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El malcrial épico referente a la leyenda de los infantes de Lara  aparece
reficjado cn varias cronicas, pero son fundamentalmente las versiones de la
Primera Cronica General (PCG) y dc la Crénica de 1344 (Cr1344) las que ofrccen
los testimonios mds significalivos a favor dela existencia de un poema o pocmas ¢picos
sobre cf tema.

Elrclatode la PCG reniile, enopinidn de Menéndes Pidal, a una gesta escrita
hacia 1250, quc tambiéa sc refllcja en lineas gencrales tanto en la Crénica de Veinte
Reyes como en fu Vilgata.! Hacia 1320, cn opinidn del mismeo crudito, sc ¢scribe una
segunda gesta sobre los infantes gue intreduee importantes novedades ca laleyenda.
El testimonio mis relevante sobre la existencia de cste nucvo cantar lo proporciona
la prosilicacion que parcce llevarse a cabo cn la Cr1344. En gencral la crilica estd de
acuerdo cn accptar que las novedades que esta erdnica introduce, y que se manificstan
sobre todo cn [a segunda parte de la hisloria, sélo pucden explicarse por recurso a una
refundicién podlica importante. Estc nucvo cantar parcee tambiéa haber sido prosi-
ficado cnuna Hystoria breve del muy excelente cavallero ef conde Femdn Gonzdlez con
fu muterte de los sicte infunies de Lara, impresa en Burgos en 1537, cn una Version
Interpolada de la Vilpata conservada cn un manuserito de 1512, cn la Refundicidn
Toledana de la Crénica de 1344 (RefTol) de hacia 1460 {escrita por un judio converso),
ycn unaobra de 1474, ¢l Libro de las Bicnandanzas y Fortunas (LBF) d¢ Lope Gareia
de Salazar?

En cste estudio sc tomards cn consideracion las dos versiones princpales
de la leyenda, cs decir las contenidas en la PCG y [a Crl1344, versiones que scrdn
comparadas con ks de dos romances vicjos sobre las bodas de dofia Lambra, los N
19 y 25 de la Primavera y flor de romances de Woll y Hofmann. La conexidn entre los
relatos ¢picos que conocemos por las cronicas, v los romances sobre ¢l mismo tema
presenta inferesantes problemas para la eritica. Menéndcez Pidal opina que la gesta de
los Infantes sigue viviendo con refundiciones ale largo del siglo XIV y principios del
sigla XV, disolviéndose poco a poco cn romances que perpetiian en la tradicidn los
episodios mds accriados de la gesta.  Algunas de cslas refundiciones tardias se
manificstan, cn su opinidn, on la Ref Tof y on ¢l LBF 2 Otros criticos ¢n cambio, han
arrojado dudas sobre si la prosilicacion de la leyenda recogida en la Versidn
Interpolada corvesponde realmente al segundo cantar, y preficren pisar terreno nids

(1} Respecioa la historicidud de los hechos en los que se basa la feyenda, véunse las opiniones de Me-
néndez Pidal en Romancern Tradicional, 11 {Madrid: Gredos, 1957}, 87.90,

{2} Menéndez Pidal, RT, 11, 93-95.

(3) K. Menéndee I'idat, RT, I, 25,
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seguro sugiricndo que sdlo cuando nucvos clementos narrativos, como la persccucion
de Ruy Vcldzquez por Mudarra, sc combinan con rastros incquivoces de asonancia
pucde postularse razonablementc la existencia de un scgundo cantar.!

La labor critica ha prestado especial atencidn a las difcrencias que se
aprecian cntre los relatos de la PCG y la Cri344 cn la segunda parte de la historia,
a partir dc laintervencién ¢n ella de Mudarra, por ser esas diferencias las que apuntan
en la dircecion de una reclaboracién importante de la gesta original. En este cstudio
‘s¢ vaallamar la atencidn a otro tipo de diferencias; las contenidas cn distintas versioncs
delahistoria que alectan asu primera parle, yque apuntan, seghncreo, a otras tantas
reclaboraciones iniciadas con toda probabilidad por los compiladores cronisticos.
Estas altcraciones, lejos de scr variacioncs insignificantes, impulsan ¢l relato en una
nucva dircecion al actuar de nrodo acumulalivo para ser incorporadas y expandidas ¢n
succsivas reclaboracioncs.

lustraré mi aniilisis mostrando la evolucion diacronica que sulre la caracte-
rizacién de dos personajes centraies de lahistoria: dofta Lambray Gonzalo Gonzilez,
Enclrelato dela PCG lafigura de dofia Lambra no ofrece al principio rasgos negativos
en su presentacidn, Son los lamentables incidentes sucedidos durante los festejos
de su boda con Ruy Veldzquez los que desencadenan ¢l proceso de delerioro de
su personalidad. En cambio, en la misma crénica, la conducta del menor de los
infantes cs mis bien la propia dec un adolescente cgoista y violento que estropea la
ficsta de la novia por una cucstién de amor propio exagerado.

En ¢l incidente del 1ablado, que derriba Alvar Sidnchez, primo de la novia,
dofia Lambra sc limita a exclamar jubilosa:

Agora ved, ainigos, que cavallero lan esforcado cs Alvar Sanchezr, ca
de quanios alli son allegados non pudo ninguno ferir en soino del tablado, sinon
el tan solainient, et mas valio el agora alli solo que todos los otros.’

Estas clogiosas palabras dela novia a su primo no parceen ser particularmente
ominosas, pucsto que la erénica prosiguc:

Quando eslo oyeron doita Sancha et sus fijos, lomaronse areyr;
mas de conuno los cavalleros esiavan en giran sabor dun jfucgo que avien
comengado, ninguno dellos non paré mnienies a aquellv que dixera doita
Lawmbra, sinon Gongalo Gongalez, (Religuias, 178, 15-18),

Ni doiia Sancha ni sus hijos, con excepeidn del menor, dan mayor importancia
al desahogo de dofia Lambra. En cambio Gonzalo Gonzilez se manificsta en csta
crénica como un joven presuntuoso, incapaz de sufrir que otro hombre reciba clogio

(4) Viéasc al respecto . G. Cummins, “The Chronicle Texts of the Legend of the fInfantes de Lara,” 5118,
53(1976), 10116, Segdn Cummins, loque la Versidn faterpolada hace cs expandircloementos ya presenles
en la PCG. Tambicn sobre cste particular, véase ef ctudio de 2. G. Patlison, “Legendary Matcerial and
it Iilaboration in an Idiosyncratic Aiphonsine Chronicle," Belfast Spanish and Portuguese Papers (Belfast:
The Queen'’s University of Belfast, 1979), pigs. 173-80.(3) Las dos versioncs cronisticas de la leyenda
pucden coasullarse en R. Mcenéndez Pidal, Refiguias de la poesia épica espanola (Madrid: Gredos, 1980).
Esta cita en pag. 178, 13-15.
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alguno, cspecialmente si éste proviene de labios femeninos, Las palabras de doiia
Lambra alabando a su primo son suficicnte provocacion para él, hasta el punto de
scntirsc inmediatamente obligado a emular la procza. No contento con ello, sin
cmbargo, aiin apostrofa dspcramente a Alvar Sanchez:

.. tan bien alancades et tanto se pagan de vos las duenas, que bien
nic senteja que non fablan tanio dotro cavallero commo de vos. (Religuias,

178, 26-27).

La respucsta de Alvar Sinchez diciende que si las duciias ¢ alaban sera “ca
calicndden que uvalo mas que todos los otros,” no ayuda precisamente a calmar al
despecho de Gonzalo, pero tampoco parcee que sca razén suficicnte para que ste
responda a su vz con tan brutal puiictazo que deje mucerto al adversario encl acto. Con
ruzdén pucde decir dofia Lambra que “nunca duchia assi fucra desonrrada en sus
bodas”.

En la Cr1344 ya sc comicnzan a cargar dc crotismo tanto los festejos de la
boda como la figura niismade la novia. A las palabras rclativamente inoceates de dofia
Lambracn la PCG, la Cri344 oponc:

... [dofia Lambral con grant plazer que ende ovo dixo agquellos
que y seyan con ella que non vedaria su amor a ome tan de pro si non
Juesse su parienle tan llegado. {(Religuias, 195, 23-24).

La rcaceidn de Gonzalo Gonzilez, ¢n todo igual a la descrita en la PCG, sc
convicrle ahoraen réplica deliberada a la desvergonzada invitacion de dona Lambra,
y pucdc juzgarse mas posilivamente a la luz de un punto de vista que posiblemente la
considera adecuada conducta viril. La de dofia Sancha y los otros infantes, que echan
a reir como cn la version de la PCG, adquicre con el nucve giro que sc ha dado a la
narrativaun caricter untanto ambiguo, Evidentemente ¢l responsable de la nueva
oricntacion, probablemente el cronista, o no se apercibié de la incongruencia o
prefirié no ajustar csta parte del rclato al cambio de atmésfera introducido.

Al pasar este incidente alos dos romances ciclicos de estaseric se obscrva ya
unaintencion deliberada de acentuar clcontraste entre los dos personajes, cargando
ladavia mids detintas negras {a actvacidn de dofta Lambra y teniendo especial cuidado
en climinar toda tacha del cardeter de Gonzalo Gonzilez. Para cllo sc recstructura el
comicnzo ded relato con el fin de resaltar el protagonismo de los infantes y suindudable
calcgoria de hérocs. En las narracionces cronfsticas los sicle hermanos {ormaban parte
desde ¢l principio, del grupo de invitados a la boda gue participan en los festejos, Los
romances introducen lanovedad deguelleguen a Burgos independientemente yde que
scancnviados por su madre a tomar aposento aparte, Tampoco mencionan las crénicas
las prudentes palabras de dofia Sancha a sus hijos, aconsejandoles no salir a la plaza
para cvitar verse cavucltos en posibles peleas, y otra nota original de los romances
ta constituyce cl que ¢l caballero bohordador que las cronicas identifican como Alvar
Sdnchez, “primo cormanc dec deda Lambra”, pase a ser un caballero “de los de
Cérdoba la llana”, sin indicacidén alguna de parentesco con la novia, De este modo,
fas palabras de dofia Lambra ¢n alabanza del caballero adquieren mucho mayor peso
ncgativo que en las versioncs cronisticas:
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Amad, sefioras, amad, / cada una en su lugar, / que mds vale un
caballero / de los de Cordoba la llana / que no veinle ni treinta / de los de
la casa de Lara. (Romance N¢19)

En lugar de simple loa de las cualidades de su paricate, como en la PCG,
o de juego crético, comoen la Cri344, las palabras dc dofia Lambra en cl romance
N 19 han pasado a convertirse en abicerta provocacitn al clan de los Lara,
' El romance N2 25 prescnta una variacidn intcresante respecto al anterior, y
es que pone el insulto a los Lara cn boca dcl cabalicro bohornador:

Anad, serioras, [ cada cual como es amada, / que mnds vale un
caballero/ de los de Cordoba la llana, / mds vale que cuatro o cinco /
de los de la flor de Lara,

Esta version, que pasa la provocacion de dofa Lambra al caballero, deja a
fa dueiia aparentemente exenta de culpa, pero en realidad lo que consiguc cs un astuto
abultamicnto del insulio, puesto gque doita Lambra exclama a continuacion:

10b, maldita sea la dama / que su cuerpo le negabal / que si yo
casada no fucra, / el mio yo te entregara.

Es también sugestivo el mayor relicve que los romances conceden ala figura
de dofia Sancha: tras recibir a sus hijos y aconsejarles evitar pendencias, es ella misma
quicn contrastando con su ¢scaso prolagonismo en las cronicas cn csta parte de la
historia, reprocha ahora a dofia Lambra sus imprudentes palabras:

No digdis eso, sefiora, /no digades tal palabra, / porgue aun hoy
os desposaron / con don Rodrigo de Lara.
{Romance N 19)

b

Calléis, Mambra, calléis, / no digdis tales palabras: / que st lo
saben miis bijos, / babvé grandes barajadas

cn version del romance N2 25 que alerta va al receptor de ta incvitable
inlervencidn de los infantes.

También innovan los romances ai afiadir la airada respucsta de dofia Lambra
a su cuiiada:

Mas calldis vos, dofia Sancha, / que no debéis ser escuchada, / que
siele bijos paristes /cono puerca cenagal.
(Romance N2 19)

Callad vos, que a vos os cumple, / que tenéis porque callar, que

Dparistes siete bijos/ como puerca en encendagada.
{Romance N2 25)
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Todo cllo parcce indicar claramente quc los romances, cn su versién de fa
historia dc los infantcs, resaltan y alteran cicrtos aspectos de la narracién con una
finalidad especifica: la de cargar al personaje de dofia Lambra de connotaciones
ncgativas. La prominencia dada a dofia Sancha es por ello recurso estructural necesario
para establccer el descado contraste entre dos formas opuestas de feminidad.

A la cvolucion negativa dcl personaje de dofia Lambra corresponde
paralclamente otra de signo opuesto ¢n fa figura del menor de los infantes, y ¢s de
nuevo cn estos dos romances donde mejor pucde observarse la direccién que tomé la
modificacién introducida por la Cr1344. En las crénicas s¢ dice que los infantes,
durante el incidente del tablado, estan distraidos “en gran sabor dun juego que avien
comengado”, sin especificarse el lugar exacto ¢n que s encueatran, aunque todo
parece indicar que estin presentes junto a su madre en la plaza en donde se celebran
los festejos. Tal vaguedad queda deliberadamente climinada en los romances, en los
que se nos dice especilicamente que los infantes estan en “sus posadas”, a las que se
habian rctirado por conscjo de dofia Sancha. El texto de los romances ticne particular
cuidado en aparlar a los infantes de los festejos, pero también pretende destacar al
menor dc los hermanos, al que se presenta aislado micntras que los demads juegan a
las tablas.

Los hérocs de la historia estin cn las versioncs romancfsticas ignorantes
de la provocacion de defia Lambra a los Lara, y cs preciso hacer recurso enellas ala
figura intcrmedia dcl ayo, que si ha estado presente cn el episodio del caballero
bohordador. $6lo Gonzalo Genzalcz s apercibe, cuando llega Nuiie Salido, de que
algo andmalo sucede, En ¢l contexto de los romances, la salida apresurada de
Gonzaloala plaza y sus palabras tras derribar eltablado, cstan mucho mds justificadas
quc cn las cronicas, pucsto que constituyen la respuesta al desalio de dofia Lambra.
Todo esto dificre de los textos cronisticos, asi como también la respuesta del menor
de los infantes:

Amade, putas, amad, / cada una en su lugar, / que mds vale un
caballero / delos de la casa de Lara / que cuarenta ni cincuenia /de
los de Cordoba la lana.

(Romance N¢ 19)

Awad, lindas damas, / cada cual comoes amada, / que mds vale
un caballero / de los de la flor de Lara, /que veinte ni treinta bowibres
/ de los de Cordoba la llana.
{Romance N2 25)

Es csta respucsta fa que desencadena ¢l odio de dofia Lambray su desco de
venganza, pero las versiones romancisticas  ponen especial cuidado en salvar la
responsabilidad de los infantes en estos incidentes, y sobre lodo la del menor. Al
rastro de violencia que parcee acompaiiar constantemente a Gonzalo Gonzilez en los
relatos cronisticos, oponen los romances una figura sumamente aséptica, ya que el
hcrmano menor no sélo no mata al caballero bohordador, sino que ni siquicra se
dirige a &) personalmente. Esta caracterizacién positiva del personaje se apuntala
mediante el sugestivo tratamicnto que los dos romances hacen de la parte del relato
que sigue a las quejas de dofia Lambra, En los romances se “descolocan” las quejas,
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que cn cllos parccen cstar motivadas por las palabras injuriosas de Gonzalo, y sc
suprime drasticamenic todo ¢l episodio del cohombro de sangre, clave para explicar la
venganza de doiia Lambra, que las cronicas recogen. Este episodio, sin embargo, ya csta
a su vez tratado con matices difcrentes entre sien las dos versiones cronisticas, y cstas
diferencias estdn en consonancia con ¢l giro iniciado por la Crl344 cn su tratamicnto
ncgativo de doifia Lambra,

EnlaPCG, trascldcesastroso incidente enlos festejos de boda, parcee haberse
scllado la paz cntre los dos bandos gracias a la mediacién de Gonzalo Gustios y del
conde Garci Fernidndez, Dofa Lambra, dofia Sancha y los infantes, salen para
Barbadillo. Tras una partida de cazaenla que los infantes participan activameate,
toda la comitiva descansa en una hucrta, pero cneste locus amocnus inverlido los
acontecimicnios vuclven a agriarse:

... demitenlra que se guisava la yantar . . . [Gonzalo Gonzdlez|
desnuyose entonces de los paios, el paroseen camisa, el oo su agor et
Suel banar. Quando dona Lambla le vio  assi estar, pesol mucho de
coragon, ctdixo contra sus duciias: “Ainigas, énon veedes commo andu
Gongalo Gongalez en panos de lino?; bien cuedo que non lo faze por al
sinon gque nos enarorenos del; ceertas, mucho me pesa si el asi escapar
de wii que yo non aya dervecho del.””

(Reliquias, 180, 9-13)

Con ¢l episodiv asi relatado se forma en el dnime del lector Ja impresion de
que, cn efecto, el infante se desnuda a la vista de dofa Lambra y sus duchas, Las
palabras de aquéila, incluso si s¢ sospecha que ya revelan una sublerrdnea atracidn
hacia clinfantc mczelada con suresentimiento, no parceen del todo descabeliadas,
sobre todo sisc licne cn cucnta que ya en ¢l cpisodio de las bodas Gonzalo Gonzilez
mostrd ser muy sensible a la opinidn de las damas, Ea este clima psicolégico ¢l gesto
de su déshabillé puede dar pic a cicrtas sospechas, y que éste es el caso lo prucba ¢l
tratamiento mds cauto que la Cr/344 hace del cpisodio:

Pues que todos fueron en la buerta, Gonzdlo Gongalez desvistiose
de toda lo que trepa, sinon de los paiios menores - ¢ esto por la grant
caleniura que fazia, cuydando que lo nonveian las duciias, porgquecra
dellas muy alongado; pero non era asi, ca dofia Llambra e las dueiias
lo veyan muy bien -. . . (Reliquias, 200, 1-5)

Me inclino a creer que csta cuidadosa aclarucidén ¢s  de manufactura
cronistica y que ticne por intencién salvar la inocencia de Gonzalo Gonrzaler. El
que en fa version de la PCG parcce exhibirse frente a las mujeres, toma ahora toda
clase de precauciones para noscr visto. Ademds scafiade que sc desnuda “por la grant
calentura que fazia,” justificandose asiplenamente lo que podria parecer de otro modo
sospechoso Impromptu nudista, No parece que este tipo de malizaciones cast mojigatas
fueran delaincumbencia de una cancidn de gesta de tono tan violenlo, pero se explica
mejor suponiendoe que ¢l cronista prepara asf al lector dirigiéndole  hacia una
mterpretacion del relato mas a fono consu propio punto de vista. Naturalmente, cs.
dofia Lambra la que quedz ahora en evidencia, vy de duefa escandalizada pasa a
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converlirse ¢n husmeadora impudica de la intimidad del infante.

Siguc la ofensa infligida por dofia Lambra a Gonzale Gonzalez mediantc ¢l
cohombro tinto ¢n sangre. Esta olcnsa provoca a su vez la represalia de los infantes,
quc matan a su perpetrador sacindole de debajo del manto de su sciora. Tras cste
sangrignto incidenic tienen ugar las quejas de dona Lambra a su esposo.

Los romances prescinden por completo detoda esta parte, quizds por desco
dc abreviar la narracién, perocs sugerente el que tal supresion encaje perflcctamente
cn una csctructura lcmdlica que apunta hacia una imagen de Gonzalo Gonzilez libre
dc connolacioncs violenltas, y hacia una dofia Lambra agraviadora del clan de los Lara.
Precisamentc ¢l insulto de dofia Lambra va cn los romances dirigide dircctamcenic a
dofia Sancha, depositaria del horor familiar, lo quc hace que las alabanzas al
caballcro bohordador pascn casi a un segundo plano.

La cscalada de violencia que presentan Jos relatos cronisticos, esld pucs
auscnlc de [os romances. Sc acusa ¢n cllos un cambio de scosibilidad que no acaba de
encajar [ brutalidad desnuda reflejada en las cronicas. Pucsto que cn los romances
Gonzalo Gonzdlez no mata a Alvar Sinchez (o caballero de Cordaba), ni alsirviente
de dofia Lambra, las quejas en estas versiones quedan convertidas en el lamento
cnganoso con el guc dofa Lambra manipula a sumarido para sus propios fincs de
venganza. Sc ha Hegado, de este modo, a una inversion tolal de los papceles de cstos
dos personajes respecto a la situacién presentada por fa PCG.

En resumcen, la transmision cronistica de la leyenda de los Infantes de Lara
introduce aclaraciones en aquellos puntos de [a narracion que, por su ambigiicdad, sc
prestabuan a interpretaciones que ol compilador intenté climinar mediante una
manipulacion dc! texto. La sustancia épica de que sc valen los romances analizados
proviecnc  probablemente de  cierlos manuscritos  pocéticos o cronislicos
continuadores dc las innovaciones iniciadas por la Cri344, v difundida gracias a la
actividad juglaresca. Los dos romances analizados sonbuen ¢jemplo de esta aclividad,
puecsto que constituyen dos versioncs distintas de la Ieyenda adaptada en mayor o
mcnor grado a los limites permitidos por ¢l género romancistico, pero claramenle
dependientes, dada su longitud y caracter general, de textos cseritos. El Romance
N? 25, mas completo vy articulado, no estuvo tan expucsto a  deformacioncs
tradicionales  subsiguientes, micntras que cl N2 19 queda fragmentado anies de
concluir la historia. Ambosson, ¢n todo caso, continvadores de la iniciativa cronistica
dirigida a consolidar la polarizacién de los personajes de dofia Lambra y Gonzalo
Gonzilez.  Llevada de su  propia  dindmica, csta polarizacion termind por
transformar la disputa viclenta yelemental de dos hombres jovencs descosos de
cxhibir  su masculinidad, cn un conflicto {mas claborado y aceptable a una nucva
scnsibilidad social), que implicaba la olensa deliberada a la casa de Lara y la
consiguicnic delensa del honor ultrajado. Es muy posible que ¢l juglar o juglares
responsables de o manufactura de estos romances ciclicos contaran ya con un relato
previo de la leyenda que conluvicra las alteraciones presenten en cllos. De ser asime
inclino a creer en la existencia de una version cn prosa realizada a partir de Lextos
0 nranuscritos erondsticos tardios, Debe puces resaltarse L lubor de refundicidn literaria
Hevada a cabo por los cronistas, lubor que contribuyd a la transformactdn creativa de
los textos épicos nacionales difuadidos por ¢scrito.
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0. INTRODUCCION

Emprendemos latarca de analizar un texto desde un enfoque lingiiistico, con
la intencion de oblener una vision directa y de conjunto del proceso evolutivo de la
lengua espaiiola; para lograr cste objelivo seleccionamos distintas obras literarias de
épocas diferentes a fin de poder cotejar resullados v Ilegar a una sintesis. Ef Siervo
libre de amor' es tan s6lo una mucstra de Ja prosa del siglo XV, su estudio es una
aportacion a un proyecte mas amplio. Se intentard pouner de relicve una seric de
aspectos de lengua y estilo, comunes a una Epoca, que s¢ maniftestan taolo £n prosa
como cn verso, que olrecen soluciones de continuidad con la £poca inmediatamente
antcrior, o que se prolongan hasta la inmediatamente contigua; desde el Laberinio de
Fortuna, cl Amadis de Gaula, la Cércel de amor, la Celestina y el Lazanlio de Tormies,
hasta llegar a E! Quijote. .

El andlisis consta de tres partes; una, contempla fendmenos fonéticos de vo-
calismo y consonantiso; otra, estd dedicada a los aspeclos morfosintacticos y Iéxicos,
y una tercera, analiza rasgos estilisticos.

" Sc ha contado con estudios de caricter general sobre la época ycelgéncro
de la novela sentimental asi como repertorios de bibliografia selecta sobre el autoryla
obra. Hasta la fecha no tenemos noticia de ningiin cstudio exhaustivo sobre la cucstién
lingitistica, en todo caso, ha sido abordada tangencialmentc como parte de otros
cstudios de conjunto, tales como los de Francisco Serrano Puente, César Herndndez
y Antonio Pricto.?

a

1. FONETICA

Lalcngua cnSiervo libre de amor presenta las inscguridades propias de la pri-
merg mitad del siglo XV, hacia 1440: vacilaciones en cl tratamiento del vocalismo
y del consonantismo; tal como corresponde a una época cn la que sélo hubo tanteos de
posibilidades ¢ intentos de racionalizacién fonética,

{1) ). R. DEL PADRON., Siarve fibre de amor, Edicién, introduccion y notas de Antonio Pricto, CL

Castalia, Madrid, 1976. Las cilras junio a los textos citados, reficren a las paginas de esta edicidn.
{2} Cfr.: Dibliograffa,
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1.0 VOCALISMO

La diptongacién de e, o se produce con ajuste a las normas de la fonética cas-
tellana; tansodlo aparecen algunos casos de: diptongo sin reducir: "priesa” 107; diptongo
vacilante: "lientos” 76; triptongo matenido, que posicriormente se  reducira:
"veyéndolos" 106; vacilacién entre: "encantamento' 104 y “acatamicnto” 69,

Adopta la solucion castellana e, o para los diptongos Al AU: “florcstcros
105, del sufijo -ARIUS y "otorgava" 104 de AUTORICARE.

Las vocales ¢, o dtonas ofrecen algunos casos de vacilacidén con i, u: Epor I:
fengia® 74, bevir" 81y 106, “Vergilio" 79, "devisada” 83, "regurosa” 83, "cstoria" 84 y 94,
"vertuosas” 86, "regebian” 86, "enduzido” 89, "rremedir” 91, "presyonera” 94, “vesitadas”
105, etc. Cambio de I por E, los ¢jemplos se dan entre formas de la conjugacién:
"pidia” 92, “maldizia" 108, "dizfa" 107y 108, "via" {veia) 109. O por U: "Hércoles" 77,
"sofrir'82, 91, 103, 94, "sospirar” 90, "sotil" 86, 88,95 y 106, "gostar” 90, "complir" 98, 96,
"logar” 94, 99, "podicndo” 104, "aborrida” 79, etc. U por O; "Buemia” 98, "Utrsa 84",

Alternancias del timbre vocilico: A por E. "piadad" 89, “asconder” de ABS-
CONDERE, mantienc Ia vocal latina 88. E por O: "escura” 105. E por A: "trespasar”
96. O por UQ: "antigo” 89 y "antigua” 101, "conting” 96 y "continuo” 87,

Cuando s¢ encuentran vocales en  hiato, ofrece distintas soluciones:
destruccién mediantc epéntesis de una consonante: "agora” 99, “caher” 108 y 98,
"atraher” 99; otras veces vacila entre mantener el hiato o separar las vocales: "vees”
68 perovedes” 107, v, enotro caso de encuentro de vocales iguales, asimila: "ser” 110
¥ no "seer”.

Lavocal final;® se da apScope en la preposicion DE seguida de vocal: "d’amor”
109, "d’entre” 109; en el pronombre dtone ME: “m’atraydo® 118; vacila en GRANDE:
“grand strago" 86, pero "grande spacio91; el femenino NINGUNA pierde la -a final
ante vocal: "ninglin esperanga” 76. Faltan los casos de apdeope extrema, s6lo tiene final
con grupe consondntico duro: -ND: "grand" 102, "segund” 104, pero "segin” 74 y
“ningund” 67, muestra oscilacidn, y perduré a lo largo del siglo XV, Es propia de cste
siglo XV la completa ausencia de apdcope en los pronombres encliticos LE, SE: “vanle”
89, "demandandole’ 89, "langose" 95; tampoco picrden la vocal final las formas de la
conjugacidn: "dize"78, "pluguicse” 86.

Ofrece aféresis de lavocal -A: “brasadas” por "abrasadas" 77, "rrepentido” 100
y"segurava" 97. El grupo de consonante liquia ST- sin vocal de apoyo: "strago” 86, "stan”
119. '

Presenta vocal protética -A: "alexos” 91 por "lejos” 78 y "adamasco" 85.

1.1 CONSONANTISMO
L1 INICIAL
Manticne la F-, al lado de otros casos de H-: “firiendo” 97, "{ojas™ 76, "fasta” 102,

(3} R. LAPESA., "Bt tenguaje det Amadis®, op. cit,, p. 223,
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"folganca” 102, "fazafia” 86, "fijo" 81, "fards” 80, pero: "hija” 86, "hize" 74, "haziendo" 74,
"haze" 67, etc.; en interior de palabra también la mantiene: "desfecha” 95.

En el tratamicnto de B/V es posible encontrar alguna confusion en
principio de palabra: B por V: "buelta" 82y 98, "boz" 98, "beuir” 106, "binas" 77; V por
B: “vanados" 89. Como ¢s bicn sabido, argumenta el profesor Lapesa’, enel siglo XVI
caracterizaba Ia pronunciacion de la mitad septentrional de Espafa la igualacidn
de B con V... Pero el comienzo de esta revolucion fonética norteita databa de mucho
antces.

Mantiene ¢l grupo de oclusiva m4s liquida PL-: "planto” 105, 90, "plegado” 97.
El grupo PR- se ha mantenido en inicial ¢ interior, sin disimilacidn, tal vez con afin
cultista: "proprio” 77.

11.2INTERIOR

No es raro encontrar V por B: "prueva” 103, "rovo" 80, “raviosa" 78.

La sorda -T- sonoriza en palabras que actualmente mantiencn la sorda: "gri-
dando” 104 y 96 del lat. QUIRITARE; "fadal’ 93y 81, de "hado” del lat. FATUM. En
el tratamicnto de las oclusivas sordas cl Sierve se ajusta a la norma gencral de
sonortzacién.

Dcbemos recordar que en Espaiia se produjo el ensordecimiento de las sibi-
lantes sonoras: 7, «$-, J, que de este modo venian a coincidic con las sordas
correspondientes ¢, -ss-, X, este fendmeno vino a reflejarse en las grafias que ofrecen
abundantegs muestras de conflusién: ¢/z: “mudanga” 77, "aderecado” 84, "for¢ado”
87, "folanga" 99, "comicnga" 76; x/j: "dixicse" 82, "aquexado” 80, "dexes” 79, "alexos” 79,
"Alexandra” 87; -s-/ -ss-: "passasse” 93, "desseo” 80, "requiricse” 82, "pluguniese” 81. Para
las eses intervocdlicas usa como grafia la -s- simple, sin diferenciar con la -ss-
intervocalica sorda; esto ocurria frecuentemente en escritos de todas las regiones,

Encl texto se dan algunas muestras de seseo® ya que la zona del Padrdn s, ain
actualmente seseante: "rrasén” 71, "pas a pas” 71, "plase” 83. )

Dc los grupos consondnticos latinos algunos ofrecen vacilacidon entre man-
tenerse o reducirse: -PT-; "escripto” 83, “escriptura” 73. -CT-: "auctor” 81, "conduto”
103, "frutiferos” 88, -NS- se reduce a -S-: "trasfigurada” 80, “trasponiendo” 82, -GN-
vacila: "indinade" 80, "indigrada" 74, “ynotos" 67, “impunagia” 74. Elgrupo de yod
-NY- s¢ manticne con Ja grafia "'ni”: “rrapinia® 96. Transcribe el grupo -SC- como
«¢-: "degendiendo” 107, En cuanto a -MN-, -NM- no se da un criterio estable: “solenne”
97, "emienda” 98, cn HOMINE vacila cntre conservar M'N o el grupe epentético -
MBR-: "omne” 10% 91 y"hombre" 71. Otros grupos consonidnticos romances
ofrecen soluciones propias de la lengua medieval: -D’C- cambia la primeray sonoriza
la segunda: TUDICARE, “jusgan" 99; -B'T-, -V'T- sonorizan la segunda: "dubdase”
77, "¢ibdad" 88.

Las consonantes en posicion final; conserva algin residuo de -LL: "mill" 74,
Sc da alternancia entre -T/-D: “hedat” 84, "castidat” 97, “piedat” 91, “crucldat’ 90,
"solcdat” 88, “voluntat” 81 pero "libertad” 81. Por otra parte, los imperativos ofrecen -

(4 Tbid. p. 222.
(5) A. PRIETO, Ed. cit,, p. 71, nota 16.
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D final todos: "servid" 110, "fazed" 71, "reccbyd” 73, acentiian la impresion de refativa
modernidad.

Esporidicamente se chcuentra algiin caso de metdtesis entre liquidas: "tynic-
bras" 77 no ha tenido lugar ¢l cambios por -L- que sc efectuard posteriormente; ¢n
“arbor” 81 ccurre también quc conserva la forma latina, pero hay indicios de
vacilacibn: "arbol" 107 y "albor" 77; hay metatesis de -R- por -L- en: "pelegrynos” 105.

El Siervo conticne algunos ejemplos de  contracciones: "al® 76, "del” 100,
"dellos” 97,"despada” 91, "desque” 93, "desta” 93, "quel” 103, "ques* 109.

1.2 LAS GRAFIAS

De la cdicion preparada por A, Pricto, la que sc ha consultado para cste
trabajo, se desprende un sistema grafico poco cstable, con unascric de caracteristicas
y vacilaciones propias de la época. Mantiene [a {f- y la rr- iniciales: "[fabla” 81, "rrapinia”
96, "rricnda’ 84, "rreyes” 85, "rricas” 84, "rrucda” 80. En posiciOn interior de palabra
también -fl-: "oflreciéndote” 79, "allcres” 112, "deffensa” 112; se da vacilacién entre:
i/y: "syn” 76, “tynicbras” 77; entre cc/c: “peccado” y "pecado” 77; catre an/n:
"vynnicndo” 9% entre ¢fc/z: "gerca® 109, "cerrado” 86, "celestial" 80, "esclarcgido” 98,
"rclagién” 98, “ccrucro” 78, "dize" 78, "maldizia” 108; entres/j: "desava” 82; cntre x/
s: “csemfamemtc” 78; entre [/I: "novella” 107, "sallen* 105, "sallia” 95; enlre ¢/
ch: "sepulchros” 106 v 97; entre J/g: “verjel’ 105, "mensagera” 97, "mugercs” 99; cntre
u/v: "raviosa” 78, “biuc” 105; cntre mp/np: aconpanava" 78. Ofrcee alternancia th/t;
"themor” 67, y "temor” 84, "Theseco" 78, "Letheo” 78; ph/f: “phildsopho” 74; conserva [a
forma qu: "quales” 106, "quando” 79. En algunas palabras aparece h- con  cardcter
ornamental ya quc no se desprende de la climologia latina: "Haustral* 102 de
AUSTRALIS, "hedat" 106 dc AETAS, -ATIS, "hedificio” 106 dc AEDIFICIUM.

