cid histdrico y también, con las naturales exage-
raciones poéticas y dramdticas, del Cid literario. Las disensiones entre el Cid y Garcia
Ordofiez ponian en verdadero peligro la politica exterior de Castilla; el rey estd ple-
namerte justificado al decretar el destierro. El rey actiia como juez de una contienda
aceptando la versién de los hechos dada por el pérsonaje de mds categoria social,
El Cid es sdélo un infanzon, Garcfa Ordofiez, es conde, rico-hombre y ademds de
servicio cortesanc. El rey, ateniéndose a las leyes v a las conveniencias superiores
del reino, toma las decisiones necesarias para restablecer el orden. Por eso el Cid
acepta la decisidn real y solo se queja de los enemigos malos, y de los cortesanos
que por estar cerca han podido, con sus maguinaciones, enemistarlo con el rey. El
poema deja ademds bien claro que los burgaleses estdn convencidos de la culpabili-
dad del Cid en cuanto a la retencién de las parias. El Cid lo primero que le dice a
Martin Antolinez “‘e] burgales de pro” es:

Espeso e el oro e toda la plata
bien lo veedes que yo no trayo nadaf v. 81-82 }

Es precisamente este convencimiento general de su falta de honestidad el que
wtiliza ¢l héroe en su provecho propio para conseguir dinero de Raquel y Vidas.
El rey ha creido a los enemigos del Cid pero ha tenido poderosas y suficientes razo-
nes para hacerlo.

El Cid, al conquistar Valencia y mandar presentes valiosisimos a su sefior,
consigue elevarse a la categoria de ricos-hombres al ser sefior de una gran ciudad
y de muchos vasallos y, a la vez, demostrar su desinterés por las riquezas materiales.
Sin ser vasallo del rey se porta como el mejor, el mds fiel, que tiene Alfonso. Cuando,
por segunda vez, se enfrenta el Cid con sus enemigos a causa de la afrenta de Corpes,
el rey de Castilla vuelve a actuar de juez y, esta vez, permite a un Cid ennoblecido
enfrentarse con sus enemigos, aunque estos tratan de oponerse precisamente aducien-
do que las hijas del Cid no son dignas de ser ni barraganas de los infantes:
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Los de Carridn son de natura tan alta
non gelas devien querer sus fijas por varraganas.
(v. 3274-3275)

Non crecies varaja entre nos e vos.

De natura somos de comdes de Carridn

deviemos casar con fijas de reves o de emperadores.
(v. 3295-3297)

De natura somos de los comdes mas linpios;
! estos casamientos non fuesse aparecidos,
(v. 3353-3354)

} Ya varones, quien vido nunca tan mal?
;Quien nos darfe nuevas de mio Cid el de Bivar
Fosse a rio d°Ovirna los molinos picar
¢ prender maquilas commo lo suele far!
;Quil darie con los de Carrion casar? (v. 3377-3381)

La dificultad en la lectura del verso 20 estd motivada, a mi entender, por la
pérdida de las primeras pdginas del manuscrito. En ellas el juglar tenia que explicar
perfectamente el crimen imputado al Cid y cuales fueron exactamente las manipu-
laciones de sus enemigos. Estas ultimas justificarian plenamente la ira del Rey. En el
manuscritc que tenemos hoy, aparte de la interpretacidén que se Je pueda dar a este
verso, el Cid es bueno y el Rey es bueno vy justo. Por otro lado el Cid ha sido acu-
sado de retener indebidamente dinero de las parias y todos asi lo han creido. Ademds,
en el poema, se menciona el incidente en el que el Cid mesé la barba al conde Garcia
Ordédfiez, personaje de mas alta categoria social y que desempefiaba alguna misidn
que ¢l Rey le habia encomendado, La reconstruccion de los versos perdidos, siguien-
de la Crénica de veinte reyes puede ayudamos a su posible lectura: !¢

Don Rodrigo de Vivar no le sirve con las armas,
el Rey prefiere tenerlo ocupado en embajadas,

a Cordoba y a Sevilla lo envia 2 cobrar parias (v. 3z 5)

Grande fue la mortandad que hubo en aquella batalla
de moros y de cristianos murieron en gbundancia (v. 31 y 32}

Grandes y muchas riquezas quedaron desparramadas (v. 39)
y a Motamid da su parte y ain encima le regala. {v. 43)

(16)  Lopez Estrada, Ob, cit. pigs 6 2 8.
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El Rey moro de Sevilla le dio al Cid muy rico don
pégole también las parias, y las paces confirmo. (v. 4748}

Corre el reino de Toledo, ¥ un gran dafio alli causs (v. 79)
volviose para Castilla, rico honrado y triunfador. (v. 81)

Queremos, sefior, deciros, que el Cid la paz quebranté (v. 87)

Quedan en estos versos reconstruidos aclaradas las razones por las que Al-
fonso destierra al Cid: la lucha entre cristianos que no podia considerarse en inte-
rés del engrandecimiento de Castilla y la sospecha de que, o habia guardado algo de las
parias, o habia dado demasiada parte del botin al rey sevillano, o bien habia aceptade
presentes de este, Aun mds reveladores son los versos 3 y 4. El Cid es hombre de ac-
cion pero el Rey prefiere tenerlo ocupado en embajadas. Las memorias de Abd Allah,
dltimo rey zirf de Granada, destronado por los almordvides en 1090 confirman esta ca-
racterizacion de Alfonso, como rey mds interesado en conseguir provecho por ex-
forsién y chantaje, que por las armas. El conquistador de Toledo, segin Jas memaorias,
nos dice Garcia Gomez en el prélogo.

“‘Con notable teson, desarrollo un complicado juego de mmgas enzarzando
unos contra otros a los reyes de taifas y enriqueciéndose con hacer pagar carisima su
asistencia efectiva ¢ moral, aflo tras afio, al soberano que le pagase mayor tributo.
La tdctica erg la extorsion debilitadora, mds que la guerra, que no estaba dispuesto
a hacer sin seguridades de éxito.”'”?

Esta politica del rey, altamente beneficiosa para Castilla y los castellanos,
en general, no podia convenir al cardcter impulsive y al genio vivo del Cid, al que
gustaba pelear y ganar.

En este mismo curioso libro de memorias, al que Garcfa Gémez titula con
toda justeza Kl siglo X7 en primera persona, se narra un curioso incidente del rey moro
con Alvar Fifiez, el deuteragonista del poema '®: “Alar Hdfez era el jefe cristia-
ne que tenin g su cargo las regiones de Granada y Almeria, Alfonso le habia encar-
gado uno y orros estados, para que obrara como quisiera, procediendo contra los mu-
sulmanes... Tomé, pués, la resolucion de contentar a Alvar Hiviez dindole lo menos
posible... Acepto, y, una vez cobradas las sumas, me dijfo: De mi nada tienes que re-
mer ahora. Pero Iy mds grave amenaza que pesa sobre 1 es la de Alfonso, que se
apresta a venir contra 11 y contra los demas principes. El que le pague o que le deba,
escapard con bien; pero, si alguien se resiste me ordenagrd atacario, y yo no soy mas
que un sierve suyo que no tiene otro remedio que complacerio y ejecutar sus nan-

(17)  Garcia Gomez, E, y Levi-Provencal, £ Siglo X1 en 19 persong, Las memorias de Abd
Allah, ditimo Rey Ziri de Granada destronado por los Almordvides (1090), Traducidas,
con introduccién y notas por, Alianza Editorial, Madrid 1980, pdg.17.

(i8) Lopez Estrada, ob. ¢it. p/g LIX.
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datos... Expuse el asunto ante Alvar Héflez, diciéndole que no tenia modo de dar
nada a Alfonso; ... pero el puerco no me contesté. Lo que hizo, fiel al servicio de su
sefior, fie despachar q éste un mensgjero para pedirle que me envigse un embajador
a reclamar el tributo, y que; si este embajador retornaba con las manos vacias, el
fuese el encargado de tomar venganza invadiendo mis estados” '° La conducta del
Cid en un caso como éste hubiera sido muy diferente.

En el poema, el Cid es bueno, el rey es bueno, pero ni el rey conviene al va-
sallo, ni €] vasallo al rey. El pueblo desea que el Cid encuentre un sefior con otras
bondades mas de acuerdo con el servicio que puede prestar el Cid. A lo largo del
poema, la figura del Cid va ganando en fidelidad vy acatamiento. Al principio, el Cid
entra en €l reino de Toledo, tributario del rey Alfonso y toma Castejon con gran
botin. En este punto todo lo que dice es que no quiere pelear con ¢l Rey. Sélo a
partix del verso 810, y la toma de Alcocer vemos al Cid activamente buscar la amis-
tad real y, con presentes, tratar de recuperar el favor del rey castellano. A medida que
aumentan los servicios del Cid, y confirma su fidelidad, aumenta la apreciacién del
sefior por el vasallo. El poema termina con el Cid v el Rey en pugna, precisamente,
por darse mejores muestras de amor y aprecio. Los presentes que el Cid hace al Rey
tienen como objeto destruir la credibilidad de sus enemigos, cosa que consigue plena-
mente. La figura del Cid se e¢naltece hasta alcanzar, en poderio, casi a la del rey.
La figura del Rey se humaniza hasta alcanzar en bondad, a la del héroe. El verso
20 lo veo, asi, como un verso importantisimo que adelanta el equilibrio perfecto en el
que terminard el poema: un mejor vasallo, para un mejor sefior. La ambigiedad de
este verso hace posible que sean muchas las inferpretaciones y que la mayorfa sean,
st no posibles, plausibles; crec debe verse como un acierto més del compositor del
poema. Si no existieran ambigiiedades y diferentes interpretaciones de las obras
literarias, usande las palabras del cantar no sabriamos “comimno se gana el pan™ (v.1641).

{19)  Elsiglo XT en 1° persona, ob. cit., pgs 225 a 227,
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INTRODUCCION

La amplitud de “El Epistolario™ teresiano no permite, en un estudio de estas

dimensiones, tratar con exhaustividad todos y cada uno de los fendmenos lingiifs-
ticos; parte del trabajo consiste, pues, en una seleccién. No incluiremos rasgos de or-
den fonético ni léxico, tan sélo nos detendremos en la morfosintaxis v el estilo.

Sobre el tema se han realizado ya muchos estudios !, es por tanto, un estu-

dio recapitulativo.

(1)

Cfr.: Altrain, Miguel. Saznta Teresa, escritora, 1882: Valenti, José Ignacio. Sente Teresa
y el génera epistolar, Burgos, Tip.  “'Fl Monte Carmelo”, 1912; Sabino de Jesus, 0.C.D.
Clasicismo litergrio de Sante Teresz de Jesus, en “'El Monte Camelo, 15 {1914)744,
782-785, 852-854; NO (1915, 1) p. 61-66, 137-142; Sanchez Moguel, A. El lenguaje de
Sante Tercsa, Madrid, E915; A. Morel-Fatio, “Les leciures de Sainte Thérése", en Buile-
tin Hispanique, X, 1908, p. 17-67; Novo v Colson, P. Lengligje de Santa Teresq de Jesus,
Boldetin de ta Real Academia de la Historia, N¢ 67, p. 578-579; Dominguez Berrueta, J.
Santa Teresa y San Juan de la Cruz, Madrid, 1915; Unamuno, M. Ensayos 1 “Santa Tere-
sa como poetisa tivice”, Madrid 1915, p. 699; Hoornaert, R. Sainte Thérése écrivain,
1922; liduardo Julid Martinez, La culturg de Sania Teresa y su obra literarig, Castelion,
1922; Urbano, L. Las analogias predilectas de Santa Teresa, 28 ed,, Madrid, 1924; Crisé-
gono, P. La escuelz mistica carmelitanz, Avila, 1930; Jesis, Crisdgono de. Santa Teresa
de Jesus, Barcelona, [936; Menéndez Pidal, R, “El estilo de Santa Teresa”, Rev. Escorial,
octubre, 1941; Aristegui, Pablo. Sante Teresa. Sw valor literario, San Sebastidn, 1942;
Azorin, ""Teresa de Jestis", en Los cldsicas redivivos, Espasa Calpe, col. Austral, N@ 551,
14 ed. 1945, 43 1973, Madrid, pags. 39-43; Disandro, Carlos A. £ estilo de Santa Teresa,
1947 Hatzfeld, H. El estilo naciona! en los similes de los misticos espaficles y franceses,
Nueva Rev. de Filol. Hisp. (junio-sp. 1947} 1, n. 1 p. 43-47; R. Hoornaert, Sainte Thérése
d'Avila.  Sa vie et ce gu'il faut avoir lu de ses écrits, Brujas, 1951; P. Nazario de Santa
Teresa, La nuisica callada. Teologia del estilo, Madrid, 19531 Termenor y Solfs, G. E
estilo de Sqnte Teresq: Bolivar 41 Bogota 1955 p. 81-105: E. Espert, 8.1 Para el episto-
lario de Santg Teresa en Razom y Fe, 155 (1957 p, 388-397): Robert Ricard, Estudios
de literatura religiosa espofiola, Madrid, 1964; Maria Jiménez Salas, Senta Teress de
Jesus: Bibliografia fundamental, C.S.LC. Madrid, 1962; Batzillon, Marcel, Santa Teresa,
lectora de libros de caballerias, Madrid, Gredos, 1964, p. 21-23; Hatzfeld, H. Estudios
literarios sobre mistica espaficla, Gredos, Maditid, 1968; Victor G. de la Concha. Ef ar-
te literario de Santz Teresa, Ariel, Barcelona, 1978; Santa Teresa de JYesils, Obras compie-
tas, Edicion Manual, preparada por Efrén de [a Madre de Dios, 72 ed. {contiene biblio-
grafia, pp. XXV-XXXI1X), B.A.C. Madrid, 1982.
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Nuestro método consiste en partir de los textos, s decir, de las cartas, y me- -
diante un analisis minuciose, extraer los rasges sintdctice-estilisticos que corfiguran
unia manera de escribir tan personal como fa de Santa Teresa.