2. MORFOSINTAXIS
2.1 EL SUSTANTIVO
2.1.1 NOMBRES PROFPIOS

El lenguaje artificioso tan caracteristico de los tratados medievales, del que
cs exponente ¢l Siervo, es rico en nombres propios; unos cruditos, otros imaginarios,
y algunos sufren metamorfosis: “Troes" 98, "Croes” 98, "Creos” 84; "Sierta ¢ Carida"
100 por “Escila y Caribdis"; algunos vacitan en sus vocales; "Virgilio® 67 y "Vergilio”
79; "Héreules” 107 y "Heércoles™ 77; "Ulises" 100 y "Ylixes" 100. La mayoria de los an-
tropdnimos son mitoldgicos: "Apolo, Venus, Minerva, Diana, Hércules, Caronte,
Tesco, Fedra, Hipdlito, Demofonte, Plutdn, Encas, Palas, Cupido, etc.; son también
abundantes los toponimos: “Colonia, Almagia, Dacia, Tragia, Polonia, Buemia,
Frangia, Ungria, Alemaiia, Borgoiia".

24



212VOCES ANTICUADAS

Algunos sustantivos son arcaicos, segiin el Diccionario de Autoridades;®

"agraviamicnto" 94 por “agravio®, "auseles” 107 por "péjaros’, “compaiia® 104 por

"compafiia’, “conogencia” 94 por "conocimiento”, "coser” 105 por “potro”, "defenssyon”
91 por "descargo”, "'membranga” 86y 102 por "memoria“, "mostranga” 98 por "muestra’
o "demostracidn”, "nombradia” 99 y 106 por "nombre’, "perdonanga” 93, 105 y 106

[T il noou

por "perddén”, “"planto” 97 por "llanto”, ‘requesta’ 87 por "peticién”, “tristura” 107 por

1F B,

"tristeza", "vegada” 100 por "vez",

2.1.3 VOCES DEL FRANCES

Scgiin M2, Rosa Lida,” una scrie de palabras son galicismos seguros: “afferes”
72, affaire, "aloje” 96, loger; "caresa” 85, caresse; “cogeit” 98, cogiter; "dayne” 89, daine,
fem. de daim; "lay" 76, lai; "madama® 91, madame; "mastresa” 111, maitresse; "mote”
77, mot; "partesano” 78, partisan; "plausera” 89, plaire, "reyalme” 98, royaume.

2.1.4 LEXICO DE DISTINTA PROCEDENCIA

El sustantivo "auseles” 107, augel, provenzal azel, ital. ucello.®

"berne” 81, tal vez del latino ver, arcaico ital. verno, primavera.®

"grida” 81, tal vez se trate de un italianismo por grito; constatado en Juan de
Mena con ¢l valor de "gritos de combate™.!?

"enir” 101 arcaico color azul, del ar. nil.

"glota” 89, del griego |, cripta, gruta.

“nauchi (¢) 179, delgr.  , marino.

"tynel” 103, Covarr.!! del alemén Tine, mesa. Se registra como "sala privada”,
tinelo, Quadra, o aposento en que come la familia de los sefiores y grandes,

2.1.5 EL GENERO DE LOS SUSTANTIVOS

Algunos presentan vacilacién en la eleccion del género: “arbol” lat. fem. en
cliextovacila: "las drbores” 76, 77y 111 pero "el arbor” 77; "clamor”lat. masc. en eltexto
usade como femenino:  "las clamores" 78; “arte" lat. {em. presenta vacilacion:
"maravillosa arte" 88 pero "¢l arte plazible” 88; "cdrcel” lat. masc. usado como
masculing: "el cargel” 104 en cambio, actualmente se le considera femenino; "queja”

(6} DICCIONARIO DE AUTORIDADES., Ed. facsimil, Gredos, Madrid, 1969, 3 vols.

{N M? R. LIDA., Juan Rodrigucz det Padrén: vida y obra, op. cit. p. 342.

(8} A. PRIETO,, Ed. cit. p. 107, nota 84,

(%) Ibid,, p. 109, nota 85.

(10} Ibid., p. 81, nota 40.

(11) Ctr.: SEBASTIAN DE COBARRUVIAS,, Tesoro de la lengua castellana o espafiola, ed. Turner,
Madrid, 1977.
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del lat. QUESTUS, -US masc. es usado también como masculino: "boluid con grand
quexo” 81.

2.1.6 EL NUMERO

Las palabras acabadas en diptongo -ci, actualmente forman ¢l plural ¢ -cs
pero el texto sigue la norma del castcllano antiguo y vemos: "reys” 100.

2.1.7 USOS ESTILISTICOS DEL SUSTANTIVO

Sucle acompafiar los sustantivos'? con la mencién de un rasgo descriptivo o
identificador: "la casta Diana® 77, "¢l alto Apolo” 76, "el anciano Carén" 79, "¢l can
pauoroso Cerucro” 78, “el victorioso Hércules2 78, "al triste Ysion" 80, "alto Plutén"
80, "la triste Eco" 81; responden a csta exigencia los epitetes rituales: "las verdces
ramas” 76, "verdes fojas” 76, “verde oliva" 66, "angosta senda” 66, “temeroso amador” 67.
Contribuyen a crear estec estilo formulario las aposiciones  explicativas, tan
frecuentes en la poesia épica: "Hércoles, hijo del alto Japiter” 78, "Juno, madrastra de
aquél" 78, "Theseo, marido de la inconlinente Fedra" 78, “Plutén, dios infernal” 78,
"Encas, hyjo de la dcesa” 78, etc.

2.1.8 ALUSION POR MEDIQ DE UNA PERIFRASIS

En ocasiones sustituye un nombre personal o geogrilico por una alusidn pe-
rifrastica; recurre aeste fendmeno con bastante frecuencia: “por fuyrla cruel venganga
de aguel cuya sangre no menos se esparze” 94, "més favorable se mostraua la que por
mandamicato del que me suela regir, que es ¢l seso, firmado consejo de mis ¢inco
siruicntes, luego prendi por sciiora” 6%, "bien acompanados de rricas y valyosas picdras,
en grand larguera del sefior de los metales” 84, "nin fucra de mi otra persona byua, saluo
aqucl quc solo conogedor ¢s de los pensamicntos”. 94, “E por complir ¢l mandamicnto
dcl que malo ouira trespasar” 96, "hasta ser con cl dios de los vientos” 100, "¢l rey
de las ficras® 101,-"Al piadoso macstro de Nero, inucntor de las crucldades” 73,

Tal vez entre las preferencias del autor de el Siervo habria que  destacar la
abundancia de sustantivos abstractos: "gentileza®, “lealtat”, "destreza”, *fortalcza”
104. También demuestra ser gran conocedor de léxico de la fauna terrestre: “las lindas
aves de rrapina, gauvilanes, acores, melyones, filgones,..., esparveres, agores
gentyles v pelegrynos, falgones... gallynas y gallos monteses... faysancs..., coscres,
cauallos salvajes... sahuesos, canes” 105-6.

(12} R. LAPESA, La lengua de la poesia épica p. 16.
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2.2ELADJETIVO

La lengua arcaizante de la novela cortesana conscrva algunos adjctivos anti-
cuados:" "agra” 97, 104 y 66 cn alternancia con "agria”, "alongando” 81 deriv. dc
LONGUS cn lugar de "alargado”; "aluo” 88 por "blanco"; “contristada" 97 por
"afligida"; "dcsapoderado” 90 por “furioso”, "departido” 65; "dessentide” 93; "Fincada”
89, cl cultistmo "gélida" 80; “ledo” 72 per “alegre”; "plausera” 89 por ‘“placeatera”;
"luengo” 87, 103 y 99 por “largo”; "proferta”, participio de PROFITEOR, ofrecer, 97,
en el texte estd sustantivado empicado como "ofrecimicnto”; "purilicas” 102 por
"purificadas”; "quisto” 82 por "querido”; "requestado” 94 por “"acariciado”; "sandio” 107
por "nccio"; “sccutor” 92 por "exccutor”; “sombroso” 107 por “lleno de sombras”;
"virluosa” 86 por "valiosa o rica"; "ynoto" 67 por "desconocido”,

E!l adjetivo "alto™ estd empleado en sentido mctafdrico, alude a la dignidad:
"dcl muy alto principe" 83, "alta sefiora” 74, “alta embajada" 74; la forma "solo/a" oscila
entre el valor de "inico" o el uso adverbial: "Ya sola muerte” 91, "por sola cansa del
Padron® 104; Algunos ofrecen derivados especiales: "sentible” 81 por "sensible”;
“amargoso” 91 por "amargo”, tros son vacilantes: "antygua” / "antiga" 93.

2.2.1 COLOCACION DEL ADJETIVO

Llama la atencidon la regularidad y frccuencia de las construcciones:
adjctivo-sustantivo: "Declarada la dubdosa muerte, ¥ [echa la prueva de la crucl
cspada, cl dessentido Ardanlyer afiadid las afortunadas quexas al tristc ¢ amargoso
llanto..." 93; prcdomina, con mucha ventaja, la anteposicion del adictivo: “escura selva”
76, "triste atrono” 76, “lucrtes gemidos' 82, "trabajosa vida” 92, ete. Otra de las
construcciones asiduas ¢s lade adjetivo-adjetivo-sustantivo: “famosay lynda hermana”
87, "grandes passados peligros” 87. También contribuye a dar monotonia al cstilo la
construccion repetida de: adverbio-adjetivo-sustantivo: "muy alta corte” 87, "muy
esclaregido Emperador” 87, "muy alto rrey” 87, "muy lastymado Rey” 88.

2.2.2 EPITETO CONSTANTE

Responde a la misma linca de la regularidad de construccion el hecho de
acompafiar ¢l sustantivo del mismo adjetivo™; "trabajosa vida" 95, "perpetua gloria”
95, "leales amadores” 95, "tenebrosos valles" 88, "ayrado rrey Creos” 89, "humana vida”
79, “triste Eco” 81,

(13) Emplcamos cl término "voz anticuada” porque asi aparece en ¢l Dic. Aut.
(14) Ibid., Dic. Aut.
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2.2.3 EN ALGUNA OCASION EL ADJETIVO SUPONE PERSONIFICACION
DEL SUSTANTIVO: valientes manos" 86, "esquivo negror” 111; "triste color” 77.

2.2.4 ADJETIVO EN FUNCION DE ADVERBIO: "la sciiora Ynfante mouié por e
detener, alcgre rregebid franca dadyva" 87, "donde solitario biufa“ 88 "la qual muy
rezio bogando, degendid” 112,

2.2.5 SUFIJACION Y PREFITACION

Para formar algunos sustantivos y adjctives recurre al procedimicnto
habitual de la derivacién. Llama la atencién el gran nimero de derivados, algunos
de cllos ya poco usados. El autor valora etimolégicamente el sistema de sufijos:
“gritaderas” 76, "tristura® 77, “amador” 78, “descosa” 83, "largueza” 84, "tristor” 70,
"negrot” 111, Algunos cstdn formados con prefijos: "desavida® 100, “desapoderado” 81
y 91, “adfortunada” 89, "infortunada” 89, "ynfamado” 0.

2.3 EL ARTICULO

2.3.1 ARTICULOQ ANTE POSESIV(Q; rasgo de una determinada época del idioma y
que con el paso del tiecmpo, dejara de usarse: "¢l su buen amigo” 100, 97y 98, "los
nuestros poctas” 78, "las mis carnes” 91, “la su epistola” 68.

2.3.2 SINTAGMAS ESPECIALES CON ARTICULO: ARTICULO + MUY +
ADIETIVO: "losmuy leales” 102, "la muy gencrosa” 103, “la muy agra senda” 107, "las
muy lindas suyas” 97, "la muy generosa seiora” 81, “la muy alta corte” 87, cte.

2.3.3 ELIPSIS DEL ARTICULO

2.3.3.1 La omisién reiterada del articulo ocurre preferentemente
ante el sustantivo abstracto y en enumeraciones.

2.3.3.1.1 Ante sustantivos abstractos: "por sola beldat, discregion, loor, yalteza,
amor..., mandamicnto, e plegaria disciplina” 67.

2.3.3.1.2 Elipsis en enumeraciones: "reynos, ducados, condados, pringipados y
ticrras” 99, “haziendo juras, votos, promesas” 99, “pregoncs, trompetas, reys,..." 100,

2.3.3.1.3 Elipsis de articulo enlocuciones temporales y, en general, en com-
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plementos circunstanciales: “no tardar instante ni hora" 73, "todos los dias” 103y 75,
"en todas raleas” 105. En el uso de los articulos lo que domina es fa anarquia.

2.4 EL PRONOMBRE PERSONAL

2.4.]1 USOS ENFATICOS DE "YO"Y "TU": Non dubdo yo, sy tu no vienes 71, "y tu
guedaras siempre sujeto” 70.

2.4.2 USO ENFATICO DE "A MI"Y"A TI" CUANDO PODRIA USAR "ME" Y "TE":
Sy la presente no diga a ty las saludes” 99, “e vieras a mi, requestado de nueva sciiora”
94,

2.4.3 PLURAL MAYESTATICO "NOS" POR "YO" Dy por nos las saludcs" 99,
"reynante en nos la brava furia” 99.

2.44"VOS" POR "VOSOTROS": "Excimiplo y perpetua membranga, con grand dolor,
sca a vos, amadores” 102.

2.4.5 PRONOMBRE DE CORTESIA "VUESTRA SENORIA" plcga avuestra sciioria®
74.

2.4.6 MANTIENE LAV EN EL PRONOMBRE ATONO "VOS" COMPLEMENTO, y
no desaparecid definitivamente hasta ¢l siglo XV alegre del gue vos viese” 82,

2.47 FORMAS ATONAS DE TERCERA PERSONA. Con el acusativo masculino
de persona, no era raro encontrar “le” en textos de la época. Keniston! sefiala el "le”
acusativo masculino de persona y cosa como caracteristico de escritores castellanos
viejos o nortefios. Pero, en contra de lo que sc podria esperar, Rodrigucz del Padrdn

i, n

emplea "los": "por los librar de las penas” 103.

2.4.8 COLOCACION DEL PRONOMBRE.
2.4.8.1 Antepbne el complemento al sujeto: "e que lo yo enticndo" 90.

2.4,8.2 Cuando el infinitivo va regido por una preposicién coloca el
pronombre entre la preposicién y el infinitivo: "non ¢essaua de se lamentar"
96, "por les complazer” 100, "hasta lo revocar" 97, etc.

{15) 11. KENISTON., The Symtax of Castitian Prosc, The sixteenth Cemury, 1937, 7.132.
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St es frase ncgativa, ¢l pronombre se intercala entre la negacién y el verbo:
“de no me querer seguir” 70, "de no lo poder mostrar® 72.

2.4.8.3 Hiperbiticamente el complemento se anticipa al verbo que lo

rige: "Y ficlmente la guiar a los Campos Yliasos" 78. En algunas frases ¢l orden se
altera, en comparacion con el actual: "que muy grave le fue de otergar” 87.

2.49 DATIVO ETICO: quando le es nagido" 79.

No debemos olvidar que en ¢l espafiol preclasico se daban bastantes casos
de aglutinacién pronominal, de dativo y acusativo encliticos: "deviérasgelo estraftar” 89,

2.5 EL POSESIVO

2.5.1 POSESIVO ADNOMINAL ANTEPUESTO: "al mi desconogido hijo” 90.

252 EL GENITIVO DEL PRONOMBRE PERSONAL EN LUGAR DEL
POSESIVO: "sciiora de mi® 72, "qué dafic fazes de ty" 69, "el sefiorio de mi* 69, etc.; este
rasgo aparece con bastante asiduidad.

25.3CUANDQ ES PREDICATIVO, enlaactualidad suele emplearse la forma tonica
pospuesta, pero en ¢l texto se encuentra la forma atona antepuesta: "syn quedar su
capital enemigo” 98.

2.5.4 DOS POSESIVOS JUNTOS," rasgo totalmente inusual en la lengua de hoy:
“"en sciial de mi tuya perdonanga” 98,

2.5.5 POSESIV(Q + MUY + ADJETIVO: sus muy purificas animas" 102, "sus muy

gloriosos cucrpos” 101,

2.6 EL DEMOSTRATIVO Y EL INDEFINIDO

Junto a las formas del demostrativo vigentes en la actualidad, se conservan
en el Siervo las que eran corrientes en la épolca: "aquesta” 79 y 103, “aquestas” 8%, De
las formas del indefinido se registra el anticuado “al” 69 con el sentido de "otra cosa".

(16) F. HANSSEN, Gramdtica histérica de la lengua castellana, Buenos Alres, El Aleneo, p. 203.
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2.7 EL VERBO

En la conjugacién pueden apreciarse algunos arcaismos: “vedes"’ 107 y 109,
“sq" 107, "via” por "veia" 108, “sey bien aventurada" 95, "ouira forcado" 98, "dixicse" 82,
"pluguicse” 81, "veyendo” 90, "comendadas” 98.

2.7.1 TIEMPQOS Y MODOS

2.7.1.1 Usa imperfectos y condicionales en -ia frente a los anteriores en
-fe 0 -ié, afin en los dltimos decenios del siglo XIV: "dizia” 109, "avia” 109, “conogia"
109, "respondia” 110 y "dirfa" 108. Estos casos se habian resuclto con la exclusividad de
-ia en los Wtimos decenios del siglo XIV .1

2.,7.1.2 Usa el futuro de subjuntivo:
"Los gue me vieren asy
no ayan a maravilla”, 111,

2.7.1.3 El pretérito imperfecto de subjuntive en Ilugar del
pluscuamperfecto de indicativo: el entendimiento... respondio... diziendo que
&l no era en su libertad, e desde aquella hora que yo hiziera (habia hecho) sacrifigio a
la muy generosa sefiora...” 81; "mandé aclarar su contrario... haziendo juras..., de
veagar la tan syn piedat muerte que el lleno de toda crueldat asy diera {habia dado) a
la ynocente Lyessa” 100; "do reynava la Deesa de amores..., vyniendo en ¢erco de las

dos sepulturas que la seitora Infante mandara (habia mandado) obrar” 101.

2.7.1.4 Subjuntivo por indicative: "Rey Croes, no te maravilles sy la presente
no diga a ty las saludes” 99,

2.7.2 FORMAS NOMINALES.

2.7.2.1 El infinitivo.

2.7.2.1.1 El infinitivo aparece numerosas veces como complementario
y sin una precision en las funciones, ytiende a prescindir de [a preposicién nexo en su

(17} En esta €paca, ¢n la conjugacion, ya cra general la pérdida de la -d- en la persona "vos™ excepto en
"vedes”.
(18 R. LAPESA., El lenguaje del Amadis, op. cit., p. 222,
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funcién de complemento: "No tardé luego langarse a sus pics” 92, "degendian tomar
cl agua® 105, "¢ fueron por la estrecha via ferir a Ia secreta casa® 89, "no tardd complyr”
87

2.7.2.1.2 Infinitivo sustantivado: contrastaua el quercr” 82, “cl batyr del ala del
primer gallo” 84, "bucn amar” 86, ‘leal servir® 70.

2.7.2.1.3 Formas arcaicas®de infinitivo: abastar” 79,"alongar 81, "asconder"
88, "atreguar” 74, "fallyr" 67, "maginar® 69, "membrar” 82, "prisar” 110, "qucxar"
73, "remembrar® 75, "trespasar” 96.

2.7.2.2. El gerundio

2.7.2.2.1 Gerundio en construccion absoluta: dc cuytas aviendo" 74, "cnojos
pasando” 74, "alendicndo folgura” 74.

2.7.2.3 El participio

2.7.2.3.1 Participio de presente; usa adjctivos y participios de presente cn lugar de
oracioncs adjetivas; cste rasgo contribuye a dar un cierto matiz latinizante al estilo:
manante a la parte syniestra aquella nombrada [uente de.." 105, "¢l cmpegiente” 91,
“reynante” 99 y 102, "degicnte” 107, "portantes” 105, etc.

2.7.2.3.2 El participio de pasado

2.7.2.3.2.1 Mantiene algunas formas arcaicas de participio-adjetivo:
acaliantado® 103, “adfortunada” 89, “alflito” 94, "brasada" 77, “dessentido” 93
"pasajado” 109, "obmudccida” 97, "priso” 100, "proficrta” 97, "quisto” 82, "rrequestado”
94, "tynta" 90, "vergongado” 67, "ynoto" 67.

2.7.2.3.2.2 Participios en construccion absoluta: Entendidos los tragicos
metros” 102, "pasados luengos dias" 88.

(19) A. PRIETO, Ed, cit,, pp. 113-116.
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2.7.3 APRECIACIONES SOBRE EL USO DE ALGUNOS VERBOS

2.7.3.1 Ser y Estar.? Los limites distan mucho de los actuales. Es mas frecuente
SER en construcciones ¢n las que hoy usariamos ESTAR: "do seria en tu espera” 93,
"do era el scpulchro’ 103, "donde era latumba” 103, "do es la {lor de los monteros” 106,
"do el Rey era a la sazén en las grandes..." 96, "en cuyas faldas era el secrcto palacio”
100, “que es fucra de gentyleza” 68, "respondid que €l no cra en su libertad” 81.

2.7.3.2 Haber

2.7.3.2.1 Haher como transitivo: "e a todos los que algiin sentimiento
de amor avian® 100, "los caualleros desseando aver gloria” 103.

2.7.3.2.2 Haber en perifrasis de obligacion; en Haber De suprime la prepo-
sicién: "ovo passar folgado” 100.

2.7.3.2.3 Los verbos intransitivos de movimiento actualmente forman sus
tiempos compuestos con Haber en el Siervo con Ser: scrvenido” 97, “fucllegado
a las partes de Yria" 87,

2.7.3.3 Verbaos reflejos

Emplea la forma recta en ugar de la refleja: "Preguntava a los montaheros, ¢
burlavan de mi" 107, Entre las frases de forma refleja cabe constatar que no apareccn
impersonales con ¢sta cosntruccion,

2.7.3.4 Escasa delimitacibn de usos: CONOCER/SABER/VER:
"conogiéndolas venir" 105; ENTENDER /CONQCER: "entendidala fyrme € tuya® 94,
PARTIR /APARTAR: "donde jamas no los pudieron partyr” 106, "el eniendimiento
nos enseiava quando partyé ayrado de mi* 107.

2.8 ADVERBIO, PREPOSICION Y CONJUNCION

2.8.1 EN EL SIERVO SE REGISTRAN ALGUNQOS ADVERBIOS, de

uso habitual en su época y que hoy ya no se emplean: "agramentc” 97, "alexos” 78,

{(20) R. LAPESA, Historia dela lengua cspanola, Escelicer, Madrid, 62 ed, 1965, p. 256.
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“allende” 95 por "ademis”, “aprés" 100 por "delante", "ayuso” 66 por "abajo", "dende”
103 por "desde, “desque 85, "do” 87, "ende”, "por ende” 99, “enverso de” 112 por “delante

de”, "non" 77, “otrosy” 80 "demis de esto", "ademas”.

2.8.2 COLOCACION DEL ADVERBI(Q; predomina ¢l antepucsto: "bicn amar” 66,
"ficlmente la guiar" 78, "sdlo reparo me dezia” 78, "bien acompaiiados” 84.

2.8.3 SINTAGMAS ESPECIALES CON MUY Y TAN: muy sin picdat” 97, “muy syn
dolor" 97; "tan sin picdad” 100.

2.8.4 USOS DE 1.A PREPOSICION

2.8.4.1 Elipsis

2.8.4.1.1 Algunos giros de verbo con preposicion la eliden; preposicion “A”
clidida: CONDENAR A HACER: “condenadas sccar la laguna inlcrnal” 80; DES-
CENDER A HACER: "degendian tomar el agua® 105; INDUCIR A HACER:
"enduzido por ty rrobar a mi" 89, IR A HACER: "fueron ferir” 89. La preposicién
“DE"; CUIDAR DE: "cuydando ser venido" 97; DUDAR DE: “dubdando la casta de
los perros” 89, HUIR DE: "por fuyr la deslealtat” 94; "por fuyr la cruel venganga” 94.
La preposicion "EN"; TARDAR EN HACER: “no tardd seguir la descendicnte via”
77, "no tardd luego langarsc a sus pies” 92; no tardé embiar en su alcange” 88.

En algunos giros vacila entre usar una preposicion oelidirla; en la perifrasis
ESFORZARSE + PREPOSICION + HACER podria admitirse alternancia EN/
POR y sin embarge faltan: "sc esforgavan dewir injusta la venganga" 100,

2.8.4.1.2 Elipsis de la preposicion en locuciones preposicionales
2.8.4.1.2.1 En complementos circunstanciales de lugar o situacion en el
espacio: falléme ribera del grand mar” 111; "delante mi” 83; "delante sus armas” 98;

"delante mis ojos" 91; "delante su bicnquista senora” 88; “dentro ynogente cucrpo” 93;
"c meytat de [a rrica sala,... derribé las tres coronas” 98,

2.8.4.1.2.2 Elipsis de la preposicion en complementos temporales: "gue su
hijo Ardanlicr essas horas mucrto avia" 89,

2.8.4.2 Usos vacilantes

2.8.4.2.1 Algunas construcciones con preposicion vacilan ante la eleccion de
wna i ofra; cstos giros van cambiando de una a otra época.
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2.8.4.2.1.1 Verbos con preposicién vacilante: CERCAR DE/POR TODAS
PARTES: “cercandolo de todas partes" 97y 106; ENTRAR A/EN: "entra alanoble
gibdad" 96; "entrados a la postrymera camara® 97, ESFORZARSE A /POR HACER
ALGO: “sc eslicrgan ayr contra” 99; PASAR EN/A ALGUNA PARTE: "después de
su mucrte passassc cn la dulge Frangia® 93; HACER ALGO EN/A HONOR DE
ALGUIEN: "y hazer del soterrafio palagio templo solenne a honor de aguélla® 97;
VESTIR CON/DE: "vestidas de su escura librea” 101,

2.8.4.3 En el Siervo pueden encontrarse dos preposiciones arcaicas:
"lasta’ 102 y “so" 112. Podria decirse que reina la anarguia en el mancjo de las
preposicioncs,

2.9 LOCUCIONES
2.9.1 LOCUCIONES CON MATIZ MODAL: cnguisa de” 111, “en ardit de” 112, “ci
son de" 89, "a todo mds andar” 90, "z bucltas de "104.

Locuciones modales que han variado la preposicion: EN/CON: "respondiéen
grand plazer” 97, "en grand estrago" 97; POR/DE: "visto por la semblante mancra” 97.

2.8.2 LOCUCIONES TEMPORALES:
2.9.2.1 Con gerundio: "por cl ticmpo andando” 73 y 103.

2.9.2.2 Con el sustantivo "PUNTO™ "al punto quc los montes Crimios...
alicnden su resplandor” 76, "en punto que sobre mi tendi6 las verdes ramas" 76, "E
de sy maltrya ¢l espiritu que en punto cra a me dexar” 82, “"fuesen ambos cn punto
adcregados al partyr" 84,

2.9.2.3 Con el sustantivo "SAZON": "alasazdén cantava” 76, "a la sazdn binia” 85.
3. SINTAXIS Y ESTILO

3.0 FENOMENOQS DE SINTAXIS GENERAL

3.0.1 HIPERBATON. EL ORDEN LOGICO DE LA FRASE SE ALTERA: ¢l podero-
s0, ...con ¢l pucrto seguro de Morgadan, llamado Padrén, por sola causa del Padrén
encantado, principal guarda de las dos sepulturas, que oy dia perpetuamente el templo
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dc aquella antigua gibdat, poblada de los caballeros andantes, en peligrosa demanda del
palacio encantado, ennoblecen.” 104.

3.0.1.1 El determinado se anticipa al determinante: “fazer solia” 105,
“conoger querfa” 89, "apartar quisiste” 91. El adverbio se anticipa al verbo: "que las tanto
amava" 86 y 105. El complemento se anticipa ala palabra que lo rige: “Solo de todos
bicnes desierto” 81, "solo yerro de mi regibio” 83. Intercala clementos entre el auxiliar
y el participio: "No avria cl Rey dos millas andadas” 90, "pasado entre mi avia" 107,

3.0.2 LA NEGACION SE ANTICIPA A SU VERBO: "No pensando que a unos
pluguiesc tomar" 99, "no pensando de caher” 108.

3.03 EL COMPLEMENTO DIRECTO Y LA PREPOSICION “A4" no se habia
gencralizado atin cl uso de esta preposicidn ante ¢l complemento directo de persona;
s¢ dan usos vacilantes. Casos en que silausa: "Satuda por mi al triste Ysyon®" 80, "...no
desaua de bien querer a la que por maldigion..." 82, Casos en que no la leva: *...por
quc forcado me fue maldezir el allo Cupido” 81, "no pensando que voluntad fucse
jamds servir la sefiora que servia” 87, "condenas la triste madre” 90, "Sy lo hazes a fyn
de te escusar de la muerte, declara el matador” 91, "e salva las damas” 94, "él no podia

vengar ¢l enemigo" 98.

3.04 COMPLEMENTO DE RELACION O PARTE: "he s6lo hereado ¢n su lealtat”
106. Complemcento de un participio: "fallegidos del spiritu” 106.

3.0.5 GENITIVO PARTITIVO CON SUSTANTIVO "INCONTABLE" 'no han
sentido de piedad” 93.

3.0.6 COMPLEMENTG AGENTE CON "DE" "Ca seris luego arrastrado de las
guardas” 80, “brasadas de las bivas llamas” 77. En ocasiones estd construido con "POR™
“conogido por ¢l alazin” 77, "guardado por cl entendimiento” 77.

3.0.7 FRASES CON DOBLE NEGACION: “jamis no los pudicron partyr” 106.

3.08 CONSTRUCCION ESPECIAL; wmcdiante el pronombre “los” sustituye una
expresion mds larga por otra breve: ".los cuerpos sensibles mudaronse en [ynas
picdras, cada uno tornindose cn su cantidad, vista y color, e tan propia figura, que
ynlinitos el dia de la grand perdonanga, veyéndolos cn gerco de los altos sepulchros,
verdaderamente los affyrman beuir” 106.

3.1 SINTAXIS DEL PERIODO ORACIONAL

Los ncxos que relacionan oraciones en el espafiol del siglo XV se asemgjan
alos del cspadol actual de tal mancra que puede decirse que no se han producido
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cambios sustanciales. Las diferencias sc han producido, en mayor medida, en ¢l
interior de la frase, en el orden de los elementos, en ciertos giros y construccionecs
que van cambiando de una época a otra.

La clasificacion oracional pretende reflejar, por una parte, aquellas particulas
refacionantes que eran de uso habitual en la época; por otra, aquellas que eran
preferidas por ¢l autor y que, en cierto modo, condicionan su cstilo personal.

3.1.0 COORDINACION; cabria destacar que en las copulativas alterna "E", “Y".
Muchas veces, después de un punto, recomienza con "E": "E mal quisto, no desaua..."
82, "E de sy maltraya...” 82, "E ya que ¢cn plazer...” 83, "E yo, temeroso amador,... E asy
vergongado...” 67. Enalgunos casos se encuentra"Y": "elgrand duque Durno yelconde
Grandier y el principe de Mirana y el marqués de...", de Almagia, Dagia y Tragia y
Polonia,... y rrasgd sus vestiduras..." 98. Para las ncgativas emplea "NIN™ "Syn cobrar
lo que perdi, nin fallar mi poderyo” 108.

En las adversativas, era comin el nexo "Mas” Junto a las actuales "PERQ",
"AUNQUE", "SINO": "crco no lo ouicras cn grado, mas con grand rrazén negativas
cmplea "NIN" "Syn cobrar lo que perdi, nin fallar mi poderyo” 108.

3.1.1 SUBORDINACION

3.1.1.0 En las subordinadas sustantivas Ilama Ia atencién la elipsis
de nexo en las completivas: “Crco no lo ouieras en grado” 94, "te ruego otorgues
la creengia” 94, *Vyo estar tendyda" 90, "su continengia yo la entendia demostrar yo ser
entendido,” 72, "entendia de los amadores ser méas alegre” 72, "amonestandome por la
ley de amistat consagrada, no tardar instante ni hora embiarle una de mis epistolas cn
son de comedia,... ¢ que flanga tenia cn el muy esclaregido hijo de Vulean, la
cscriptura nos dar alegria..., el dia syguiente, primero del afio, Ic embié ofrecer por
cstrenas la presente” 73,

3.1.1.0.1 Se acusa mucho el cultismo en algunas oraciones paralelas a
las de "non dubito quin', con verbos que expresan sospecha, recelo, ignorancia,
duda, incertidumbre: "tanto que yo dubdaua de lo conoger” 77, “Non dubdo yo que..." 71,

3.1.1.1 Adjetivas o de relativo

Las subordinadas de relativo arrojan una prescncia muy notable en la obra;
los nexos no dificren de los actuales; tiene mucha vigencia "CUYO™: "de cuyo nombre
te dird la su epistola” 68. A difcrencia de hoy, son frecuentes las de "CUAL": "el qual,
segan dizen los nuestros poetas, conquistd...” 78, "El qual, syn venir en cierta sabiduria,
denegbme la creengia” 73. En muchas ocasiones sustituye una oracién de relativo por
un participio de presente: "Como yo ¢l syn ventura padegiente por amar” 76, “cuya
pucrta, mostrante la via por Ia rribera verde..." 105. El nexo "QUE", con ventaja, el
més repetido, 'se combina con las preposiciones: "DE QUE", "CON QUE", "EN
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QUE", "POR QUE", ctc. La construccidn que sc repile con mis asidwidad es la de
"QUE” enincisos cxplicativos: "¢l profundo rio Archirdn, quc cs cl apartamicnlo
de aguesta vida, que, no regibe otro passo sy no cl paso de la muerle;... cl anciano
Cardn, gue cs cl ticmpo de la mucerte...” 79.