Los fragmentos ? que adjuntamos a modo de apéndice, han sido escogidos
casi al azar ya que todas y cada una de las cartas merecerian ser estudiadas deteni-
damente en otro estudio.

Consideramos rasgos primordiales los que hacen referencia a la construccidn
de la frase, atendiendo a su forma y al lugar que ccupan en la oracidn. Desds un pun-
to de vista estilistico, y entendemos “estilo” en sentido amplic; (el estilo compren-
de la totalidad del elemento personal infundido en la obra literaria) ®. El Epistolario
teresiano ofrece a cualquier lector un copioso material de estudio tante por su sinta-
xis come por su lenguaje figurado.

Intentaremos esclarecer el modo de hacer y de crear un estilo del que, en al-
guna ocasién * se ha puesto en duda su “literariedad”. El lector, en un primer con-
tacto con las cartas de Santa Teresa parece intuir la estilistica de la rapidez, ausen-
cia de retoques, dinamismo casi desbordante y presencia elevada de elementos afec-
tivos. De la intencion de la autora se pueden descartar las pretensiones literarias;
el ansia de perfeccidn formal parece también ausente. Algunas veces es necesario
suplir elementos ¢lididos, todo estd concebido en aras de la sencillez.

El principal problema ha sido la abundancia de fenémenos lingiiisticos, tan-
tos gue, dados los lfmites de tiempo y espacio, nos vimos imposibilitados de dar una
relacién exhaustiva de ejemplos. Optamos por Ia solucién de reducirlos al minimo,
y aftadir un apéndice que sirviera para ¢! cotejo de los textos, fragmentos escogidos
para dar evidencia de los fenémenos sintacticos y estilisticos que se van exponiendo.

Facilita 1a labor del estudioso el escritor que confiesa su norma lingiiistica
porque ofrece un punto seguro de referencia. La norma por excelencia de Santa
Teresa, segiin sus propias palabras: “llaneza y naturalidad por la que soy perdida...
Puede ser vayan algunas cosas mal declaradas y otras puestas dos veces, porque ha
sido tan poco €l tiempo que he tenido que no podia tornar a ver lo que escribfa™ 5.
Es prosa en libertad con alteraciones sintdcticas y ciertos giros fnuy peculiares. Una
manera de confar breve y lisa, sin afectacién y que hace alarde de flexibilidad y do-
minioc de recursos.

ESTADO DE LA CUESTION

&

Fray Luis de Ledn ®: “La Madre Teresa, ent ia alteza de las cosas que trata

R EA BN B E = £ 81T G110

{2) Para las citas hemos seguido las Obras completas de Santa Teresa, edicion preparada por
el P. Fray Efrén de la Madre de Dios, Bibligteca de Autores Cristiznos, (B. A. C.}, Tuino
11, Epistolario, Madrid, 1959.

[£)] R. Lapesa, Introduccion a los estudios literarios, Anaya, Salamanca, 1972, p. 37.

[E5] V., Garciz de la Concha, El arte literario de Santg Teresa, ed. cit. 1978,

{5} Ed. cit. Carta 63-12A (4) p. 9.

{6} Cfr.: Carra o lu M. Ang de Jesus, en 1z edicion principe de 1588,
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y en la seguridad con que las trata, excede a muchos ingenios; y en la forma del de-
cir, ¥y en 1a pureza y facilidad del estilo, y en la gracia y buena compostura de las
palabras, y en una elegancia desafeitada, que deleita en extremo, dudo que haya
en nuestra lengua escritura que con ellos se iguale”.

“Terénimo de San Tbsé 7: “Su estilo es llano, sencillo Y <asero, y juntamente
alto, misterioso y divino... Corre ¢l discurso y los periodos sin tropiezo, con una fa-
cilidad y lisura no iritable. Comienza una razén, v cuando se le ofrece otra de im-
portancia, interrumpe aquélia y sigue ésta v vuelve a la primera, y las enlaza de tal
arte, que, siendo a veces cosas diversisimas, hacen un tejido y consonancia maravillo-
sa, con que prende la voluntad y embebece el discurse del que va leyendo. ! Con
qué desembarazo declara cosas oscurisimas, con qué propiedad y sutileza las expli-
ca, con qué orden y concierto las dispone, con qué viveza las representa y con qué
energia y suavidad las persuade! No hay retdrica humana que llegue 2 tan podero-
sa fuerza de decir; porque el deleitar y mover, que son los efectos mas proximos de
aquella arte, en ninguno de los que ¢l mundo celebra por maestros della tanto res-
plandecen como en las palabras de Santa Teresa de Jesiis™

Juan de Valera ®: Santa Teresa, su estilo, su lengua]e a los ojos desapasmna-
dos de la critica més fria, es un milagro perpetuo y ascendente... Con inefable acier-
to empled las palabras de nuestro hermoso idioma sin adorno, sin artificio, conforme
fas habia oido en boca del vulgo, en explicar lo més delicado y oscuro de la mente,
en mostrar ¢on poderosa magia el mundo interior... Entiendo yo... que el hechizo de
su estilo es pasmoso y que sus obras, aun miradas sélo como dechade y modelo de
lengua castellana, de naturalidad y gracia en el decir, debieran andar en manos de to-
dos y ser mas leidas de lo que lo son en nuestros tiempos™.

Marcelino Menéndez y Pelayo °: “Su prosa epistolar es la estética de la santi-
dad, llaneza aristocratica, sencillez, caricter extitico y hcgareﬂ_o, cierto sano humo-
rismo e inconfundible personalidad. Aquel estilo no se imita y fuera vana preten-
sién intentarle... No hay en el mundo prosa ni verse que baste a igualar, ni aun de
leios se acerquen a cualquiera de sus escritos... Su regalado y candoroso estilo, s el
més personal que hubo en el mundo. En su estilo, la imagen, se cruza en muchos
casos con metdforas, alegorfas y comparaciones”. .

Angel Salcedo Ruiz '°: “Este lenguaje de Santa Teresa no es aprendido en
las escuelas, sino el habla vulgar y corriente de las gentes bien educadas de Castilla
en el siglo XVI... Todas las cualidades suyas se reflejan en lo que escribia, v de aqui
que, sin aliffos retdricos ni propdsite de escribir bien, escribiese admirablemente, v
sea la més inimitable de nuestros cldsicos™.

I - N =" I FRINIGLI
(7Y  Historia del Carmelo descalzo, Madrid, 1637 1.5 ¢. 16.
(8}  Elogic de Santa Teresa de Jesus. Contestacion al conde de Casa-Valencia, discurso R. Aca-
demia Espanola, 1879,
(%)  Estudios y discursos de critica historica y literarig, 11, en Gbras completas, 1911-1933, Ed,
Nac. t. 6, p. 259-260.
{1 La literatura espaniole, +.-2 Madrid, 1916 p. 511,
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José Maria Salaverria '': “La sintaxis y el vocabulario son al mismo tiempo
femeninos y robustos. Tiene su habla sabor a tierra castellana, ruda y finamente
sabrosa como un pan de la tierra. Son las suyas palabras que saben, como el buen
vino y la harina sincera. Y en vano perseguimos con ellas Ja melosidad, porque aque-
llos vocablos de mujer se densifican entre sus labios y pierden lo frivolo o sensual
de lo femenino. Es una hablar denso y nutrido de mujer fierte, pero jtan insinuan-
te y tierno a la vez ! Toda la excepcionalidad y todas las cualidades caracteristicas
del sexo estin palpitantes en esas piginas ardorosas de la Santa, cuye estilo jamaés
incurre en el aire hombruno, tan frecuente en las mujeres literarias, ni menos cae
aunca en la fiofiez... Recoge, pues, las palabras que circulan a su lado ¥ compone
con ellas sus libros, sus cartas y sus versos. Son las palabras de Ia clase media, y no
precisamente del pueblo™.

Ramén Menéndez Pidal '?: *“Santa Teresa significa para la lengua abando-
nar el patrdn cortesano, con ella se fragua la lengua de todos. La sintaxis teresiana
es la que camina desembarazada entre anacolutos, atracciones y elipsis. Su hablar
por escrito no ¢s, ni de lejos, el habla de las cortes. Segun el testimonio de ella mis-
ma, “tornar a leer lo escrito” para mejorarto, no es de su temperamento: “Yo ja-
mis lo hago”, de este modo, el escribir como se habla lega a la mas completa reali-
zacién. Se sabe que Santa Teresa fue voraz lectora de doctos libros religiosos, pero no
sigue el estilo de ninguno de ellos, no aspira a igualarse con los autores que “tienen
letras”. No tomé de Jos Libros de caballerfas —que eran entonces el manual del ha-
bla discreta— ¢l menor rasgo estilistico. Es la mds original escritora de todos los
tiempos. Se vid obligada por obediencia, a escribir, y adopta como garantia de hu-
mildad, el estilo descuidade, considera que la curiosidad en el lenguaje es un peli-
gro de vanidad. Su austera espontaneidad es hondamente artistica; aunque quiere
evitar toda gala en el escribir, es una brillante escritora de imagenes que reflejan su
profunda experiencia psicolégica. Con Santa Teresa la lengua espaficla recorre atin
en su Orbita la constelacidn de la ltaneza, pero ésta no se halta ya regida segiin punti-
cos ¥ primorcicos cortesanos™... “Su espiritu se habia formado al calor de las devo-
tas lecturas franciscanas, v esto contribuye, desde luego, a explicar el estilo de espon-
taneidad que ella practica. Se expresa en una lengua vulgar y logra una mas amplia
y fecunda exposicién llena de lucidez; (algunos dicen que era una pobre monja sin
letras}). Redactaba siempre arrastrada por la rdpida afluencia del idear, la prisa, la fai-
ta de tiempo para releer... Es evidente que en Santa Teresa apartarse del lenguaje
comin escrito es intencional en formas como “ilesia”, “relision”, que ella lefa cada
dfa en sus libros, y oia de continuo a clérigos y gentes devotas; escribia con este estilo
por humildad ermitafia y por otra causa, la indomable espontaneidad, es la improvi-
sacion llevada a grado extremo. Las elipsis son incesantes, las concordancias trocadas,
paréntesis enormes que hacen perder el hilo del discurse, razonamientos inacabados
por desviacién del pensamiento, oraciones sin verbo. Puede hablarse del hervor dela

(11)  Retrato de Senta Teresa, Madrid, 1939, p. 122-124.
(12)  Ellengugje del siglo XVI, Col. Austral, 1942, p. 89-91.
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sintaxis emocional que rebasa a cada momento los cauces gramaticales ordinarios. Lo
que explica su construccidon poco gramatical es que estaba concentradz intensamente
en la propia subjetividad, prescinde por completo de todo uso estilistico, vy este es
precisamente su estilo. El lenguaje escrito se diferencia fundamentalmente del oral
en que se ayuda de los ojos para compaginar lo que se va a decir con lo que se ha di-
che; Santa Teresa no hace tal diferencia porque nunca vuelve atras para releer lo que
queda sobre el papel; asi lo afirma expresamente en el descuido epistolar.

El lenguaje teresiano muestra su atractivo fuera, o en oposicidn a todo lo que
se puede llamar “literatura”. Acude a grupos de palabras antitéticas pero por nece-
sidad psicoldgica que les quita el menor aspecto de rebuscamiento retérico. Adora
los diminutivos, en cambio, repugna el lenguaje levantado y noble por el que tanta
predileccion sintid el poeta Fernando de Herrera. Santa Teresa emplea ¢l diminu-
tive trayéndolo a los asuntos de mayor dignidad y empefio para deslizar en ellos una
conmocidn de ternura. De palabra ¢ por escrito su habla erz un hibito inceercible,
rebelde a la menor presion externa” 13,

Azorin '*: “No sabe muchas veces ni el dia ni el mes en'que escribe; se olvi-
da de todo; el tiempo y el espacio no existen para ella. Pero del fondo de su espi-
ritu directamente, espontdneamente, va surgiende una prosa primaria, pura, sin ele-
mento alguro de estilizacion. A un extremo, en el problema del estilo, estd Juan de
Mariana, retérico, literario, artista; al otro se halla Teresa, humana, profundamente
humana, directa, elemental, tat como el agua pura y pristina... A su lado los mis
agudos analistas del “yo”, un Stendhal, un Benjamin Constant, son nifios inexper-
tos... Pero todo en esas piginas, sin formas del mundo exterior, sin color, sin exte-
rioridades, tedo puro, denso, escueto, ¢s de un dramatismo, de un interds, de una
ansiedad trégicos...”.