3.1.1,2 Adverbiales

En ¢ste amplio grupo de subordinadas, tan sélo destacarcmos fos nexes que
¥a no s¢ usan, o no s¢ usan tanto comocn ¢l siglo XV, y omitircmos la mayoria de las
oracioncs, aquellas que no ofrecen diferencias suslanciales con las actuales

3.1.1.2.0 Temporales: DE QUE por CUANDO: "de que el rrey de Poloniale ouira
for¢ado...” 98. DESQUE: "La qual desque apartada de 1a presente vida, el me mandé
que 1c dixesse ser con ¢l cn loda guisa a la antygua Vencra® 93, QUE con valor
temporal: "No avria cl Rey dos millas andadas por la selva escura que cl descuydado
montcro, muy ledo, con su venado, llegd a las pueriag” 90.

3.1.1.2.1 Construccion latinizanfe: COMO + SUBJUNTIVO: "como yo cl syn
veatura padegienle por amar, crrase.." 70.

3.1.1.2.2 Locativas de relativo con el nexo "DO", "DONDE": "¢ mc mando

que e dixesse ser con ¢l en toda guisa a la antigua Venera, do seria cnlu espera”
93, "oy dia se fullan cauvallos salvajes de aguella ragg e los montes de Teayo, de

Miranda y de Bujan, donde cs la flor de los montes...” 106.

3.1.1.2.3 De los nexos modales es relevante la preferencia del autor por

"SEGUN": Yo quc biuia cn leday dubdosa- cspera,... atendicndo (olgura, horas,
tribulacion, scgind mc atraydn los primeros movimicntos, que son fucra del humano
poder, scgln dize ¢l phildsopho” 74, En una ocasion "SEGUN” ticnc un significado
poco concreto: "Picnsa lo que ¢reo pensaris sy to [ucras madama Lyessa, {scgin quc
Yrena}, ¢ vicras a i, requestado de nueva sciiora, amar, cn despregio y olvidanga de
ty.." 94,

3.1.1.2.4 Causales; conserva el nexo arcaizante "CA"; otorgando la vista a los
presenles, mayores de mi, de que més presumia; ca de mi al no seatia” 69.

3.1.1.2.5 Condicionales; le confieren un cierfo sabor de época las condicio-
nales con futuro de subjuntivo: sy pasar quisicres, cs forgado que dexes ¢l pesado
cucrpo” 79, "E sy alld pasarcs, dy por mi Jas saludes” 79,

3.1.1.2.6 Finales; POR + INFINTIVO:

“quic por senvir lealmmente,
no soy syenuo, mas synviente” 108,
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3.1.1.2.7 Los escritores de la época con pretensiones cultistas, mostraban
cicrta inclinacién a los periodos largos, con paralclismos. Las frases cstidn como
encadcnadas unas con olras, cs una sintaxis trabada, quizd por csto ticnen una
especial aceptacion las corrclativas, cuantitativas, consccutivas y comparativas: "E
asy cn la peligrosa demanda como cn batallas,..." 85, "e quanto mads mc mirava,
mi sympleza mds y mds conflyrmava® 68, "quc quanto més della ve cya acatado, tanto
mds mc tenia por despregiado” 69. Consceutivas” "fue tornado del son que ¢s oy dia, dcl
triste color de todas mis ropas; tanto que yo dubdava de lo conoger..." 77, "regebian
continua {uerga; tanto que Ardanlyer conogido cra ¢n las cortes do los cristianos y
paganos principes por ¢l mas valiente y glorioso cauallero que ala sazén bivia” 85,
Comparativas: "mis quisicra moryr que padeger” 81, "¢ solo mds quicre prender la
angosta via,... quc mal acompaiado yr contigo a la perdigion...” 81,

3.1.1.2.8 Concesivas: POR MAS QUE: Ninguno passava ni podia tocar al
primeroysegundo por mis que Hegava® 103, COMO + SUBJUNTIVO = AUNQUE
+ SUBJUNTIVQ: "not¢ maravilles sy la presente no diga aty las saludes, como
scas nucstro capital cnemigo” 99.

Finalmeste, remarcar que los periodos se hacen largos v complicados
porque van acumulando subordinadas de una y otra clase: "En vida del que posca
folganga, tucras ¢l mds bicn aventurado rrey del imperio; ¢ grandes pringipes de
nucstros reynos dessecavan (u nombradia, no por tus mercgimientos, ni cobdigia de
la pobre Mondoya, mas del nombre gue 14 posseyas de padre, rrespecio de hyjo
virtuosa. E agora, cit fyn dc aquél, enemigo, dct qual no padre te jusgan las obras,
cres por lo contrario, por que algunos sc csfuergan a yr conltra ty en demanda de su
padegida mucrte, no pensando que a ous pluguicse tomar la empresa;” 99. "Passados
de latrabajosavida a la perpetua gloria que posscen los leales amadores, aguellos que
por bicn amar son coronados del alte Cupidoy tyenen las primeras syllas a ladiestra
parte de su madre la deessa, ¢l dessentydo Lamidoras, vaiiado en ligrimas, su cara
desfecha, ¢ tynta de sangre, dande los grandes gritos, al son de los quales los cavallos
atados no sufren las fueries cadenas;” 95, “E yo solo quc cstaua en poder de la grand
iristura, vistas las mudas aves, criaturas, plantas non scntibics, ¢n tal mudanga de su
proprio scr, por causa mia, [ue alterado fucra de mf; ¢ mi libre aluedrfo, guardian de
los caminos, quc son todos pensamicntos, partido de la compania, no tardo seguir la
descendiente via, quecs I desperacidn, que enscriaua ¢l rbor populo, que es dlbor
de parayso consagrado a Héreoles, por la guirnalda de sus blancas fojas, que pasé al
reyno de las tynicbras, donde las medias partes, brasadas de las biuas ifamas, tornaron
escuras, segin que parecen. E guardado ¢l entendimiento, que de grandes dias ayrado
¢ mi, solo andaua por la montfafia, rogduale que no dubdasc de lo seguir, ¢ que promesa
(azia a la casta Diana, deesa de las bestias ficras, de no fallir la tencbrosa via,..." 78.

4, ESTILISTICA
4.0 LANOVELA SENTIMENTAL DE J. RODRIGUEZ DEL PADRON sc

mucve en un fondo lirico, en unclima alegdrico y simbolico¥; las constantes liricas

(21) D. CUITANOVIC, op. cil., p. 118
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son las mismas que ¢l ambito de¢ su tiempo promueve y requicre: arisloeratismo,
preciosismo, artificio y clcgancia.

Las figuras rctoricas tradicionales juegan un relevante papel. El autor sc
revela, por una parte, dependiente de una profusa tradicién medieval, y por otra,
abicrto a la nucva corricnte humanistica; hipérboles, antitesis y equivocos inscriben
el Siervo cn la linca de los cancioneros peninsulares de la época.

4.1 FIGURAS DE DICCION

4.1.0 POR ADICION DE PALABRAS:

SINONIMIA: "Los grandes peligros, tristczas, alfancs, contrastes, rcucscs...”
98. "El tristc Lamidoras, fucra ¢ todo plazer, con grand tristor vicne ¢n muy esquivo
clamor y sospirar, y doloroso lfanto" 90.

4.1.1 POR OMISION DE PALABRAS:

ZEUGMA: "Ca no la osaua descobrir a ninguna persona, via ni fabla® 72

ZEUGMA COMPUESTO: "iAy, quéanto las mis carncs afllige la causa por
que las tuyas mdis de una mucrtc no pueden sofrir!” 91.

ZEUGMA DE REGIMENIRREGULAR: "...desapoderado de fas grandes
fucrgas, dyé consigo cn ticrra fyrme, ¢ por un grande cspagio no le fuc tornado ¢l
espiritu” 91,

4.1.2 POR REPETICION DE PALABRAS:

ANAFORA: ".andando entristecia, vy en cl mayor solaz, mayor (ristor
prendia; € quanto mas fauor sentia, mayor..." 73.

REDUPLICACION: "aunque, aunque” 74, "ya, ya por cahee” 80, "mds y mds"
67, "iAy, amigo, amigo!” 78.

CONCATENACION: "...segin dize ¢l philésopho, ¢l punto una hora, la hora
un dia, el dia un afio..." 74, "que la furia de aquel note sea merged, y merged dolor
perdurable” 71, “solo de todos bicnes desierto, desicrio del Libre alvedrio™ 81.

POLISINDETON: "E yo solo que..., ¢ mi libre alucdrio...E guardado por cl
entendimicnto..., ¢ que promesa fazia.." 77.

REPETICION DISEMINADA:

"Syrt cobrar lo que perdy,
nin fallar mi poderyo,

eomo dyré que soy mio?

¢Cémna diré que soy mio,
pues no soy enteramente? 108

4.1.3 POR COMBINACION DE PALABRAS:



4.1.3.1 Por analogia de sonidos:

SIMILICADENCIA: "La sabia Scbilla lc aconpaiava, ¢ por mds quc lc
segurava, temicndo las penas ¢ paurosos menstruos que andaua...” 79; "Vicne en
despido del grand Rey de los Romanos, y de la sefiora Rey, c de todos los gentiles
galancs, gragiosas c lyndas damas” 100

4.1.3.2 Por analogia de accidentes gramaticales

DERIVACION: "la muy no cspcrada ni descsperada” 86; “mas vale con
destreza scr vengido de los vengedores, que syn denuedo scr vengedor de los
vengidos” 99. "Las dos scpulturas, donde cran scpultados” 103.

POLIPOTE: "quc me respondicse; ¢ respondicndo asy, me entendicse que su
continengia yo la entendia demostrar yo ser entendido, ¢ a las vegadas entendedor de
tales affcres que no paregian ser entendidas por palavra, mas sélo cntender.” 72,

4.2 FIGURAS DE PENSAMIENTO
4.2.1 DESCRIPTIVAS

DESCRIPCION. Las descripcioncs revelan pobreza de recursos, sc reitera
en demasfa, y ¢l efecto reiterativo le resta  dinamismo; usa verbos, sustantivos y
adjclivos ya gencrosamenle esparcidos a lo largo de la obra: "...un gragioso villaje, que
vyno despuds a ser grand gibdad, segiin que demucstran los sus hedifigios; cuya puerta,
mostrantc Ja via por la rribera verde a la muy clara fuente de la selva, oy dia posce
al antiguo nombre de Morgadan; manantc a la partc synicstra aquella nombrada
fucnte de los agores, dondce las lindas aves™ de rrapina, gavilanes, agorcs, melyones,
falgoncs del generoso Ardanlicr... 105; “...cubyerta de un manto escuro, rrico, doblado
de ballestas muy lyndas, lurquis, cercadas de letras antiguas..." 86; "...una csquiva rroca,
¢ deatro de la.qual obraron un secrcto palagio, rricoy fucrte, bicn obrado; yala
cntrada, unverde, frescojardyn de muy olorosas yeruas, lyndos, frutifcros drbores...”
88.

ENUMERACION: ‘Infinitos rreyes, duques, condes desheredados, duciias,
viudas, donzcllas for¢adas, cobraron por su fortaleza los reynos, principados y Licrras de
que beuian cn.." 85.

422 PATETICAS

EXCLAMACION. En la novela seatimental son frecuentes los reclamos
intimos, liricos de quejas, de padecimicntos, que sino [ucran expresados de manera

(23) D. ALONSO y C. BE}USONO.. Seis calas cn la expresicn literaria espaiola, Gredos, Madrid, 4°
ed. 1970, pp. 11-20.
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rctorica, parccerian convineentes: "iQh, oh, y qué merged esperas del contra ty ayrado
amor, que asy maltrataste por tu odiosa cangién” 70; “iO mi bucn amo y {icl
Lamidoras, guarda de madama Lycssa que veo mucrta delante mis ojos! 91; “i0
desscada Yrenal” 94; “iOh bicn aventurada mucrte que tornas en propia vidal™92; "Q
regurosa y mal comedida mucrte, deseosa de mi!" 83.

INTERROGACION RETQRICA:

"Qué amador puede seguir
tu condigion
viendo scguir tal trisior
mi coragdn?(

Qué hombre pucde sofrir
wids syn rrasén
que del seiior regebyr
wmal galardon? 1

APOSTROFE: "iAh scitor, picdat de tu verdadero nicto que trayo cn mis
yjadas" 89; “iAh, cruel naturalezat” 91; "iTraydora Lyessa, adversaria de mit" 89.

OPTACION: "iNo scas carnigero de tu propia sangre!” 89; "ic como ¢s de
conscatyr yo ser amado, y no amador de tal presyonera de mi! L.iNo guicras dar ¢l
nombre cruel al piadoso amador, ni mds affligir?” 94, La imprecacion amorosa cra
reeurso muy ulilizado en la pocsia castellana del siglo XV y también cn ¢l Siervo. 2

HIPERBOLE: "dando los grandes grilos, al son dc los quales [os cauallos
atados no sufren las fucertes cadenas” 95, "fue grande ¢l temor, ¢l triste son de los
alarydos, que cl mundo pensd feneger” 96, "E después del comiin passaje on las quatro
parics del mundo, y grandes passados peligros, que en loor de aquclla que amaua mis
quc asy, con..” 87; "hazicndo pasajes mill vezes al dia” 74, "secavan Ias yervas donde
alcancauan mis pisadas” 76,

PERSONIFICACION ALEGORICA. Maria Rosa Lida de Malkicl* cree
que "licsse” voz corricnte en la pocsia gallega, cquivale a "joya”, virtud Lrovadoresea,
y quc cn ¢l Siervo aparece muy cerca de la persenificacion alegdrica: "la gentil Licssa,
bienquista  y guardads de todas las lindas damas, scrvidoras de la Licssa”, La
persontficacion alegdrica cs mezela de lo sacro y lo profano: "me hizicron retraher al
templo de la grand soledut, cn compahia de la tristc amargura, sagerdotissa de
aquélla..." 75; "¢l coragdn, que muy alongado cstaua de mi en ¢l tlemplo de la deesa
Palas,... respondid con grand sentimiento, diziendo que ¢l no cra ¢n sulibertad..." 81,

4.2.3 FIGURAS LOGICAS

ANTITESIS: "con temor de fo pasado, que contraslava lo por venir* 69,
“...apartar quisiste de la humana vida? Sy lo hazes a fyn de te cscusar de Ja muerte,...”
91; “tristes y alegres aclos” 67, "meridion y sctentryén” 103,

(23) I. L. ALBORG., 1listoria de la literautra espadiola, Gredos, Madrid, 22, 1975, v. |, p. 438,
{29) Cle.. M? ROSA LIDA, Op. cit, p. 24, nota 15,
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TARADOQIJAS: "Por ty muricndo salvo seria, a syn ly bivicndo solo un dia
desscado morir no podria? i0h bicn aventurada mucrte que tornas on propia vida!
iAlcgre y suave pena quc tornas y viencs a mi cn folgancal” 92, El triste ayo sc explica
cotre paradojas, ¢l dolor y ¢l llanto de Lamidoras adquicren un tono apocaliplico.

GRADACION: "E convenia al aventurcro ser fucrte y Ieal en ¢l primer
grado; ¢ locar al segundo por comparatyuo; ¢ dende al tergero por superiativo” 103,

SINECDOQUE: La antonomasiar "Mas como tu seas otro Virgilio" 67.

METAFORA: "E solo cuydado de no lo poder mostrar ¢l intrinscco fucgo
guc ardia cntre mi" 72; "La cscura sclva de mis pensamicntos” 76; "sus cabellos,
hilos de oro” 97.

ALEGORIA. El rasgo que mcjor caracteriza cl cstilo del siglo XV es la
aficion a la alegoria,® cn csto vienc a scr una prolongacion de la edad media; la
obra cntera se mueve cn un clima alegdrico y simbélico: "por mandamicnto del que
me sucle regir quc es ¢l seso, firmado conscjo de mis ginco sirvientes,” lucgo...” 6%
"arrib¢ con grand fortuna a fos tres camings, que son tres varios pensamicnios que
departen las tres drbores consagradas en el jardin de la ventura..." 76; “al scguir de los
tres caminesencl jardyn de laventura; ¢ prendela muy agrasenda donde era la verde
olyva consagrada a Minerva, quel entendimiento nos enseitava quando party0 ayrado
de mi. En cuya busca, pasando los grandes Alpes de mis pensamicntos, degedicndo
a los sombrosos valles de mis primeros motus, arribando a las faldas de mi csquiva
contemplagion...” 107; "E asy cerado por las malezas, mudado co las mds altas drbores
de mi cscura maginanga” 111,

ENIGMA: “dc la una parte bordados tres bastidores, ¢ de la otra, SEULE Y
DE BATLEY,? eseripto por letras, empresa de puntas.." 85, "ESPER YR ME...NEC
SONLE MENTE" 86. Dcl contexto no s¢ pucde deducir con claridad el significado guc
conticnen cstas letras, tal vez simbolizan alguna idea abstracta, pero permanceen cn
¢l enigma,

SIMBOLQ. Dcsde ¢l principio de la obra hasta ¢l fin hace acto de presencia
cl simbolo: “El verde arrayhan® 63, arbusto consagrado a la diosa Venus y ¢s simbolo
del liempo que bicn amd y fue amado, "El arbor de parayso” 66, o dlamo blanco
consagrado a Hércules, simbolo de un camino de sufrimicntos y trabajos solitarios®.
"La verde oliva” 66 clticmpo que no amd ni fue amado, simbolo dela paz. Estambicn
simbdlico, csotérico cf mensaje eserito en la corteza de los drboles: "INFORTUNE"
77, cn esle mote?® cstd simbolizada loda la scgunda parte de amar y no ser amado.

El cstilo cs formulario,®® recurrc a férmulas  tradicionales de deprecaciin

- basadas cn una convencion social: "Johan Rodrigucz del Padrén, clmenor de los dos..."
67. Accpta la epistola como forma de expresion literaria: "La fe prometida al yntimo
y claro amor, y la instancia de tus epistolas, oy me hazc csereuir lo que pavor y
verghienga en ningiind otorgaron revelar... E asy, con pena... del temor, cseriuo aty”

(253 A. PRIETO, op. cit., p. 84, nota 45,
{26) Ibid., p. 6%, nota 12.

(27) Tid., p. 85, nota 49.

{28) 1bid., p. 66, notas 4 y 5.

(29} Ibid., p. 77, nota 27.

£30) [bid,, p. 67, nola B.
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67;"...presentase ka epistola que Ardanlier eserivid a la ynfante Yrena, desta mancra
siguicate..."93; "...quc cn fyn dec Ja cpistola presenic” 94 "E a grand  pricsa mandd
cscreuir al muy odioso rrey Crocs la presente cpistola de rrequesta, pregonera de la
cncmistat” 98.

En resumen, EI Siervo libre de amor reilcja en su lengua y estilo ¢l estado
lingliistico del siglo XV. Conserva lu F-inicial junto a la H-aspirada; ofrcce vacilacion
cit cuanto al mantenimicnio o reduccién de cicrtds grupos consondnlicos cultos GN,
PT, CT. La incstabilidad grifica, Iéxica, fonélica y sinticlica cs una constante del
siglo XV,

Manticnc ¢l "vos" dtono arcaizanic, conscrva la desincencia ~cdes allernando
con -¢is; no presenta apdeope en las formas verbales; ofreee abunancia de articufos
con posesivos; conserva algin residuo arcaizante de futuro de subjuntive. Lu delimita-
cidn entre fos usos de SER y ESTAR es escasa; ¢f verbo HABER no cra cn la cdud
media, niain cn ¢l siglo XVI, un auxiliar totalmente vacio de significacion propia,
conscrvaba usos transitivos cn que valiz como "tener®, "obtener®, "conscguir”, y cn estos
Lerminos estaempleado on ¢l Sieno. En los giros sintdcticos, cspecialmente aquellos
quc sc conslruyen con preposicién mucstra algunas particularidades, vacilaciones,
clipsisy redundancias que denotan cicrto arcaismo. Eoelempleode las lormas verbules
sc permite algunas liberlades on algunos giros y conscrva restos arcaicos,

La sinlaxis cs artificiosa con poca agilidad, cn clla pesan los sinlagmas no
progresivos con bismembraciones, trimembraciones y pluralidades; algunas constroe-
ciones son latinizantes y otros fendmenos son generales on la lengua medicval,

Ei léxico, en general cs culto, pero con un barniz arcaizante; ofrcec voces
de procedencia dudosa, esolérica, algunos galicismos ¢ italianismos, algin ncologismo
y bastanles palabras anticuadas.

La prosa de ¢l Siervo cs jugosa, pocticay de brillante adjetivacion, por clla
desfila un amplio repertorio de figuras de la retérica tradicional. La es(ruetura ticne un
marco alegdrico y un amplio contenido narrativo deatro de un ciima de ecmblema, no
obstante, ¢l milo y ¢l simbolo s¢ desembarazan ya del alegorismo medicval. El estilo
podria calificarse de crudito y retdrico por sus frecuentes referencias al mundo clisico
y no cscaso con latinismos, con cierta tendencia a lo ornamental: ncologismos ¢
hipcrbaton, La descripeion cs més dgil que la narracién. Acusa un cardcter formulaio,
cspecialmente co las epistolas,
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Afin hoy las letras espafiolas sc beacfician, por lo que respecta alaliteratura
entremesil del siglo XVIII, de la cnorme tarca colectora y tedrica de don Emilio
Cotarcloy Mori,' perotodavia enla actualidad carecemos de un estudio sintético, con
suficicnle apoyo documental, del saincte de aquella oscura ¢poca de las Luces, pesea
los eslucrzos -importantisimos, aunque con una intencidn particular- de F. Aguilar
Pifial cn matcria bibliografica, o de los cstudiosos, por ¢jemplo, de Ramén de la Cruz:
Arthur Hamilton o, posteriormente, José Francisco Gatti, John Dowling, Mircitle
Andioc, Mircille Coulon, ctc. Poscemos, en cambio, * andlisis historicosociales de
utilidad indiscutible: los trabajos de Julio Care Baroja; ? Usos amorosos del dieciocho
en Espana, de Carmen Martin Gaite®; y, asimismo, cxcclentes trabajes que sc
reficren tangencialmente al teatro breve dicciochesco: Spanish Drama of Pathos
(1750-1808}), de 1.L. McClclland?; Teatro y sociedad en el Madrid del siglo XVIII, de
René Andioc®; y Literatura popular en Espana en los sigios XVIIT y XIX, de Joaguin
Marco®. Incluso ensayos que llegan hasta las pucrtas mismas de Ja centuria y recorren
un buen trayeeto de la tradicion de este género: Hinerario del entremés desde Lope de
Rueda @ Quitenes de Benavente, de Eugenio Asensio’; o la introduccién ca cl
Ramiilete de entremeses y bailes nuevainente recogido de los antiguos poctas ¢ Espana.
Siglo XV, de Hannah E. Bergman®, No sc trata, sin embargo, de convertir estas lincas
cn una siempre incompleta y farragosa retahila de  contribuciones al tema, sino de
rccordar qué obras nos sirven de basc a la hora de acercarse con sericdad a sus aledaiios
o de profundizar cn suinterior. A cllas habrd quc afiadir EY teatre burlesc mallorqui,
1701-1850, de Anloni Scrri Campms porque propicia cl enfoque desde un angulo
apﬂrunlc:mcnlc ajeno pero de vision muy enriqueccdora, y aunque sélo sca por la
auscncia de libros con voluntad sintetizadora que, sobre ¢l tema, padecen las letras
castellanas.

(1) Coleecion dr chtrerneses, foas, bailes, jdcarasy majigangas desde fines del siglo XVI é mediados det XV,
NBAE. 17y18, Madrid, Bailly-Bailliére, 1911, También Don Ramén de fa Cruz y sus obras. Ensayo Crilico
y bibliografico, M., Impr. 1. Perales y Martinez, 1899; Sainercs de Ramén defa Crivz on su mayeria inéditos,
N.BALE. 23 y26, M., Builiy-Baillidre, 1915 y 1928; o incluso: Estidios sobre la Historia del Arte escénico en
Espasia, Maria Ladvenanty Quirante, primera dama de los wairos de fa Corte, M., 1896; Estudios... Maria
del Rosario Ferndndvs, la Tiana, primera dama de los watros de la Corte, M., 1897, Iiarte y su época,
M., Lst. Tipogr. Suc, de Rivadeneyra, 1897 y Bibliografia de las coniroversias sobre fa ficitud dol teatro on
¥ s'pmm M. 1904,

(2) Especialmente Ensayo sobre fa Hieratirg de cordel, M., Rev. de Occidente, 1969; Tratre popidar y
magia, M., Rev. de Occidente, 1974; y “Los majos”, Cuadernos I1ispanoamericanos 299 (1975}, pp. 281~
M.

(3) M, Sigle XXI de Espaia, 1972,

(4} Liverpoot University Press, 1972, 2 vois.

{3} M., Fundacitn Juan March- Bd. Castalia, 1976,

{0) M., Taurus, 1977, 2 vols.

{7y M., 14, Gredos, 1963,

{8) M., I:d. Caslalia, 1970.

(" Texios i Cstudis de Cullura Catalana, 15. Barcelona, Curial-Publicacions de I'Abadia de Monlserrat,
1987
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Enrealidad, cllibrodel profesor Serra Campins representatambién el primer
estudio exhaustivo de ese teatro considerado menor en una de las tres drcas de
literatura catalana: ni Valencia ni Catalufia ticnen tampoco un inventario y un analisis
del mismo alcance. Su leclura despierta, asimismo para cl cstudioso del tcatro
cspafiol del siglo XVIII una seric de cuestiones tratadas, pero no suficicntemente
resueltas, y lo hace desde una insularidad o una lateralidad -para cmplear términos de
la lingiiistica- que relucrzan ¢l interés de la comparacién, Nosélo a causa de un cierto
mimetismo por parte delteatro breve cataldn respecto al castellano, sino por las raices
comuncs del entremés (o joc, pas, ball...) mallorquin y ¢l sainete espaiiol.

En cste puato ya surge un aspecto digno de  consideracion: quizds por la
influcncia de las tcorias romdnticas accrca del pucblo, su “idiosincrasia” y su
creatividad, quizds por un no muy bien entendido nacionalismo, algunos historiadores
olvidan ¢l caracter sccular e internacional del teatro eémico breve: los mimos
dialogados de laMagna Grecia, los exordia lalinos se reencucntran cn la Commedia
dell'Ane, y de ahi que exista, para ¢l entremés  espariol, el entreméds cataldn, ¢l
entremez galaicoportuguds, clintenméde [rancés, el imteriude inglés, ¢l intermezzo o el
intermedio italiano, cte., tanto un substrato comiin como un poderoso adstrato, servido
por las muchas compaiifas italianas que cruzaban las fronicras'. Y sin recurrir a la
italianofilia musical de Carlos I v su periodo, la cual influyo sin duda en la historia
dela zarzucla (emparentada cn sus libretos con la del sainete), basla citar algunas
de las influcacias del teatro breve castellano: “de los 336 sainctes {de Ramdn de la Cruz]
considerados anteriormente, 58, o sca, més del 17 por cicnto son imitaciones sacadas
del teatro francés, y més concrctamenle dec las comedias en un acto (o de las
comedias entres aclos del siglo XVII, cuya extensidn cra aproximadamente la misma)
quc se representaban como fincs de ficsta en los teatros de Paris”, con palabras
de Mircille Coulon'! y para mostrar un nuevo vaso comunicante. Encse mismo nivel
“alto”, cabe recordar la tarea traductora y adaptadora del escritor madrilciios
Metastasio, Goldoni -que sirvié de fuente a Gonzdlez del Castillo-*2, Apostolo Zeno...
() las imitaciones cntre autores de la misma lengua: El maestro de rondar de Ramon
dclaCruz esun préccdcmc de Ef maestro de la tunag de Gonzélez del Castillo, segiin
ha visto Julio Caro Baroja'®; o El lugareiio en Cddiz, una version libre de Los payos en
Madrid“,

Volviendo al tema dcl origen, es imposible lanta coincidencia entre
motivos, personajes, lemas, argumentos.., y eatre tanias lenguas, A modo de boldn
de mucstra, la andnima Farce dit Maitre Pierre Fatlielin {1464) todavia cs imitada por
el desconocido autor dieciochesco del Entremés del porc i de Pase® y por el propio

(i0y FL propio Serrd Campins apoya csta indiscutible afirmacion en lrénc Mamczare, Les infermiédes
comiques italicns au XVIHlic siécle en France et en Iratic, Paris, Cenlre National de la Recherche
Scientifique, 1972, La misma transmision oral de alguenos entremeses favorece lo improvisaciGn, sobre
¢l canamazo det argumento, de los diatogos, 1éenica afin a Ja de la Commedia deli'Aree (vid. A. Scrra
Campins, ibéd., pp. 80-82).

(11} Cstudic preliminar d¢ Ramdn de la Cruz, Sainctes, M., Taurus, 1985, pp. 34-35.

(12} La casa ntieva “estd indudablemenle imitado de fa comedia en prosa y €n tres actos La casg nova
(1763}, de Goldoni®, segin J.F. Gatti, “Una imitacion de Goldoni por Juan Ignacio Gonrdles del Castsita”,
NRFE V (1943), p. 159.

(13) “Los majos”™, (\ffa. 299 {1975}, p. 315,

{14) Vid. mi tesis doctoral Juan Ignacie Gonzdlez del Castiflo, Universidad de Bareclona, 1976, 1, pp. 346-
37

{15) A. Sersd Campins, o, oit, pp. 22-23.
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RamondelaCruz!. Alas conocidas afinidades con los fabliaux y las farces, me gustaria
afiadir ¢l parentesco que el entremés -sin duda anterior a Lope de Rueda- guarda con
cl monologue dramatique: “boniment de charlatan comme le Dit de PHerberie de
Rutcbeuf, (anfaronnades comme celles du Franc-Archer de Bagnolet (vers 1470),
scrmons joycux comme le Panégyrique de saint Hareng, saint Jambon et sainte
Andouille”. Y, en scgundo lugar, con lasottie, que acaso aparcee ya en cl siglo XIV
con clJeu de la Feuillde y hallamos en pleno éxito afines del siglo XV; Badel lo explica
asf; “lasoltic est jouée par des sots au costume traditionnel, aux culbutes acrobatiques,
qui échangent vivement des propos loufogques, mais non sans portée: leur folic ne
leur permet-clle pas de dire en toutc innocence a chacun ses vérités?”'® Eslos locos,
vestidos con  un hibito especial, “jouaient -scgiin Pierre le Gentil-® dans unc
succession de seenes rapides ct décousues, des rdles bouffons ct satiriques gu'on a
comparés & ceux du vaudeville”,

Por tanto, no es sostenible ignorar esta tradicidn clisica y medicval, afirmando
que cs Lope de Rueda, a mediados del XVI, cl primer eslabon conocido, y al mismo
ticmpo cstablecicndo una clara separacion con tales fuentes, como intenta Eugenio
Ascnsio: muy dudoso cs que faltara “en ¢l primitivo teatro ¢spadiol una tradicion de
piczas resucltamente comicas”, y muy discutible que ¢l paso sca una rama desgajada
de la comedia®. No se justifica la opinién de E. Julia Martinez, o de A, Valbuena
Prat?, que schialan a Timoneda, ¢l traductor de Plauto, como ¢l iniciador del género.
Ya Emilio Cotarclo, curdndose algo cn salud al referirse a los “antecedentes clisicos”,
situaba afines del siglo XV loquc, si atendemos alas tradiciones lilerarias grecolatinas
y vecinas, debid de existir mucho antes: “El Auto del Repeldn y las dos Representacio-
nes hechas en la noche del Camai, de Juan del Encina, son verdadcros cntremeses”,
como lambién las farsas de Lucas Ferndndez o de Gil de Vicentc®,

La necesidad de unas vacaciones morales que posibilita el entremés es
garantia de su largo cultivo, como ¢l de otros subgéneros popularcs y popularistas:
las pocsias v los cucntos verdes® y, en gencral, segin Esteban Gutiérrez Diaz-
Bernardo afirma,® los cucntos jocosos. Y relaciona el saincte con  otro aspecto
polémico: su condicidn diddctica o no. Para Scrrd Campins, “c! fi principal del génere
no ¢s didactic, com cn ¢l teatre sacre, sind ¢l de la simple comicitat. No obstant aixd,
Pelcment moral, com cn qualscvol historia narrada o escenilicada, hi és present
d’'una mancra implicita o cxplicita. Els (ransgressors de la moral dominant hi solen
quedar casligats”, y no acostumbra a faltar una moralcja en la cancién posterior
al desenlace®. La conclusion de Scrrd, con todo, no ¢s extrapolable, pues ¢l saincte

(16) Arthur lTamilton, “Two spanish imitations of 'Maitre Patclin®™, RR XXX (1939), pp. 340-344.
{17) Picrre-Yves Dadcl, fatroduciion & {a vie listéraire du Moyen Age, Paris, Bardas, 1969, p. 219.

(18) lbid,, p. 219.

(19) La litéraiure frangaise du Moyen Age, Paris, Libr. Armand Colin, 1972, 4% ¢d. rev,, p. 174,

(20) L. Asensio, o. cit,, pp. 35 y 36 respectivamente,

{21) Cfr. . Julia Martincz, Plezasicaraics cortas, M., L. Antonio de Nebrija- C8.1.C., 1944, y A. Valbuena
Prat, HHistorig del teatro espaiod, 3., Noguer, 1956,

{22} Emilio Cotarclo y Mori, introd. general en Coleccién..., t. I, vol. 1, p. LXb.