Edgar Allison Peers ' : “Santa Teresa, incluso tratando de asuntos cotidia-
nos {sus cartas), escribe con la fuerza de un torrente impetuoso: las ideas y las frz-
ses s¢ precipitan en su mente y salen casi sin orden. Es testimonio de sus dotes natu-
raies el que el buen sentido general de lo que escribe jamds da lugar a dudas; pero la
fuerza precisa de una palabra, una frase o una cldusula, son 2 menudoe dificiles de
determinar... Pero su oscuridad frecuentemente es debida a la virilidad de su len-
guzje y 2 su abundancia. Jamads es palabrera, no obstante, ni incluso cuando sus
ideas fluyen mds libremente, y en sus momentos culminantes practica en alto grado
la economia verbal... Por consiguiente, este estilo puede ser vertido con toda pre-
cisidn a nuestra lengua inglesa, que no cede a otra ninguna en vigor y laconismo...
Mas de cuande en cuando su estilo resulta tan telegréfico, que se impone una ampli-
ficacion; vy, con todo, en espaficl el sentido queda completamente claro... Tersura,
virilidad y vigor, pues, son las cualidades que Teresa infundié en la lengua espafio-
la, v estrechamente vinculada con ella esté la pureza de su discurso™.

1
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13) M. Pidal. “El estilo de Santa Teresa” en La Jengua de Cristobal Colon, Espasa-Calpe, Col.
Austral, 110, Madrid, 1942; pag. 152,

{14) Los cldsicos redivivas, Col. Austral, Madrid, 1945, p. 40.

{158y  Madre dei Carmelo, Madrid, 1948,¢. S.
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Martin Alonso '®: “La sintaxis de Santa Teresa es impetuosa y popular, fal-
ta de parsimonia. Tiene las irregularidades de la sintaxis conversacional, ajena z la
preocupacion literaria; no se atiene al gusto cortesano ni busca galas cultas. Santa
Teresa no redacta, sencillamente habla; gusta de mostrarse poco letrada a pesar de
haber leido. Su estilo mds que filoséfico es afectivo; més que estudiade es Hano y
caserg, sin perder por eso elegancia y distincion. Es el estilo de la cordialidad y la
sintaxis de la feminidad afectiva aunque vaya descuidada su construccién. Ne hay
en su sintaxis estudio ni artificio. Su lenguaje tiene la sinceridad de la confesion
y la dulzura del consejo. Todo en ella respira shmpatia y elegancia, hasta el gracio-
so desalifio de la sintaxis. El estilo de Santa Teresa era la misma elegancia. Sin pre-
tenderlo, su lenguaje es eminentemente artistico, Su expresioén sobrecoge en muchas
ocasiones por su fuerza plastica™.

Rafael Lapesa !7: “En la sintaxis de Santa Teresa, la firme consecuencia
de las ideas no obliga al desarrollo ldgico de la frase, que, como en el habla descui-
dada, se pierde en cambios repentinos de construccion, alusiones a términos no enun-

-¢ciados, concordancias mentales y abandono de lo que se ha comenzado a decir. El
estilo ne fluye canalizado en las normas usuales del discurso literario, sino como ma-
nantial que surte en la intimidad del glma... En el estilo de Santa Teresa se pueden
apreciar algunos rasgos que se desarrollardn en el Barroco: A) Vivacidad mental, ra-
pida asociacion de ideas, que requicren también despierta comprension en el lector
u cyente. B) Alusién, por medio del pronombre, 2 una nocidn no puntualizada
antes, sino encerrada en otra palabra y que origina as{ un tipo de Zeugma —habitual
en el estilo teresiano—... C)} Combina las diversas acepciones de un vocable, dando
lugar a eguivocos...”.

H. Hatzfeld '®: “Hay expresiones de Santa Teresa que constituyen mds un
obsticulo que una ayuda para entender la estructura de sus obras. Uno de esos obs-
téculos es la improvisacion; otro un ramillete de metéforas. Ambas cosas estdn di-
chas con recta intencién y quieren expresar, en primer lugar, que Santa Teresa, aun-
que pierde constantemente el hilo de la exposicién, por rodecs vuelve siempre al
tema, y, en segundo lugar, que todas estas digresiones y anacolutos no molestan al
lector, porque encuentra siempre nuevas comparaciones y metdforas que, si bien no
tienen nada que ver con la imagen central que deben ilustrar, por su extraordinario
coloride resultan oportunas y agradables... El estilo habitual, sin embargo, ne apa-
rece nunca de forma aislada. Es la correspondencia microestructural de una forma
de pensamiento que siempre puede encontrar un paralelismo en el macro-estilo de la
exposicion, puesto que el hdbito, como sabemos, no representa una actitud conscien-
te, sino inconsciente. Pero el macro-estilo ¢ la estructura se revela sobre todo en los
motivos, es decir, en las configuraciones lingliistico-formales del tema y en los enla-
ces de las variaciones del mismo™.

My W WE O ® W N RF3OFELLIL .
€16}  Evolucion sintdctica del espafiol, 12 ed. 1961, 33, 1972, pp. 266-273.

{17} Historig de Ia lengua espariola, 62 ed. Escclicer, Madrid, 1965, pp. 210-222.
(18)  Estudios literarios sobre mistica espafiols, Gredos, Madrid, 1976, p. 279.
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Hans Elasche : !% “Al estudiar el lenguaje v el estilo de la Santa, el problema
es la estructura que estd intimamente ligada con estos... El encadenamiento, princi-
palmente sintdctico, de oraciones subordinadas que, aunque terminan de forma glo-
bal o en anacoluto, no son, ciertamente, expresidén de wna improvisacion popular.
Tal vez haya que admitir también en ellas un influjo literario, pero hay que reco-
nocer que el encadenamiento es, sin duda, el estilo habitual y mas tipico de Santa
Teresa™.

Victor Garcia de la Concha 2 “... Caminos de expresidn desviados del uso
normal, del sistema linglifstico o andmalos en éi... Su sintaxis es el desparpajo ris-
tico o popular... Presenta una estructura literaria muy endeble apenas apuntaladas
en un esbozo... Parece, a primera vista, una limitacién y constituye, en cambio una
de las fuentes generadoras de literariedad mas ricas™.

Angel M2, Brifias: 2! “Es un estilo cordial, personalista... Se alejan los “es-
pirituales”, y entre ellos Santa Teresa, del dominio de la ciencia, de la intelectuali-
dad, para recurrir 2 la experiencia subjetiva como vehfculo de contacto con Dios...
Desde el centro de Europa comenzaban a llegar a Espafia nuevos planteamientos
originales. El enfoque de la vida desde perspectivas humanistas, (Santa Teresa es-
td enmarcada en esta h'nea)_. Se despoja de hieratismo. Teresa, de cardcter comuni-
cativo, abierta siempre a nuevos horizontes, sigue el pulso de la historia... En el cli-
ma de tensién entre las ideas renovadoras de la nueva espiritualidad, y La Inquisi-
cibn con su rigidismo. En este clima es donde Teresa de Jests fragué su pensamien-
to y su vida. En una realidad cruda que nos hace mds cercana y racional la figura
de esta mujer... Teresa no es un personaje de laboratoric ni producto de la impro-
visaci6n... Ella no se considera una “‘profesional de la letra”, éste era el atributo de
los letrados. En este escenaric de lucha entre intelectuales, y espirituales, Teresa
entra en accion a partir de 1560 y hasta 1582, toda su obra escrita pertenece a es-
tos 22 afios... Teresa disponfa de una mediana cultura, pero de una gran capacidad
critica y una gran racionalidad. Su pensamiento aparece nitido. Su amplia produc-
cion literaria responde a una gran claridad de pensamiento, palabras de una misti-
ca sin duda, la mds ecudnime y sensata de la religion cristiana... Teresa se pone por
encima de espirituales y letrados. Supera las limitaciones de uno y otro sector...
Contrarresta la frialdad teoldgica y exegética y desenmascara el sentimentalismo
subjetivo,... Racionalidad e independencia, con una capacidad aglutinadora, son ras-
g0s que constituyen su figura”, '

Néstor Lujan: 22 “intimidad sorprendida de sus cartas de la que escribié

iy WS WE W W W Y& 3] R
(19)  ConsiderapBes sobre a estructura da frase espanhola analisada na sutobiolgrafia da santa

Teresa, en Actas de IX Congreso Intern. Lisboa, pp. 177-186.

(20}  Efarte literario de Santa Teresa, ed. cit. 1978, p. 228-316.

21) “Entre la teologia y el espiritu™, LA VANGUARDIA, Barcelona 12, Octubre, 1982,
(Cultura), p. 36.

2n “La intimidad sorprendida en sus cartas” en LA VANGUARDIA, Barcelona, 12 de octu-
bre, 1982, p. 37.
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Américo Castro... En su vasto Epistolario alcanza el méaximo de flexibilidad, la mds
feliz riqueza expresiva y revela el secreto vital de su capacidad de escritora... Se cal-
cula que debid escribir mas de quince mil cartas, las cartas nos presentan una escri-
tora en plena posesidn de todos los resortes literarios y también una sensibilidad so-
cial de primer orden... El lenguaje es muy distinto segiin escriba al rey Felipe Il 0 2
la priora de sus conventos... Unos hablan del desalifio estético, voluntariamente po-

pular o familiar, Otros, dicen que Santz Teresa sabe escribir cuando conviene, con
aquilatada elegancia cuando su corresponsal lo requiere... El espistolaric es uno de
los documentos literarios mds importantes para conocer el ambiente de la segunda mi-
tad delsiglo XVI. Su actividad (67 afios de su vida} fue incesante. Su correspondencia
inagatable revela todo el viajar de la época y la vida cotidiana. Era de gustos muy sen-
cillos... Sus cartas son un documento vivo de la vida religiosa de su época, de susin-
trigas, de sus bizantinas discusiones ascéticas o teoldgicas, de las expresiones de pro-
funda piedad, que van mezcladas siempre de consejos prictices con observaciones y,
a veces, con exclamaciones llenas de gracia: dinamismo vital, de una accidn continua,
de trabajos positivos ¥ concretos... El Epistolario, verdadere monumento de la lite-
ratura enérgica, impulsiva, en la mejor y mis fresca lengua castellana. Un documento
lieno de claridad vy transparencia, de limpidez sabrosa; prosa desembarazada y libre,
luminosa... Un ejemplo de literatura viva, de deliberada belleza espontinea, de vitali-
dad avasalladora, de dominio absolute de la dificil y estoica disciplina de la pluma”.

Alberto Blecua 23: “Sintaxis cadtica que revela las asociaciones de recuerdos,
(50 afios mas tarde) sus lecturas permanecen grabadas en su memoria. Las vidas de
santos y los libros de caballerfas tienen en comun lo épico ¥ lo heroico... Esuna
narradora extraordinaria. Tiene gran variedad de dotes literarias en ellz, autobiogra-
fiz v memorias —relacion de unos acontecimientos vividos— se entrecruzan., Santa
Teresa, hizo sin quererlo, de la vida literatura. Una andmala literatura™.

Efrén de la Madre de Dios 2%: “De sus escritos sociales destacan sus Cartas,
moenumento eximio de una muier contemplativa que amaba con toda su alma a la
humanidad desde las alturas de Dics:en ellas se irisan sus virtudes humanas con Juces
fascinantes de ironfa bondadosa, prudencia aguda, feminismo entraftable, entereza
suavisima’ %,

NOTAS SINTACTICO-ESTILISTICAS

Lz sintaxis epistolar es un arte de escribir con licencias gramaticales y estilis-
ticas; Santa Teresa dinamiza fa gramdtica, parece como si no se la tomara en serio,

EE s EE B B & ¥ X1t

(23}  *'Una gran literatura anémala™, LA VANGUARDIA, Barcelona, 12, Ociubze, 1982, p. 37.

(24 Introduccién y notas a la edicion de 1a B.A.C., Madrid, Febrero, 1982,

(25) He aqui, como si de unz antologia se tratase, en el apartado que titulamos “‘Estado de la
cuestion”, algunos de los juicios emitidos por prestigiosos escritores, antiguos ¥ modernos,
todos han enjuiciado el arte literario, la sintaxis y el estilo de Santz Teresa de Avila.
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Ueva la flexibilidad hasta el mdximo, en cambio, tolera un minimo de rigor légico.
Cualquier palabra puede habilitarse para asumir funciones que no son las que le corres-
ponden; el infinitivo se sustantiva, el adverbio y el adjetivo intercambian sus funcio-
nes, ¢l participio se sustantiva, el adverbio también puede sustantivarse; no hay rigi-
dez en el empleo de las preposiciones ¥ conjunciones, no estin bien delimitados los
usos de los verbos auxiliares. La misma libertad para estructurar la frase es aplica-
ble al lugar que han de ocupar los elementos: el sujeto puede. ocupar desde el pri-
mero hasta el dltimo lugar, anticipa lo que le conviene destacar (prolepsis), y supsi-
me aquello que no le parece indispensable para la comprension del mensaje {(elipsis).

En la sintaxis dos puntos son fundamentales: por una parte, los elementos
constituyentes de la frase, y por otra, la relacion que se establece entre ellos, podria
hablarse de la “propiedad” y de la “concordancia”. Dedicaremos especial atencitén
a las alteraciones de usos y funciones, a Iz falta de orden ldgico y a los casos de con-
cordancia especial: concordancias trocadas, concordancia mental, no gramatical.
En tales circunstancias se hace dificil el deslinde entre sintaxis propiamente y estilo
porque estdn intimamente ligados *©. _

Concordancia *7. Los elementos que entran a formar parte de una oracién
necesarfamente han de regirse por unas normas de concordancia. Santa Teresa, a veces,
no s¢ atiene estrictamente a las normas; en algiin periodo oracional ﬂq' hay corre-
lacién eritre las formas verbales. En una cldusula, el verbo principal rige tres comple-
tivas con subjuntivo; el sujeto 1ogico de las tres proposiciones dependientes es el mis-
mo; en dos de ellas éqnjuga ¢l verbe en 32 persona sihgular, ¥ en una, en tercera perso-
na plural: “Suplico a vuestra paternidad se dé priesa; no aguarden al verano, crea que
conviene” (118} p. 212, :
~ Otras veces, para referirse a la primera persona, en un mismo pérrafo pasa de

la primerz persona singular a la primera plural y vuelve a la tercera singular : “Mas
como nto tengo a Francisco de Salcedo no sabemos a qué sabe ni lleva arte de saberlo™
{13) p. 27. La concordancia es mental més que logica, su carta la dirige a una perso-
na pero piensa que en realidad es un colectivo: “Suplicamos-a vuestra sefioria lo vean™
(4) p. 9. Empieza un pardgrafo con una construccion personal y cambia a la imperso-
nal: “En lo de las licencias, {a del rey tengo por ficil con el favor del ciclo, aunque se
pase algiin trabajo” {19) p. 34. ' '

En las formas verbales de oraciones compuestas, no siémpre se da rigurosamen-
te adecuacion en los usos de los tiempos y modos {consecutio temporum): “A la aba-
desa escriviré si pudiere” (46) p. 11. *... que como es tan poco el mimero y hay tantas
que lo pretendan —y como digo, tienen necesidad— hariales _agravio en que no tofnasen_

I Eam . = & m % FN]ob
(26)  Para las citas de los gjemplos la edicion manejada es la B.A.C.; el Niimerc entre paréntesis

corresponde 3l nimero de orden de la carta ¥ a continuacion la pigina en la que puede
encontrarse en la edicion citada.
(27)  Cfr.: F. Hanssen. Gramdtica Historica castellana, Halle, 1903, trad. esp. 1945, p. 235-236.
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las que pueden ayudar...” (17) p. 31. “... y si ese prior de la Pifiuela le conoce tantc,
€l iria bien con el padre Mariano y cuando no se pucdiese acabar nada, higase con el
Papa; mas harto mejor seria estotro y es ahora bonisima coyuntura” (118} p. 210.

Siguiendo las reglas de la concordancia segin Hanssen 28: *“En la frase depen-
diente debe expresar el verbo el tiempo pasado, cada vez que esto sucede en la propo-
sicion dominante™: *... como vié la sefiora el contento... va determinada...” (118)
p- 209. Incurre en solecismo debido al mat uso de una forma gramatical, falta a la
concordancia del pronombre dtono: **Sea Dios bendite, que los que havian de ser me-
dio para quitar que fuese ofendido les (lo) sean para tantos pecados™ (206) p. 381.

En antiguo castellano, los pronombres inacentuados no pueden ocupar el pri-
mer lugar de la frase. En lIa sintaxis clasica *%, seguia en vigor la regla de que en prin-
cipio de frase o después de pausa habian de ir tras el verbo: *... harfales agravio” (17)
p. 31. “‘Hdgame vuestra merced merced de no me olvidar™ (17) p. 31. FEsta regla
subsiste hasta el siglo XVI y solamente desde los siglos XVII y XVIHI el pronombre
se presenta con frecuencia al principio de la proposicion.

En el uso de los pronombres dtonos coincide Santa Teresa con lo que era ha-
bitual en el siglo de Oro: confundir el dativo y el acusativo de las formas complemen-
“tarias de tercera persona originando asi: leismo, laismo y lofsmo: “.. y le escriva
vuestra sefioria encargindole mucho, que €l ha gana de verle vy le leera™; “Suplico
a vuestra sefioria escriva a la sefiora rectora; ya ve lo que la deve”; “Dejamos con-
certado se traiga una mujer teatina y que la casa la dé de comer... que las muestre
la doctrina” {8) p. 15 “... dije que lo escriviria a vuestra paternidad...” (118} p. 210.
... yo los escrivo hoy* (83) p. 136. _
Cuando ¢l dativo expresa el interés que una persona tiene en la ejecucion de
una accion se le suele llamar dativo ético y es mds frecuente en primera persona: ... y
téngame vuestra sefioria dnimo™ (8) p. 17. *... torno a pedir a vuestra merced me
hable a este padre” (13) p. 27. “... A la sefiora dofia Ana me diga vuestra sefforia mu-
cha” (14) p. 28.

8i se encuentra un pronombre inacentuado y un verbo auxiliar, precede ¢l
pronombre; Santa Teresa no se atiene a esta regla “... hallarme ha en el hurto” (9)
p. 18; “... hame de hacer vuestra sefioria” {12) p. 25. *“... téngola comprada” (2)
p. 4, “ ... hame hecho el Sefior merced” (11) p. 21; .. que alegridome ha”
(14) p. 28, _

El pronombre itono se apoyaba en el participio de los tiempos compuestos
cuando el verbo auxiliar estaba distante o suplido: “... no han querido, antes atddo-
me mucho™. Cuando en la época clisica se encuentran formas verbales compuestas,
se agregan las formas complementarias de pronembres, a veces, al participio: ... aun
no habia hechosele cargo”. Actualmente los casos complementarios se agregan al auxi-
liar, no al participio como hacfa Santa Teresa. :

e BN B ¥ & & 21 EtOL
{(28)  F. Hanssen, op. cit, p. 194-6.
(29)  R. Lapesa, op. cit. p. 261-2,
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La construccién del futuro perifristico y el condicional respecto al pronombre
dtono, presenta algunas excepciones, permite intercalar el pronombre entre ¢l infini-
tivoy el auxiliar:*... hallarme ha en el hurto™ {9) p. 18.

Es mids corriente colocarlo después del infinitivo ¢ gerundio: ““viéndolo, tener-
le”’; Santa Teresa algunas veces prefiere la construccién inversa  “me viendo... para
me hacer”™.

El pronombre que logicamente pertenece al infinitivo o gerundio se puede agre-
gar al verbo dominante: “no lo quiero decir”,... “se lo iremos a devolver™,... “no las

consienta tratar unas con otras” (6} p. 11.

Hay un nimerc bastante elevado de verbos que sirven de auxiliares 3% he-
ber, ser, estar, ir, venir, andar, traer, salir, llevar, seguir, pasar, volver, legar, tener,
dejar, quedar, acabar, dar, romper, poner, echar, etc. Las posibles combinaciones de
estos verbos con infinitivos, gerundios o participies sirven para expresar los mds diver-
sos matices aspectuales de la accion verbal. Las perifrasis se clasifican en modales y
aspectuales; las modales expresan: obligacién, duda, probabilidad o inseguridad. Las
aspectuales indican: aspecto ingresivo, inceativo, durative resultativo, acumulativo,
iterativo o frecuentativo.

Para la clasificacion de las perifrasis verbales de las Cartas de Santa Teresa
resulta casi indtil formular reglas porgue su sintaxis no se detiene ante ellas, constru-
ye las perifrasis segiin le parece en cada situacidn precisa y una construccion, una vez
usada puede que no la vuelva a repetir, construye otra. En ¢l Siglo de Oro la reparti-
cién de uses entre los auxiliares SER y ESTAR se hallaba ya configurada, pero era me-
nos fija que la actual, y mucho menes fija aiin en Santa Teresa: ... es bien que vuestra
paternidad...” (118) p. 211; *... es bien que vaya con advertencia™ (118} p. 211;
“... no esté vuestra merced tan incrédule” (13) p. 27; “... mas en este caso no es bien
fiar en ella” (2) p. 6; “... tan conocidas estdvamos come si toda la vida nos huviésemos
tratado™ {118) p. 208. Emplez el verbo ESTAR en construccion reflexiva: “Yo me
estoy ruin” (17} p. 30; “... perdéneme el haverme alargado y tenga paciencia, pues
se esta alld y yo acd” (118) p. 212. También el verbo SER en construccion reflexi-
va:‘‘... tiene un huerto y se es él el mozo” (13} p. 27.

Del mismo modo el intransitivo VENIR le sirve para una frase reflexiva: ‘... de
que vuestra sefioria se venga le enviaré... En cambio el verbo IR, en frases regularmen-
te de construccion refleja, en el Epistolafio puede funcionar como intransitivo: “el
dfa que fue™ por “el dia que se fue” (118) p. 208.

Es muy frecuente la supresién del verbo SER en frases elipticas: “Aunque
pobre y chica” (2) p. 5; “cada dia mds sierva suya™ (12) p. 25. También el verbo
TENER puede suplirse en: “... mas lindas vistas y campo” (2) p. 5. Emplea el auxi-
liar SER con verbos de movimiento en frases que hoy se construirian con HABER:
“cuande supe que era venido™ (7) p. 14; *“... algunas lenguas; y como son andadas a
pie” (11} p. 24. El auxiliar [R le sirve para expresar el estado de salud : “voy buena”,

" {30) Cfr.: R. Fente y otros. Perifrasis verbales, PBE, SGEL, Madrid, 22 ed. 1972,

213



El emples de IR y SER en un casc es causa de ambigiiedad o anfibologia;
del contexto resulta dificil deducir si se trata de la expresién: “‘estar contento”, o “ir
contento; “... muy contenta fue, a lo que me parece, y creo no es nada fingidora”
{118) p. 205,

Es habitual en ¢l estilo de Santa Teresa emplear el infinitivo para formar com-
pletivas, construccidn que més adelante serd sustituida por subjuntivo : “Es menester
declarar” (14) p. 28; “ ... y mire vuestra sefioria que importa darle este recado™
{l14)p. 28.

Las construcciones de infinitive son las més frecuentes de las perifrasticas:
ENVIAR A seguido de infinitivo: *... me lo ha enviado a mandar mucho” (8) p. 17.
A mis infinitivo con valor final: *... bastan a dar grandisimo enjemplo™ (2} p. 5.
CON mis infinitive puede servir para expresar distintos matices: Y ansi gratifica
su majestad las buenas obras con ordenar céme se hagan mayores” (19) p. 35.

EN més infinitivo también sirve para distintos valores: ... en verme escrita”, ... he
sentido més en escrivir” {3} p. 8. “He hecho lo que vuestra merced me mandd en alar-
garme” (3) p. 8, * .. en fener remta y comer carne nos aprovechamos de ellas™
{11 p.21.

A mis infinitivo con valor condicional: “... a saber yo este negocic me tenfan vues-
tras mercedes mas cerca” {11} p. 21. '

POR mids infinitive con valor causal ‘ ... por no haver ..., por tener yo tal la ca-
beza” (14) p. 28; con el mismo valor también la construccidn en forma negativa:
“con no ser”,

Una perifrasis durativa formada con ANDAR miés Gerundio més infinitivo:
“ande intentando haver” (17} p. 30.

INFINITIVO SUSTANTIVADO: “... el saberse seria dafiar™; *“... ese esperar a Salazar”
{7y p. 13;*... con esto paso ¢l estar sin tanto bien” (8) p. 17.

En algiin caso esporddico se da gerundic con apdcope: “Quien estdn {estando)

tan apartadas de todo haga algunas mercedes™ (6) p. 11.
GERUNDIO: EN4GERUNDIO con valor temporal: “le leerd en pudiendo” (8) p. 16;
GERUNDIO con valor causal: *Y entendiendo yo que ha de ser” (15} p. 30; dos ge-
rundios con valor durativo, con un complemento circunstancial intercalado para ex-
presar valor modal: “Estando con harta pena encomendando™ {83) p. 134.

£

El participio en construccion absoluta: “Puestas todas las cosas en sus manos...
ordenard se pongan por cbra...” (11) p. 23.

Para la formacidn de los tiempos compuestos °
de participio: ... hinmela rompido™ (118) p. 209.

! recurre a la forma analdgica

- - - = " = 1 :F¥]OEZ

(31} Los verbos de la tercera conjugacion latina, que tenian participios con acentuacién en el
radical (RUMPQ, PUMPTUM}, a imitacion de los verbos de la primera y cuartz, que tenian
participios con sufijo tonico (- ATUM, - ITUM), formaron por analogia participios en
- IDQ; ¥ estos verbos que tuvieron dos participios {roto y rompido}, dieron lugar a confu-
siones para formar jos tiempos compuestos.
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La movilidad de la sintaxis de Santa Teresa permite, en ocasiones, que un com-
plemento haga de sujete  “ ... creo el demonio le pesa de que le vea ese santo”
(N p. 24

Una manera de comenzar la frase es la conjuncidn “y” seguida de genitivo
partitivos “Y de personas de las principales que aquf hay” {19) p. 34.

El complemento indirecto sin preposicion *... y que muestre a labrar de bal-
de muchachas...” (8) p. 15.

El complemento indirecto ocupa el primer lugar en la oracién: “A mi sefiora
dofia Mencia beso las manos” (13} p. 27; “A Maridiaz, a la Flamenca, a dofta Maria
de Avila... suplico me encomienden & Dios™ (13} p. 27; “‘a Antonia he dicho escriva”
{14)p. 28.

El acusativo referido a persona debe llevar la preposicién “a”, y, en Santa
Teresa puede elidirse: ... no tomasen las que las pueden ayudar™ (17) p. 31;
“Procuran ahora dislustrar estos monesterios adonde tanto se sirve Nuestro Sefior”
(201) p. 370.