(23} Vid., porejemplo, Emilio Palacios Fernéadez, prol. a Félix Maria Samaniego, Eljardin de Venusy atros
Jardines de verde hicrba, M., Siro, 1976, esp. pp. 20.29.

{(34) Cstudio preliminar a Pablo de Jérica y Cora, Cucntos jocosos en diferentes versos castelianos,
Vitoria, Diputacion oral de Alava-Scrvicio de Publicaciones, 1987, pp. 14-185.

(25) O cie., p. 105.20) L. Cotarclo y Mori, Don Raumén de la Cruz y sus obras, p. 29.
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castellano del siglo XVIII y principios del XIX prescnta una varicdad estélica y Glica
muy digna de scrtenida en cuenta, Por unlado, contindan ¢l engafio ylaburla como cjes
motrices de {as piczas menos ambiciosas, pero al mismo ticmpo no se pucde soslayar
ni ¢l peso de lospreceptistas, del neoclasicismo, de los censores moralcs yliterarios,
dc Aranda.. ni la procedencia culta de algunos autores con propdsitos mis
artisticos. Desde Cotarclo® a Georges Demerson?, hablan del alrancesamiento
tedrico de Ramén de la Cruz, y cn otro lugar ya inlcnté demostrar cémo con ¢ste
cscritor lo moral- citra bastante en la practica del (eatro “menor”®, Autores
posteriores como ¢l citado Juan Gonzélez del Castillo 0 Luciano Francisco Comella a
menudo se acercan también, con alguna voluntad moralizadora (y ncocldsica), desde
los origencs “amorales™ del entremés hacia la moralizacién de la comedia coctdnea,
por lo cual sc alcjan de las obras mads tradicionales, ésas st proximas al teatro
mallorquin de la época: ¢l Entremés de la manta, ci Entremés del batin, el Entremds
de Trullo sirven de cjemplo con su comico final a garrotazos.

Los ¢csquemas Lan simples de la inversidn engaiiador engafado, burlador
burlado, chasqucador chasqueado.. dejun paso  a sintagmditicas nurrativas, a
morfologias estructurales mucho mds complejas: con desplazamicntos de funciona-
Lidad (pcrsonajes adyuvantes de un protagonista pasan a coluborar con ¢l otro y sc
convicrten luego en desencadenantes), duplicidad dela relacion antagbnica principal,
la presencia de hasta dicciocho o diccisicle personajes, cleétera®. Dada csa mayor
ambicidn cstética y élica, s¢ producird un desplazamicnto semdntico: sicn la literatura
catalana, scgin Scrrd Campins, saginet ¢5 “un barbarismc del tot inncecssari, |
introduit modernament com a conscgiiéneia del mimetisme amb cl teatre espanyol”™,
no ocurre igual en las letras castcllanas, por cuanto “saincte” pasa de ser 1érmino
genérico en ¢l XVII y englobar jicaras, mojigangas, fines de fiesta, bailes y entremescs,
a scr sindnimo de ¢stos ullimos y, en las postrimerias del XVIIIL, a relegar casi ¢l
vocablo “entremés” alas piczas de menor entidad. Ramén de la Cruzy las disposiciones
de 1790 contribuycron ¢n gran medida a al subslitucidn,

El cardcter mis arcaico del teatro burlesco mallorquin perfila mejor las
innovaciones operadas por Ramoén de la Cruz y sus seguidores en el cspaitol: aunque
en Este también se combinen autores de  condicion humilde y poco letrados con
saincteros de mayor preparacion,® a fines de aquel siglo son muchas mas las piczas
firmadas y por saincieros de alguna cultura. En cualquier caso, la comparacion quiza
podria estableeerse con lus zonas rurales o mds apartadas, eq las que, por cjemplo, no
debian haber llegado ¢l consumismo de lo-francés, la costumbre del cortejo y cl
chichisbeo, y debian ser menos comprensibles figuras como ¢l abate.

Los temas y los lipos, ¢n logica consccucncia, mucstran ¢l cambio que cstd

{26} C. Cotarelo y Mori, Don Ramdn de ta Cruz y sus obras, p, 29.

(27) G. Demerson, Don Juan Meiénder Valdés y su tiempo (1754.1817), M., Taurus, 1971, 1l p. 328,
(28) Vid. Jos¢ Maria Sala, “Ramén de la Cruz entre dos fucgos: literatura y pablico”, C.Jfa. 277-278 (jul -
agto. 1973}, pp. 350-360.

{29} Remito amiarticulo “Tor una morfologia 1ipoldgica delsaincte (a partir de Gonzdlez del Castilio)”,
Citadernos para ta investigacion de la Lireratura hispdnica 9 (1988), pp. 53-61.

(30} O. cit, p. 164.

(31} José luiidn de Castro cra pocta de cicgos, y Dastantes, entre [0s de comienzos del XVII, ¢jercian
lambién dc actores: Juan Plasencia, [gnacio Cerquera, Pedro Ximénez Zamora. (Leandro Ferndndez de
Moratin, Comedias originales, M., Impr. Apuado, 1830, 11 p. 1X}.
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sufricndo cl géncro dentro de la tradicién espaiiola y ¢l conscrvadurismo mayor de
una zona aislada ylateral. El autor de El teatre burlesc mallorqui, 1701-1858 divide
los cincucnta y un eatremeses inventariados en dos bloques: uno, integrado por
los que ticnen a modo de nicleo argumental un-engaiio o una burla y giran cn torno
al matrimounio, ¢l adultcrio y la picarcsca cotidiana; olro, compucsto por los cuadros
de costumbres con apenas clementos dramiticonarrativos, divisible a su vez en dos
grupos; aquéllos que prescatan cl afin, la miscria y la incompcicencia de barberos,
alcaldes, estudiantes, Ietrados, ... y los que aluden a flaquezas humanas personilicadas
cn los protagonistas {mentira, vagancia, gula, jactancia, cobardia, locura,
cstupidez...)?. Una rdpida ojcada al conjunte de obras dc Raméda de la Cruz, por
contra, amplia cnscguida la clasificacién de tipos: la burla alcanza a los payos y
lugareiios, gallcgos y vizcainos, pcro sc satirizan las nucvas indumentarias, costumbres
y mancras d¢ hablar de petimetres y cortejos; ¢l majo y la maja adguicren una
valoracion cspecial, muy distinta ala de personajes  con mayor tradicién cntremesil,
que  contindan aparcciendo {médicos, letrados, barberos -y pelugueros-, ciegos
copleros, estudianlones pobres, hidalgos pelones, escribanos, alguaciles, indianos
“incautos y adincrados”, beatlas, vagos, gitanos...). Los moldes lemilticos no varian
substancialmente, pero sc benefician de la mayor némina de tipos. Convienc resaltar cl
importante papel de lextos parddicos y saliricos de laliteratura dentro del opus del
autor de Manolo (1769}, lo que revela ¢se conocimicnto y csa preocupacion cstélica
de la que hablibamos antes: Los bandos de Lavapids, El teatro por dentro, clc.

Con toda probabilidad, no dcjan de influir en csa amplitud de  clases
satirizadas los distintos pablicos dc Madrid o dePalma. En Mallorca, “rebia el suport
social dc la pagesia, la menestralia i la classe mitjana”, micntras que cn la capital de
Espaiia, ¢l cambio de saincle movilizaba a todas las clascs tanto o mds que ¢l cambio
de comedia™,

La técnica csecnogrilica cs, ¢nla misma linca, mucho mis compleja a fines
desiglo que a comicnzos, ¢n los sainctes espafioles que en los mallorquines. Sc habia
mcjorado ¢l ¢scenario con los bastidores que lo limitaban lateralmente, las dos
cortinas de fondo... y, gracias al conde de Aranda, los teatros poscian  bastidores
pintados con las perspectivas mas comunces (salones, calle, cte.) al mismo Licmpo que
la arquesta se colocaba delante. Pero las condiciones de actuacion con frecucncia cran
duras, segin Gonzilez del Castillo pone de manificsto en Los ¢oniicos de la lengua
y Jos¢ Blanco While atestigua: “el (eldn estaba hecho de cuatro colchas cosidas y los
decorados cran unas cortinas rojas pendienics de unos listones™. En fin, sca comosea,
la situacién diferis sobremancera de la insular, v, por ejemplo, ¢l teatro Principal
dc Cadiz, fundado cn 1780, cra seguramente capaz de dar realidad a la siguiente
acolacion: “Mutacion de campo; a un lado sc ve parte de la Plaza de Toros; a oiro, un
cucrpo de guardia; habrd dos filas de pucstos con avellanas, naranjas, bocas, cle™,
Las comedias de magia habian avanzado la Wéenica de los efectos y del espeetaculo.

(32) O. cit, pp. 80-85.

(33) A, Serra Campins, ibid., p. 164,

(34} Vid, Renc Andioc, Tearre y socicdad on of Madrid def siglo XVIH p. 33 ss.

{35} Careas de Espara, M., Alianza Ed., 1972, p. 144

(36) Juan Ignacio Gonzitez del Castilla, Ef dia dv tores en Cddiz, en Obras compietas {prol. Leopobdo Cano),
M., Libr. Suc. Hernando, 1914, | p. 353.
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En algunas circunstancias, la representacion de los sainctes en lugares no
preparados para cllo era muy similar a la de los pasos que se escenilicaban, con un par
de cortinas correderas, en las casas particulares, ¢ incluso a la recitacién de las
relaciones. Y asi parcce que ocurria cn la mayoria de los casos con los entremescs
mallorquines, los cuales -y de la manera més tradicional- todavia cstaban interpreta-
dos exclusivamente por hombres. En cuanto a este extremo, tampoco cra la misma,
desdc luego, la situacion delteatro en casteliano, de acuerdo conclAuto de donRafacl
Daza Loayza y Ossorio del Aguila del 20 de diciembre de 1769:

“I. Se ha de observar la mayor modestia, asilas comicas como cOmicos ¢n
clteatro de sus posadas y en las demds partes donde concurran, admitir con pretexto
alguno cortejos ni ocasionar la menor nota.

II. Asilas comicas como los comicos y los misicos han de cstar indefcctible-
mente a la horade lastres de la tarde prontos para emypezar la comedia [...]

III. Ei ‘gracioso’ no ha dc decir palabras ni disonantes [sic]; y aunguc sca
en los entremeses no se permite indecencia alguna™,

éPucde por tanto inferirse dc toda csa actualizacion llevada a caboen la época
de Ramon de la Cruz, un mayor acercamiento a la rcalidad, un mayor realismo? El
tema ha sido pelémico, y no son pocos quicnes delendicron ¢l interés documental del
tcatro menor, la verdad historica del cuadro de costumbres, desde posturas incluso
casticistas o Hevados por una cicria fidclidad lingiiistica del saincte. Para José Maria
Rodrigucz Méndez, ¢l Manolo de la obrahoménima “imponc clrealismo del momento
en que vive” y “cn la preponderancia de los valores puramente vitales sobre los
espirituales™, “servird para definir genéricamente a todo un tipo popular: ¢l majo, cl
Namenco, cl alegre y verbencro hombre del pucblo de Madrid del dltimo tercio del siglo
XVIIT*, Para que la afirmacién del buen escritor sca enteramente verdad, [e sobran
al sainete muchos convencionalismos seculares y le falta una “problematizaciéon” de
la realidad, dela que huyeincluso por labusca deliipo yno de la persona. Podriamos
subscribir, para el sainctc en castellano, lo aseverado por Serrd Campins: “Els
problemes més greus que la societat mallorquina tenia plantejats sén absents de la
majoria d’entremesos™. A pesar de todo, ¢s lactible una difcrencia: a partir del
Entremés del pescador, ¢l Entremiés de los sacristans burlats, el Entremiés del moliner,
cl Entremés de los fingits cegos y ¢l Entremés de dos golosos,” a nadie s¢ le ocurririan
frases tan cntusiastas como las frases de Rodrigucz Mdéndcz sobre la creatividad
popular y representatividad social de alguno de los protagonistas. Al menos, Manolo
y Ramoén de la Cruz ya las han suscitado. Con otras muchas: “Non¢ of his known
contemporarics had his broad quick-wittedness, his gift of ironic repartee, or his
linguistic originality™. Lo quc enorgullcce a tedos los que amamos este géncero,
catalogado sicmpre como modesto,

(37} Cit. por Manuel Ruiz-Lagos de Castro, Controversias en torng a la liciind de as comedias en la ciudad
de Jerez de fa Frontera (Afos 1550-1825), Jerez de 1a Frontera, Publicaciones del Centro de [Zst, Jerezanos,
2% serie, 2§, 1964, pp. 31-32.

{38) Ensayo sobre of machismo espaief, B., Ed. Peninsula, 1974, pp. 82 y 84.

{39} O. cit., pp. 110-11.

{40) Menciono los Enmemcesos matlorquins del segle  XVII, recogidos por Antoni Serrh Campins, 13,
Edicions 62, 1971.

{41) Ida .. McClclland, Spanisi Drama of Pathos (1750- 1808), | pp. 278-279. (“Ninguno dc sus famosos
contemporaneos tuvo su rico ingenio, su talento para la réplica dgil ¢ irénica, o su originalidad
lingiistica™).
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La voz ajena y trasladada

(Hacia el concepto de metafora
en el Siglo XVII)

Rosa Romojaro
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Bajo el aspecto de legado tedrico preceplivo, los tratados de Aristoleles,
Ciccron y Quintiliano  constiluyeron  los fundamentos clasicos sobre la metifora en
los Siglos de Oro .

Para Aristoteies, metdfora cs “latraslacion de un nombre ajeno, o desde el
género a la cspecie, o desde la especie al géncro, o desde una cspecic a olra especic
o scgin la analogia™, considerando, csta Gltima modalidad, Ta mis valiosa de todas ®
Scrid, como voz peregring, junto a la palabra extrafia, ¢l alargamicnto y lo inusual,
un reeurso para dar pobleza y alcjar de bo VUI{DJT a la elocucion, y, gatre ¢slos, cl més
importanic ( t‘to)-d é;a /i&)uc't‘ou ) ,u&t'o((GoPL_xo’l/ £8 ) *. Dominar
la metifora, pereilir la semcejanza, ¢s, pucs, fundamental para Anslolclc‘;, indicio de

talento, ya que no sc pucde tomar de otro. En su Retdrica abundacn esta afirmacion:

(1} Uspecialmente, Podiica y Retdrica de Aristoteles, De oratore, Rrutus y Orator de Cieeron, ¢ Instinitio
oratoria dv Quimilivno, )
(2} Podica, 1H5706-8. seguimos [a edicidn y traducciGn de V. Garcia Yebra, Mudeid, Gredos, 1984, p.
KL Aristdtelgs da cjemplos de estos tipos de mctifora: del primer caso, “Mi nave csld Jelenida”
i vgos <SC/VG‘L 76’ foCEKEY  0d |, 185 XXIV, 308y, del segundo, “Cicrtamente,
innumerables cosas buenas ha levado a cabo Odiseo™ (9)&? /Auet OgucTO‘SUS eee o HOIL, 2??},
del t-.m,m “hubiendo agtade su vida con t.| bronee™ y “habiendo corfado con duru bronce”
g)(o( Wil KO L(}Ly(}v o( UO‘ ; #e. -parece scr, scpgdn anota V. Carcia Yobra,
quc estos cjempias proceded de los de Empédocles-); y detcuarlo, “escudo de Dionisiv”
{_o(}uO‘oj ;_ )p.ura noml)mrlu mpn y *Copa de Arcs” fﬁe&ds (G LoC/\P para nombray
ol escudo, a travds ded planteamienio: 1a copa ¢s a Dionisio como ¢l cscudo a Ares, ya que Aristdleles
enticade por analogiz (e 3 ¢l hecho de que ol scgundo término sea al primero como ¢l cuarto al tereero,
pudiindose usar ol cuarto en vez del scgundo o el segundo en vez Jel cuarto {ed. cit,, pp. 204-205): “T'ero
hity casos de anatogin que no ticnen nombre, a pesarde o cual sc dirdn de modo secmejante; por cjompin,
emitir la semilla es ‘sembrar’, pero la emision de la luz desde ¢l 50l 0o Geac nombiee; sin cmbargn, eslo
con relacion a fa luz delsol ¢s como sembirar con relacidn 4 la semilla, porio cual se ha dicho ‘sembrando
tuz Je origen diving®, Y tadavia se pucede usar estarclase de metifora de olro modo, aplicando ¢l nombre
awne y negindole aigunas de fas cosas propias; poreicmplo, Hamando al escudo ‘copa’, no Jde‘Arcs’, sine
sinvino™ (pp. 205-200) |Reatitiremos a los textos ya por el ndmero de pasigrifo ya por ¢l de la piging
de 13 cdividn gue empleamos, especizlniente en ¢l caso de que cilemos ta raduccidn del originall.
(3) Rer. 141 1al-20 “De las merdlforas, que son de cualro clascs, son especialmenic estimadas las quc se
fundan en la analogia™ {cd. cir, p. 200).
{4y Pode, cd. cit, pp. 208yss. IEn csiove Aristowles un peligro ya que, como voz peregrina pucde hacer
derivar cldiscurso hacia ¢l enigma, si todo sl compucsto a base de meliforas, o hacia ¢l barbarismo,
por acumulacidn de palabras extrafas. Ba esencia del enigma consiste, segan Aristoteles, en unir, diciendo
cosas rcales, téominos inconcitiuliics (ibid., p. 2093,
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“Claridad y agrado y giro cxtraiio los presta especialmente la metédfora, y ésta no s¢
pucde tomar de otro” 3,

Aristételes  reduce a las cosus hermosas el campo de expansidn de la
metifora: “Labellezadel nombreesta (..} obica en clsonido, obicn enel significado,
ylalcaldad lomismo{...). Las metdforas hay que sacarlas de ahi: de las cosas hermosas,
o por ¢l sonido o por la significacidn o para la vista o algin otro de los sentidos” S,
Importantes obscrvaciones sen las que sc reficren a la distincion formal catre imagen
(gi’_xaud) y metdfora (/&56056@: “La imagen cs también metafora, ya que la
dilerencia es pequena; porque si se dice que Aquiles ‘salté como un ledn’, s una
imagen, mas cuando s¢ dicc que saltd ¢l ledn, es una metdfora”?. Concepeidn, pucs,
de la metédfora como forma abreviada de comparacién que adoptardn fa retdrica vy
pedlica cldsicas *. Por su rendimicato literario en los Siglos de Oro, ¢s de interds,
asimismo, la rclacién que cstablece Aristoteles entre enigma y metdfora: “En general,
de cnigmas bicn construidos sc pucden sacar mctdforas adecuadas, porque las
mcliforas implican ¢l enigma, de donde es cvidente que estid bien traida”®. Y la
concepeidén tan aclual sobre la plasticidad y dinamismo de la metifora, que se
censlituye on recurse idoneo para “tracr [a cosa delante de los ojos” {“representario
cit accidn™), por esto lu metifora mis lograda serd 1a que haga animade a o
inanimado, “pucs todo lo hace movido yviviente, y la accidn cs movimicnto™ '°. A pesar
de que Aristéicles propugna ¢l gue las metidloras nosc traigan de lejos, sine de cosas
que son del mismo género y especic” ", ni de cosas impropias, aunque tampoco
obvias, “porque cnlonees no produce ninguna impresion” 2,

Del mismo modo, ¢s actual la fusién de imagen y metdfora en un mismo tipo
de figuracion, basada en cl binarismo analdgico, v, al mismo ticmpo, la inclinacion
valorativa hacia la metdfora: “La imagen ¢s execlente cuando sca motdfora™ B,

Siguicndo a Aritételes, Cicerdn y Quintiliano conciben la metiflora, transie-
tio, como la forma breve de la comparacién. Para Cicerdn, la franstatio “simildudinis
est ad verbum unum contracta brevitas, quod verbun in alicno loco tamquam in suo
positum, si agnoscitur, deleciat; si simile nihil babet, repudiater” ¥, para
Quintihano, “metaphora brevior cst similitudo, coque distat, quod illa comparatur

{5} Pura AristOteles, hacer bucnas metdforas ¢s pereibir Ja semcjanza. Clr, Pode, od. cit,, p. 214 y Rex,
ed. cit,, p 182,

{6) Ret, ed.cit, p. 184,

{7) Tid. p. 187, Mas adelante, encontramos reiterada esta idea: “Is la imagen (...) una metilora que se
difcrencia en que lleva delante un afadido; por cso s menes agradable, ya que cs una expresion nyds
furga; ¥ lampoco dice gue csto es tal, pues no busca ¢ zlma cso tampoco™ (pn 199),

{B) Vid. mis abaja Jas definiciones de Cicerdn y Quintiliano,

(%) Ret., ed.cit, p. 184 y 204 y ss,

{10} Ibid., pp. 184 y 202 y ss.

(i1} 1bid, p. 183. Csésta, creemos, una de las principaics diferencias en la concepeidn de la metdiora entre
los tedricas (y poclas} anliguos y mas actusles; que marca dos énocas cuya Mrontera habria que situar
a finales del siglo XIX.

(12) Wiy, p. 200.

{13) Ibid,, p. 266.

{19 Drer., 3, 39, 157, Prente a la simititude, 1o meldlora posee la virs brevicatis (Ibid. 3, 39, 158). Para
De pratore, scguimos la ed. de G, Norcio, ¢n M. Tullic Cicerone, Opere Retoriche, Torino, Unione
Tipografico-Editriche Torinese, 1976, 22 ed,, pp, 87-587; para fustitutio oratoria, \raduciremos por fustitucio-
nes oratorias del offebre cspafiof M. Fabio Quintiliane, Madrid, Administracion del Real Arbitrio de
Beneficicncia, 1799,
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rei quam volumus exprimere, hace proipsare dicitur; comparatio cst, cum dico fecisse
quid hominum ‘ut leoncm’; translatio, cum dico de homine ‘Ico est™ . Ambos admiten
¢l gue lametifora pucdc ser trafda de muy Icjos, frente a Aristételes ', sin embargo,
estas metaforas atrevidas han de ser introducidas mediante férmulas preventivas: “ut
ita dicam”, “si licet dicere”, ¢te. . En cuanto a la alternancia animado-inanimado,
ambos coinciden ¢n que, para la pocsia, la excelencia médxima la consiguc la metafora
construida a base de sensiblizar lo inanimado atribuyéndole cualidades animadas %,
de cste tipo de metdfora resulta, segin Quintiliano “una extrafa sublimidad, que
tocando en atrcvida, sc remonta con peligro de la translacidn, gquando 4 las cosas, que
carccen de sentido damos una cierta accidn, y alma” *. Las condicioncs para quc la
metéifora sca propialas resume brevemente Quintiliano: “Por la metéfora sc traslada
una voz dc susignificado propio 4 otro, donde 6 falta ¢l propio, 0 clirasladado ticne
més fucrza. Esto lo hacemos, 6 porque I nccesidad nos mucve a ello, 6 porque
quercmos significar mas, o con mas decencia {...}. Y quando nada dc csto tenga
la (ranslacién, serd impropia” *. Abundaba ya en la nceesidad y en el agrado como
mévilcs para ¢l uso de la metifora, Cicerdn, distinguicndo cntre las verba transiata
(mctdforas) y verba intmutate {mctonimias): “Llamo palabras de sentido translaticio
(...) a las que son tomadas metaféricamente por semcjanza con otra cosa, sca por
agrado, sca por nccesidad; figuradas, aqucllas cn que, en lugar de la palabra propia,
se pone en sustitucién otra, quc significa lo mismo, y que sc toma de alguna cosa
consiguientc (..) a csta llaman hipdlage los retérices porque hay como suplantacién
dc palabras por palabras, y mctonimia los gramdticos, porguc es una translacién de
nombres; por su parte Aristdteles incluye en las translacioncs csto mismo, como
también la corruptela que llaman cataercsis” 2,

Tras la obra de los grandces tratadistas latinos, [a rctdrica, como obscrva
R. Barthes, deja de oponerse a la poética en provecho de una nucva enlidad que cs a

{15) fus. grat., 8, 6, 8, ed. cit,, p. B2,

{16) Ree., ed. cit., p. 183, Vid. mas arriba, nota 1.

{17y Quintiliano, op. cit., 8, 3, 37; Ciceron, op. cit,, 3, 41, 165.

(18) Ciceron, op. cit. 3, 40, 160; Quintiliano concede supremacia, en este lipo de metifora, a la
atribucion de cualidades humanas a lo inanintado (op. cit., 8, 6, 11} Cfr. Aristétcles, Rev, ced. cit., p. 203,
{19) Cp. cit, (raducimos por ed. cit., p. §Q.

(20) Ibid., ed. cit., p. 79. Para la rclacidn entre ormatus y necessitas, vid. Ciceron, De or. 3, 83, 155,

{21) Oraquor 27, 92-93, seguimos la traduccidn de A. Tovar {Barcelona, Alma Mater, 1967, p. 37). Para
la metonimia, vid. lambién De or. 3, 167. Actualmente se entiende por hipdlage la atribucién 2 un
sustantivo de una accidén o calificacidn correspondicnte a2 olre <ercano al primero en la cadena
sintagmatica (Clr.. F. Léazaro, Diccionario de términos filelégicos, cit., pp. 221-222); vid. Quintiliano,
Ins. orae. 8,6, 23, Aristoteles, Poér. 21, 145707; Rer U1, 4, 1400b:20. Aritdteics no dice gue la hipilage
entre ¢n Ja metafora. Fn cuanio a la catacresis, vid. Cicerdn, Deor. 3, 169, Oraior 27,94, Ad. Her, TV, 45;
Quintiliano, fast. orat, B, 6, M.
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la vez teoria del cseribir y tesoro de las formas literarias 2, Esta “estética literaria”,
llamadaneo-retorica o segunda sofistica, reind en el mundo greco-romano desde el siglo
MMalIVd.C. 2. Por otra parte, cl primer intento de fusionar el saber antiguo en todos
sus ordencs y el mundo cristiano surge en la patristica. En ¢l aspccto que nos atafie,
como dice R. Curtius, San Jerénimo fuce el primero ¢n recomendar ¢l estudio de la
antigua litcratura profana, considerando, al mismo tiempo, que los libros de laBiblia
debian interpretarsc como monumentos litcrarios, legitimando asi el cstudio de
la “gramatica” y allanando ¢l camino para el cxamen gramatical y retérico del texto
biblico #. San Isidoro, que sc silia cn esta linca conciliadora mediante ¢l “sistema de
correspondencias” entre las dos culturas ¥, nos ofrece cn sus Etimologias, de tanta
repercusién medieval, unverdadero tratado de poéticayretéricacn los dos primeros
libros de csta obra, que siguen indistintamente fucntes cristianas y profanas,
especialmente los tratados de San Agustin y los de Ciceron y Quintifiano .

En De Grammatica (Etym., 11), San Isidoro se ocupa de los tropos y cntre
éstos de la metaphora, definiéndola como “utilizacidn translaticia de una palabra”?,
Las mtetaforas, scgin San Isidoro, sc trasvasan a distintos contextos “revestidos de un
ropajc figurativo, de mancra guc exciten Id'imaginacion dellector y no sc degraden por
aparccersinartificio y de manerasimplista”?, Sigue la distincidn clisica de los cuatro

(22) R. Barthes identifica esla entidad con el concepto actual de “literatura™. In cinco “puntos” situa R.
Barthes esta asimilacidn entre pocsia y arle oralorio: Ovidio y [loracio; Dionisic de Halicarnaso con
su De Compositione verbun; el opisculo de Plutarco “Quomodo adulescens poclas audire debeal”
en sus Moralia; l tratado andnimo del siglo §. 4.C. Sobre fo sublime; y ¢l Didlege de los oradores atribuido
a Técito, en cf que ¢l autor politiza ias causas de la decadencia de'la elocuencia, basadas sobre 10do en
Ia tirania de Domiciano que *impone silencio al Foro y deporta hacia un arle descompromeltido, la poesia;
pero por ¢llo mismo la clocucncia emigra hacia la “Literatura’, ia penetra y la constituye (eloguentia llega
a signilicar Miteratura™)  {en Investigaciones retdricas, 1 La amigua reidrica, Buenos Aires, Tiempo
Contemporénec, 1974, pp. 21-22 -cd. orig. Recherches Riétorigues, Conununications n® 16, Paris, Ed.
du Seuil, 1970-), Palabras de Vossler nos sirven para eslablecer vna linca de continuidad entre la retdrica
ylos estudios literarios o, 5i s¢ quiere, entre el orador y¢f poeta: a través de la imagen, Vossler relaciona
¢l “hombre podtico” y ¢l “hombre elocuenle™, opuestos ambos al “hombre égico™ “Mientras parz ¢l
hembre poélico todos los tropos, metdforas, imagenes, comparaciones ticnen ¢l valor espiritual de la
expresion directa ¢ inmediata de su estado emocional, de modo que el rio es para €1 clectivamente un
zumbador o unarador o un protector, y mientras el hombre logico duda de estas identidades y se defiende
por 1odos los medios de 1a naturalcza metaldrica del Jenguaje, ¢l hombre clocucnte s¢ mueve yacciona
con toda libertad y atento a su designio entre ¢stos elementos (répicos y melafdricos” {en Fifosofia dol
lenguaje.  Ensayos, Buenos Aircs, Losada, 1978, 0* cd., p. 244 -cd, orig. Cesammelie Aufsdize 2ur
Sprachphilosophie, Munich, 1923-},

(23) Vid. R. Barthes, op. cit, p. 23. Clr. E.R. Curtius, Literawira curopea y Edad Media latina, 11, Madrid,
F.C.E. de Espaia, 1976, pp. 622-630 (cd. orig. Europaische Litcratur und lateinisches Minelalter, Berna, A
Francke AG Verlag, 1948).

(24} [bid,, p. 633.

(25) Ibid., p. 637 y ss.

(26) 5an Agustin sc ocupa de cuestioncs retdricas, especiaimente, en ¢f Libro IV (“Rhciorica sacra”}de De
dociring christiana,

{27) “Metaphora est verbi alicuius usurpata transfatio” (Egen. 1, 37, 2} En la 1raduccidn del texto de Sun
Isidoro, seguimos Ta ¢d. cit. .

(28) 1bid. 1, 37, 2; ed. cit,, p. 339,
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procedimicntos metaforicos basados en la alternancia animado-inanimado®, y conti-
nba la linea de acotamiento imaginativo a la que sc¢ somcte preceptivamente la
metéifora, condenando expresamente la metafora preposicional regresiva: “La meta-
fora {...) sc mucve sélo cn el plano de uno de sus componentes, como cn ¢l ejemplo
(...) del “oleaje de las mieses’ -ya que no puede hablarse de ‘mieses de las olas’™-",

La tradiciéon aristotélica se consolida en ¢l siglo XVI cuando Francesco
Robortello publica, cn 1548, sus Explicationes de la Poética de Aristételes, obra que
tanto habia dc influir, por ejemplo, enelAre nuevo de Lope *. De tono ecléctico, pot
su parte, sc nos presenta otro de los tratados de mayor influcncia en los Siglos
de Oro, los Poetices libri septem de Scaligero #, “poética libre” como la califica A.
Garcia Berrio ®, En el Libro III, Scaligero trata la metéfora (fransiatio) junto a otras
especics de “asimilaciéon™ “Nomen quator specicbus commune veteres nd posucrc
nos Assimilatione vocamus: quae continet Excplum, Imaginem, Collationem,
Comparationem”, La metafora (ransiatio) tendrd lugar “quoties ére in re
transfcrirnus id quod est” *. Contempla, asimismo, la posibilidad de que laimago
(& exoy ) pueda expresarse mediantela translatio: "Est enim Imago posita frequens
Traslatione hanc Graeci c’é’o(ﬁo(txi/ illd £¢ oYX vocant” S,

Los Poetices iibnt septem, junto a las fuentes mas antiguas dc Platén, Aristd-
teles, Cicerdn, Quintiliano y Horacio, nutren las reflexiones poéticas de las Anotacio-
nes (1580) d¢ Fernando de Herrera a la obra de Garcilaso %, que sc constituyen asien
uno de los tratados fundamentales del Siglo XVI.

Al comentar ¢l Seneto I, Fernando de Herrera opina sobre la metéfora
(“traslacion™) y describe sus excelencias: “de todos los asnamentos poéticos el que mas

{29} San Isidoro transcribe los siguientes ejemplos, tomados de autores cldsicos y tratadistas anteriores:
d¢ animado a inanimado *monté en los aligeros caballos”, de inanimado a inanimado "el pino ara el mar,
la quilia traza profundo surco”; de inanimado a animado *la juventud florida”; de animado a inanimado
(tomando el gjemplo de San Agustin, De docer. christ. 3, 7, 11} "1, padre Neptuno, a quien los carros
aladares resuenan ceiidos del estrugndoso mar, td de cuya barba perenne brota el océano inmenso y enire
cuyos cabellos discurren los rios” (Ibid. 1, 37, 34, p. 339).

(30) /bid. 1, 37, 5.

(31) in librum Aristotclis de Arte Poctica Explicationes, Florencia, L. Torrentint, MUXLVIII {ed. fac.,
W. Fink, Munich, 1965},

(32) Citamos por IVL1] CAESARIS / SCALIGERI VIRI / CLARISSIMI, / Poetices libri septem /... /,
Lyon, Apud A. Vincentium, MDLX].

(33) Formacion de la icoria literaria moderna, 1, Madrid, Cupsa Editorial, 1977, p. 205.

(3) Op. cit,, p. 1274,

(35) Ibid,, p. 127 4,

{34) Seguimos la ed. fac., a cargode A, Gallego Morell, ¢it, Como sehala A. Garcia Berrio, también son
importantes en las Anotaciones de Herrera las influencias de Jas de) Brocense, publicadas en 1574, Vid.
A, Garceia Berrio, op. cit., 11, p. 85, Para el Arte dicendi {1558) del Brocense, vid. mds adelante, p. 560 y nota
60. Para las influcncias de Scaligero en lerrera, y on general de las teorias poéticas italianas, cfr., entre otros,
los siguicnies estudios: R.F.D. Pring-Mill, “Escaligeroy Herrera, Citas y plagios de los Poetices libri septem
en Jas Anoiaciones™, en Actas del If Congreso Internacional de Hispanistas, Nimega, 1967, pp. 489 yss;
V. di Benedetto, “Las tcorias sobre ¢l lenguaje en la Ttalia del Renacimicnto y en Fernando de Herrera”,
RUM, X1V, 1963, pp. 196-197; Lore Terracini, *Tradizione illustre ¢ lingua leticraria nclla Spagna del
Rinascimento”, En Swudi di Letierature Spagnvia, 1, 1564, pp. 61.98, y 11, 1965, pp. 9-%4; V. di Benedetio,
“Fernando de Herrera™, FM, n% 25.26 (1966-1967), pp. 21-46; }. Almeida, La critica literaria de Fernandp
de Herrera, Madrid, Gredos, 1976, cspecialmente, pp. 79 y ss; consideraciones sobre este mismo tema
s¢ pueden encontrar ¢n otros estudios mis generales como ef de 0. Macrd, Fernando de Herrera, Madnid,
Gredos, 1959 y ¢lude .M. Bleeua, *Las Obras de Garcilaso can anotaciones de Fernando de Herrera”, en
EH, 1952, pp. 55-58. '
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{rcquentemente sc usurpa, i mas parcce por exemplo en la poesia ¢s la traslacion” .
Hecrrera cifra la motivacién de su uso cn que existen mds cosas que vocablos
nceesarios para significarlos yen que a veees las palabras propias carceen de la fucrza
requerida. Su concepeidn de la palabra se basa cn Anstoteles: nota o scial de
“aquellas cosas, que conccbimos cn el animo”, de cuya fucrza depende ¢l que
alcancemos el significado inherente a clla. Las palabras “apenas”, para Herrera
sc usan por ornato, frenle a las propias que “sc hallaron por nccesidad”, A cstas
palabras “agenas” cs a las que los gricgos denominaron tropos de la mudanza de
cnicndimiento, Aristoleles, meldforas, y los latinos traslaciones. Se produce csic
[endmeno, dice Herrcra, “cuiido traspassamos con virtud una palabra de su propio
i verdadero sinificado a otro no propio, pero ccrcano por la semejanga, guc ticnc
conci”. Deficnde Herrera ¢l uso de las palabras propias cn aquclios escritores que
intentan “tratar de muchas cosas llana iclara i usadamente™: la “propicdad” expresa
las cosas “abicrtamete i ¢6 brevedad, 1no cansa alque oye con rebucltas | lorcimictos
de vanas palabras; i no trac oscuridad”, sin embargo, hay que huir devocablos vulgares,
inusitados y bidrbaros que daiian la limpicza del texto. Freate al uso permanente de
lalengua propia que descmboca cnla falta de fuerza y cn la simplicidad, Herrera
exhorta al uso delas “vozes agenas ytrasiadadas”, fundamentalmente porque “loda
traslacion, que cs hallada con razon afguna, sc llegai accrea a los mesmos seotidos,
mayormente de los ojos, ¢l cual es agudissimo sentido”; para Herrera, [as traslaciones
deducidas de los ojos son “mucho mas agudas i de mayor eficacia i vehemencia” que lus
deducidas de los  demds  scatidos.  Cifra ¢l uso de cstas  voces  metafbricas,
primeramente, cn la nceesidad y, mds tarde, en la belleza: “viendo que hazia
hermosa Ta oracion, se valicron della por gracia de ormato 1 deleite i mayor
cxpression de cosas i representacion de una cosa en otra; @ por acreceniamicnto de
la oracion, o por huir la torpeza, por mctonimia, o antonomasia, o perilrasis, o
ipcrbole; i por las demas figuras, con quc sc haze la oracion mas grave, o mas clegante
(...) Hamaremos grande, oagradable i hermosa la oracion por la mctafora, cuando
manificstamente aparczca enclia ¢l ornamento, i conel venga a scr juntamente mas
clara”, Habri que usar la mctdfora con moderacidn y distinguir su uso i la prosa yen
la poesia®, deslindandola “semejanca’ de la “traslacién™; “ics de notar que latraslacid,
ddde entreviene csta parte ‘cast’, o ‘como’ se llama semejica i no traslacion: porque la
voz que printero cra metafora, ¢std en su propicdad ®. Distingue, asimismo Herrera,
cotre metafora y “catacresis” (“abusion”, “usurpacion”) siguicndo la retérica
antigua: “la abusion cs donde falta ¢l nombre, ila metafora donde uvo otro” .
Finalmente, alreferirse a la alegoria como “perpetua metafora” sc basa cn que “no csta
puesta en solia una palabra, si no cn toda laoracion{...} y la metafora ¢s traslacion
dc una palabra” 4.

En 1592 sc publica en Salamanca ct Arte poética espariola de Juan Diaz

(37 Anotacionces, cd. cit., pp. 82-83.

(38) Ibid., p. 85.

(39) Lis 1a distincidn wradicional entre sinditudo y metifora.
{40) Vid. nota 21,

(41) Id. cit., p. 86.



Rengifo 2, No cncontramos ¢n csta obra un tratamicnto especial de la metdfora, no
obstantc, y por su rclacion con ésla, registrarcmos la delinicion que del enigma nos
ofrcce la edicion de 1759, tras las adicioncs de Joseph Vicens % “Enigma, cs
compuesto de la proposicion Griega E, quc ¢s lo mismo, que extra, y de nigmus, que cs
lo mismo, que manifestum, que significan cosa manificsta. La definicién de el Enigma,
es scgun Silvestre: Obscura sententia per occudtam rerum similifudinem; csto cs, una
scntencia por una scmcjanza de cosas encubicrtas. Es una de las cosas, cn que los
Poctas mucstran su ingenio entre otras muchas; porque consta de semejanzas, compa-
racioncs, vocablos alegoricos, cquivocos, 0 cncubicrlos, procurando, que sc enticnda
con mucha dificultad, y que Ic convenga todo lo que de ¢l sc dixere™ .

Frente a la cscasez de mencion sobre ¢l fendmeno melaforico que nos ofrece
Diaz Rengifo, si sc ocupa de éste y de su relacion con otros fendmenos alines, Lépez
Pinciano cn  su  Philosophin Antigua  Poctica  (1590), obra decisiva cn los
plantcamicatos litcrarios del Siglo de Oro. El autor, quc fundamenta su
pensamicnto en Aristdicles y en la cstética italiana %, deline la metdfora como
“cualquicr traslacién del nombre propio cn agena significacion” %6, y afiade: “No sélo
comprchende a la que particularmente sc dize metdphora, sino a los demis vocablos
que, de propios, se hazen peregrinos, sinédoche, melonymia y los demds que diximos
Lropos y ser sicte™ ¥, De igual forma, coincide con Aristételes en que la metidfora
propiamente dicha “hermosca la oracion sobre todes los tropos y figuras rethoricas
y pocticas”, considerandola, de mancra cspecilica, como “traspasso de vi vocablo
a signilicar otra cosa difercnte de aquella a gque {ué inucntada, por semejanga, que la
vna licne con la otra” *,

Encontramos expucsta, detalladamente, en la Philosophia antigua la misma
clasificacion de la metilora que legd Aristéicles en su Podtica: “O se traslada cl
nombre del género a la especie, como se dize a vo hombre rastico que ‘cs un animal’,
adondc ‘animul’, quc cs géncro, significa al hombre, gue cs la especic; o delaespecie
al género, comocl que dize: ‘rosas produze [a primavera’, quericndo dar a entender
quc produze flores”; a do ‘ka rosy’, que escspecie de flor, passa asigoificar al género,
quc cs la flor; o defa especie a la especie, como s¢ dice al hombre brauo ‘ledn’, que
cl nombre fleon’, cspecie diferente del hombre, passa a significar ¢l hombre; la
especic vitima y quarta se dize analogia, porque passa el vocable a significar otra cosa,

(42) Existeed. fac. dela2? edicion de 1606, acargo de A, Marti Alanis (ARTL POETICA/TSPANOLA/
CON VNA TERTILISSIMA S y L- fua dc Consonantes Comunces, Tropios, Esdruxu-/los, y Rellexos, y v
diuino Ustimulo/del Amor de Dios./POR VAN DIAZ RENGIFO,fnatural de Auila /../ En Madrid,
por fuan de fo Cucsta. fAd0 MDCVI /A costa de Blas Gonzalez Pantoja, mercader de libros), Madrnid,
Servicio de Pablicaciones del MEC, 1977,

(43) Iista edicidn es la 7 del Arte godtica, publicada en Bareclona, enlaimprenta de Matia Angela Mand,
copiade la 6? cdicidn de 1726quesigue, asuver, la 5% edicidn de 1703 preparada por ¢l Dr. Joseph Vicens,
quicn le anade a la obra original "laberintos” y “ejercicios de scudolileratura™,

{44} Cd. cit, fs. 176-177.

(45} Para eslus cuestiones, wid. ¢f prologede AL Carbalio Picazo en su cd. de lu Phifosophia Antigua Pociica,
Madrid, CS1C, 1973 {reimp.). Citarensos por esta edicidn. Cfr. 8. Shepard, If Pinciano y fas torias
fiterarias def Siglo de Oro, Madrid, Gredos, 1970, 2% ed. (12 ed. 1962); como “nucsiro mayor tralada de
poélica™ la califica A. Garcia Berrio, Formaciin de g weoria liscraria moderna, 11, cit, p. 441,

(46) Ed. cit,, I, p. 132,

{47} Los lropos para cl 'inciano, siguicndo a AristGteles, son metéfora, sinéedogue, melonimia, calacresis,
mctalepsis, ironia ¢ hipérbole (ibid., p. 132).

(48) Ibid., p. 133,
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y ¢l vocablo de la otra torna a significar la cosa del vocablo primero; desta mancra
dezimos, a la poesia, pintura, v a la pintura, pocsia” %, Afiade Pinciano, por boca de
Fadrigue, las otras cuatro difcrencias, ya conocidas que se basan en la relacion
animado-inanimade, considerando, dentro sicmpre de la tradicion, quc la metifora
resultante de la sustitucion de lo inanimado por lo animado es la més lograda: “En esta
vltima manera dc metaphora sc halla mucha fuerca y eficacia™ ®. Estas consideraciones
guc sc concretan en la “metdfora scnsibilizadora” se fundamentan especialmente cn
la Retorica de Aristételes, De oratore de Cicerdne Instituto oratoria de Quintiliano™,

Al iniciarse el siglo X VII, sc obscrva, ¢n las reflexiones sobre la literatura, un
cambio de rumbo gencral que, no obstante, no alceta, de manera determinante, las
que se refiecren al lenguaje figurativo.

Sobre el estado de las teorias literarias en los primeros afos del siglo XVII,
dice A. Garcia Berrio que “los rumbos ya definitivamente manifiestos de la literatura
calatransicion delos dos siglos, y aun los anuncios previos del que habia de eristalizar
como gusto barroco, se avenian mal, no ya con el mismo Aristételes, sino aun con
¢l resultado aristotélico de la tcoria renacentista. Este aparccia centrado (1.) ¢n
férmulas técnicas demasiado estrechas e indiscutibles a las que unia una imagen de
absoluto poder del “arte”, del didactismo moralizador antihedonista y de la prioridad
del contenido sobre 1a forma, con las que diffcilmente podian avenirse los idcales de los
artistas y de la socicdad dominados por ¢l nuevo gusto” . Este “cambio de signo” cn
la poética espaiiola se observa, segiin Garcia Berrio, en la obra de Luis Alfonso de
Carvallo, Cisne de Apolo ®.Comparando los tratados de Lopez Pinciano y de Carvallo
dice el critico: “La del Pincianc cepresentaba, en 1598, la formulacion tardia y
conservadora del renacimiento aristotelizante, micntras la de Carvallo -de valor
doctrinal, estructura y rigor expositivo muy inferiores a los de la otra- constituyd un
temprano descubrimiento o reactivacién de ideas teéricas promovidas en el propdsito
dc concordancia doctrinal con ¢l espiritu y las aspiraciones de la realidad artistica
contemporinea” ¥,

M. Mcnéndez Pelayo destaca en csta obra los clementos desestabilizadores
con respecto a la podlica aristotélica ¥, y Vilanova afirma que cs ¢l primero dc los
preceptistas espafioles que “no solo se aparta de la autoridad dogmatica de Aristoteles,
sino que formula en su integridad una poética platonica” .

Respecto a la materia que nos ocupa, Carvallo no profundiza sobre la
naturaleza de la metifora, sobrevuela el fenémeno, y, en sintesis, se manilicsta
arraigado en la concepcién aristotélica, Sigue a Quintiliano en sus descripeidn de los

(49) Tbid,, pp. 134-135.

(50 1bid., p. 136.

(51) Para un resumen de cstas cuestiones, vid, 11 Lausberg, Manual de retérica lireraria, T, Madrid,
Gredos, 1976, pp. 63-64 (ed. orig. Handbuch der litergrischen Rhetorik, Munich, Max Hucber Verlag, 1960).
{52) Formacion de la teoria literaria modema, [, cit., p. 120

(53) Cisne de Apolo, Medina del Campo, J. Gedinez de Millis, 1602, Usamos la cdicidn de Albento
Porqueras Mayo, Madrid, CSIC, 1928, 2 vols. Transcribimos Carvailo siguiendo la edicién original y
el criteric de Menéndez Pelayo y Gareia Berrio.

{54) Op. cir, p.120. Més adelante, afirma Garceia Berrio: “Las doctrinas especificamente aristotélicas estin
desatendidas de un modo total en la obra, cuande no se ven invadidas y transfiguradas por lainjusta
mencidn de textos rebuscados de Horacio, y sin aludir siquiera al nombre de  Aristételes™ {p. 122).
{55) Historia de las ideas estéiicas, 1, cit., pp. 697-700.

{56} Preceptisias, tit., p. 616.



tropos, enire los que sc cncucntra la metifora, considerdndola como la aplicacion de
un vocablo a otro “por alguna scmejanga™ .

De los tropos, asuvez, seocupa Cascales en la labla quinla de sus Tablas
poéticas 8, plagio total, scgiin Garcia Berrio del De arte dicendi de Sanchez de la
Brozas ®. D¢ la metédfora dice Cascales: “La Metaphora cs translacién de una cosa
scmejantc aotra. Estc Tropo estan copioso, quese cstiendce atodas las cosas naturales:
porque ningun propio y cicrto vocablo kay que no se pucda en alguna mancra sacar
y traher a lugar ageno” ¥, Le da primacia, como todos sus contemporincos, a la
analogia y ala belleza en ¢l uso de la mctéfora: “Como haya similitud de cltas [las
Mctaphoras] a la cosa propia, ilustran y hermosean la oracion™ ®,

De la retérica cclesidstica, hercdera asimismo dc la oratoria clédsica,
cspecialmente de Gicergn y - Quintiliano, destacarcmos  algunas opinioncs de
diferentes representantes' del momento con respecto a los fendémenos tropicos.

En 1575 sc publican los seis libros de retdrica eclesidstica de Fray Luis de
Granada, que constiluyen un inlento de conciliar la oratoria clisica con la predicacion
cristiana %, Particndo de que con el arte se perlecciona la naturaleza, Fray Luis justifica
la utilidad y nceesidad de la retdrica como ayuda “cn ¢l empleo de predicador”; ¢l fin
a quc serd encaminado cf ¢jercitamicnto cn cl arte retdrica serd, especialmenle, la
persuasion: “Exploremos las cosas que la convienen a la oracion, para que de cllas
traigamos argumentos para persuadir” ©, La bisqueda de argumenos convincenies
scrd, pucs, ¢l propdsito mdsimportante de la retérica sagrada, sin cmbargo, “rics
y hermosa quicre ser la clocuencia, y no lo conscguird quicn la cifiere 4 cierlas y
frecucntes conclusicnics, dispucstas cn una misma forma” ®. Fray Luis trata de la
comparacion en si, en la ampiificacion, siguicndo la norma cldsica: “Quica usa de
esta mancra de amplificar, imita ¢l arte de los pintores, los cuales, cuando quicren
que algn color msigne resalte entre los demds, Ic poncen otro debajo que haga & aqucl
mas divisado. Asf el que habla dc este modo, se vale de ejemplos y similes, cn cuya
comparacion la cosa que quicre alzar de punto parezca la mas excelsa” . Al tratar

(57) Cisne de Apoio, ed. cit.,, p. 144, Sosiaya Carvallo cl enfrentamicnio dircclo con las “especies™ y
“differencias” de metifora,

(58) Murcia, Luis Beros, MDCXVIE citamos por la edicién del texto de A, Garcia Berrio, en
Introduccién a ta pocrica clasicista: Cascaics, Barcelona, Plancita, 1975.

{539 1bid., pp. 12y 193, Lz obra del Brocense, De ard dicondi Hber wnies, Tuc publicada en Selamanca por
M. Gastio, ¢n 1558. Cfr. A. Garcia Berrio, Formacion de la woria fiteraria moderna, 1, cit, pp. 48 y 38 M.
Menéndez Pelayo, Historia de tas ideas estéticas, 1, e, pp. 656 y ss.; J. Rico Verdu, La retérica espaiiola
dc los sigios XVi y XV, Madrid, CSIC, 1973, pp. 200 y ss.; A. Marti, La precepriva retdrica cspadioia cn
ef Siplo de Oro, Madrid, Gredos, 1972, p. 1346,

{60) Tablas podicas, ed. cit., p. 208,

(61) Iid., p. cit.

{62) Del intento de conciliacion dice Menéndez Pelayo: “Este ¢sel gran mérito de la Retdrica Eclesidstica
de Fray Luis de Granada, riquisimo cn precepios y on cjemplos, dondc amigablemente se dan
la mano Cicerdn y San Juan Crisdstomo, Virgilio y San Cipriano, ¢f arte de la antigitedad y cl artc
cristiano; libro de paz y concordia entre lo humano y lo divino, donde las joyas que adornaran ¢l cuello
y los brazos de las matronas gentiles, adquicren nuevo y singular aprecio, aplicados al scrvicio del
sanluario” {op. cit., I, pp. 670-671}. Citaremos por la cd. de la BAL, cit., pp. 448 y s5.

{63} Ed. cit, p. 50 2, b.

{04) 1bid., p. 529 b,

{65) Tbid,, p. 536 b. Csta comparacion estd referidu s cosas desiguales: “argumentos traidos de lo menor
& mayor” {Ibid.}.
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de las virtudes de laelocucion exponc exlensamente los recursos del adormo, acotando,
no obstante, sus limites: “Mas importa (...) que este adorno sca robusto, varonil y
santo, que no ame la liviandad afeminada, ni el color del arrcbol sobresalicnte,
sino que aparczea lacido por sus fucrzas, digdmoslo asi, y por su sangre” % Al
cnfrentarsc con los tropos s apoya cn los “libros profctales” como mucstra de cstos
usos ornativos: “Y. asi con las semejanzas de cosas grandes suclen cllos amplificar y
poner dclante de los ojos las que ellos lfaman también muy grandes” ¢, Define ¢l tropo
como “mudanza de palabra ¢ de frase de su propia significacién 4 otra con encrjia”, y
alametdfora como “translacion dc un nombre o verbo de aquel lugar, cn que ¢s propio,
d otro en que falta el propio, 6 que s mejor que ¢l propio transferido”, nacida de “la
nccesidad constreftida de pobreza” y perpetuada por “larecreaciony el gusto™; usamos,
pucs, lametdlora, scgiin Fray Luis, “o porgue cs nceesario, § porguc ¢s mas cxpresivo,
4 porque es mis dcccnlc”:“. .

A la imagen {£ ot any) de Aristoteles, Fray Luis Hama comparacion,
y la distingue dc la transfacion (mctilora): “Es comparaciéon cuando diga que cl
hombre hizo esto 6 lo otro, como un ledn; translacion, cuando digo del hombre, cs un
lcon” ®, La gran difercncia gue seiiala Fray Luis entre unay otra es que cn la primera,
“sc compara 4 la cosa quc quercmos expresar”, e [a metdfora “se dice por fa cosa
misma™ ®,

Distingue, por otra parte, Fray Luis, como ya es tradiciona), los cuatro
modos de metiforas que sc basan en la alternancia animado-inanimado, y manticne
asimismo, la opinion de que la mectéfora no debe tracrse de Icjos: “asi mcjor diria,
‘escollo del patrimenio’, que Sirtc; mejor ‘sumidero de los bicnes’, que Caribdis” 7.

Finaliza, Fray Luis, su discriacién sobre la mctilora, exhortando al uso
moderado de ¢sla para no incurrir en  lenguaje cnigmdtico, y, al mismo ticmpo,
ponderando sus excelencias: “A la verdad no bay modo mas lorido en cada una de las
palabras, ni que mas ilustre la oracion, que este” 7,

El intento conciliador de Fray Luis de Granada, que supo poner la retdrica
clasica al servicio de la predicacion evangélica, frente a las tendencias generalizadas
dc inclinarsc en uno u otro sentido, sc obscrva cn distintos tratados de retdrica
sagrada de estos afios ™,

Dec la pervivencia conciliadora son muestras la Jnstruccion de predicadores de
Francisco Terrones del Cafo {1551-1613), predicador famoso de la corte de Felipe

{66) Tbid,, p. 571 b. Obsérvese ¢l lenguaje trasiaticio empleado por Fr. Luis cn esta definicidn, y ¢l uso
de los atenuantes {“digimosio asi'}.

(67) Ibid., p. 572 a; obsérvesc la influencia aristotdlica en la imponancia del uso metalbrico para poner las
cosas delante de los ojos ((qi} oLEW 55 RCR)'[?\"X l‘(f@..-. Ret. UL 1405b13; 1T 1411622 y 58.).
{68) Tbid,, p. 5726,

{69) Ivid,, p. 537a. Il ¢jemplo, viene ya de Aristdteles, y [0 toman la mayoria de los tratadisias: 1id. mds
arriba.

{70) Ibid,, p. cit. Esic aserto ya tradicional cn la definicidn de metdiora permancee en las teorias més
acluales: vid. mis adclanie, nota 81,

{71} Sigue lfundamentalmente Fray Luis a Cicerdn (De or. 3, 40, 162).

(72) Op. cit, p. 573b.

(73) En 1570 A. Garcia Matamoros publica De methodoe concionandi, en ¢l que expane la necesidad de que
la predicacitn se ajusie alas leyes generales de la oratoria, especialmente a las de Cicerdn. Diego de
Estella, por su parle, intenta dar un caricier sagrado y practico, que prescindiera de la retdrica cldsica, a su
Modus concionandi, ct Explanatio in Psabn, CXXXVI, Salamanca, 1576.
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Ily obispo de Tuyy de Ledn en la época de Felipe I, que fue publicada cn Granada
en 1617, yla Retérica sagrada de Francisco de Ameyugo, que ofrece un cjemplo claro
y sintético de las dircctrices eclesidsticas cn la utilidad evangélica de la retérica cldsica.

Terrones del Cafio sc ocupa de la elocucién en cl tratade IV de su obra.
Definc los tropos y figuras que puede usar el predicader, dejando patente que “el
lenguajc y elocuencia del palpito es propiedad, claridad y llancza”, sin embargo, “no
sc han dc echar a mal algunos tropos y figuras que adornan y ilustran mucho cl
razonar. Pcro cstas figuras se han dc hacer cast naturalmente (...). Alfin, ha dcscr
retérica natural lo que importa”. Entre los ornatos retéricos se ocupa en primer lugar
de lametdfora: “Como cuando deeimos que sc sccay florece un alma, que se conciben
buenos pensanticntos y s¢ pacen bucnas obras, los cuales vocablos se trasladan de
su propia significacién a la metaférica” ™.

Francisco de Amcyugo, por su parte, cxtrcma la atencidn al “antificio
retorico”. En ¢l libro V aticnde a “la gala y alifio de ¢l artificio retérico”, iniciandoe su
exposicién con ¢l estudio de los tropos, en los que sitda, cn primer lugar, ala
metdphora, que define, ya topicamente, como “iraslacion del significado propio, de
la voz a otro significado impropio”, tras de lo cual, habla de los modos (animado-
inanimado). Da, asimismo, cinco reglas para ¢l use de la metdfora: “La primera, quc
asimile bicn ¢l significado propic al impropio. La segunda, quc no sc tome la
Mctaphora de muy lexos, y de cosas demasiadamente desproporcionadas (..).
La tcrecra, que nosca la semejanga lorpe. La quarta, y quinta, que no sca la scmejanga,
ni demasiado cxeessiva por carta de mas, ni demasiado disminuyda por carta menos”™,

Entrc las figuras de senfencias incluye, Ameyugo, la imagen, concebida al
modo aristotélice (“cs quando se cquipara vna cosa con otra por su semcjanga”),
ofrecicndo cjemplos cn los que ¢l nexo comparative cstéd preseate. Mas adelante, al
tratar del “quinto alifio del Artificio Retorico, que cs la Pintura”, denomina imagen
a la “viua scmejanga de lo que quercmos dar a ver; qual sc halla en las parabolas,
y emblemas, y hazese escogicndo alguna propiedad de alguna cosa natural, cn quicn
cstén como cn dibujo, & nuestros vicios, § virtudes (...); cn los pulpitos ¢s ¢sta pintura
vilissima; porque con viuas comparacioncs sc da aver enclia la fealdad de los vicios,
y la hermosura dc la virtud” 7,

No podemos soslayar cl tratado poético mas original del siglo XVII, la
Aguedeza y arte de ingenio de Baltasar Gracidn 7. El libro constituye una exposicion
basada cn los lextos clisicos y contemporineos de las lendencias de la poesia
barroca, obscrvadas bajo el prisma de la agudeza y del concepto: la metifora, el
cnigma, [a alusion, ¢l soporte poético, en fin, del funcionamiento del mito y de la historia
en la leratura de la época, aflora cn la obra de Gracidn, quicn consideraba gue la

(74} Aric o Instruccion, y Breve tratado, quee dize las partes que & de tener of predicador evangelico, Granada,
B. d¢ Lorengana, 1617, Citamos por la ed. del P. Félix G. Olmedo, Madrid, IIspasa-Calpe {Clasicos
Castellanos, 126}, 1905, p. 138.(75) Citamos por REIHORICA/SAGRADA/Y EVANGELICA,/ILUS-
TRADA/CON LA PRACTICA DE DIVERSOS/Artificios Rethoricos, para proponer ia palabra Dinina. f
AVTOR/EL MR P.F. FRANCISCO DE AME-fyugo {...) / Abadida, y cnmendada nuevamentc por su
autor./.../EBn Zaragoza. Par luan de Ybar, Ao 1670, pp. 62-63.

(76) ibid., p. 75.

{77) Aric de ingenio, tratado de agudeza, Madrid, lvan Sanchez, 1642, Seguimos la ed. de E. Correa, Madrid,
Castalia, 1969
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agudcza sc valia de los tropos y figuras retdricas, “como de instrumentos para
cxprimir cultamente sus conceptos” , Entre los principios quc considera como
fucntes de agudeza sc encucntra la semejanza, “porque de ella manan los similes
conceptuosos  y  disimiles, mctiforas, alegorias, metamorfosis, apodos y otras
innumerables diferencias de sutileza” ®. De todas las conclusiones que nos scrvirdn
para un mcjor conocimicnto de la metafora en los textos barrocos, son decisivas las
quc sc reficren a las relaciones entre semejanza y concepto, scmejanza y sentencia,
conceptos por desemejanza,  conceptos por disparidad, ctc, asi como  sus
aportaciones ala dilucidacion del enigma, alos compucstos por metaforas, entre otros.
Por otra partc, encontramos cspecialmente significativo para catender la literatura de
la ¢poca cl lugar preeminente cn ¢l gue sitia ala crudicidn como cimulo de
posibilidades, sicmpre presentes, al que ¢l pocta ticne que imprimir fa acertada
aplicacion.

En oiro scatido, Gracidn nos sirve, al mismo tiempo, de linca divisoria y
enlace con lustecorfas podlicas actuales conrespecto a lametdlora: deltonode su obra
sc¢ desprende la ruplura con la maxima imperante que fijaba los mérgenes de [a
mctifora cn ia bisqueda de analogfas medias (de ninguna mancra Icjanas ni
demasiado proximas). Alsituar la agudeza por encima del adorno poético abre todo
¢l campo posible a Ja basqueda de sutifes afinidades entre los términos mas dispares,
que es en fin, ¢n lo que para muchos tedricos acluales estd el fundamento de la
verdadera lengua podtica y la esencia de la metédfora ®,

En sintesis, la tradicion que encauza la poélica desde Aristdteles hasta cl
Barroco manticne la concepeion de que la metdlora es un tropo que opera mediante

(78} En el prélogo “Al leclor”, ed. cit, [, p. 45

(70 Ihid,, 1, p. 114,

(80} R.A. Sayce acuind Jafrase “dngulo de Ja imagen” paradenominar ladistancia entre los dos términos
relacionados en la metifora (Style in French Prose. A Mcthod of Analysis, Oxlord, 1953, pp. 61y ss.)
Conceden, asimismo, gran imporiancia a esle factor, enlre otros, LA, Richards, The Piilosophy of Rheroric,
New Yark, Oxford University Press, 1936, pp. 123y 125; 8. Ullmann, Semdntica. Introduceién a la ciencia
del significade, Madrid, Aguilar, 976, 22 ed., ¥ reimp, p. 241 {cd. orig., Scmantics, Basil Blackwell
Oxford, 1962). La nocidn de distancia se radicaliza en J. Cohen, Estriectira del lenguaje poético, Madrid,
Gredos, 1974 (ed. arig., Striectitre du langage poétique, Flammarion,Paris, 1966). J. Cohen, que cstudia el
fendmeno denteo de la tradicional calalogacidn de figuras por cambio de sentido o trope, sitda, siguiendo a
R. Jakobson, csie proceso metaldrico en ¢l cje paradigmities: “Aunque la meldfora sea una figura, no
periencee a la nyisma clase de las demds, 1ales comola rima, la elipsis, ¢l epiteto de naturaicza o la inversién
{...), lodas estas figuras son desviaciones sintagmaticas, mientras que, por el conlrario, la metifora cs
wna desviacion paradigmatica” (ibid., p. 114); llegaa alirmar Cohen que la metélora *“no sélo no pertencce
al misma plano lingiiislico, sino que ademdas ¢s complemento de todas las demds (..), todas las liguras
licnen par fin ¢l provocar ¢l proceso metafarico” (ibid. p. 143), definiendo la figura como “un conflicto
entre elsintagma y ¢l paradignia, entre ¢l discurso y ¢f sistema”, y la metdfora como una lransmulacidn
del sistema o paradigma” (ibid., p. 132); no cs para Cohen la metifora un simple cambio de sentido: “Es
cambio de lipa o de naturaleza de sentido, paso del senlido nacionat al sentido emocional” {ibid., p. 211},
¢l considerar como exclusivamente podtica la metdfora subjeliva, le lleva a $a negacion dol ertivm
comparationis: *Entonces, y sdlo entonces, en avscncia de loda analogia objcliva, surge la analogia
subjetiva, el significado emocienal o sentido poétice” (ibid., p. 211). En EY lenguaje de la poesia. Teoria
de Ia poctividad, Madrid, Gredos, 1982 (ed. orig., Le hawt langage. Théoric de la podticité, Paris,
Flammarion, 1979} definc la éimagen, cifidndose a lo psicoldgico, como “lo sensible, ese residuo de [ormas,
colores, sonidos, olores, ete. {...) que la idea 0 coneepto no posee” (p. 128).
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la conlrontacién de dos objctos o realidades, adoptandolaforma de una comparacion
eliptica ®. Este concepto de [a metafora como traslacion, y esta diferenciacién con ¢l
“simil”, que debicron de tener presente los autores del Siglo de Oro, constituird
también la base de la que partirdn las especulacioncs actuales sobre estos fendmenos
del lcnguaje, considerados, cn general, como dos manifestaciones formalmente
diversas de una misma funcién comparativa de los signos ®.

{81) 11. Moricr registra la definicidn tradicional d¢ metéfora: "La métaphore est considérée comme une
comparaison  ¢liiptique. Clle opére une conflrontation de deux objets ou réalités plus ou moins
apparcnides, ¢n omettant le signe explicile de lacomparaison (..} II est essé devoir que cette distinction
risque d'etre purement formélic” {Dictionnaire de podtique et rhétorigue, Paris, PUF, 1981, 3 ed., pp.
670-671 (ed. orig. 1961).

(82) Existen, na obstante, opiniones que conceden diferencias de intensidad expresiva entre metdfora y
simil (comparacion propiamente dicha): vid. 5, Ullmann, Lenguagje y estifo, Madnd, Aguilar, 1968, pp. 213-
214 (cd. orig. Language and styfe, Oxford, Basit Blackweli, 1964}, T. Vianu nos ofrece una serie de
consideraciones que harian distinguir la metéforay el simil desde distintos puntos de vista: “La metafora,
en verdad, €5 una comparacion abreviada o sobreentendida, Pero, desde el punto de vista psicolégico y
de sus origenes, no pucde ¢n modo alguno asimildrseia a la comparacion. Se podria afirmar, incluso que
¢l papel de Ja metalora ¢s evitar la comparacion {..). Desarvollar una metifora en una comparacidn seria
como explicar una palabra ingeniosa: todo su encanto se comprometeria. La metdfora, en consecuencia,
¢s ¢] producto de una operacién mental mds répida que la comparacidn® (Los problemas de la metdfora,
Buenos Aires, EUDEDBA, 1971, 22 ed,, pp. 28-29 -cd. orig. Problemele Mctaforei $i Alte Studii de Stilistica,
Bucarcst, Editurade Stat Pentru Literatura Si Arta, 1957-). Ph. Wheelwright afirma que “lo que realmente
importa ¢n una metdlora es fa profundidad psiquica a ia que las cosas del mundo, reales o fantdsticas, son
transportadas por la screna vehemencia de la imaginacidn®”, en este sentido, s¢ niega a la distincidn
gramatical entre mctifora y simil, ya que hay casos en los que “hay mas vida tensiva, mayor vitalidad
metaférica™ en ciertos similes frente a cicrtas metdloras (Metdfora y realidad, Madrid, Espasa-Calpe,
1979, pp. 71-73 (cd. orig. Metaphor and Reality, Indiana University Press, 1962).
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La "Vida Sensata"
de Maximo Manso

Crisiina Marcos Jucz
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Upa primera lectura de Ef amige Manso puede  crear desconcicrto y
descontento. Crea descontento porque ¢l comicnzo y ¢l [inal de la novela desarrollan
unos temas que, cn principio, parceen eslar tolalmente al margen delresto de la obra,

El libro sc inicia con un “Yo ne exisfo..” que quizd estimule al lector dvide
dc cncontrar respucstasa sus dudas acerca de la utilidad del existir, o por ¢l contrario,
haga que olro tipo dc piblico sc alcjc [uriosamente de esta obra porgue cl tema lc
resulte molesto. En esie dltimo caso no hay ningln problema. Pero elleclor que se
adentre mdés alld de las primeras piginas quedard descontento, y cs quc El amigo
Manso no es csc espejo lan [recucnlemente buscado por cl lector para justiicar sus
avenluras y desventuras.