La sintaxis del adjetivo puede girar alrededor de dos puntos: la concordancia
y ¢l orden de colocacidn respecto del sustantivo; en uno y otro aspecto la sintaxis
de Santa Teresa es mis libre que la de otros autores contempordneos suyos, Segun
F. Hanssen 32 el adjetivo pospuesto determina o distingue intelectualmentet “El ad-
jetive antepuesto atribuye al sustantivo una cualidad ddndole valor subjetivo, en
cambioc el adjetive pospuesto tiene cardcter subjetivo™; lo mds comin en castellano
es anteponer al sustantivo los epitetos cortos y posponer los adjetivos especificantes.

" §E LI

Pero este orden se invierte a menudo en las Cartas: *“‘grande ventura”, “estoy flaca
harto™, “es espiritual harto” (2} p. 4.

Un participio como un adjetivo, se sustantiva y forma un sintagma precedido
de un posesivo: “mi quedada aquf” (118) p. 211; ** .. suida de vuestra sefioria”
8)p. 15. _

El predicado adjetivo se confunde con un adverbio: “El martes que viene
pienso nos iremos cierto”™ (6} p. 11; “Estidvamos harto alegres™ {12} p. 25; “A Anto-
nia digo escriva —pues ya no puedo— mds largo™ (13) p. 27.

En casos de sindnimos a veces, muestra predileccidn por una de las dos for-
mas : “cierta” y “segura”, prefiere “cierta” : “... puede vuestra merced estar cierta”
{17)p.31.

El adietivo “‘harto™ unas veces modifica al sustantivo y concuerdz con §l,
y otras se refiere al verbo, en este caso predomina “‘harte” sobre “muy” o “mucho”.
Al tratarse del adjetivo : “solo™, “sola”, los confunde, a veces, con ¢l adverbic “sélo™:
“... estava con solas sus mujeres”,

Era una construccidén propia de la época el sintagma formado por dos deter-
minantes y un sustantivo: un demostrativo y un articule; un articule ¥ un posesivo,
ambas construcciones se encuentrant en “El Epistolario” s “esas mis sefioras”, “esta
dofta Luisa”, “la mi Isabel”, “aquel mi negocio”.
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{32} F. Hanssen, Gramdtica Hist. Cast. ed. cit. p. 181,
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El adverbio, modificador directo del verbo, puede estar lejos de ia palabra
modificada: “... importa darle este recaudo mucho” {14} p. 29.

Comienza la frase con adverbio: “Aqui havemos tenido” (19} p. 34; “Bien
creo’” (50} p.80; “Mucho —dice— se holpbacd” (118) p.208; “Bienviye”
(118) p. 212.

El adverbio precede al verbo: ... que harto encarecieron” (118) p. 211.

La frase puede comenzar por una locucién adverbial formada por una prepo-
sicién y un sustantivo: ... en fin, se parece bien...” {118} p. 211.

Al igual que un mﬁmtwo ¢ un adjetivo, ¢l adverbio puede ser sustantivado:

€l ser el tode™ (118) p. 212.

En el Siglo de Oro, ¢l empleo que se hacia de las preposiciones, dista en algunos
aspectos del actual; habia menos rigidez en las competencias de unas y otras, casi to-
das servian para casi tode: EN en lugar de DE: “... ahora vengamos a hablar en mi
querida hermana” (2} p. 6, “Yo no quisiera hablar en la muerte de mi sefiora” (8)
p. 17. EN en lugar de PARA: *“Me queda un poco para descansar de ellas en escri-
bir estos renglones™ (13} p. 26; EN en lugar de A: “Es grande en los ojos de Dios™
(13) p. 26.

La subordinacién en la época cldsica estaba ya definitivamente consolidada,
la clasificacién de las proposiciones dependientes puede decirse que coincide basica-
mente con la actual, no cbstante, en la prosa teresiana se encuentran algunas cons-
trucciones muy peculiares; algunas completivas con el sujeto expreso, deberian ile-
var el verbo en forma personal pero lo llevan en infinitive: “No me acuerdo estar
ninguna’.

Hay otros rasges que son del Siglo de Oro también; la conjuncidn “que”
solia repetirse, como en la conversacién, al final de cada inciso 33: “Mire que es de
hijos errar, que para muchas cosas conviene, que quizé no las entiende, como yo que
estoy acd, que aunque las mujeres, que alguna vez acertamos. Entiende que haya en
admitir a las que s¢ echarian y que se entienda que gusta de que la reforma se haga,
que a trueco de esto gusta de perdonarle” (96) p. 159.

En muchas subordinadas condicionales el nexo es sustituido por otros
giros: ... porque como a €| le parezca voy por buen camino quedaré muy consolada™
(3} p. 9; “... harfales agravio en que no tomasen” (17} p. 31; “... a saber yo este ne-
gocio me tenian vuestras mercedes més cerca” (11) p. 21.

Se da el caso de subordinadas sin nexo expreso y del contexto se ha de dedu-
cir ¢l sentide : “Mande V.S. quien ha de dar estos tercios... no urda el demonio algo™
(8) p. 16; “Estd obligado a visitar a su sefiorfa... no se crea tan sin causa” {80) p. 127.

Unas veces es la ausencia de nexos, otras, es ¢l trueque de unos por otros;
se descubre un maxime de tolerancia y permisividad; para las subordinadas tempo-
rales, emplea casi por igual el nexo “cuando™ mds indicativo y DE QUE mds un ver-
bo en modo subjuntive; ... de que V.5 se venga le enviaré” (8) p. 16; “... suplico
a V.S. diga, de que las.vea, me encomienden a Dios™ (13) p. 27.

&‘ 9,
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{33)  Cfr.: R. Lavesa, Historia de g lengua espaficls, ed. cit. p. 262,
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Pero quizis el rasge que mejor sigue la técnica de Ia sencillez y del economi-
zar esfuerzo y palabras sea la polivalencia de la particula “que”; cuando conviene
para el sentido del texto, una misma conjuncién puede introducir subordinadas com-
pletivas, temporales, causales, concesivas, etc., y puede también elidirse, siendo este
el caso mis frecuente.

Santa Teresa en sus cartas exterioriza lo que siente, lo que piensa, lo que
quiere o lo que imagina con una expresion cargada de afectividad. El lenguaje ex-
presivo —dice R. Lapesa *>*— depende de la emocién personal y de las circunstancias...
Se omite decir lo que las circunstancias dejan comprender; se insiste repitiéndolas,
en palabras o frases. Las construcciones gramaticales se quiebran y desordenan. Las
palabras y giros convenientes desde el punto de vista logico, son reemplazados por
otros que experimentan un cambio accidental de significacidn, usindose en sentido
figurado. Los retdricos lamaron figuras a las formas peculiares del lenguaje expre-
sive. También €l habla espontinea se vale de las figuras con absoluta naturalidad,
Jo mismo que las cartas de Santa Teresa.

flacion. Entendemos por ilacidn ¢! fendmeno de unidon de una frase con la
anterior mediante una referencia a un elemento suyo. En un periodo oracional largo,
es frecuente la referencia a otros elementos de otras oraciones anteriores, mediante
pronombres personales, posesivos, demostrativos y adverbios pronominales; denomi-
namos este fendmenc como ilacion por referencia. Los pronombies neutres : “esto,
eso, aquello, ello, lo”, cumplen esta funcién. Se suele recurrir a estos neutros para
reproducir una idea anterior, gue puede ser una frase o un periodo entero; a menudo
el neutro se refiere a un predicado:’ Jesiis sea con vuestra sefioria, mi sefiora y ami-
ga, que aunque ms ande esta dofia Luisa mi sefiora lo es” (14) p. 28; “He alabado a
nuestre Sefior de que ¢l camino haya sucedido tan bien; harto se lo suplicamos acd”
(7) p. 13; “... mire que lo he menester para ir por esos caminos” (19} p. 35; “Dios
lo haga™ (118) p. 209; “Vuestra paternidad se lo encomiende™ (118) p. 209; “Esto
de Roma suplico a vuestra paternidad se dé priesa” (118) p. 212; “Ello es cosa posi-
ble, aunque no hay que hacer caso de esto” (118) p. 210.

Profepsis. Cuando el discurso no ha sido estructurado previamente y se deja
a la libre improvisacién, ocurre que, a veces, s¢ dan anticipaciones de elementos
de frases que, légicamente fendrian que ocupar otro lugar, en el interior de la ora-
cion (donde, por otra parte, estan representados por pronombres). Es decir que el
orden no responde a la ldgica gramatical, es uno de los numerosos casos de hipér-
baton: “Hame dicho tiene hacienda, mas es de suerte que s70 dicen se podrd vender”
{17) p. 31; “Yo digo a vuestra merced que no parece pierdo ahora” (19) p. 34; “No
pienso ha de cansarse™ (83) p. 134. En los ejemplos anteriores, el adverbio de ne-
gacion que logicamente pertenece al verbo de la proposicidn dependiente, se agre-
ga al verbo de la principal. También una preposicion que debe acompafiar a un sus-
tantivo se agrega al adjetivo: “... estaba con solas sus mujeres”. O comienza la frase

N W N & 8= YRR
(343 R. Lapesa. [Introduccién a los estudios litergrios, Anaya, Salamanca, 1972 p. 37-57.
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con la palabra que le interesa destacar: “Mijor me va en esta tierra de salud y de to-
do que por acd” {14) p. 29.

Analogia. Segin define F. Lazaro Carreter >5: “Una actividad espiritual del
hablante en contra de las leyes mecanicas del lenguaje”. La analogia sintéctica da lu-
gar a construcciones viciosas. Una palabra rige una determinada preposicién, y sobre
esta locucién se construye otra, cambiande algo - TENER CUIDADC DE origina
TENER ESTREM{_) EN:“En no entrar en los monesterios ha tenido tan gran estremo”
(201) p. 37C. Sobre una locucién conocida como: TEMER POR LA VIDA DE AL-
GUIEN, elidiendo parte de ella, constmye esta frase: “Esta tan flaco de lo mucho que
ha padecido, que temo su vida” (206) p. 378. PRIVADO DE origina: SOLO DE:
“Pues se ve tan solo de quien mire por su honra™ (206) p. 381. Otras veces en su rd-
pido idear cruzan por su pensamiento dos construcciones: CONFIAR EN, FIARSE
DE:-*Me ha convidado a fiar de él este negocio” (50} p. 80; toma parte de un giro o
locucién pero la acaba de maneras inesperadas: NO HAY EXCUSAS, NO HAY PEROS
QUE VALGAN: “Parz lo que vuestra sefioria mandare no hay acabar lugares” (14)
p. 29. Expresiones como: DE VERDAD, DE HECHO y ME DA LASTIMA, pueden
haber condicionado el siguiente pdrrafo: *“Y me hace gran ldstima verla entre aque-
llas doncellas, porqué en hecho de verdad —segtin decia— tiene més trabajo que acd™
(118) p. 209. Algunos adjetivos rigen la preposicidn DE y por analogia esta prepo-
sicién se hace extensiva a otros: CANSADO DE da lugar a: “Va determinado de
procurar...” (118) p. 209. Una frase como ME PREQOCUPO MUCHO DE pude in-
fluir sobre: “Me contento mucho de™ (118) p. 210. Una expresidn como: A CONDI-
CION DE QUE; TANTO QUE por confusion entre ung y otra: ... a condicién que no
me diga tanto de que es vieja” (13) p. 26. Por extensidén de una frase a otra se llega
a un determinado tipo de zeugma: NO TENGO TIEMPO DE ESCRIVIR origind
... no tengo lugar de escrivir (19} p. 35. Se puede construir una locucién nueva to-
mando parte de una y parte de otra: ME HACE GRACIA; ME DA LASTIMA “me
hace ldstima™. _

Con el adverbio “tanto” se forma la distributiva: TANTO DE ESTO; TANTO
DE AQUELLO y también exclamaciones come: iME HA HECHO TANTO DANO!
De la influencia de una sobre otra resulta: “Porque se me hace tanto de mal traer las
monjas de tan lejos™ (118} p. 211. Algo parecido ocurre con ios verbos PARECER;
PARECERSE: “En fin, se parece bien que guia Dios a vuestra paternidad™ (118)
p. 211, Un sustantivo se emplea en frases distintas: VENIR AL CASO; HACER CASO
DE: “Come veo que no fe hizc a vuestra paternidad ¢f caso ver que havia gana de no
estar aqui” (118) p. 212. Cruce de ACORDARSE DE; RECORDAR: “Porque si no
s¢ le acuerda su nombre” (118) p. 212. O también una modificacién: NADA MAS
QUE sobre esta formé: “Nada mas de mirar...”” (13) p. 26.

Braguiloguia. El emplec de una expresidn corta equivalente a otra mas amplia
o complicada. Este fendmeno estd én la linea de Santa Teresa del “escribir con rapi-
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(35) F. Lizaro Carrcter. Diccionario de Términos filolégicos, Madrid, Gredos, 1971, p. 44.
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dez”: ... por medio suyo” (83) p. 134; “... no se rodea nada™ (8) p. 17; ... lo que he
pasado en verme escrita” (3) p. 8; “No ha de haver parar én procurar servir al Sefior”
{2}p. 5.

Angcoluto. la lengua literaria no permite las mismas licencias de construc-
¢ién que el coloquio familiar. Santa Teresa traslada los rasgos propios del habla a sus
cartas y son frecuentes casos de aparente descuido.

Su discurso avanza a impulses, por oleadas emotivas, en mitad del periodo
oracional abandona la constryccion sintictica exigida y adopta otra mds acorde con
lo que estd pensando en aquél momento y se olvida de la coherencia gramatical: “Con
£s4s mMOnjas no se mate vuestra paternidad, pues ha de ser por poco tiempo, segin
dice Matusalén, y aun las aves nocturnas ansi lo tienen, que dicen que dijo a Peralta
que se diese priesa, que de aqui a dos meses viniese; y aun dicen que serd cierto €]
ser el todo”. _

“Parece estava algo movida, segin me dijo Ana de Zurita, que la dijo que ha-
via estado aquella noche ans{ y que no estava rmy .fuera de ello, que ella se verfa
mas. Dios lo haga. Vuestra paternidad se lo encomiende; que como se le parece en
harto, mucho la querria conmigo” (118) p. 209.

“Estaré medio dia no mds, si puedo, y esto porque me lo ha enviado a man-
dar mucho fray Garcia que dice se lo prometid y no se rodea nada” (8) p. 17.

Elipsis. Santa Teresa es maestra en la técnica de economizar palabras con la
intencién de dar rapidez al discurso. Su criterio linglistico es el que puso en pric-
tica toda su vida: sencillez, simplicidad, llaneza y eludir lo innecesario, “si faltaren
letras pongalas...” he aqu{ la justificacidn de la elipsis; tos casos mis frecuentes se
dan con verbos que rigen completiva, actualmente introducidas por la conjuncién
“que”: “... espero en su misericordia nos veremos” (3) p. 8; “Puede ser vayan algu-
nas ¢osas... yo deseo harto se dé orden en como lo vea” (3) p. 8.

En las Cartas de Santa Teresa se puede encontrar elidida cualquier parte de
la oracién; hay frases sin sujeto expreso, sin verbo, sin nexo de unién, complemen-
tos que deberian levar preposicion y no la llevan, sintagmas sin articulo: “Aunque
no quiera le pondrd en corazén™ (2} p. 8; “... personas santas y letradas les parece
estoy obligada™ (2) p. 4; *... donde ha de haver solas quince...” (2) p. 4; “... podrad
ser que carta de vuestra sefioria sirva” (12) p. 25; “... ha mas de cuatro (aftos) que
tenemos mds estrecha amistad™ (2) p. 4; ““... que pueda tener con hermana”; “... una
de las grandes que ¢l Sefior ha hecho™ (2) p. 5.

La subordinada completiva dependiente de un verbo de percepcidn intelec-
tual formada por un infinitivo sin nexo, es la mas frecuente de las elipsis teresianas
“No me acuerdo zhora estar ninguna de las que he tomado”.

Pleonasmo. Las figuras de diccidn *® se basan en la especial colocacion de
las palabras en la frase, pueden lograrse por varios medios, uno de ellos es el uso
pleandstico del posesive: “su ida de vuestra seftoria... su hija de Ia marquesa... su mo-
nesterio de vuestra sefioria... a su maesa de Isabel” etc.

{(36) Pelayo H. Hernandez. Estilistica, ed. José Porrda Turanzas Madrid, 43 ed. 1979, p. 31,
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Sinonimig. La prosaz de Santa Teresa con ser llana y lisa no estd exenta de
literariedad ni de algunos de sus atributos, entre ellos el empleo del lenguaje figurado
y de sinénimos  “buena y provechosa”...“llaneza y claridad”...*pena y tristeza™...etc.

Asfindeton. Con la intencidn de dar mayor vigor a la frase y conseguir casila
ilusidn de movimiento rdpido, omite las conjunciones en asindeton: “5i Dios nos
diese recaudo, cierta tenemos la licencia; la priora anda mala, acd ha venido, estd muy
firme, ha estado muy al cabo” (282) p. 538.

Zeugma. En el empleo de esta figura estilistica, seguia la escritora una tenden-
cia de la prosa de los Siglos de Oro. Con ¢l mismo nombre de zeugma se incluyen al-
sunas variedades del mismo; la primera de ellas consiste en hacer intervenir en dos
o mas enunciados un término que sélo estd expresado en uno de ellos. Ejemplos:
"Yo quisiera tener mds Espaciv para alargarme aqui, y pensando tener/e hoy de es-
crivir helo dejade hasta el postrer dia” (7) p. 13; “Voy buwena y cada dia mijor con
esta villa v ans{ /o estén todas” (7) p. 13.

Se entiende por zeugma simple si la palabra no expresada es la misma que fi-
gura en el enunciado: “Si vuestra majestad no manda poner remedic, no s en qué
se ha de parar, porque ningiin otro tenemos en la tierra” (206) p. 381.

“Vuestra merced no tenga ninguna peng, a mi me /g ha dado falte de aqui
mi padre” (19} p. 35,

Supone un mayor grado de complicacién el zeugma compuesto en el que la
palabra necesitarfa alguna variacion morfolégica si fuera expresada. Ejemplos:“Tam-
bién me consuels mucho lo esté (consolando) vuestra sefioria del su monesterio”
(14) p. 28; “Alonso de Cabria no acaba y todos (no acaban)” (8) p. 14; “Gloria
sea a nuestro Sefior que estd vuestra sefioria buena y el sefior don Juan y esos mis
seficres” (7) p. 14.

El zeugma puede dar lugar a regimenes irregulares o impropios. Ejemplos:
“... que a mds tardar estaré en este lugar a dos semanas andadas de cuaresma” (18)
p. 34. _

Andfora. Entre las figuras estilisticas por repeticién de palabras, hay una
que ofrece miltiples variantes tales como la reiteracidn de una o varias palabras,
la reduplicacion: “hérelo, hirelo preste”, “en fin, en fin™ etc.

Polisindeton: “Al sefior don Juan y a esas mis sefioras y sean muy bien veni-
dos v vuestra sefioria también”™ (14) p. 28. “Al sefior don Hermnando y a la sefiora
dofia Ana... y a Alonso de Cabria y a Alvaro del Lugo™ (14} p. 28.

Aliteracion. Puede consistir en combinar repetidamente ciertos soridos igua-
les o afines a lo largo de upa frase; puede tratarse de letras o de palabras: “ya yo...
mids, mejor, muy mucho de enhorabuena... y mientras mas, mds...”.

Poiipote. Por analogia de accidentes gramaticales, al emplear en la misma
cldusula palabras derivadas del mismo radical, se incurre en é); Santa Teresa, en repe-
tidas ocasiones emplea el mismo verbo en diferentes formas: “‘escrive le escriva...
hacer que hagamos...”, “Vengamos a lo del capitulo, que vienen™ {1 18) p. 209; *... me
parece de ver que no hace caso de mi parecer” (118) p. 212; “... que dicen que dijo
a Peralta que...” (118) p. 212; “... y visto lo que se ve en Matusalén” (118) p. 210,
“le diga me lo dejé muy dicho” (14) p. 29; “Vuestra sefiora, mi sefiora” {14) p. 28,
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Hipérbaton. Invierte el orden gramatical de las palabras y Iz flacién logica
de las ideas *7. Es una figura cultivada con esmero por nuestra escritora, y también
lo fue en los siglos XVI y XVII. Ejemplos: “Las casas de Goterrendura ain no estin
vendidas sino recibidos trescientos mil maravedfs Martin de Guzmin de eflas” (2)
p. 6; “Mijot me va en esta tierra de salud y de todo que por acd™ (14) p. 28; “Olvida-
dosemne havia que me ha dicho de una monja nuestro padre muy lectora y de par-
tes que z 8 le contente” {9} p. 17; “Nuestro Sefior las muy ilustres personas de vues-
tras sefiorias guarde” (4) p. 9. El complemento circunstancial ocupa el primer lugar
en la frase: “... movidos por la gracia del Sefior y ayudados por la sagrada Virgen Pa-
trona nuestra, quieren hacer una limosna” (15) p. 30; ... el sillén que tenia vuestra
sefioria en 1a fortaleza llevo” {8) p. 16.

Las mayores diferencias entre el orden de palabras usual en lz época cldsica
y el de la sintaxis moderna consisten en la colocacién del verbo y los pronombres
atdnos, fenémeno ya mencionado antes.

Eguivoco. Es un juego de palabras y se consigue con el empleo de vocablos
de doble sentido: “Hégame vuestra merced, merced... {17) p. 31. '

Las figuras de pensamiento emanan del asunto y las ideas, asf que no dependen
tanto de la forma linglifstica como las figuras de diccibn. A veces no es facil precisar
poerque los giros que adquiere la expresion presentan matices tan sutiles que crean di-
ficultad para trazar limites. Las figuras l0gicas comunican mayor vigor a las ideas,
buscan expresar los matices que las hacen mds claras y precisas, entre ellas la anti-
tesis o contraste: “... no hay quien va tenga ningun descontento y cada dia me con-
tentan” (7) p. 13; “... que aunque es chico entiendo es grande” (13) p. 26.

Paradoja. *“... con ser todo nada” (118) p. 208.

Alusién.  Santa Teresa escribia en lenguaje “pueblo”, y cuanto mds se cuen-
ta con el pueblo, tanto mis vasto es el papel de la alusién en el texto literario *%.
La alusién es uno de los medios estilisticos mds dtiles para determinar la atmbsfera
social en tomo a una obra. Es indudable que El Epistolario consigue este efecto ha-
ciéndonos vivir en alusién continua, la circunstancia histérica y social de la escritora.

Gradacién o climax. Estd entre las figuras logicas v “consiste en una serie
de pensamientos ¢ palabras presentados en escala ascendente ¢ descendente, segin

_el orden de su importancia” *°.

“La gradacién ascendente —aclara C. Bousofio *%— posee dinamismo nega-
tivo... Ello se debe a que el climax ascensional implica entusiasmo, y va sabemos
que el entusiasmo engendra velocidad expresiva™.

Una carta de Santa Teresa, como un poema, como todo el “Epistolario”,
consiguen este efecto de “velocidad expresiva™ con un climax ascensional mantenido.
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(37)  Cfr.: Pelayo H. Fernandez, op. cit. p. 53.

(38)  Cfr.: Pelayo H. Hernindez, op. cit. p. 90.

{39)  Cfr.: Pelayo. op. cit. pag. 87.

(40)  Cfr.: Carlos Bousofio. Teoriz de la expresién poética, Madrid, Gredos, 1956, p. 215
nata 7.
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Ifronia. Las figuras oblicuas o intencionales se caracterizan por expresar los
pensamientos de una forma indirecta y responden, por lo tante, a la intencidn que
mueve al autor. Todas ellas se prestan para el humor, y es esta una neta muy perso-
nal del caricter de Santa Teresa. Otra de ellas es la ironia y muchas veces recutre a
ella queriendo decir lo contrario de lo que textualmente escribe, pero con la seguri-
dad de que serd comprendido su mensaje, asi cuando dice: “los del paiio”, “las aves
nocturnas”™ o en esta otra frase: “'no me parece poco el encarecimiento de los seis
ducados...” (13} p. 26.
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APENDICE

Ante la riqueza y amplitud de recursos lingiiisticos y estilisticos que contiene
“El Epistolario™, al azar hemos espigado ' de aqui y de alld los fragmentos que nos
han parecido significativos, con la intencién de dar evidencia de algunos rasgos de la
sintaxis epistolar, ya porque difieren de construcciones actuales —y en tal caso sirven
al mismo tiempo como reflejo de la sintaxis de la época cldsica—, ya porque encierran
los atributos mas genuinos del estilo teresiano hipérbatén, anacoluto, zeugma, prolep-
sis, atracciones, elipsis, polivalencias, anfibologias, etc., la suma de cuyos atributos
ha sido la causa y explicacion del calificativo de “sintaxis viciosa” ?.

Hégame merced de pagar el trigo, porque yo no lo tengo, que el sefior Martin
de Guzmén holgard de ello y lo pagard, que ansi se suele hacer... les parece estoy
obligada (1) p. 3. Como nos informamos no hacia ningiin dafio al edificio del agua
en las ermititas que aqui se han hecho, y la necesidad era muy grande, nunca pensa-
mos (visto vuestra sefioria la obra que estd hecha, que sdlo sirve de alabanza del Se-
fior y tener nosotras algin lugar apartado para oracion) diera a vuestra sefioria pena
pues alli particularmente pedimos a N. Sefior la conservacion de esta ciudad en su
servicio... Visto vuestra sefioria lo toma como desgusto, (de lo que todas estamos
penadas), suplicamos a vuestra sefioria lo vean, y estamos aparejadas a todas las es-
crituras y fianzas y censo que los letrados de vuestra sefioria ordenaren para siguri-
dad de que en ningin tiempo vernd dafio... Si con todo esto vuestras sefiorias no se
satisficieren, que mucho de enhorabuena se quite, como vuestras sefiorias vean pri-
mero el provecho y no el dafio que hace; que mds queremos no esté vuestra sefioria
descontento, que todo el consuelo que alli se tiene, aunque por ser espiritual nos da-
rd pena carecer de €l... (4) p. 9-10.

Sea bendito por todo, que por cierto, Sefior, que es tan ficil a Su Majestad
hacer santos, que no sé como estdn alld tan espantados de que quien estdn tan apar-
tados de todo haga algunas mercedes (6) p. 12.