D¢ Miximo Manso sabemos que se convierte cn “carne miortal” (9) alos
treinta y cinco afios de no existir y quc cs profesor-fildsofo. A partir de cse momecento
cn que la nada cobra vida, ¢l protagonista sc crige cn guia de su propia cxisicncia
mostrando los pequeiios detalles y fabulosos aconteeimicntos que sc suceden en clla
hasta que, dec nucvo, regrese, yendo de la mano con la muerte, a su erigen de “rada
pensanie”.

Lo desconcertante es la trayectoria que se dibuja cn cl recorrido: de lanada
a la nada pasando por una vida colidiana de lo mas colidiana.

Es una novcla extraia y, sin cmbargo, no descuida el ir desmenuzando csos
pequciios detalles que contribuyen a la incercia de la costumbre presente on toda vida,
Y ¢s por cllo por lo que surgen las preguntas: {qué esesto?, ipara qué?, ics inicamcentc
la historia dc un hombre incapaz de conciliar su individualidad con cl mundo que lc
-todea?, écs algo mis que ¢so?

Esimportante, cn primer lugar, situar en ¢l tiempo y cn el espacio cl escenario
que acoge a Maximo Manso cn su cncucatre con [a vida. Una cindad, Madrid; y unos
afios, 1877-1881. Todo clle recogido o Ef amigo Manso de Galdos, cuya publicacién
data dc 1882.

Nos hallamos, pucs, recorriendo un fragmento de la evelucion de la Historia,
cl régimen de la Restauracién: nos asomamos al proceso de “consolidacion de la
burgucstu restauradora™. Porlotanto, debemos atender a los hechos yalos personajes

(1) PCREYZ GALDGS, Benito, £f amigo Manso (Madrid, Alianza, 1978). p.7. El resto de las cilas de |a
novela perienceen también a esta cdicién. En adclante, sdlose especificard, allinal de cadacila, ¢l nimero
de la pagina en que se ¢ncuentra {entre parénicsis),

{2) RODRIGUEZ PUERTOLAS, Julio, "El amigo Manso, novels politica. Galdds y la tercera via®, Nucvo
Hispanismo, 2 (1982}, 57.
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de esta novela basandonos en ese momento preciso de la Historia, Historia sicmpre ea
ebullicién aunque, a veces, parezca congelarse en ¢l periodo gue aborda la novela:

Con la “Restauracién”, la alta burguesia, especialmente la del
niicleo de grandes financieros de la capital, detiene el proceso ascedente
de su clase, alidndose con la aristocracia terrateniente y llevando ala
racion al estancamiento y a la progresiva paralizacién,

Irbnicamente a Galdés le tocard novelar, con un fondo de
profundo amargo y pesimismo, no la épica de la burguesia {...] sino su
involucion y su suicidio como clase.’

Y ¢s precisamente Méximo Manso, ua ser venido de no se sabe donde, ¢l que
nos va a ir acercando lentamente a ese ambiente que también para ¢l es desconocido.
Iremos descubriendo un poco mis de Manso a medida que, sorpreadiéndose a cada
paso, empicce a relacionarse con esa densa marafia de personajes que viven muy al
dia en la Historia. _

Desde esta perspectiva, El amigo Manso puede considerarse comounanovela
“historica”, pero es, ademas, la historia de una iniciacién; es un aprendizaje de la vida
en lavida. No de lavida creada por Maximo Manso para si mismo, sino de la vida (la
que s¢ le cscapa a Manso) at irse diluyendo constantemente en su propia enjundia,
adquicre sucesivas formas en contacto con ¢l “devenic” de otras vidas y de Ia historia
misma.

El principio de Manso es vivir consigo y para su capacidad de conocer,
aplicdndose en el estudio:

[...] porgue el fervor del estudio me aislaba de todo lo que no fuera
el trafago universitario, y ni yo iba a sociedad ni me gustaba, ni me bacia
falta para nadea (15).

Y se sienfc contento en su guchacer cotidiano, como demuestra al decir:

Constaniemenie me congraiulo de este mi cavdcier templado,
de la condicion subalterna de miimaginacion, de miespiritu observador
¥ practico, que me permile lomar las cosas como son realmenie, no
equivocarme jamds respecto a suverdadero tamnarno, mnedida ypesoy tener
siempre bien tirantes las riendas de mi mismo (16)

Estle es Maximo cn el capitulosegundo; noleva a durar mucho esa seguridad
que cree poseer. Es ahora, una vez presentado ¢l protagonista. principal en su
ensimismamiento, cuando Galdds le hace salir de su cascardn para comprobar cdmo
se¢ las arregla. Galdos fuerza a Manso en un cruce perpendicular con una seric de
personajes que nada saben de ese idealismo suyo tan asumide, Y el asunto es, ya lo dice
Montesinos, que:

(3) FUENTES, V., "El desarrollo de la problemitica politico-social en 1a novelistica de Galdds”, Papeles
de Son Armadans, 192 (1972}, 229
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El optimismo de estos filosofos que tan claro ven todo lo que no es la vida
los expone a terribles ironias de ésia, y ése serd el caso de Manso?

Ironias de la vida que se van superponicndo cn la picl de Manse en cada
encontronazo con miltiples cotidiancidades encarnadas en un jucgo a tres bandas:
dofa Javicra (carniccra) y su hijo Manucl Pena; dofa Cindida (viuda de Garcia
Grande, sicmpre intentando conscguir dincro de Manso) y su sobrina Irene; José Maria
Manso (¢l hermano rico de Maximo) ysu “tribu” (lafamilia y unsin fin de pcrsonajes
sicmpre muy cercanos a José Maria, ya scan colaboradorces de éstc o aspirantes aserlo).

Con cste triple frente deberd encararse Méximo Manso en su aprendizaje de
una nucva forina de vida, Micntras €] obscrva, cxamina, juzga y dictamina, todoe lo
quc cstd fuera de ¢l entra en aceidn.

Los bombres sedcfinen por los pornicnores: gustos, manias, pre-
Jerencias, aversiones, y no, desde lucgo, por los soleinnes esquemas
programdlicos.’®

Y todo cmpicza con la vecina, doiia Javicra, una mujer con una “bucna
conformacion y reparto de  carnosidades, buecos y bultos (22)”, capaz dc
arrcbatar a Manso de sus ensucios s6lo con su presencia. Este encuentrole llevaa otro
cncuentro: Manso sc hard cargo de la educacion de Manucl, hijo de dofia Javiera, El
profesor-fildsofo deberd llcvar a cabo la tarca de ensciiar a Peia “todo lo que debe
saber uw caballero que vive en sus rentas(24)”, por cxpreso deseo de sumadre, de
profesién carnicera, como sabemos.

Maéximo sc alegra ¢n su nucva situacidn; es profesor particular de un joven
que promcte. Esta tarca es casi un experimento: “Era Manuel Peria de indole
lan buena y de inteligencia tan despejada, que al punio comprendi que no
me costaria gran trabajo quitarle sus malas manas(27)”. Y mis adelante nos
cucnta la estrategia que ¢ligi6 para la ocasion:

[...] no.es verdadero maesiro el gque no se bace querer de sus
aluninos, ni bay ensefianza posible sin la bendita amnistad, que es el mejor
conductor de ideas entre bombre y bomnbre,

Buen cuidado tuve al principio de no bablar a Manuel de estudios
serios, y ni por casualidad le menié ninguna ciencia, ni menos filosdfica,
fesmeroso de que saliera escapado de mi despacho. Hablabamos de cosas
coniunes, de lo misino que a él tanio le gustaba y yo babia de combalir;
obliguéle a que se explicase con espontancidad, wmostrdndome las
Jacetas todas de su pensamiento; y yo, al mismo tiempo, dando a tales
asunios su verdadero valor, procuraba preseniarie el aspecto serio y
trascendente que tienen todas las cosas humanas, por frivolas que parez-

can(27)
Esta cxtensa cita nos proporciona pistas para accrcarnos a Maximo Manso.

{4) MONTESINOS, ap. cit, 35,
{5) GULLON, R., "La invencidn dcl personaje en Ef amigo Manso®, Insular, 148 {1959), 1,
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Estd centrado, por cntonces, casi exclusivamente ¢n comprobar sus idcas sobre la
clicicncia y utilidad de la cducacion. Pretende cambiar, mejorar a las personas,
educdndolas, Empicza con Pefa, pero suafdnlellcva aintentarlo con varios personajes
mis. D¢ ahi que muchos criticos hayan considerado csta novela como obra pedagogica,
y dc ahi opiniones como la que siguc:

Lo pedagdgico en El amigo Manso no es nada adventicio o aleato-
rio; es ingrediente necesario. Esa educacion que se desea impartir a.los
espafioles, ciegos odesluinbrados, rno la concibe abora un ingeniero mds
0 menos positivista, sino un meltafisico, mdas atento a lo absolulo, al que
perturban no sélo supersticiones y corruptelas, consecuencias, que 1o
causas del mal;, una educacion bdsica bien orientada las baria
desaparccer. Hay que educar radicalmente.®

Es cicrlo que lo pedagdgico cs un “ingredicnte necesario”, pero, al fin y al
cabo, ¢s uno mids que contribuye a la conformacion de un gran rompecabezas de
mngredientes. No cs justo pararse en lo pedagdgico, cntre ofras cosas porquc la
cducacion no puede ser algo estdtico, sino que debe seguir ¢l movimiento natural de
las personas en sus vidas, El problema sc complica cuando la critica sc alana co
conseguir prucbas suficientes para demostrar o rechazar la comunion de ideales entre
Miximeo Manso y la filosofia krausista. Todo cllo no nos lleva demasiado Icjos, pucsto
guc, en cualquicr caso:

St Maximo Manso no fuera krausista, ello no invalidaria que
sigamos pensando que ba asimilado ideas y modos de ser de la que fue la
iendencia filoséfica wmds selecta de su tiempo.”

St nos [fijamos enlo quc Miximo practica comprobarcmos facilinente que
sus métodos y estratcgias fallan casi desde el primer momento. Todos los personajes
cercanos al protagonista s¢ encariiian mucho con ¢l profcsor porque sc les antoja un
gran sabio manso dedicado a sus estudios, pero también capaz de entenderles,
aconscjarles y cuidarles. Esta situacion responde exactamente a la tesis mantenida por
cl fildsolo, aquclla cn que asegura quc lo primero que debe conseguir ¢l maestro cs
hacerse “quercer de sus alumnos”™. Pero hay mds, y es csa triste afirmacion de Manso:

Soy un profesor de fila que cionplo ensefiando lo que me ba
enseiado a mi(il)

&Qué queda de este intento que cs, a la vez, cvolucion y estaticidad? El
descontento de todos y la reafirmacion de lo que son realmente cada uno de cllos, Asi
pucs, cacontramos a Manso, tras dos afios y medic cmpesado cn dirigir ¢l aprendizaje
de Peiia, descubriendo que esa fucrza redentora que adjudica a la educacion no seduce
¢n absoluto a su alumno. A Manalito se le atragania ¢l mundo de la reflexion:

(6) MONTESINOS, Gp. cit,, 35.
(7) BLANCO AGUINAGA, C., "Liamigo Manso: la cduracidn pequeio-burguesa y ¢l ciclo eénlrico de
I sociedad™, en La Historia y of texeo lierario (Madrid, 1978), p.26.
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le seducian las cuestiones palpitantes y posilivas, manifestando
bacia las especulativas repugnancia notoria. Esto lo vi mds claro cuando
quise ensefarle algo de Filosofia. Trabajo inutil Mi buen Manolito
bostezaba(4s).

Pcfia se va perfilando como hombre de accién, y ya nadic le va a parar
incitindole a otro destino. Prefierc sumergirse cn las “cucstiones palpitantes” y no
teorizar sobre cHas. Con esto, ya advertimos que “lq irayectoria de Manolo Peria a
partir de las lecciones de Miaximo Manso es algo mds que la de una modesta carrerg
ascendente hacia un simple y decente confort de clase media pasiva, lejos ya de la
camiceria de sus padres”™®,

Otro hombre de accién va a ser nada menos que José Maria Manso, ¢l
hermano de Miximo: “José Maria Manso, al igual que otros indianos de su
tiempo, ba vuelio a Espafia con una gran fortuna no sélo para quitarse de los
problemas de una Cuba ya demasicdo revuella, sino para colocarse socialinen-
te’? Su llegada a la gran capital nos la describe Manso:

Una maviana recibi ent la estacion del Novie a José Maria con todo
su cargamento, a saber: su mujer, sus tres nifios, su sucgra, Su cuitada,
con mds un negrilo como de catorce afios, una mulaticay, poranadidura,
dieciocho batiles facturados en grany pequena, catorce maletas de mano,
once bultos menores, cualro butacas. Bl reino animal estabarepreseniado
por un loro en su jaula, un sinsonte en otra, dos tomeguines en idem(54).

José Marifa vy su “cargamento” dcsbaratan todos los planes de quictud y
rcflexién de Méximo. A pesar de todo, el filésofo no pucde negarse a entregarse en
cuerpo y alma a la ardua tarca de preparar ¢l buen asentamicnto de su hermano en
Madrid: le buscara piso, le recomendard un partido politico en consonancia con sus
intereses, le encontrard un ama de cria para su hijo.

Qué quiere José Maria? “Mi hermano quiere consagrarse al pais™(60}, y
responde Maximo:

Al oir esto del pais, dijele que debia empezar por conocer bien
el sujeto de quien tan ardientemente se babia enamorado, pues existe
un pais convencional, puramente bipotético, a quien se reficren todus
nuestras camparnas y todas nuesiras retoricas politicas, entre cuya
realidad sélo estd en los temperamentos dvidosy en las cabezas ligeras de
nuestras eminencias. Fra necesario distinguir la patria apdcrifa de la
auténtica, buscando dsta en su realidad palpitante, para lo cual convenia,
en i sentir, bacer abstraccion completa’ de los mil enga¥ios que nos
rodean, cerrvar los oidos al bullicio de la Prensa y de la Tribuna, cerrar los
ojos a todo este aparaio decorativo y teatral y luego darse con abma y
cuerpo a la reflexion asidua y a la tenaz observacion (61-62).

(8) BLANCO AGUINAGA, op.cir., 33.
(9) Ibid, 28.
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José MariaManso s¢ aburre mucho con estas largas parrafadas de su hermano.
Pero se Ic encienden las ideas cuando éste, el que hablaba de “reflexion asidua”y de
“tenaz observacién”, le recomienda el “partido mds nuevo y fresquecito de todos(62)”.
Ensu deseo de prestar algin servicio a los demds, Maximo se desordena a simismo,
Hace y dice cosas incongrucntes y contradictorias, como la que acabamos dc
apuntar; porque ¢l “partido mas nuevo y fresquecito de todos” forma parte de los
“cngafos que nos rodean”. Con todo esto, hasta ¢l lector gueda confundido, pues no
sabemos si Manso recomicnda tales cosas “por si acaso” o porque estd realmente
convencido de que es lo mejor que se puede hacer, Y es que:

Siempre que se mueve enire generalidades yabsiracciones,
Manso se revela como pensador agudo y claro, sumamenie articulado,
por ello capaz de férmulas de granjusteza®

Pero cuando pretende ir mis alld de la pura elucubracidn, cuando pretende
aplicarsc cn la accién, algole faltay falla. Este hombre tan sensato buscala screnidad
del retiro para aprehender mentalmente lo que le rodea; Incluso de lo frivolo sabe
encontrar ¢l haz de seriedad. Sin embargo, y va sin remedio, se estd enterando de su
“irresistible tendencia bacia lo burgués, bacia el ciclo ‘céntrico de la sociedad’,
al tiempo gue pretende maniener su decorosa independencia del medio que le
rodea’, Puede criticar a su hermano:

José reproducia en su desenvolvimiento personal la sevie de
Jendmenos que caracterizan a estas oligarquias eclécticas, producio de
un estado de crisis intelectual y politica que eslabona el mundo
destruido con el que se esta elaborando (96).

Pero a Miximo se le desbaratan todos los proyectos; siempre cncuentra
inidicios dc gue lo que vive estd mal comprendido, mal proyectado, mal hecho. Y sin
cmbargo, ha caido en la trampa; él, ¢l idealista burgués no contaminado por ¢l
materialismo tambiéa burgués, empicza quejandose de o que ve, mas sucumbe.
Parece tener claro qué es lo que no quicre, pero nunca dice claramente lo que quiere.
Poco a poco se va rindiendo: ya no vuelve a su anterior vida aparentemento sensata,
Tampoco hace nada cuando sc estampa contra un estado de cosas que, casi
cruclmente, le nrucstra la manera en que se fortalece La burguesia restauradora. Se nos
presenta, cada vez mas a menudo, como una cadena de contradicciones; no sabe qué
hacer, y se inventa cxcusas torpes:

Yo empezaba a formarme una segunda rutina de vida, acomo-
dandomme al medio local y atmosférico; que es la ley que el mundo sea

molde y no nuestra bechura(89).

Asi pues, el lector ve mis claro a medida que la personalidad dc

(10) MONTESINOS, op.cit., 34.
(11} RODRIGUEZ PULRTOLAS, art. cit, 59.
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Miéximo Manso s¢ oscurece. Ya no es el mismo, ni el que crefamos que cra, ni otro
diferente:

In cuanto "pensador” no pasa de ser un ecléctico que, dentro de
sus amplios conocimientos, y entre abstracciones, represenia, enverdad,
un vulgar pragmatismo que se disfraza de “filosofia” con toques de
romanticismo e idealisno. Es el positivismo la ideologia dominante de
la burguesia en el @ltimo cuario de siglo, lo mismao en los paises exporta-
dores de capital y de ideas que en los paises dependientes: inmersos en sus
topicos mdds vulgares viven los personajes de El amigo Manso, inclusive
el buen catedrdtico,? '

“Su irresistible tendencia bacia lo burguds' se abre paso a grandes
zancadas. Primero encontramos a Maximo Manso haciendo un repaso de los
personajes que acuden a las tertulias que organiza José Maria: sc reficre a Sainz del
Bardal, Ramén Marfa Pez y Federico Cimarra en los siguientes términos:

De esta clase de genies estd lleno Madyvid; son su flor y su escoria,
porgue al miswmo tiempo le alegran y le pudren. No busquemos nunca la
compasiia de estos bombres mas que para un rato de solaz. Estudiémoslos
de lejos, porque estos apestados tienen noiorio poder de conlagio, y es facil
que el obsevvador demasiado atenio se  encuenire manchado de su
gangrenoso cinismo cuando menos lo piense(75).

Eso debio ser lo que le pasd a Miximo, que se embadurno sin saber como de
ese cinismo del que gueria delenderse. Asise demuestra cuando Miximo acepta
unirsc ¢l abuso de palabreria desplegado en la gran velada de la “Sociedad General
para ¢l Socorro de los Invalidos de la Industria”; como los demas, también Manso
ha preparado un discurso:

Su discurso es, como suyo, bien pensado, ceiido, preciso... y no
gusta « nadie, aunque el orador se sienta satisfecho mientras lo va
diciendo. En realidad, sélo a él no le disgusta’?

A decir verdad, si hay alguien que aprecia las palabras de Maximo ynocsotro
que Rupertito, ¢l sirviente negro de José Marfa. {Otra ironia de 1a vida?,

Este criticar coastante v, a un mismo tiempo, cste ir quedindosc que
practica Manso, lc va descnmascarande; ya no se le considerara el sabio bueno de la
familia, sino el maniatico un poco ido que pretende desbaratar os plancs de ascenso
y triunfo de los que cstdn a su Jado, Su hermano le dice:

Eres, verdaderamente, una calamidad. Con ese genio nunca sal-
drds de tu pasito corio(93-94).

(12) BLANCO AGUINAGA, op. cit., 59.
(13} RODRIGUEZ PUGRTOLAS, axt. cit., 59,
(14) MONTESINGS, op.cit., 53
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Su alumno lc dice:

La Filosofia me apesta [...] Usted no vive en el mundo (123,125).
Irenc {su gran amor] sentencia contundente:

Las maestras de escuela sabemos mas gque los metafisicos (292).

El hombre-guia, el que se mostraba mds sensato, se ve rechazado por
aquellos que acudicron a ¢l y que yano lo hardn més porque Manso se ha quedado
rczagado en la carrcra del materialismo burgués. Ya no les sirve; ni siguicra parccc
servirse a si mismo.

El golpe [inal, el gran aldabonazo, se produce ante el resquchrajamicato
dc las esperanzas de Manso pucstas en una posible relacidn afectiva con Irene. La
rclacidn cojea, y ¢s que Ircne quicre a otro: Manolito Pedia. Esto ya rompe con todo,
pucs Maximo creyd haber haltado una mujer diferente mientras, paco a poco ysin otra
posibiliad, se vio en la necesidad de reconocer que Irene se asemejaba peligrosamente
acualquicr mujer de su épaca: sdlo quicre casarse, vivir bien y un marido que laretire
dc su ¢nojosd tarea de maestra. Irene, una vez descubiertas sus relaciones con Peda,
s¢ sincera con Maximo Manso:

No, yo no tenia vocacion para maestra, aunque olra cosa parecie-
se. Cuando bablé usted con mi tia para que fuese yo a educar ala rifias
dedon José, aceplé con gozo, no porque me gusiara el oficio, sino por salir
deesla carcel tremenda, porperder devistaestoyrespirar otraatmosfera.
Alli descansé: estaba  al menos tranquila: pero mi imaginacion no
descansaba(260).

Esto aclara la peticién que hiciera Irene 2 Manso cvando trabajaba en casa
dc José Maria: “Cuanto le agradeceria que me biciera una notita, un resumen,
pues, en un papelito asi..., de la IHistoria de Esparia. <Creera usicd que me
confunden los once Alfonsos y no los distingo bien? Todos me parecen que ban
hecho lo mismo(136)”. A Manso, la idea de Ircne le parcee una extravagancia,
pero veamos fo que dice:

Vaya, vaya, que no es tan grande en ella el dowminio de la razén;
que no bay en su espiritu g fijeza que imaginé ni aguel desprecio de las
Srivolidades y caprichos que tanto wme agradaba cuando en ella lo
suponia. Pero lo extraro, es gque no por perder a mis ojos alguna de las
raras cualidades de que la crei dotada amengua la vivisima inclinacion
que siento bacia ella; al contrario... Parece que a medida que es menos
perfecta es mas mujer, y mientras mds se altera y rebaja el ideal sofiado,
mds la quiero y...(138}

. Irenc es el Onico personajc que, aunguc como los demds Lambién cs
descubierta por Manso en sus recovecos, no se desploma ante ¢l fildsofo. Pero més
bien parcee que es Manso el que se resiste a que sus esperanzas cn relacién con Irenc
s¢ desmoronen. Intenta, una y ofravez, noenterarse de como es Irene. S¢entreticne
cmboscandose a simismo tras una seric de pensamientos tramposos, uno de los cuales
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¢s considerar que Ircne “es mdas mujer” por ser mis simple. Ademds, es esta mujer,
segiin Manso, la inica persona que provoca interferencias en su filosofia:

iContradiccion extrarial Perfecta, la quise ala moda petrarquisia,
con frios alientos sentimentales que babrian sido capaces de bacerme
escribir sonetos. Imperfecta, la adoraba con nuevo y atropellado afecto,
mds fuerte que yo y que todas mis filosofias(267).

Es solo un espejismo; todo, también Irene, indica “el fracaso de lavida
contemplativa ante los embates de la ‘vida activa’® Ya no puede esperar mas a
Irene; Maximo concluye:

Era como todas. Los tiempos, la raza, el ambiente, no se deswien-
tian en ella. Como silo viera... desde que se casé {con Pefiaj no babic vuelio
a coger un [ibro(296).

Con todo, Maximo Manso va a desaparecer, quedandoen lamente detodos
como un hombre “bueno”. Es casi un héroe cuando decide ayudar a que se celebre la
boda entre Ircne y Manolo Peiia, aunque sigue enamorado de la joven. Familiarcs y
amigos ven abicrtos los caminos hacia sus respectivos destinos; elde Manso es regresar
al punto de partida, porque ya sabe lo suficicnte de todas esas cosas que le abruman.
Por ello podcmos entender ahora lo que significaba la no cxistencia de Manso:

Si Maximo Manso declara que no existe, ello se debe a que no es,
Precisamente, sino la breve encarnacion de una ideclogia necesaria
para validar el avance de la sociedad restauracionista; unmodelo vacio
de contenido propio porque larealidad de la Restauracion se encuenira,
no en Mdaximo Manso, sino en el tefido de relaciones sociales, politicasy
econémicas que él, desde su mediania, contribuye a estructurar como
un simple “‘profesor de fila" mds.'®

Es evidente que si es el hombre sensato ¢l gue ve la vida como ajena y no
como algo que hay que crear yiransformar a un tiempo, ya no podemos esperar mucho
de Manso. No sabe utilizar lo que le proporciona su capacidad de reflexién. Pensa-
miento y accidn estdn desgajados. Manso no supo llevar una “vida sensata™, aunque
parecia que queria intentarlo. No le salié bien, y Galdds le propuso que volviera a
desaparccer porgue tampoco a €l le servia. Pues

El bombre que lleva unavida sensata, plasma su propio mundo en
un para-nosciros cambidndoio y transf?rméndolo continuamenie -y
cambidndose y iransforindndose continuamente a st mismo. El individuo
que vive siguiendo un sentido no es una sustancia cerrada, sino una

(15) RODRIGUEZ PUERTOLAS, ar. cit., 58.
(16) BLANCO AGUINAGA, op. cit., 28.
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sustancia en desarrollo que liene en cuenta perennemenie los nuevos
conflictos del mundo -y ftambiénj en éstos desarrolla -ilimitadamente- su
personalidad.’”?

No es tema de cste trabajo cspecular sobre las entradas de opinién que hiro
(Galdés en su texto por boca de Manso u otros personajes. Lo realmente importante
cs que todo lo que se cuenta en El amigo Manse {desarrollado mediante un sofisticado
sistema de contradicciones y de cotidianeidades muy concretas) tuvicra cabida ¢n la
mente de Galdds, y que vapulee a un lado y otro no sin cierto carifio. Ademds ¢s
intercsante comprobar el hecho de que “el que un personaje carezca de cualidades
extraordinarias yle ocurran cosas vulgares, no significa en absoluto que no
aparezca viviendo con la complejidad suficiente para atraer al lector bacia su
problematica” ¥

Al final, el autor no s¢ decide a dar una solucién explicita, pero, bicn
mirado, por exclusion de las dos opciones que pululan por la novela, es necesario crecr
que una tercera solucidn se asomard algin dia ala Historia. Supone esta obra, ademas,
reconocer que se puede evolucionar hacia pensamicntos y actitudes que no rompen con
¢l pasado, sino que son la sintesis de lo pasado, de lo que esté vinicndo v de lo que
Hegard. Con esta obra literaria, Galdés demuestra, en cierto sentido, lo que dijo
Camus:

En este universo es la obra la unica probabilidad demantener la
propiaconcienciay de fijar en elias las aventuras. Crear es vivir dos veces.”®

(17)HELLER, A., Socivlogia de lavida cotidiana {Barcelona, 1977), p.416.{18) BLANCO AGUINAGA,
ap. cit,, 21. .

(18)BLANCO AGUINAGA, op. cit, 21.

(19) CAMUS, A, EI miito de Sisife (Madrid, 1985), p. 126.
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La mirada descriptiva
de Valle Inclan.

Manuel Alberca
{Universidad de Mélaga)







El presente trabajo frata de mostrar que lampoco 1z voz enunciadora del
retrato, ch su aparcnte neutralidad representativa, cscapa alainfluencia del eslatuto
narralivo que preside todo discurso de este tipo. Ea cste caso, son los retratos de
los personajes vallcinclancscos los que  se manifiestan deudores de las diferentes
modalidades narrativas, tal como han sido expucslas por la poéticadel relato de G,
Genette. Para cllo, abordamos la influcncia del narrador {persona - Toco, scgin la
teoria genetliana), en la perspectivacion del personaje retratado y Ia recomposicidn
que las cstructuras lingiiisticas  realizan del [raccionamicnto corporal ¢n la
descripeidn prosopogrilica.

Por otra parte, el régimen narrativo guarda una cvidente correspondencia
con los registros del discurse (cstructuras lingiifsticas del relrato}, porque cada una
de las posibles posiciones focalizadoras implica una valoracién calificativa y una
figuracion tropolégica del personaje.

En los retratos de Valle Incldn®, la rigurosa focalizacion narrativa y  los
recursos  discursivos  s¢ hermanan  para armonizarlos y rcordenarlos cn la
cnumeracion lincal que impone la naturaleza del signo lingiiistico, al ticmpo que
ensayan una sucric de simulacion imitadora del conlinuo corporal.

1. METAMORFOSIS DEL NARRADOR Y RETRATO
VALLEINCLANESCO.

Come sccucncia descriptiva, ¢l retrato participasimulléncamente de los
dos niveles cn que se acostumbra  analizar un ¢nunciado narrativo, la historia y cl

{*) Relacidon de novelas y relatos de Ramon del Valle Inclin uiilizados en este articuio: Obras escogidas,
I: La Corte de los Milagros, Flor de Santidad, Jardin Umbrio; Agular, Madnd 1.976%. Qbras escogidas,
II: Corte de Amor, La Guerra Carlista, Baza de I'spadas, Tlin de un revolucionario, La Media Noche, Tn
ta lue dei dia, Femcninas, Ipitalamio;, Aguilar, Madrid 1.9762, Sonata de Qioig. Sonata de fnvicno,
Espasa-Calpe/Austral, Madrid 1.979. Senaia de Primavera. Senata de Estio, Tispasa-Calpe/Austral,
Madrid 1.979. Tirane Bunderas, BEd. e A. Zamora Vieente, Hspasa-Calpe /Clisicos Casiclanos, Madrid
1.978. Viva mi duciio, Espasa-Calpe/Austral, Madrid 1976, Publicaciones periodisticas de 1. Randn
del Vatic-Incltdn ameriores de 1,895, Ed. de W.L. Fichter, L1 Coicgio de México, México 1.952,
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discurso’. El retrato, cn tanto que describe y caracteriza al personaje, participa de la
historia, pero rccibe un tratamicnto desde ¢l discurso, que focaliza y textualiza la
visién que el lector va a crearse del personaje retratado, El relate, como enunciado,
presupone un sujeto enunciador, que, si bicn oculto tras la figura del narrador, ha
dejado sus hucllas en ¢l discurso en forma dc objetividad o subjetividad, de
participacién o de distancia, con respecto al material de la historia.

Una de cstas huellas signicas es la persona narrativa’, dela que se sirve ¢l
sujeto de [acnunciacién para contar surelato. Asf pues, el narrador, cspecic de sosias
delautor o recurso téenico necesano del discurso narrative®, mediatiza el conocimicn-
to que ¢l lector va a tener de tedos los clementos del relato, incluida la imagen del
personaje retratado.

Y junto a éste, supcrpucsta a ¢l y cn intima relacion, la focalizacion o
perspectiva, quela critica anglosajona bautizd con el nombre de “punlo de vista™, La
focalizacion, concepto basico del discurso parrativo, alude ala posicién moral o
mental, incluso cspacial, en que clnarrador puede colocarse conrelacion a Jamateria
del relato, scgin sca cl conocimicnto o distancia con respecto a la accion y los
personajes v a la relacidn entre la cantidad de informacion que corresponde 4 uno y
a los otros.

La combinacién dc narrador y focalizaciéon da como resultado una complcja
y precisa red para ¢l andlisis narrativo, que no tendrian por separado ninguna dc las

(13 La 1coria del relato {narratologia) rctoma csias dos categorias lingiifsticas de B, Benvenisic y
las aplica ydesarrolia en el andlisis de los icatos narrativos, Una exposicidn rigurosa y explicativa de
ambos conceplos se encucnira on TODOROV, T, “La cateporias ded relato” Andlisis essructural def relato.
B9 A%, Tiempo Comemporineo, 1970. “En ¢l nivel méds general, la obra Jiteraria ofrece dos aspectos:
cs al muismo tiempo vna hisiona y un discurso. Es historia ¢n ¢l sentido que cvoca una cierta realidad,
acontecimicntosque han sucedido, personajes que, desde este punio de visla, se confunden con los de la
vida real. (...) Pero la obra es al niismo tiempo discurso: existe un narrador que relata Ja historia y frenle
a ¢lun fector que lareeibe. A este nivel, no son los acontccimientos referidos los que cucntan, sino ¢l modo
cn que ¢f narrador nos Jos hace conocer.” {p. 157).

{2) Lapecrsona narrativa no cs una consccuencia mecdnica derivada de elegirta 12 ola 3° persona gramatical,
sino frulo dc una actitud delerminada con respecto 4 la hisloria: hacer contar la historia por uno de los
personajes, que participa on cila; o por un narrador extrano ala hisloria (homodicgético/heicrodicgético):
GENETTE, G., Figures Il Paris, Scuif, 1972, p. 252.

(3) SEGRE, C., Principios de andlisis del texto literario, Barcelona, Critica, 1985, “Ef texto literario
es un enunciado (producto) que conserva fas huellas de la enunciacion (acte), y en ef que ef sujete
quebabla fel narrador} es sosiaso portavox del sujeto delaenunciacion gel autoren cuantolocutor)”
{p. 21).

(4) Genetie subraya, como conclusion a una sucrte de inventario de los cstudios 1éenicos sobre ¢l “punto
de vista”, que 1al problema ha sido, de entre los que afeclan a la (écnica narrativa, ¢l mds estudiado desde
finalesdel s. XIX; pero sclamenta deque todos los ensayos de clasificacion que liene basc en &l adolexcan
de una confusidn cntre o gue ¢l mismo Genetle flama modo y voz, cs degir, entre Iz cuestidn de ja
perspectiva (équidn ve?" y otra cucstidon muy distinia, 1a identidad del suje1o de 1a cnunciacion (Squién
habla?) Qb. cit., p. 203. Nosotros, distinguiendo ambas instancias, consideramos que clandlisis ¢a ¢l foco
narrativo del retrato cxige una combinacidn de ambas. (V infra).
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dos instancias. Ha sido G. Genette® ¢l que ha elaborado ¢l siguiente cuadro, al que
kemos incorporado la distincion de Ja persona narrativa del mismo critico:

FOCALIZACION | HECHOS ANALIZADOS HECHOS OBSERYADOS
PERSONA DESDE EL INTERIOR DESDE EL EXTERIOR
NARRADOR COMO PERSO- 1} El héroc narra su hisloria. 2} Un testigo narra la historia
JE DE LA HISTORIA. (autodicgesis) del héroe.
(HOMODIEGESIS)

NARRADOR AUSENTE CCMO | 4) El narrador analista u omnis- | 3} El narrador narra desde cl
PERSCNAJE DE LA HISTORIA cicnte, narra Ia historia exterior de {a hisloria
(HETERODIEGESIS)

La relacién entre la persona {categoria pertenceicnic a la voz) vy la
focalizacion o perspectiva {(modo) da como resultado cuatro cstatutos narrativos
diferentes: 1) autedicgético-foco interno; 2) homodiegético-foce externo; (3} hetero-
dicgético-foco externo; 4) heterodicgético-foco interno.

Dentro dc lafocalizacién interna, la que viene dada por fos personajes, Genelte
distinguc fija, variable y multiple, segiin lanarracién sc centralice cn un personaje, pasc
de uno a otro o simultancamente varios narren el mismo hecho Por parle, la
focalizacion puede ser progresiva; comenzar cxterna yconverlirse, mis o menos
ocasionalmente, en interna.’

Dejando aparte la nceesaria simplificacién que supone una sistcmatizacion
de este tipo, la teoria de Genette encuentra una correspondencia bdsica en la obra
narrativa de¢ Valle para cada una dc estas modalidades narrativas. Asi la primera
corresponde con bastante precisién al narrador de las Sonatas, en las que ¢l Marqués
de Bradomin e¢s a untiempo narrador y protagonista. Ejemplos de [a scgunda
modalidad aparccen cn numerosos relatos de Jardin Umbrio. Especialmente se adecua
al modclo, cf cucnto “Mi hermana Antonia”, donde un narrador adulle, testigo de
laterrible historiadc su hermana, intenta contar ycomprender lo succdido cuando cra
nifo v no cra capaz de cxplicarse lo que estaba viviendo:

“Me pareciG oir grilos en el interior de la casa, y no osé moverme,
con la vaga impresion de que eran aquellos gritos algo que debia ignorar
por ser nifto™, {p. 465)

Por su forma, parte de la narrativa de Valle correspondia al terccr modclo:
narrador hetcrodiegético-foco externo. Entrarian dentro de este tipo, las novelas de
La guerra carlista, El nuedo ibérico y Tirano Banderas. Sin embargo, tanto csla Gllima
novela como las del ciclo esperpéntico del Ruedo, aunque no prescntan apareniemen-

(5) Ob. cit., p. 204.
{6) Ibidem, p. 206-208.
(7) SEGRE, C., Ob. cit,, p. 3.
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tc los rasgos habituales dec la [ocalizacidn omniscicnte, corresponden a los
resultados narrativos del cuarto modelo. En estas novelas, no hay introspeccién
psicoldgica al estilo de las novelas decimondnicas, si acaso la omnisciencia del narrador
opera de forma distinta: ¢l poder del narrador ¢s tal que ha desposeido a sus criaturas
dc caracterizacion psicolGgica; los ha reducido a una caracterizacion superficial y a
una gestualidad mecanizada®

En sintcsis, cslo supone quc los retratos valleinclancscos sc encucniran
focalizados, de acucrdo con los cuatro modelos arribaresciados: en las Sonatas, ¢l
narrador autodicgético-foco interno; cn “Mihcrmana Antonia”, el narrador homodic-
gélico-loco externo; en La guerra cariista, el narrador heterodiegético-foco externo; y
cn ¢l “ciclo csperpéntico”, ¢l narrador heterodiegético-foco interno.

En correspondencia con ¢l esquema de Genette, s¢ pucde establecer ¢l
siguicnte del estatuto narrativo de Valle Incldn:

FOCALIZACION
PERSONA

HECHOS ANALIZADOS
DESDE EL INTERIOR
(F INTERNA)

HECHOS OBSERVADOS
DESBE EL EXTERIOR
(F, EXTERNA)

NARRADOR como personaje de
la historia.
(ITOMODIEGESIS)

1) Narrador-Maqués de
Bradomin, Sonaeas,
{AUTODICGLETICS)

2) Narrador-hermano de
de "M hermana Antonia

M

NARRADOR auscnie como

4) Narrador de Ef Ruedo
Ibdrice, Tirano Bandoras.

3} Narrador de Lo Guiara
Cariista.

personaje de la historia.
(IIETERODIEGESIS)

Los cuatro modelos de narrador cxpucstos llevan consigo  un enfoguc
particular dclos retratos realizados. Cada unode lostipos de narrador imponen a Valle
una manera determinada de mirar a sus criaturas. En realidad, cl propio Valle, como
sc sabg, no csluvo ajeno a cstas preocupacionces tedricas sobre la perspeetiva narraliva.
En difcrentes entrevistas, concedidas en la época de ia claboracidn grotesca o
esperpéntica, habla de las tres mancras bisicas en que un artista pucde conlemplar a
sus personajes. De rodillas: es la mancra de la idealizacidn épica; de pic: ¢l autor mira
cara a cara a sus personajes como i iguales; desde arriba: ol autor los mira como
inferiorcs, como a muficcos que €l mueve a su antojo.?

(8) La mayoria de los criticos que s¢ han ocupado de la esperpentizacién del personaje vallcinclanesco han
hecho insisiencia ¢n csie aspecto. Por cjemplo, AN, ZAHAREAS dicc: "Stanted i physiqece, the puife
pet is a telling symbol of wans stuntedness of spivit, the absence of authentic being, the incongreity
between what man is said to be and what in fact be is.” ""The protesque and Lthe "esperpenio™, Rameén
det Valte Inclan.An appraisal in his fife and his works, Nueva York, Las Américas, 1968, p. 83.

(%) DOUGHLRTY, Dru., "Un Vallc Incldn olvidado: cnlrevistas y conferencias”. Madrid, Fundamen.
tos/Lspiral, 1982, pp. 174-178.
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1.1 HOMODIEGESIS Y RETRATO EXPLICATIVO.

Cuando Valle adopta el narrador autodiegético, es decir, el narrador Marqués
de Bradomin de las Sonatas, s¢c impone una formaidealizante de mirar a sus personajes,
El Marqués s¢ contempla a si mismo como a un mito, atravesado por una suave ironia,
pero mitoal fin. Esdecir, realiza unacierta elevacion narcisista, elevacidon que arrastra
tras de sitambién al resto de sus personajes, quedando estos mismos igualmente
engrandccidos. La mayoria de Jos retratos realizados desde esta perspectiva estan
humanizados y embellecidos de la misma forma que ¢l narrador sc contempla a si
mismo.”® En este contexto narrative, todas las amantes, amigos y familiares del
Marqués-narrador son retratados aprovechdndose de csta focalizacion que permite
al Marqués representarse a si mismo vigjo, pero no exento de dignidad y distincion:
“... con los cabcllos blancos, y las mejillas tristes, y la barba senatorial y augusta’.
{Sonata de Otoiie, p. 22); o feo, pero admirable {nota previa de Valle coloca al inicio de
Sonata de Primavera}.: “Laprincesa Gaetani era una damatodavia hermosa, blanca
y rubia; tenia la boca muy roja, las manos como de nieve, dorados los ojos y dorado
el cabello. Al verme, clavd en mi una larga mirada y sonrid con amable tristeza. {...)
Aquella princesa Gactani me recordaba ¢l retrato de Maria de Medicis, pintado
cuando sus bodas con ¢l rey de Francia, por Pedro Pablo Rubens.” (Sonata de
Primavera, p. 12). Los personajes asi retratados ganan en humanidad, gracias al
distanciamicnto temporal ¢ irénico al que ¢stan sometidos.

Hay no obstantc una excepeibn, un rctrato que escapa a esta dptica irdnica-
humanizadora; cs cl dcl Rey D. Carlos, que cl narrador presenta notablemente
idealizado:

“.. la fipura précer del Sevior (...) admirable de gallardiay noble-
za, como un rey de los antiguos tiempos.La arrogancia |y brio de su
persona, parvecian redomar una rica armadura cincelada por milands
orfebre, y una palafrén guerrero paramentado de malla. Su vivo y
aguilefio mirar bubiera fulgurado magnifico bajo la visera del casco
adornado por crestada corona y largos lambrequines. Don Carlos de
Borbon y Este es el ultimo principe soberano gue podria arvastrar
dignamenlicelmanto de armivio, empudiar el cetro deoroy cefiirla corona
recamada de pedreria, con que se presenia a los reyes en los viejos
codices.” {Sonata de Invierno, p. 89} '

Elnarrador homodigético-foco externo (o narrador-persenaje testigo de “Mi
hermana Antonia”) coincide con el narrador homodiegético de las Sonatas en la
distancia temporal quc ambos guarden con respecto a ka materia narrada. La
analepsis'! preside eltratamiento temporal de las Memorias de Bradomin; tratamiento

(10) HINTERIAUSER, en sendos articulos, “La rebelién de Jos dandies” y "Mujcres prerrafaelitas”,
cstudia desde ¢l punto de vista temitico y de fuentes ka mitificacidn y embeliecimiento de los personajes
de estos relatos. (Fin de siglo: Figuras y mites, Madrid, Taurus, 1980).

(11} GENETTIL, G., Qb. cit,, (“toda evocacién de un hecho anterior al punto en el que la bistoria se
encuentra™, p. 82).
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temporal que se repite en ¢l cuento de “Mi hermana Antonia”. Es decir, los dos tipos
de narrador se colocan temporalmente distantes de los hechos narrados. Esta
distancia temporal permitirfa establecer una diferencia con respecto a los dos tipos de
narrador 3 y4, que en Valle coinciden con una narracién simultdnea,'? toda vez que
¢l narrador heterodiegético procede al relato como si Jos hechos cestuvicran
desarrollandose en el presente y ante sus ojos. Esta focalizacidon temporal da como
resultado una narracidén mimética o escénica.

Ambos narradorcs contemplan el pasado desde el presente, y tratan de
explicar o comprender de forma mas o menos rigurosa 1o que acontecio hace ya
ticmpo.” Mientras ¢l rarrador de las Sonatas sabe todo lo que ha acentecido v se
permite retratar subjetiva y embellecedoramente a sus co-protagonistas; elnarrador
de Mi henmana Antonia, porel contrario, trata de comprender desde fucra los hechos,
y de explicarse, a través del recuerdo fisico que guarda de los personajes, su proceder
en el pasado. En este sentido es notable, que en los retratos, no solo de “Mi hermana
Antonia”, sino de otros relatos focalizados por un narrador del mismo lipo 2, como
“Mi bisabuelo”, “Milon de Arnoya”, “Un cabecilia”, el narrador reconsiruyc,
ayudado por ¢l recuerdo, los rasgos lisicos de los personajes, a los que s¢ le quiere
encontrar una significacion subjetiva que sirva de explicacion alos hechos acaccidos'™

“Antonia teniamuchos aros mds que yo. (... ) Muria siendo yo nivio.
iPero como recuerdo su voz y su sonrisay el bielo de sumano cuando me
levaba por las tardes a la catedrall.. Sobre todo, recuerdo sus ojos yla
llama luminosa trdgica con gue miraban a un estudiante que paseaba en
el atric...” (“Mi hermana Antonia”, Jardin Umbrio, p. 456).

“Aquel estudiante a mi me daba miedo. Era altoy cencerio, con
cara de muerto y ojos de tigre, unos ojos terribles bajo el entrecejo fino y
duro. Para que fuese mayor su semejanza con los muertos, al andar le
crujian los buesos de la rodilla.” (“Mi hcrmana Antonia”, Jardin Umbiio, p.
456). :

1.2 HETERODIEGESIS Y RETRATO EXPRESIVO.

El narrador heterodiegético-foco cxterno considerado convencionalmente
como ¢l que introduce un mayor grado dc objetividad en cl relato, es ¢l que
corresponde, como va se dyo, a las novelas de La Guerra Carlista. En estas novelas,

(12} “Relato en ¢l presente contemporinco de {a accién®, Ibidem, p. 22%.

(13) Narrador y personaje son idénticos, son la misma persona, pero Idgicamente entre ¢l narrador {en
el prescnte narrativo) y el personaje {en su juventud) existen deslases cronoldgica de Jos que ¢l primero
€8s consciente, desde el momento ¢n que analiza y evalda {os hechos pasados desde su privilegiada
posicién presente.

(14) En nuestro trabajo, “El retrato en Valle Inclin: funcidn narrativa y paradigmas deseriptivos”,
Homenaje al profesor R Vela, Mélaga, Universidad, 1988, se analiza 1a importanciz del rodrato como
proyeccién anticipadora de la actuacién narrativa del personaje.
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aunque s¢ puedan presentar casos de retratos con rasgos idealizadores, como la
abadesa, Isabel de Montenegro (Los Cruzados de la Causa, p. 119), o con rasgos
deformados, como el sacristdn Roquito Roque (Ef resplandor de la hoguera, p. 225);
lo normal es que cl narrador se limite a presentar a sus personajes y a desarrollar
escénicamente las acciones de éstos para influir lo menos posible en los personajes y en
su proyeccidn narrativa:

“Llevaba anteojos, tenia una calva lucientey dos rizos de plata
sobre las orejas.” (Los Cruzados de la Causa, p. 106).

“Con Minguirios entra un bombre pequerio, flacoy tuerto, a quien
Hamaban el Girle. Habia sido soldado en la primera guerra carlisia, y
ahora, ya viejo, vivia a la sombra del convento. Era recadero, hotelano y
cavaba la sepuliura de las monjas.” (Ibidem, p. 143).

“D. Reginaldo Arias era un bombre pequerio y calvo, con la nariz
torciday la mivada aviesa de usurero pleiteantey sagaz.” (Los Gerifalles de
Antaiio, p. 267).

No cbstante la focalizacidn externa no es constante, como ya se¢  habra
deducido dc la filtracion de subjetividad del dltimo retrato, sino que esporidica-
mente sufre alteraciones o paralepsis’®, produciéndose, en estos casos, puntuales
enfoques internos por el narrador que no se resigna a contar sélo lo que ve:

“No parecia que viese con los ojos, sino que las cosas se le represen-
tasen en el pensamiento, lividos como los abogados en el fondo del mar”.
{(Los Cruzados de la Causa, p. 127);

“D. Juan Manuel sentia una célera justiciera y violenta, una
exaltacion del caballero andante. Sofiaba con emular las glovias de su
quinto abuelo”. (Ibidem, p. 131)

O incluso un riguroso foco interno, en forma de mondloge interno, si bien
muy primario:

“Se puso a pensar: Vuela muy alta, pero seguramente podré
matarla de un tiro. Si la mato, serda buena serial y embarcarvemos los
Jusiles sin contratiempo... Sinolo mato.. Si no lo mato...” {{bidem, p.
158).

Si se picnsa que €l retrato supone una detencién de la narracion'® y una
mayor presencia del narrador en el discurso;si, ademas, a esto sc aitade que los retratos
de Valle tiene poco o nada de realista, pues son una elaboracién subjetiva del

(15) GENETTE, G., Figures Ifl, P. 213.
(16) GENETTE, G.: “Fronteras del relate”, Analisis estructural del relato. 8% A%, T, Comemmpordneo. 1970,
{pp. 198-202),
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narrador, no sorprenderd que, en este grupo de novelas, sea, donde menos retratos
aparezcan, y €stos sean, en relidad, meras presentaciones narrativas.

Como ya s¢ ha visto, el narrador heterodiegético-foco interno corresponde
al narrador valleinclanesco de E! Ruedo Ibérico, con su particular posicidon
omnisciente. La actitud de este narrador dota a los retratos de estas novelas de un
marcado cardcter antipsicoldgico, de una prescncia mecanizada y caricaturcsca.
En puridad, ¢l narrador no interviene sobre las acciones de sus personajes, pero sus
retratos, aunque formalmente hechos desde una posicion de objetividad, cstdn
manipulados de tal modo que estos personajes no son imégenes antropomorficas,
sino, como cn los retratos s¢ repite, “fantoches”, “peleles”, “mufiecos”, “polichinc-
las”, “marionetas”; cs decir, la copia mas degradada v fria, que se pueda dar de la
imagen del hombre:

“Dolorcitas Chamorro, en el sofd, secreteaba con la francina
Margquesa. La Chamoirro, vejancona, narviguda, con los ojos de verdulera,
negros y enconados, era sangre ilusire de aquel famoso aguador camari-
llero y compadyre del difunto Narvizotas. (..) Hablaba con desgarro vivo
¥ popular, rasgando la boca sindientes. Tenia la cara arrugada, los ojos
con retoque, y llevaba sobre la frente un peinado de rizos aplastados.” (La
Cornte de los Milagros, p. 41).

No obstante se pueden hacer dos matizaciones. Una, que los retratos de este
tipo no pertenccen con exclusividad al llamado ciclo esperpéntico y se pucden
cnconfrar muestras de éstos en las obras primerizas de Valle:

“..Vese wuna diminutla figura moverse y gesticular como
polichinela”. (Femeninas, p. 1337-1338). “£l duquesito {de Ordax) (...) un
gesto comico y exquisito de polichinela aristocrdtico”. (Corte de Amor, p.
13}, “.. con negro porro puntiagudo, que daba « toda la figura cierio
aspecto de astrélogo grotesco”. (Sonata de Invierno, p. 119); “.. un
garabatlo grotesco” (El resplandor de la hoguera, p. 225 y 224).

La segunda, que hay retratos y por tanto personajes, que cscapan a csta
focalizacién degradante. Es el caso de Zacarias, ¢l cruzado, y su familia, de la novela
Tirano Banderas," y el de la familia rcal carlista que en ¢l contexto esperpéntico del
Ruedo Ibérico se libran cast totalmente de csta dptica':

“..Sus Altezas Reales D. Carlosy Do¥ia Marvgarita. DonCarlos era
un bello gigante mediterraneo, con sales en los ojos y barbas endrinas de
pirataadridatico. (...) Dofia Margarita erarubia, menuda, la bocagrande,
los ojos alegres, el peinado en dos conchas, la frente casta, generosa la
curva del seno..” (Viva mi duerio, p. 236).

(17) TORRENTE BALLESTER, G., Fasavos criticos, Barcelona, Destino, 1982, p. 426.

(18) SCHIAVQ, Leda, Historia y novela en Valle Incldn, Madrid, Castalia, 1980. “fs wen bello retablo
Sfamiliar que se separa del conjunto esperpéntico y tienela luminosidad de un libo de boras.” (p.
143) No estoy totalmente de acuerdo, pucsaunque Ja inlencién del retrato real escapa ala esperpentizacidn,
aparccen aigunos rasgos que no son precisamente idealizadores, como “gigante”, Mpirata”,
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El cambio de focalizacion narrativa, delalala 4, sc comprucba cnla obra
de Valle scgiin éstava desarrollandose en una direccién cn la que tienden a prevalecer
los modelos 3y 4, Es estc un proceso creativo en donde confluyen preocupacioncs
técnicas de renovacion (narracion escénica, personaje colectivo, predominio de la
focalizacion esperpéntica, etc.) ¥ nuevos plantecamientos morales y temdéticos, como
acertadamente ha seialado E. Speratti Pidero®.

13 ANGULO DE MIRADA

Ademas de la focalizacion, el retrato sc encucntra sometido a un determinado
angulo de vision, punto de mira clegido por €l narrador para describir y retratar a su
personaje. Sibien con algunas cxcepciones, se ha visto, que la focalizacion narrativa
permancce praclicamente inalterable a lo largo de una novela o un cucnto.

Semejante rigor preside lo que damos en lamar dngulo de mirada, Al
narrador que construye un retrato no e estd permitido nombrar o deseribir aquellos
rasgos o detalles exteriores, bien porque no pueda verlos desde su posicion, o porque
cualquicr obstaculo, cucrpo vobjeto, looculte. (En contraposicitn, el narrador tienc
licencia para retratar moral o psiquicamente a su personaje, precisamente en aquellos
aspectos que menos se pueden ver). Tampoce le estd permitido cn el curso de un
retralo o descripeidén cambiar de punto de mira sin justificarlo oindicarlo. De
acuerdo con csto, si un personaje cstd situado en una posicidén que impide ser visto, ©
visto parcialmente, desde ¢l dngulo deseriplivo del narrador, éste renuncia a inventar
o complclar aquello que no puede ver.

En Valle, hay algunos retratos dondc csto queda plcnamcnlb demostrado,
presentando ademas valores particulares. Uno de cllos en los que ¢l dngulo de vista
inictal del narrador impide ver completamente ¢l rostro de la nifa Chele, cuyo
desvelamiento progresivo, scgln le va sicndo posible, alcanza una intensidad
dramdtica:

“El negro cabello calale suelto, el bipul jugaba sobre el clasico
seno. Por desgracia, yo solamente podia verle el rostro aquellas raras
veces gue bacia mi lo tornaba (...) Pero a cambio de rostro, desquitdbaine
en aquello que no alcanzaba a velar el rebocillo, admirando como se
mecia la torndlil morbidez de los bombros y el contorno del cuello. (..)
Intonces, al veria de frente, elcorazénmedio unvuelco”. (Sonata de Estio,
p. 88-89).

Parccido caso presenia la deseripeidn de Domiciano de la Gandara, que
adornadc un panuelorojoy de un arcte cn la orcja cs solamentc visible para ¢l narrador

cuando ¢ste gira la cabeza:

“.. yseloca con un faranitlo mambis, que al reviron descubre ¢l
rofo de un pariuelo y la oreja con arete.” (Tirano Banderas, p. 86).

(193 Dela “Sonata dc Otorio™ al esperpento. Aspectosdel avte de Valle Inclan, Londres, Tamesis Books, 1968,
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O este otro donde Luisa, la Malagueiia, cuando descubre las piernas, deja ver
cl motivo de su adorno;

“Se recogia la falda, ensefiando el lazo de las ligas.” (La Corie de
los Milagros, p. 56).

2. FIGURACION DISCURSIVA Y REPRESENTACION CORPORAL.

La percepcion simultdnca y completa que cn la vision normal tencmos del
cucrpo humano, (captado de semejante forma en la represcentacion  pictorica)
cncarna un problema précticamente irresoluble al traducirse a la escritura. En ¢sta,
la captacién compleja y conjunia de un cucrpo ha de scr trasladada nceesariamentc
al desarrollo lincal que imponc la naturaleza del signo lingilistico y la continuidad
sintactica de la frase; y por muchas simulacioncs quc traten de suplir a la mirada
humana sobre el {isico de) personaje, todo lo que a lengua intenta no es sino una manera
bastantc imperfeeta de imitar a aquélla.

La lincalidad del signo linglistico y las limifaciones represcntativas del
lenguaje obligan al discurso descriplivo a un [raccionamiento cnumcrativo de las
difcrentes partes del  cucrpo. En ¢l retrato literario, el continuo corporal queda
reducido a un conjunto discontinue de sus rasgos, que, ni siquicra en aqucllos retratos
ordenados seglin modelos naturales  (cabeza-tronco-extremidades), consiguen
remedar la representacion del cuerpo humano que logra, p.c., la pintura.

Sin cmbargo, cstas deficicncias mostrativas del lenguaje son superadas, o al
menos parcialmente remediadas, a través de medios lingiiisticos. La dispersion de
orcjas, manos, boca y pies, resulta rcagrupada mediante recursos linglifsticos, como
las corrclaciones sintacticas, las comparaciones o los jucgos de significantes, que
pretenden reconstruir unitariamente la imagen descompuesta del cuerpo retratade. El
discurso descriptivo, pucs, trata de relacionar los diferentes rasgos fisicos seleeciona-
dos, expresando  que ¢éstos mantiencn entre si (derivados de  las cstructuras
linpiifsticas), ciertas rclacioncs armonicas.

A csta [inalidad armonizadora y reagrupadora de los recursos lingliisticos, hay
que afiadir que cstos mismos son imposicidn, o al menos sc muestran deudores, de
fas dilcrentes instancias narrativas, arriba cxpucstas. Asi, cada una de las cuatro
focalizaciones imponen y se revelan en cl discurso mediante  sus propias marcas
lingiiisticas, sus propios rcgistros idiomaticos.

Dejando de lado las modalidades secundarias de discurso®, como son ¢l
discurso personal® (“cmbraycurs”, pronombres personales de 12y 22y los dciclicos,
con su presencia constante cn los cstatutos narrativos homodicgéticos, 1y 2) y ¢l
discyrso modalizante? (expresiones de duda y de desconocimicnto, propias de la
focalizacién externa, 2y3), lasinstancias narrativasvalleinclancscas imponcn, como

(20) REIS llama modalidades sccundarias a aquellos tipos dediscurso caraclerizados por wna reducida
o nula implicacién seméantica, frenie a las modalidades principales, que $i la tienen. {(Fundamentosy
técnicas del andlisis literario, Madrid, Gredos, 1981, p. 297).

(21} Ibidem, p. 298.

(22) fbidem, p. 297.

98



modalidades principales  de discurso, los registros figurados® (correlaciones
sintdcticas, comparaciones, imagencs, antitesis) y los valorativos® (calificaciones
de cualidades y defectos), como recursos destacados de la recomposicion del
fraccionamiento corporal.

Del arco que forman los cuatro tipos bésicos de focalizacidn, cada uno
de ellos proyecta unos registros del discursoe distintos, destacando en cada uno de los
extremos, elmodelo 1 y el4, como ejemplos riguresamente diferentes de discurso;
yenmedio de ambos los modclos 2y3, menos ricosenrecursos figurados y valorativos
en consonancia con la focalizacion externa empleada, de cufio més puramenic
descriptivoy objetivo. El modelo 1, con su perspectiva idealizadora, cstablece una
recomposicién analitica y armonica del cuerpo, cn donde ¢l personaje retratado es
observado en su dimension humana, si bien embellccida, segin losintereses narrativos.
Elretrato de Concha, cn Sonata de Otonio, es un bucn cjemplo de equilibrio sintdctico
y armonia comparativa cmbellecedora, segfin sc verd més abajo.

En su cxtremo, ¢l modelo 4, de focalizacién “csperpentizante”, con
registros idiomaéticos propios, hace una rccomposicién cadtica y descoyuntada del
personaje, al gquedar reducido a un simple garabato.

21 ARMONIZACION RITMICA Y SINTACTICA.

La organizacidn sintactica cl retrato, reforzada medianie periodos simétri-
cos, paralclismo, correlaciones, cle, scconstituyc como cl recurso, mas claro
y distintivo, para armonizar la enumcracion fragmentaria de clementos y atributos
del personaje. Estos ordenamicnlos, al entrelazar formalmente rasgos difcrentes del
cuerporetratado, cumplen la funcién de corregir la descomposicion de rasgos, debido
ala discontinuidad del lenguaje. Queda claro, pucs, quecs lalengua, yno clrelerente,
la que pone orden a la descripcion.

Excede a los limites de cste trabajo determinar las difcrencias entre la
prosa modernistay la esperpéntica. Sin embargo, al afrontar el aspecto sintéclico,
como armonizador del retrate, se manifiesta la influencia que la  diferente
focalizacion del narrador produce sobre Ja sintaxis. Bajo unmismo fondo de {rascs
cortas, teandencia fucrte a [a parataxis y ausencia muy notable de periodos hipotdcticos,
la prosa del modelo 1 sc caracteriza por un predominio de periodos  bimenbres
coordinados, a veces trimembres, y por una tendencia construir ¢l fragmento del
retrato analiticamente, explicitade mediante relativos y comparativos, tendiendo a
crear, de esta mancra, una basc ritmica meladica

Por cl contrario, frente a esta tendencia al equilibrio propio de la prosa
del primer Valle, la focalizacion “csperpéntica”, si bien no radicalmente opucsta
a aquéHa, agudiza cl cardcter sintético ¢ impresionista det discurso, quelcjos de querer
cxplicar ¢ argumentar sc conforma con destacar y contraponcr rasgos. De este modo,
el periodo sintdetico sc llena de incisos, aposiciones, [rases nominales, cadenas,
yuxtapucstas de adjctivos, participios o gerundios, protasis largisimas, frenle a

{23) Ihidem, p. 299,
(24) Ihidem, p. 298-299,
{25) ALONSO, A,, Marcria v forma en porsia, Madrid, Gredos, 1969, pp. 268 y ss.
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apodosis muy breves, y viceversa; todo cllo da como consccuencia una sintaxis
violentada y esperpentizada, al tiempo que un ritmo sincopado y antirritmico.

El siguicnte ejemplo sirve para caracterizar la sintaxis descriptiva de la
focalizacion 1, el de Concha cn Sonata de Otorio:

“Lacabeza descansabu sobre la almobada, envuelta en una ola de
cabellos negros que aumentaba la male lividez del rostro, y su boca sin
color, sus mejillas dolientes, sus sienes mmaceradas, sus pdrpados de cera,
velando los ojos en los cuencos descarnados y violdceos, le daban la
apariencia espiritual de una santa niuy bella consumida por lu perntitencia
y el ayuno, Elcuello florecia de los hombros como un lirio enfermo, los
senos eran dos rosas Dlancas coronando su altar, los brazos, de una
esbelter delicada y [frdgil parecian las asas del dnfora rodeando su
cabeza’. (Sonata de OGtoiio, p. 26).

Este cjemplo de sintaxis analilica cstructura los retratos, a partir de periodos
coordinados y yuxtapucstos, y ¢n cada uno de éstos se describe un rasgo, calificado
mediante una comparacidn, una frase de relativo, un adijctivo o un participio, quc a su
vez pucden introducir otros complementos. Los resultados son periodos equilibrados,
quc armonizan los aspectos retratados y los concretan  descriptivamente, cn
correspondencia conun narrador homodicgélico que desde ¢l conocimicnto y la
perspectiva focalizadora pretende reconstruir reflexivamente un pasado nostdlgico
¢ misterioso.

En coniraste con la suavidad y ¢! cquilibrio sintactico, la descripeion de la
[ocalizacién esperpéntica adopta unas formas, cn las que igualmente predomina cl
estilo paratdctico, pero aln mds radicalizado, por la supresion de clementos
rclacionantes y la auscacia de desarrollo 16gico de la [rase: la armonizacion de los
rasgos descritos surge paradojicamente del contrasic y de la tension. Por otra parle,
cl conjunto descriptivo s llena de recovecos; de desproporciones entre la protasis y
la apédosis; aposiciones, [rases nominales, participios y gerundios succdicndose
sin un orden preestablecido, discordincia sinldctica y contraste significativo:

“La Catdlica Majestad, vestida con una bata de ringorrangos
Slamencota, herpética, rubiales, encendidos los ojos de suedio, pintados
los labios con las bogqueras del chocolate, lenia esa expresion, un poco
manflota, de las peponas de ocho cuartos.” (La Conte de los Milagros, p. 260).

“El Coronel Ceballos dela Iscalera, brillante hoja de servicios,
continenite marcial, bellas barbas de cobre, ojos saltones, incoberenies
¥ desorbitados, era un bizarro militar, rigido y ordenancisia, credo
apostdlico, manidticas devociones, propésitos y plumas de orate caldera-
niano. Gentilbombre de la Real Camara, tuvo alboratado elsentido, por
amores de la Graciosa Majestad”. (Viva mi duerio, p. 26).

“Era la madona seca, nibia y cuaquera: Morfiode bateria, paioleta de

encaje, escirrida espetera, el aire pulcro de vieja protestante:  una conciencia
puritana que olia a jabon y fricciones.” (Baza de Espadas, p. 676).
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Algunos criticos han querido ver en la téenica del contraste un rasgo exclusivo
del “csperpento™, cuando en realidad, como ahora se vera constituye un rccurso
fundamental de la escritura de Valle, especialmente de los retratos; ¢ incluso se
podriadecir con Zamora Vicente, quecl contraste esun recurso del grotescode todos
los tiempos, si bien, el contraste no implica siempre lo grotesco.”

Son {rccuentes los retratos que se articulan como un jucgo de  sucesivos
contrastes; dicho jucgo sirve ante todo para armonizar los rasgos del retrato, pero
también para conscguir cierto dramatismo descriptivo. Un retrato como ¢l de la madre
del narrador de “Mihermana Antonia” s¢ constituyc como un continuc de contrastes
de colores {blanco/negro)®; de. conceptos abstractos relativizados por algin rasgo
concreto (la madre es bella, pero le faltan dos dedos en una mano}; contraste entre
el desvelamiento de una mano y la ocuftamiento de la otra);

“Mismadre era muy bella, blancay rubia, siempre vestida de seda,
con guanle riegro en una mano porla falta de dos dedos, y la otra, queera
comno una camelia, toda cubierlia de soriijas. Esta fue siempre la que
besamos nosotros y la mano con que ella nos geariciaba. La otra, ladel
guante negro, solia disimularla entve el pafiolitio de encaje, y sélo al
santiguarse la mostraba entera, tan tristey lan sombria sobre la altura
de su frente, sobre la rosa de su boca, sobre su seno de Madona Litta,” (p.
460).