Yo quisiera tener mds espacio para alargarme aqui, y pensando tenerle hoy
de escrivir helo dejado hasta el postre dia, —que me voy mafiana— que son 19 de
mayo... direle lo que vuestra sefioria manda... Voy buena y cada dfa mijor con esta
villa y ansi lo estin todas... No hay quien ya tenga ningiin descontento y cada dia
me contentan mas... Yo digo a vuestra sefioria que de las cuatro que vinieron las
tres tienen gran oracién... Yo no puedo entender por qué dejd vuestra sefioria de
- s W e m = O FRRDGN

(1) Los fragmentos comprendidos en este apéndice estin extraidos de las veinte primeras
cartas, segun el orden de la ed. B. A. C. y las cuatro cartas dirigidas al rey Felipe I1.

(2)  El nimero entre paréntesis corresponde a la carta, y el que va a continuacion indica
la pagina, segun la edicion citada.
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enviar luego mi recaudo a el maestro Avila. No lo haga, por amor del Sefior, sino
que a la hora con un mensajero se le envie (que me dicen hay jornada de un dia no
mds), que ese esperar a Salazar es dislate, que no podrd salir —si es rector— a ver a
vuestra sefioria, cuantimds ir a ver al padre Avila... Suplico a vuestra sefioria, si no le
ha enviado, luego le lleven, que en forma me ha dado pena, que parece el demonio
lo hace... Y con el sefior licenciado me tenté mucho, que le havia yo avisado que
le llevase cuando fuese y creo el demonio le pesa de que le vea ese santo; la causa no
la alcanzo (7) p. 13-14.

Hoy dia de la Ascension me di6 su carta de vuestra sefioria el licenciado, que
no me didé poca pena hasta leerla cuando supe que era venido... Gloria sea a Nuestro
Seflor que estd vuestra sefioria buena y el sefior don Juan y esos mis sefiores... En lo
demds no se le dé a vuestra sefiorfa nada. Y aunque esto digo, a mi se me ha dado,
y ansi le he dicho lo ha hecho mal y esta harto confuso —a mi parecer— sino que cier-
to no se entiende... Por estas y otras peores cosas hemos de pasar los mortales, y aun
no acabamos de entender el mundo ni se quiere dejar... Acd no ha de parecer mal
a nadie su ida de vuestra sefioria... Yo en forma he gustado de cémo estando vues-
tra merced alld, me regalava acd... Alonso de Cabria no acaba y todos... También
€l ha enviado por un muchacho y Huerna —como ellos le llaman— que les sirve; y el
cura para ensefiar la doctrina... En forma vengo contentisima... El administrador
dice le acomodard... Ahora es muy noche y estoy flaca harto... El sillon que tenia
vuestra sefioria en la fortaleza llevo (suplico a vuestra sefioria lo tenga por bien) y
otro que compré aqui bueno... Ya sé yo vuestra sefioria se holgard me aproveche
a mi para estos caminos como se estava alli... Yo espero en el Sefior tornarme en
él, y si no, (de que vuestra sefioria se venga) le enviaré, que €l ha gana de verle y le
leera en pudiendo... No querria que se muriese primero, que seria harto desman...
Suplico a vuestra sefioria, pues estd tan cerca, se le envie con mensajero propio...
que se le lleve... Dame pena que no sé qué hacer, que me hara harto dafio —como
a vuestra sefioria dije— que ellos lo sepan... Y téngame vuestra sefioria dnimo para
andar por tierras estrafias... Yo le dije que vuestra sefioria me hacia tanta merced
que yo havia menester que ella me lo hiciese... Estaré medio dia mads, si puedo, y
esto porque me lo ha enviado a mandar mucho fray Garcia —que dice se lo prometié—
y no se rodea nada... El sefior don Hernando y la sefiora dofia Ana me han hecho
merced de verme, y don Pedro Nifio, la sefiora dofia Margarita, los demds amigos y
gentes, que me han cansado harto algunas personas... Olvidddoseme havia que me ha
dicho de una monja nuestro padre muy lectora y de partes que a €l le contenta...
Con esto pasa el estar sin tanto bien... A mis sefiores todos beso las manos; Anto-
nia las de vuestra sefioria... El a usadas escrivird a vuestra sefioria cuando haya con
quien... Pésame por una parte, por otra veo que quiere el Sefior que sea y a vuestra
sefioria pasar trabajos a solas (8) pdgs. 14-17.

Hemos venido de espacio y el cura con nosotras, que me ha sido harto alivio,
que para todo tiene gracia... Beso a su merced la mano y las de todos esos mis sefio-
res mucho... Hallo metida monja a dofia Teresa —su hija de la marquesa de Velada—
y muy contenta... en lo de aquel mi negocio torno a suplicar a vuestra merced no se
descuide... Para que sepa vuestra sefioria vine bien (9) pags. 18-19.
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iOh sefiora mia, qué ordinario me acuerdo de vuestra sefioria... Me parece
estard contenta... Plega a su Majestad se sirva de dar tan presto salud... que me dicen
ha de venir... Tamafita estoy... En viéndola aquel santo... De que le vea Salazar
—si no es mucha oportunidad— no se le dé nada, que va mas en estotro... En su mo-
nesterio de vuestra sefioria... Me escriven les va muy bien... Han tenido todos acd
por tan gran ventura quedarles tal confesor —que le conocen— que se espantan y yo
también, que no sé¢ cémo lo gui6 el Sefior... Creo para bien de las almas de aquel
lugar sigin el provecho dicen hace y ansi... Todos besan las manos de vuestra sefio-
ria y yo las del sefior don Juan y de esas mis sefioras, que no me dan mas lugar...
Encomendarémosle mucho a nuestra patrona y fundadora y patrén... Aqui vengan
encaminadas las cartas de vuestra sefioria y el recaudo si no quisiere pase adelante
a la superiora (10) pags. 19-20.

Y no me acuerdo ahora estar ninguna de las que he tomado... Hame hecho
el Sefior merced... Y hay personas y frailes harto movidos y casas demasiadas...
Aunque si yo entiendo hay disposicién en ese lugar, por ventura procuraré se haga
ahi una... Saber han tratado con esos padres... A vuestra merced pido, por amor
de nuestro Sefior, no me olvide en sus oraciones, y a esas sefioras... Si les pareciere
mucho rigor no comer carne, puédese fundar como estd uno que ahora el dia de Ra-
mos se fundé en Malagén... En tener renta y comer carne nos aprovechamos de
ellas, y por no haver otra disposicién en aquel lugar... A saber yo este negocio me
tenfan vuestras mercedes mds cerca... Nuestro Sefior que lo ordené ansi devia ver
ser mejor... Puestas todas las cosas en sus manos, sus deseos de vuestras mercedes
y los mios, pues todos van guiados para gloria suya, ordenard se pongan por obra
como convenga mijor... Que vaya a vuestra merced y entender bien todo su inten-
to y dar aviso de nuestro modo... Creo no dejard de hacer esta caridad... Como
quien tiene entendidos mis intentos en todo... También queda vuestra merced mis
obligado a encomendar a nuestro Sefior al padre guardidn, que vino no a otra cosa,
algunas leguas; y como son andadas a pie y descalzo, se ha de tener en més... Y han
puesto tanto conmigo como si el negocio fuera propio suyo (11) pags. 21-24.

Ahora un afio estuvimos esperando vernia vuestra sefioria aqui... y estdva-
mos harto alegres... Plega a su Majestad adonde no ha de tornar a haver ausencia vea
yo a vuestra sefioria... Siempre nos hace merced y cada dia mds siervo suyo... Tomo
un oficio que le mandé el provincial de maestro de novicios —que para su autoridad
era cosa bien baja—... Tiene harto travajo... Son hoy seis dias de julio... Hame de
hacer vuestra sefioria merced de despachar... Podrd ser que carta de vuestra sefioria
sirva (12) p. 25.

Me queda un poco para descansar de ellas en escrivir estos renglones... Y no
piense es tiempo perdido escrivirme a condicién que no me diga tanto de que es viejo,
que me da en todo mi seso pena... Que después de siete u ocho cartas que no he po-
dido escusar de negocios,... para que vuestra merced entienda que con los suyos re-
cibo mucho consuelo... Y no piense es tiempo perdido escrivirme, que lo he menes-
ter a ratos... iComo sien la vida de los mozos huviera alguna siguridad !. Désela Dios
hasta que yo me muera, que después, por no estar alla sin él, he de procurar le lleve
nuestro Sefior presto... Que aunque es chico entiendo ¢s grande en los 0jos de Dios...
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Aunque ha poco tiempo, mas parece le tiene el Sefior de su mano... Mas como es solo
ha menester lo que nuestro Sefior le da... para que lo tome tan a pechos... No me
parecio poco el encarecimiento de los seis ducados... Harto mds pudiera yo alargar-
me en dar por ver a vuestra merced... Vuestra merced me puede dar aloja y obleas...
que tiene un huerto y se es él el mozo para traer manzanas... La dicha aloja diz que
la hay aqui muy buena, mas como no tengo a Francisco de Salcedo no sabemos a qué
sabe ni lleva arte de saberlo... A Antonia digo escriva a vuestra merced —pues ya no
puedo— mis largo... A mi sefiora dofia Mencia beso las manos de su merced y a la
sefiora Ospedal... No esté vuestra merced tan incrédulo que todo lo puede la ora-
cién... Acd ayudaremos con nuestro cornadillo. Hdgalo el Sefior como puede... A
Maridias, a la Flamenca, a dofia Maria de Avila (que la quisiera harto escrivir, que a
buen siguro que no la olvido). Suplico a vuestra merced diga, de que las vea, me en-
comienden a Dios y eso del monesterio... Su majestad me guarde a vuestra merced
muchos afios, amén; que a usadas —sea dicho— si pasa éste sin que yo torne a ver a
vuestra merced, sigin da la priesa la Princesa de Ebuli... Tomo a pedir en limosna
a vuestra merced me hable a este padre y aconseje lo que le pareciere... (13) pags.
26-27.

Jesiis sea con vuestra sefioria, mi sefiora y amiga, que aunque mas ande esta
dofia Luisa mi sefiora, lo es... A Antonia he dicho escriva a vuestra sefioria todo lo
que pasa, ansi de mi poca salud como lo demds, por tener yo tal la cabeza que aun
esto sabe Dios cémo lo escrivo, sino que me he consolado tanto de saber viene vues-
tra sefioria y esos mis sefiores buenos, que no es mucho me esfuerce... Sea el Sefior
bendito por todo, que harto se los he ofrecido... También me consuela mucho lo
esté vuestra sefioria del su monesterio, y veo tiene gran razon, porque entiendo se
sirve alli nuestro Sefior muy de veras... Plega a El sean ellas para servir a vuestra se-
fioria lo que la deven, y me la guarde nuestro Sefior y deje tornar a ver, ya que ahora
no me mori... Bien parece quien aconsejo se enviase... Y mire vuestra sefioria que
importa darle este recaudo mucho... Al sefior don Juan y a esas mis sefioras beso las
manos de sus mercedes muchas veces, y sean muy bien venidos y vuestra sefioria tam-
bién, que alegradome ha, torno a decir... Al sefior don Hernando y a la sefiora dofia
Ana me diga vuestra sefioria mucho y a Alonso de Cabria y a Alvaro del Lugo... Ple-
go a el Sefior me deje ver a vuestra sefioria, que ya yo lo deseo... Mijor me va en esa
tierra de salud y de todo que por acd... Y mire vuestra sefioria que importa darle
este recaudo mucho... En eso de mudar el sitio es menester mirar mucho sea sano,
porque ya ve vuestra sefioria cudles andamos ahora por no lo ser estotro con estar
casa bien deleitosa... Holgado me he que haga vuestra sefioria esa limosna con esa
doncella... Para lo que vuestra sefioria mandare no hay acabar lugares, pues es suyo
todo... Me manda le diga me lo dejé muy dicho... A nuestro padre licenciado Velas-
co me diga vuestra sefioria lo que ve conviene, y quédese con Dios (14) pdgs. 28-29.

Me dejo muy bastantes patentes... Siendo yo informada como en esa ciudad
de Toledo, movidos por la gracia del Sefior y ayudados por la sagrada Virgen Patrona
nuestra, quieren hacer una limosna... Y entendiendo yo me ha de ser (15) p. 30.

Yo me estoy ruin... Vuestra sefioria, ande intentando haver la licencia... Y
verd vuestra sefioria qué presto tiene alld esta su sierva, que parece quiere el Sefior
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no nos apartemos... Con todos esos mis sefiores en cuyas oraciones me encomiendo
mucho... Puede vuestra merced estar cierta... Y que me ha dado contento el que
vuestra merced tiene... Y ansi yo procuré hablarla. Diceme es muy deudo del sefior
Albornoz,... como me dijo que el sefior Albornoz la havia prometido para ayuda a
ser monja... Que como es tan poco el niimero y hay tantas que lo pretendan —y co-
mo digo, tienen necesidad— hariales agravio en que no tomasen las que las pueden
ayudar... Hame dicho tiene hacienda, mas es de suerte que no dicen se podrd ven-
der... Yo haré lo que pudiere, que cierto deseo servir a vuestra merced y al sefior
Albornoz como lo devo,... Suplico a vuestra merced me la tenga muy guardada...
Hégame vuestra merced merced de no me olvidar. (17) pags. 31-32.

En querer hacer casa de esta sagrada Orden... Yo creo nuestro Sefior y su
gloriosa Madre... han movido el corazén a vuestra merced... espero se ha de servir
mucho... Es nuestro Sefior servido que me han faltado las calenturas... Yo me doy
toda la priesa que puedo a dejar esto a mi contento... y pienso se acabardn con bre-
vedad,... que razon es, pues vuestra merced lo hace todo, haga yo de mi parte lo que
es nada, que es tomar trabajo alguno, pues no haviamos de procurar otra cosa los que
pretendemos seguir a quien tan sin merecerlo siempre vivié en ellos... No pienso te-
ner sola una ganancia en este negocio, porque... me escrive de vuestra merced —seralo
muy grande conocerle—, ... Que a mas tardar estaré en este lugar a dos semanas
andadas de cuaresma... No terné yo que hacer mds de mirar y alabar a nuestro sefior...
(18) pdgs. 33-34.

Yo digo a vuestra merced que no me parece pierdo ahora... Y tenia necesi-
dad de comunicarla algunas cosas... Que parece no se sufria caminar... Me deterné
més de quince dias por haver necesidad de entender en algunos negocios, y ansi
creo los tardaré mas de los que havia dicho... Suplico a vuestra merced que en com-
prar casa no se entienda hasta que yo vaya... Pbrque querria fuese a nuestro propé-
sito... En lo de las licencias, la del rey tengo por facil con el favor del cielo, aunque
se pase algiin trabajo, que yo tengo espiriencia que el demonio puede sufrir mal es-
tas casas y ansi siempre nos persigue; mas el Sefior lo puede todo, y se va con las ma-
nos en la cabeza... Aqui havemos tenido una contradiccién muy grande y de perso-
nas de las principales que aqui hay; ya se ha todo allanado... Y ansi gratifica Su Majes-
tad las buenas obras con ordenar como se hagan mayores... El Sefior lo guie todo
como ve que conviene. Vuestra merced no tenga ninguna pena. A mi me la ha dado
falte de ah{ mi padre... Al sefior Diego de Avila no tengo lugar de escrivir. (19)
pdgs. 34-36.

3 Bien creo tiene vuestra majestad entendido el ordinario cuidado que tengo
de encomendar a vuestra majestad a nuestro Sefior en mis pobres oraciones. Y aun-

- O EE EE E = = § R EDGI
(E)] Con la intencion de contrastar las diferencias en el estilo, condicionadas por el destina-
tario de la carta, seleccionamos, algunos fragmentos de las cuatro que escribié al rey
Don Felipe I1, que en la edicion citada se identifican con estas siglas: 73-6K (50); 75-7K
(83); 77-9K (201); 77-12A (206).
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que esto —por ser yo tan miserable— sea pequefio servicio, en despertar para que lo
hagan estas hermanas de monesterios de descalzas de nuestra Orden, es alguno... Y en
esta casa que ahora estoy se hace lo mesmo junto con pedir para la reina... Y el dia
que su alteza fue jurado, se hizo particular oracion... Y ansi mientra mds adelante
fuere... Ver su buen celo, me ha convidado a fiar de él este negocio, porque el saber-
se seria dafiar... Harto gran alivio es que, para los trabajos y persecuciones que hay
en ella, que tenga Dios un tan gran defensor y ayuda para su iglesia como vuestra ma-
jestad es. (50) p. 80,

Estando con harta pena encomendando... se me ofrecié que... con ir en aumen-
to... y miradas todas las cosas... y tengo por imposible que puedan ir adelante... Vues-
tra Majestad mande se haga porque al demonio le va tanto en estorbarlo que no porna
pocos inconvinientes, sin haver nenguno sino bien de todas maneras... Y aunque
mozo, me ha hecho harto alabar a nuestro Sefior lo que ha dado a aquel alma y las
grandes obras que ha hecho por medio suyo, remediando a muchas... Suplico me per-
done que ya veo soy muy atrevida... No pienso ha de cansarse. (83) pags. 134-135.

Sino que procuran ahora dislustrar estos monesterios adonde tanto se sirve
nuestro Sefior... Y para esto se han valido de dos descalzos, que el uno... Y de este
descalzo y otros... Y pues de los que han escrito los memoriales se puede hacer infor-
macion de lo que les mueve, por amor de nuestro Sefior... porque si los “del pafio™ ven
que se hace caso de sus testimonios, por quitar la visita le levantardn a quien la hace
que es hereje, y adonde no hay mucho temor de Dios sera facil provarlo... y en no en-
trar en los monesterios ha tenido tan gran estremo. (201) pags. 370-72.

Yo tengo muy creido... Suplico perdone... que ha querido nuestra Sefiora
valerse de vuestra majestad y tomarle por amparo para el remedio de su Orden, y ansi
no puedo dejar de acudir a vuestra majestad con las cosas de ella... Creo tiene pen-
sado havria... y €l lo tenia bien entendido... Para algin remedio —mientra esto Dios
hacia— puse alli en una casa un fraile descalzo, tan gran siervo de nuestro Sefior que
las tiene bien edificadas —con otro compafiero— y espantada esta ciudad del gran-
disimo provecho que alli ha hecho, y ansi le tienen por un santo... Informado de esto
el nuncio pasado... Y ahora un fraile que vino a absolver a las monjas, las ha hecho
tantas molestias... hales quitado éste los confesores, tiénelos presos... y tomdronles...
que ni parece temen que hay justicia ni a Dios... Estd tan flaco de lo mucho que ha
padecido, que temo su vida... Suplico mande... Y que se dé orden como no padez-
can... estos pobres descalzos todos... mas dase escandalo al pueblo... Y ansi andan
diciendo los han de perder,... porque lo tiene mandado... Sea Dios bendito, que los
que havian de ser medio para quitar que fuese ofendido les sean para tantos peca-
dos,... Si vuestra majestad no manda poner remedio, no sé en qué se ha de parar,
porque ningln otro tenemos en la tierra... Yo espero en El nos hari esta merced.
Plega a nuestro Sefios nos dure muchos afios... pues se ve tan solo de quien mire por
su honra. (206) p. 378.

4 Yo le digo a vuestra paternidad que es de las mejores partes las que Dios la
N - O = ®m =" R

4) Estos fragmentos son parte de una carta dirigida al P. Jeronimo Gracian; en la ed. cit.
puede identificarse con estas siglas: 76-9L (118) p. 208-212.
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di6 y talento y condicién, que he visto pocas semejantes en mi vida, y aun creo ningu-
na; UNA LLANEZA Y CLARIDAD, por lo que yo soy perdida... Tan conocidas
estdvamos como si toda la vida nos huviéramos tratado... Mucho —dice— se holgd
acd... Quiso Dios que se hallase una posada cerca de una sefiora viuda que estava con
solas sus mujeres... Para no estar atada a cosa de convento... Con no ser todo nada,
se hizo mds a mi gusto... En gracia me cai decir vuestra paternidad que le abriese el
velo... Estuvo hasta el postrer dia la sefiora dofia Juana su hija con ella, que me pare-
cid harto bonita y me hace gran lastima verla entre aquellas doncellas, porque en hecho
de verdad —seglin decia— tiene mds trabajo que acd... Estd que no hay més que ver
de bonita y gorda... Parece estava.. Segin me dijo Ana de Zurita, que la dijo que
... Parece estava algo movida, segiin me dijo Ana de Zurita, que la dijo que havia es-
tado aquella noche ansi y que no estava muy fuera de ello, que ella se veria mas.
Dios lo haga. Vuestra paternidad se lo encomiende; que como se le parece en harto,
mucho la querria conmigo... Como vié la sefiora dofia Juana el contento y trato de
todas, va determinada de procurar con brevedad enviar a la sefiora dofia Maria a Va-
lladolid; y aun creo estava arrepentida de haverlo quitado a la sefiora dofia Adriana.
Muy contenta fue, a lo que me parece, y creo no es nada fingidora... Ayer me escri-
vi6 su merced una carta con mil requiebros, que dice que no sentia acd su pena y tris-
teza. Hdnmela rompido con otras que han sido estos dias sin cuento las que me han
venido, que me tienen tonta, que harto me pesd, que se la queria enviar a vuestra
paternidad... El dia que se fue de acd dice que le havia faltado la terciana al sefior
Lucas Gracidn y que estd ya bueno... Mucho me contenta; también vino acd. Hoy
he escrito a su merced como iva vuestra paternidad. Bueno estava... Yo, pensando
cual querria mas vuestra paternidad de las dos, hallo que la sefiora dofia Juana tiene
marido y otros hijos que querer, y la pobre Lorencia no tiene cosa en la tierra sino
este padré. Plega a Dios se le guarde, amén, que yo harto la consuelo... Vengamos
a lo del capitulo, que vienen contentisimos, y yo lo estoy mucho de cudn bien se ha
hecho.... | A usadas que no queda vuestra paternidad sin alabanzas grandes de esta
vez! . Todo viene de su mano; aun quizd hacen mucho las oraciones, como vuestra
paternidad dice... Hame contentado en estremo el celar las casas, que es muy buena
traza y provechosa mucho; he puesto con él que ponga mucho en los ejercicios de
manos, que importa infinitisimo... Dije que lo escriviria a vuestra paternidad, porque
¢l dice que no se tratd en capitulo. Yo dije que estava en las constituciones y regla,
que a qué iva sino a hacerlo guardar. También me contentdé —tanto que no lo crefa—
al haver espelido de la Orden los que echaron, y poderse hacer es una gran cosa...
También me contentd mucho de la traza que se dava de procurar la provincia por
via de nuestro padre general con cuantas maneras pudiéremos; porque es una guerra
intolerable andar con desgustos del perlado... Y dense a los compafieros, y por amor
de Dios vuestra paternidad ponga diligencia en que no se detengan en ir... Y si ese
prior de la Pifivela le conoce tanto, €l iria bien con el padre Mariano y cuando no
se pudiese acabar nada, hdgase con el Papa; mas harto mejor seria estotro y es ahora
bonisima coyuntura... Y visto lo que se ve en Matusalén, no sé qué aguardamos,
que es no tener acd nada y quedarnos al mejor tiempo perdidos... Ello es cosa posi-
ble, aunque no hay que hacer caso de esto; mas como no es imposible, es bien que
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vuestra paternidad traiga delante que puede ser, para negocios que nos cumplen...
Siempre me acuerdo lo que ese provincial hizo con vuestra reverencia. Que no querria,
si fuese posible se lo desagradeciese... Quéjanse que se rige vuestra paternidad por
el padre Evangelista... también es bien que vaya con advertencia, que no somos tan
perfectos que no podria ser tener con algunos pasién y con otros aficion, y es menes-
ter mirarlo todo... Mucho me espanté que quisiese vuestra paternidad dejar en mi
~ini hablar ! — en la ida yo a Malagén por muchas causas lo uno, que no hay para
qué, que yo no tengo tanta salud para curar enfermas ni tanta caridad; para la casa
—digo la obra— mucho mds hago aqui, que las monjas estando alli Antonio Ruiz
no tienen qué hacer; y aunque huviera gran ocasién es a mal tiempo... Dice que ni
me lo manda ni le parece que es bien que vaya... i Harto buena perficién fuera pen-
sar yo que havia de ser mejor ni parecer que el de vuestra paternidad!... Como me di-
jeron que ni estava con sentido ni para hablar —que harto encarecieron—... Porque
se me hace tanto de mal traer las monjas de tan lejos hasta mis no poder, que me
voy deteniendo; y escrivi a la priora para que, si estuviese para leer la carta, que
aquello era lo que me parecia; mas que si le parecia otra cosa, que ella podria poner
la que quisiese, porque esto es de Orden... Y dijo era muy mejor; quizd lo serd, mas
a mi no me lo parece... Tampoco quiso fuese Isabel de Jesiis maestra de novicias,
que estdn tantas que me tienen con harta pena... Tampoco le parecio ni al licenciado,
sino Beatriz lo tiene todo y ella estd harto fatigada... Bien vi yo que vuestra paterni-
dad lo havia hecho por darla contento... En fin, se parece bien que guia Dios a vues-
tra paternidad, que harto ha de aprovechar mi quedada aqui y aun para mi contento,
que harto me lo da no me ver con parientes y siendo priora en Avila. Ayer estuvo
acd dofia Luisa y pienso acabaré con ella... Estrafia es mi condicién, que como veo
que no le hizo a vuestra paternidad al caso ver que havia gana de no estar aqui para
dejarme, me ha dado un contento grandisimo y libertad para mostrar mis deseos y
decir cuanto me parece, de ver que no hace caso de mi parecer... A su maesa de Isa-
bel... Porque si no se le acuerda su nombre suya es esa carta... !Oh, qué hermosita
se va haciendo. i Como engorda y qué bonita es! . Dios la haga santa y a vuestra pa-
ternidad me guarde mucho mds que a mi... Perdoneme el haverme alargado y tenga
paciencia, pues se estd alld y yo acd... Esto de Roma suplico a vuestra paternidad se
dé priesa; no aguarden al verano, pues es buen tiempo ahora, crea que conviene...
Con esas monjas no se mate vuestra paternidad, pues ha de ser por poco tiempo, se-
gun dice Matusalén, y aun las aves nocturnas ansi lo tienen, que dicen que dijo a Pe-
ralta que se diese priesa, que de aqui a dos meses viniese; y aun dicen que serd cier-
to él ser el todo. iOh, si viese yo nuestro negocio hecho!. (118) pégs. 208-212.
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