El contraste descriptivo se cxpresa mediante unaconstruccidn sintdclica
que relativiza un aspccto  antes mencionado:

“Ira un hombre joven, perocon los cabellos blancos”. (Sonata
de Primavera, p. 23). “D. Salustino era un bermoso viejo (...} que atin
conservaba joven la mirada...”’” (Viva mi duefio!, p. 15), o niega, para
después describir: *.. noera rubio ni melancélico como los pajes de las
baladas, pero con los ojos negros y con los carillos picarescos nielados
por el sol..” (Sonata de Otorio, p. 28}

El cmparcjamicnto de rasgos difercntes, caracterizados con significacioncs
distintas y la contraposicion de rasgos producen una estructura de contraste cn cl
retralo:

“Las cejas, muy negras, ponian un lrazo de auslera energia bajo
la frente ancha, pulida calva de santo romdanico.” (Lirano Banderas, p.
195); “Era alto y encorvado, con manos de obispo y rostro de jesuita,”
(fardin Umbrio, p. 439).

(26) ALVAREZ SANCHEY, C., Sondcocn “Luces de Bohemia”, primer esperpento de Valle Incldn, Sevilla,
Universidad, 1976. {p. 76).

(27) ZAMORA VICENTE, A., “La mezcla de clementos dispares que revela ¢l grotesco artistico, cl
clemento renacentista asilamado..", “Préloge” a Litces de Bohcintia, Madrid, Espasa-Calpe, 1973, (p. LX).
{28} BINTERIIAUSER ha esludiado cf valor simbélico de la oposicin entre los colores biancoy negro
cn los relatos modernistas de Valle Taclan. (Ob. cit., p. 108).

101



A veces, ¢l contraste surge del encuentro de rasgos de clegancia y descuido
en el vestuario del personaje:

“D. Ole, la chistera de medio lado, las travillas sueltas, un rollo
de papeles saliéndole por las faldetas del levitin...” (Viva mi dueiiof, p.
199);

Un mismo aspecto o personaje puede sugerir calificaciones contrapuestas y
hasta excluyentes:

“.. ¥y los gjos, donde temblaba una violeta azul, wmisticos y
ardientes...” (Flor de Santidad, p. 352);

“Lra un bigardote tenebrario, cobarde con los loros y bravucon en
las tabernas”. (Viva mi duedio!, p.112).

A veces ¢l contraste entre dos rasgos fisicos quedan sintetizados por una
construccidn sintdctica, en donde dejan de sentirsc ya, hasta cicrto punto, como
contrarios:

“Tenia una pievna de palo (...} y la calva y el perfil de César. Ll
César de la pata de palo era un famoso picador de toros”. (Sonatq de
Inviemo, p. 120).

Tendiendo un hile de continuidad entre los dos tipos de sintaxis, la
adjetivicacion de Valle, de raiz modernista, como clemento  estructurantc  del
retrato®. Son famosas las adjetivaciones triples, sonoras y contundentes, sin duda
las mds frecuentes; pero, también, las dobles, coordinadas o no, ¢ incluso las
cuddruples. Es este un rasgo que Valle aprende en sus inicios literarios y ¢s comin a
otros escritores de la época como Azorin o Baroja, Mediante la adjetivacién no sélo
califica los rasgos descritos, sino que constituye ritmicamente el periodo:

“.. un yigjo risueno y doctoral.. con las arrugas blancas y
-brufiidas...” (Flor de Santidad, p. 368); “... unamoza alta, flaca, rencyrida,
con el pelo fosco y los ojos ardientes...” (Jardin Umbrio, p. 508); “tira un
viejo aito, seco, rasurado, con un levitén color tabaco y los ojos cublertos
por un gorronegro...” (Los Cruzados de lu Causa, p. 112); “.. un bombre
peguerio, flaco y tuerto...” (Los Crnuzados de la Causa, p. 143); “Una dama
flaca, morena y bizca.” (Los Gerifalies de Antario, p. 300); “Los dos
zancudos, pecosos y ofiverdes...” (La Corte de los Milagros, p. 26).

Y sobre estabase ritmica trimembre, Valle refuerza la armonia descriptiva,
buscando senoridades, homofonias, rimas, para dar mas consistencia al retrato. Esic
jucgo de significantes resulta relevante cn la triple adjetivacion por los cfectos

(29) E. GARCIA GIRON, “La azul sonrisa: disquisiciones sobre la adjetivacidn modernista™, Lily
LITVAK {cd.}, Ef Modernismo, Madrid, Taurus/El cscritor y la critica, 1975, pp. 121-141.
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comicos y valorativos que genera, propios de un narrador que describe a sus
peronajes desde un foco aparentemente externo (rasgos fisicos objetivos) y, sin
embargo, quedan atravesados en su mds profunda esencia por el uso intencional y
sonoro de los calificativos:

“La majestad de Isabel I, pomposa, frondosa, bombona...” (La
Corte, p. 22}, “El Marqués de Torre-Mellada, pintado, retocado, untuoso...”
(La Corte, p. 97); “Tonele, rasurado, achulado, encopetado...” (La Cone,
p. 151); “Era pequeria, flaca, arrugada...” (La Conte, p. 257);"D. Celestino
Galindo, orondo, redondo, pedante...” (Tirano Banderas, p. 19).

22 ANALOGEA ARMONIZADORA.

La comparacidn, y otros recursos afines para expresar analogia, como la
imagen o la metéfora, son también clementos armonizadores del retrato, de la
misma manera guc la estructuracién ritmico-sintdctica. Sin duda, ¢s el de la
comparacién, un rasgo definitorio de la escrituravalleinclanesca; recurso que
resulta especialmente rentable on los retratos y cn cvolucion paralela a las
modificaciones sintdcticas ante dichas.

El primcro cr destacar la riqueza metalorica de la prosa de Valle fue Ortega,
cn un comentario de 1904 a raiz dela publicacion deSonata de Estio {1903}, Endicho
comentario, Ortega adelanta lo que, a nuestro juicio, constituye la singularidad de la
analogia valleinclanesca: la distancia abismal entre ¢l objeto real y €l término de la
comparacion:

“El Sr. Valle Inclan cuaja sus pdrrafos de semejanzas y emplea
casi exclusivamente imdgenes unilaterales, es decir, imdgenes que
racen, node todala idea, sino de sus lados o aristas. (...) Esta faena de
unir ideas muy distantes por un bilo tenue no la ba aprendido de juro el
3r. Valle Incldn en los escritos castellanos: es arte extranfero, y en nuesira
tierra son raros quienes tuvievon tales inspiraciones.”™®

Esta distancia puede llegar a ser tan grande, que la linca analdgica se sitiie en
ellimite, a punto de romperse 0 al menos,de desequilibrarse por la introduccién de
nucvos clementos, ampliando mas y més la comparacion:

“Su tunica era azul y bordada de estrellas como el cielo de Arabia

en las noches serenas, y el manto era rojo como el mayr de Egipto...” {Jardin
Unmbrio, p. 422);

Inclan. (p. 54).
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“Era vieja, muy vieja, con el rostro desgastado como las medalilas
antiguas, y los ojos verdes, del verde maléfico que tienen las fuenies
abandonadas donde se reinen las biujas”. (Jardin Unbrio, p. 443);

“El rey, menudo y rosado, tenic un lindo empague de bailarin de
porcelana.” {La Corte, p. 24);

“Bl Barén de Benicarlés (..) un almibar de monja la sonrisa,
un derretimiento de camastyén la mirada.” (Tirano Banderas, p, 236},

“El General Cabrera -ojos de gaio, cautela de zorrvo, falacias de
seminarista, ruines propésilos de valenciano...” (Baza de Espadas, p.673).

Como hemos cscrilo en otro trabajo, a propdpsito de un cscritor de
profundas raices vailcinclancscas, a través dc la comparacién, el relrato ‘va
tomando una consistenicia y corporeidad que solo ésta podria darle. Las
sucesivas conparaciones van creando una superficie lovsa, dura, que abre el
discurso, en su descentramiento, a un red de infinilas relaciones: realidad
que se compara con gestos, animales, bechos culturales; cada vez mas sorpren-
dentes, un poco mas distantes; las comparaciones, mds atrevidasy prolongadas,
produciendo un trasvase o alteracion de los ¢jes comparativos.’™!

Como scitalabamos arriba, los procedimientos comparativos se manilicstan
intimamente relacionados 2 las  cstructuras sintdcticas que lo sosticnen. Sin
pretender cstablecer una dependencia o precminencia de la sintaxis sobre la
semdantica o viceversa, resulta evidente que, bajo ¢l modelo narrativo 1, las compara-
ciones adoptan un cardcter analitico, La introduccién del “como”,  “parcce”,
“recucedan”, etc., vienen a matizar o pormenorizar algan aspecto el retratado. Es
¢l modelo comparativo predominante enel retrato de Concha, la amante del Marqués
en Sonata de Otosio.

Por ¢l contrario, cuando la sintaxis s¢ hace maés sintética y catrecortada v los
puentes comparativos mas usuales lienden a desaparecer, los procedimicentos de
analogia adoptan formas mds cercanas a la melilora pura, a la contraccidn sincsiésica
y a la imagen; ¢n estos casos ¢l modelo narrativo predominante ¢s el 4:

“Don Salustiano, bajo el palio de los recuerdos, tenia una sonrisa
de epigrama latino.” (Viva mi duerio, p. 15);

“la  Marquesa Carolina era todo un ldanguido y rubio
desmayo...” (La Corte, p. 71);

“.. un critico, blanco, miope y pedanie ponia cdtedra con
maullido bisiérico.” (Lg Corte, p. 74);

{31} ALBERCA SERRANO, M., Estruectiras nairativas de las novelas de Severo Sarduy, Madrid, Complu-
tense, 1981. {p. 488).
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“fa boca y los dienies alobados con fulvas inocencias de fiera.”
{La Corte, p. 151},

En la comparacién metaférica vicnen a coincidir diversos clementos del
retralo, que ¢l estudio analitico nos ha impuesto separar artificialmente: paradigmas
artisticos y literarios*, belicza y fealdad,® y como sc acaba dc ver, sintaxis. La
comparaciéon metaférica y demds formas afines son elementos insustituibles para
la armonizacion y deseripeion del retrato. Esta conslituye, sinduda, ¢l mejor recurso
de la lengua, para signilicar con cierta plasticidad ¢l cuerpo humano, cvitando, al
tiempo, cl uso de adjclivos abstractos.

Un caso particular dentro de la expresion de belleza son las comparacioncs
mctaldricas con objctos arlislicos:

“Yas dos nifias (..) parecian princesas infantiles pintadas por el
tiziano en la vejez.”” {(Sonata de Otono, p. 58);

“Aguella princesa Gaetant me recordaba el retrato de Maria de
Medicts, pintado, cuando sus bodas con elvey de Francia, por Pedro Pablo
Rubens.” (Sonata de Primavera, p. 12);

Y. aparece cl abuelo (..} semejante a los santos de un andiguo
retablo.” (Flor de Saniidad, p. 368);

“Era una belleza bronceada, exdtlica (..) cuya contemplucion
evocaba el recuerdo de aquellas princesas hijas del sol, que enlos poemas
indios resplaridecen con doble encanto sacerdotal y voluptuoso.” (Sonata
de Estio, p. 88);

“Tenia la barba de cobre y las pupilas verdes como dos
esineraldas...” (Jardin Umbrio, p. 418).

A diferencia de la comparacion embellecedora, en que ¢l ¢clemento
metafdrico ¢s un simpic connotador de belleza, desprovisto de cualquicr validez
referencial (en ¢l ejemplo anterior, o bicn la comparacion es redundante (verdes
como dos csmeraldas) o s¢ trata de un dato ennoblecedor y valorativo de fa hermosura
de los ojos); cn la comparacion de degradacion anticstética, por ¢l contrario, los
términos metaféricos conservan un claro valor referencial®, Asi, “con pelo de erivo y
cucllo de toro” (Tirano Banderas, p. 21) junio a su intencidén connotativa de
animalizar al personaje, ¢l retrato conserva una clara funcién deseriptiva. En la misma
lincy, s¢ cncuentran cstos retralos:

(32} Anticulo citado; ver nota 14.

(33) ALBERCA SERRANO, Manuc!, “Los atribulos del personaje: P'ara una poélicadel retrald cn Valle
Inclan™, Analccta Malacitana, Malaga, 1988,

{(YVANNIER, B., Linscriprion du corps, Paris, Klincksick, 1972, p. 145,
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“Sus ojos enfoscados bajo las cejas, parecian dos alimadias
montesas azoradas.” (Jardin Umbrio, p. 435},

“.. dormia con unojo abierto, como las liebres.” (Los Gerifaltes
de Antaiio, p. 263);

“LI sefior Canovas del Castillo (...) la expresion perruna’ (Baza de
Espadas, p. 538);

“El cuerpomostrabala firmeestructura del esqueleto, la fortaleza
dramdatica del olivo y de la vid”. {Tirano Banderas, p. 195).

Especial  interés ticnen las comparaciones metaféricas cncadenadas; es
decir, a partir de una comparacién o metéilora, cl retrato gencra toda una seric de
mctéiforas y comparacioncs gue sc cscriben sobre la reiteracién de la primera: En ¢l
citado retrato de Concha, amantc olofial del Marqués, bucna parte de éste surge de
la metédfora “florccer” que genera cl resto del retrato: “El cuelio forecfa de los
hombros como un lirio enfermo, los scnos ¢ran dos rosas blancas aromando un aliar,
y los brazos, dc una csbeltez delicada y frdgil, parceian las asas del dnfora rodeando su
cabeza”. (Sonata de Ototio, p. 20).

Scmcjante procedimicnto utiliza en cf retrato progresivo de Lopez de Ayala,
si bicn en éste la intencidn cs claramente degradante. En el caso del dramaturgo, ¢l
retrato toma como punto de partida la expresién metalorica, conla que define por vez
primera a éste: “Tenia ¢l alarde barroco de gallo polainero.” {La Corle, p. 43). A partir
dc aqui: “Adclardo Lopez dc Ayala abria la pompa dc gallo polainudo cn ¢l estrado
delas madamas 1Qué magnifico el arabesco de su lirico cacarco, arrastrando ¢l alal”
{p. 71); “El cabezudo pocta dibujé sy arabesco de galle polainero.” (p. 72}, “El
gallo polaincro trazé la mas pomposa de las ruedas.” {p. 73}; “D. Adclardo Lopez de
Ayala, iendido cn el aldn de gallo barroce, cacared, encendida la cresta de retdricos
galantcos.” (p. 210). La exageracion hiperbdlica y [a insistencia conduce cn esle caso al
tereeno de da caricatura ala acentuacién de la ironia v a la pérdida del valor relerencial
en favor de la expresividad cnunciativa del retrato,
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Félix Urabayen: La narrativa
de un escritor
navarro-toledano

Juan José Fernandez Delgado







No somos los primeros en lamentar ¢l hecho de que exista un gran nimero de
escritores espafioles que durante la década de los aftos veinte gozaron de renombre
y prestigio literario v en la actualidad scan desconocidos, a pesar de que sus obras, en
muchos casos, ofrczcan interés para cl lector de hoy. Las causas de esta realidad,
indudablemente, scran varias y complejas, pero, on numerosas ocasiones, hallan un
comin denominador: ¢l hecho de haber pertenceido dichos escritores al bando
perdedor en la guerra civil (1936-1939). Félix Urabayen cs uno de cllos. En clecto: su
produccién literaria -novelas, estampas litclarias publicadas cn Ef Sof durante mds
de dicz afios y ensayos e diversa indole-, fue muy celebrada hasta ¢l afio mismo de
1936. Después, por la causa mencionada, se tendid sobre su nombre y su narrativa un
prefongado silencio que dura, pricticamente, hasta nuestros dias.

Nace Félix Urabayen on Ulzurrun (Navarra) c¢n 1883, Por razoncs
prolcsionales de su padre, licvd unainfanciaitinerante hasta que sc cstableee la familia
cn Pamplona. Alliestudia las primeras lctras y cursa los estudios de magisterio. En
cstosticmpos de formacion intclectual, sc despicrta en nuestro cscritor unacnorme
curiosidad por elmundo ¢ldsico, gricgo ylatino, que se convertird cn interés constante
por su mitologia, filosoffa y litcratura; de cllo dejard constancia a lo largo de toda su
obra mediante abundantes citas, alusiones y comentarios. La veneracion por nuestros
clisicos sclc inculcd Lambién en csta época de lormacidn: a estudiar eslos autores ysus
obras hubo de dedicar gran parte de su ticmpo, por lo que los conocié cn extension
y profundidad: El Arcipreste de Hita, Lopez de Ayala, a quicn moicja como ¢l primer
cacique de Castilla, Jorge Manrique, La Celestina, Garcilaso, la novela picaresca,
Cervantes, Quevedo, Lope de Vega al que zahicre con safia y encono, cte., encaeniran
sugerengias, comenlarios y digresiones en las cstampas y novelas urabayenescas. De
sus obras cmite agudos y accrtados juicios; algunos han cobrado actualidad bastantes
afios después. Otros, por sugerentes v atraclivos no nos resultan menos accptables,
como la imposibilidad dc explicarse ¢l cspiritu de las Coplas manriqueiias sin la
cstancia del poctacn Toledo, o ¢f heche de hacer coincidir ¢l origen de la picarcsca
yde la mistica ¢n los umbrales de la decrepitud de la raza, aunque con distintos
presupucstos. La novela picarcsca, a su vev, le brinda la formula para analizar la
moralidad de sus contemporanco: Urabayen concibe ¢l inicio de la decadencia dela
raza cn los tiempos del Emperador, que ha ido cn aumento, por atrofiamicnto
delindividualismo, hasta llegar a nuestros dias, por lo que cl picaro de entonces ha
degencrado en el aclual -”larva” e Hama Urabaycn-, sdlo que éste esconde peores
intenciones y sc reviste de variados antifaces. En fin, nuestros cldsicos le proporcionan
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un ricolegado en vocabulario y unasencillez sintéictica propia de nucestro dilatado Siglo
dc Oro. Dc este analisis de la socicdad actual, surge la constante comparacion cotre ¢l
aycr y el hoy que recorre toda su obra, yelcardcter moralista con que impregna todas
sus piginas.

Como maestro interino, cjerec en distintos pucblos navarros, En novicmbre de
1911 sc cstablece en Toledo, en donde permancee hasta el 22 de julio de 1936 como
Catedrético en la EscuclaNormal de Magisterio ycomo Director delamisma a partir
de 1931, sicmpre empefiado en la reforma pedagdgica, segin corresponde a un
hombre cducado en los cdnones de la Institucion Libre de Enscnanza.

En Tolcdo, su vida, itincrantc hasta cntonces, sc sedimenta, pucs durante los
veinticingo afios de estancia en ta ciudad del Tajo, salvo viajes esporddicos a Madrid por
razoncs profcsionales y un viaje urgente a Paris, asi como dos cursos incompletos (1919-
1921) cn la Escucla Normal dc Magisterio de Badajoz, apenas si abandona Toledo.
Aqui conoce a Mereedes de Priede, hija del duedio del hotel Castilla, con la que se casa
cn 1914; y en Toledo nace para fa litcratura como novclista, estampita y ensayista.
Recorre la  ciudad hasta aprchender la csencia de la misma ¢ intima  con los
intclectuales toledanos: Maraddn, Camarasa, Vegue Goldont... En Tolede, asimismo,
su alma quedard dividida cn dos mitades cquitativas entrc csta mégica ciudad de
adopcion (Castilla entera) y su Nuvarra natal (toda Vasconia): a cada uno de cstos
cspacios dedica una trilogia y numcrosas cstampas, de mancra que su produccién
novelesea, acorde con csa duplicidad afectiva, sc cifra, principalmente, en lorne a
cstas dos rcalidades geogrificas. En fin, Urabaycn ¢s ganado por la ciudad del Tajo
como lo fue Maraiidn, Arrcdondo, Vielorio Macho, cl propio Mauricio Barrésy
tantos otros. Durante cslos anos toledanos, pucs, s¢ produce ung simbioses cuasi
mistica entre el eseritor yla ciudad, o cquiparable a la que surge cnire Unamuno
y Salamanca, Gabricl Mird vy Orihuela y numcrosos cjemplos mds que sc pueden
aducir, :

Producto de su estancia en Toledo ¢s la comprension total de su morlologia,
de su sintesis histdrica, de su lamentable estado presente y su proyeccién en el luturo,
materializado todo cllo en la cxquisila y sugerente trilogia toledana en la que nos
presenta tres concepeiones distintas de la ciudad. Y ensu proceso de interiortzacion
en clalma de Teoledo, comprende, igualmente, Urabayen que csa heterogencidad
morfoldgica produce milltiples scnsaciones artisticas imposibles de ser apifiadas cn
unaobra ccn un cuadro; de agui que los pintores, artistas y literatos cuando den con
una d¢ cstas scnsaciones crecan haber conscguido ¢l scereto  de Toledo; mas, en
rcalidad, han logrado plasmar una minima parte del mismo, pucs, ¢l verdadero
scercto toledano, alirma Urabayen, cstd cn ser miltiple y variado ¢ imposible de ser
descifrado: ni al pintor candiota, a su pintor, le fuc dado poseerlo en su Lotalidad.
Estas (res interpretaciones  de la ciudad de Toledo, (s¢ trata de I ciuad
“descubicrta”, la“vivida” y, por altimo, la “descada”, alas cuales aludimos después),
junto con la concepeion de la ciudad como  proyecto industrializable y csta
imposibilidad de descifrar ¢l cnigma toledano, todo cllo factible de ser simbolizado
enuna mujer, permite afirmar que Urabayen ¢s el verdadero descubridor de Toledo
para la litcratura, como lo lucron los “del 98” de Castilla. Naturalmente, no
pretendemos afirmar que sca cl primer eseritor on accrearse a Toledo: precedentes
mis o menos inmediatos encontramos en Angel Guerrg de Galdos, La Catedral de
Blasco Ibdriez, La Voluntad de Axzoriny Camino de perfeccion de Baroja, sin nccesidad
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de acudir a una conlfcrencia que pronuncié Urabayen en Toledo cn la que recoge
todos los novelistas o cnsayistas, tanto cspaiioles como extranjeros, que en el siglo XIX
hablaron de la ciudad. Son éstas, pucs, obras conocidas por Urabayen, a las que
parafrasea en ocasiones yticne prescntes. Pero son también novelas que no traspasan
la corteza de la ciudad; no intentan una interpretacion artistica de Toledeo. En ¢llas,
la ciudad se¢ presenta como mero soporic de la accidén: como un  exguisilo musco
arqueologico que cn nada diferiria de cualquier otra ciudad vetusta espaiiola.
Urabaycn, por ¢l contrario, penctra sobre €sa corteza externay encucntra a labella
y tnica Tolaitola, sintesis definitiva ¢ irrepetible de vartadas culturas y la crige cn
protagonista de sus novelas. .

En Toledo: Piedad (1920), primcranovelade la trilogfa y también la primera
que dio cl autor a la estampa litcraria, intuye que debajo de la corteza de la ciudad
cxistc otra cn laque sc adna lo csencial de las distintas razas, culturas y religiones
que la habitaron: arabes, cristianosy judios. Al final de la novela, después de un
supremo csfucrzo intelectual que obliga al prolagonista a regresar a su valle navarro,
“descubre”, pucs, a Toledo para laliteratura. Setrata de vna ciudad mortecina, pero
factible de ser recuperada industrialmente mediante un injerto pircnaico, Al mismo
tiempo comprende la disonancia que cxisle entre la ciudad histérico-artistica y las
fucrzas vivas que la habitan, problemética que trata en Toledo ia despojada {1924): 1a
socicdad esquilmasinescripuloalguno alarica y enjoyada ciudad. Sctratadela ciudad
“vivida” por cl propio ¢scritor. Por tllimo, cn Don Amor volvid a Toledo (1936) se
sintctizan csas dos idcas: la delinjerloyla del desfaleo artistico. A su vez, servird de
alegato contra el anteproyecto del Consejo de Obras Hidraulicas que pretendia desviar
las aguas del Tajo cn Bolarque, hacia la provincia dc Almeria. Urabayen propone
olro, pucslo que ése significaba clsuicidio irreparable de Toledo: cldesvio delas aguas
del Tajo por la Vega toledana para hacerla [ructifera, y aprovechar cl caudal de las
aguas mediante pantanos. En ¢l plano novelistico, significala plenainteriorizacion del
narrador ¢n ¢l alma de la ciudad y su tolal comprensidn, una vez que pretende cambiar
algo tan consustancial de la misma come cs ¢l curse del rio. Es, por fanto, la Teledo
“deseada” por FelixUrabayen, pero, alencentrar una férreaoposicion cn las fucrzas
vivas tolcdanas, la ciudad quedard abandonada a su propio destino.

Para desarrollar esta novelistica, Urabayen simboliza la ctudad “descubicr-
1a”, lucgo “despojada” y, por iltimo, “descada” cn una hermosa mujer toledana que
redine todas las virtudes de la raza de Castilla. En efceto, aquella ciudad que palpita
debajode la corteza cs materializada on Picdad, joven intelectual y de gusto exquisito,
ala que todos los galantes toledanos descan, pero ninguno se atreve a acercarse a ella.
Son los turistas que pasan por la corleza de la civdad sin penctrar en efla. La Toledo
maltratada porsus ciudadanos, cn D?LuzMedina dec Layos, fa Diamantista, hcredera
dec inmensas fortunas. Esta gran dama, caprichosa y deslumbrante por su hermosura,
se entrega a todos; deja hacer con su persona segin la voluntad y antojo de sus
amanles. S¢ trata del enigma de Toledo que cada uno de los pintores, escritores
y arlistas que hasta ella sc han aproximado creian encontrar. Cada uno sc licva para
silo mejor que cncuentra. La gozardn y la expoliardn, mas a ninguno le scrd dado
cambiar su fuerte personalidad. Por tltimo, Leocadia Mencses serd sintesis de las
antcriores: hermosa como cllas, caprichosa, dotada de una [uerte ¢ indomable
personalidad y cambiante cn su semblante, sepiin (2 hora del dia y la estacidn del adio,
como la ctudad. Esla mujer lendré tres amantes que representan las Lres grandes
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herencias de Toledo; las tres grandes civilizaciones que a lo largo dc su historia
intentaron aduciiarse de ella: El primero, Serafin Garrido, de procedencia goda que
por tonto y hortera serd rechazado por Leocadia; ¢l pintor Gaytdn, toledano de origen
judio, esclscgundo. A vecesno, otras si comprende los caprichos de la mujer. Aburrido
y desengafiado sc marchade la ciudad con una tribu de gitanos, significando con cllo
¢l espirituerrante de suraza. Eltercer amor tambicn es pasajero. Sctrata de un allarcro
andaluz, de ascendencia drabe por tanto, que Hega un dia cualquiera a la parte de alld
del puente de San Martin y decide levantar un horno para trabajar. Conoce a
Leocadia, también biblicamente, y pretende chantajear a Don Inocente Mceneses,
tio canénigo de la joven y, a su vez, representante de las fuerzas vivas de Toledo.
Naturalmente no lo consigue.

Debemos interrumpir aqui la glosa de estos amores para scitalar que el
germen renovador es simbolizado en un hombre del Pirineo, fuerte y decidido, de corte
nietzscheano, capaz de sacar a la ciudad de su postracion secular. Para realizar ¢n cl
plano novelistico csta renovacion de la ciudad, Urabayen, como los misticos, acudira
al matrimonio entre ambos protagonistas, Asi, en Toledo: Piedad, la protagonista sc
casari con Fermin Mendia, personajc que llega a Toledo con la intencién de cncontrar
a “la bella durmiente”, Y encontrard a Picdad.

El Gltimo amor dc Leocadia, el verdadero, sera ¢l ingenicro Santalé, despro-
visto dc esta carga historica que soportaban sus predecesores oponentes. El planca la
roforma industrial de las médrgencs del Tajo mediante ¢l desvio de sus aguas por la
puerta de Bisagra, lo que significaba la salvacion de Toledo. D cste amante coneebird
Leocadia ci fruto biblico. Por tanto, se adnan las posibilidades dc poscer la ciudad
ya la mujer quc lasimboliza. Mas, D. Inocente, impulsado por un falso amor a la
ciudad, se opondra con todas sus energias tanto al matrimonio como alarclforma, y
consentird que Leocadia, en una noche de delirio febril, s¢ arroje por la ventana, Asi
pucs, la conclusién urabaycnesca cs clara: Toledo no ticne salvacion mientras siga
gobernada por la intrasigencia mis reaccionaria; ademds, nunca el individuo, aislado,
scracapaz de vencer el curso de la sociedad por torcido que éste sca. Deaqui ¢l fracaso
de todos sus héroes que, desengaiados de la vida ciudadana, regresan a los valles
pirenzicos de los que un dia particron.

Como cn esta trilogia no sc logra ninguna de las dos ideas centrales propucstas
por Urabayen -la del injerto revitalizador y la  desaparicion del despojo toledano,
pucstoque en la segunda noveladeja vivoala “larva” chamarilera y cn Don Amor volvié
a Toledo sc continfian estos deslalcos-1a hemos considerado cn cstudios precedentes
como los “amorcs y fracasos” de Urabayen enToledo. Por tanlo, a modo dercsumen,
podemos afirmar que Urabayen sc alza como cronista sin par de Toledo ysu provincia,
¥ quc la interpretacion que nos ofreee de la ciudad no cocuentra precedentes en las

- paginas de nucstra litcratura.

En 1919, quizd por suafan de conocer, pide sertrasladado ala Escucla Normal
de Badajoz, ciudadendonde publica Toledo: Picdad. Ademads, suestanciacn la ciudad
pacense también dio su fruto litcrario, matcrializado cn su scgundanovela: La itltima
cigiietg  (1921) ¢n la que insiste en la idea regencracionista de Toledo: Piedad,
trasladada a Badajoz. Nos cncontramos con ¢l joven pircnaico que acude a
Extremaduracnbusca de la “hulla blanca”, es decir, dc saltos de agua que permitan
levantar centrales ¢léctricas en las mérgenes del Guadiana. Encucatra la misma
oposicidén reaccionaria, pere tambiénun salto que le permite construir una central
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con todo Iujo de detalles, por lo que ¢! ingenicro hidrdulico Huicl, a quien dedica la
novela, le agasajo con clogiosas palabras. Encuentratambiéna la joven extremceiia
portadora de los valores de su raza con la que sc casa, Al dar aluz, murelajoven por
lo que Juan Manucl Iturralde regresa derrotado al valle det Roncal. Extremadura,
pucs, queda entregada a su propia muerte por inaccién. Hemos de destacar cn csla
novela, ademds, no s6lo la facultad de Urabaycen para hacerse tanto con lo genérico
comocon o especifico del ambicnte extremefio; también su capacidad para sintetizar
simbo6licamente la idca novelistica: Juan Manuel simboliza a una cigiiciia cxtranjcra
quc intenta anidar en ticrras de Extremadura; mas las cigiicfias extremenias s lo
impiden, cjemplificado cn las cncarnizadas pcleas de fas cigiiciias blancas de la
Scrcnay las negras de Ticrra de Barros. Suregreso al Pirinco significa cl [racaso de
la Gltima posibilidad para Extremadura dc salir dc su abandono tradicional; de su
atraso moral y social ¢n definitiva.

Muy distinto cs ¢l problema, si es que existe, tratado en la trilogia navarra.
Estas novclas -Ef barrio maldito (1925), Centauros del Pirineo (1928) y Bajo los robles
navarros (1965)-, sc presentan, cnclecto, como una continua evocacién idilica detoda
Vasconia, ¢n las que no faltan, sin embargo, ka nota de censura y reproche. Las dos
primeras fucron traducidas al francés ¢n 1928 yla tercera, publicada mis de veinte afios
despuds de lamuerte del escritor, aparecid incompletay manipulada. En estatrilogia
nos presenta Urabayen la forma de vivir y de morir de la genle vasconavarra: las
antiguas costumbres que ain perduran -cl pastorco, la almadia, “cl tributo de las
rumiantes doncellas”, ¢lir “a vistas™; los odios atdvicos y ancestrales absurdamcente
mantcnidos hata ¢l momento de ser novelados por los habitantes de Arizeun (Valle del
Baztan) contra los agotcs, minoria étnica de origen desconocido y recluida en ¢l barrio
dc Bozate; la rica varicdad gastrondémica, las ficstas de San Fermin por nadic loadas
como por Urabayen y no olvidamos a Hemingway; la estampa de numerosos
personajes amosos (Gayarre, Navarro, Iparraguirre), asi como la de otros variopintos
quc problablemente conocié el propio Urabayen; las ires posibilidades de vivir que los
vallcs navarros ofrccen a sus hombres: ¢l contrabando, la iglesia y la covigracion,
los valles replelos de hayales y robles; los rios, las monlatas, las formidalles
tormentas; losblancos cascrios extendidos por las laderas, cte. Lavida desintoxicada
del cpoismo ¢ hipocresia ciudadana y la muerte fcliz y tranquila ¢s lo que canta Félix
Urabayen cn esta deliciosa trilogia, que cs, ademas, lo clegido por los protagonistas
una vez que han fracasado cn la ciudad y han comprendido la malévola condicion
del géncro humano. Deesteregreso ydela acerba eritica contra las “larvas” modernas,
ha de deducirse ¢l cardeler nroralizante de la narrativa de este escritor vasconavarro
transplantado al Hano. Es Urabayen, pues, un gran moralista, como lo fue Quevedo,
Cadalso, Larra, Ganivet y Baroja.

La desigual vision que ¢l autor nos ofrcce de ambas regiones, sc cquilibra
con las ochenta y cuatro cstampas que les dedica en nimero desigual, cxceptuando
cuatrodeliciosas cn las que glosa las Lierras mallorquinas y alguna mds referidas a otros
lugares ajenos aToledoy Navarra, Estas cstampas ajcnas a csos dos espacios las titula
“Eslampas del camino™ que no han de confundirse conlas que componen ¢l libro de
igual titulo. Son descripeioncs de paisajes, de pucblos, ciudades y monumentos que
surgen on su caminar constante; semblanzas de tipos popularces, anéedotas  poticro-
madas, salpicadas dc historia menuda y chispeantc que publico entre 1925y 1936
encl espacio que ¢l diario madrileiio ElSol destinaba a los famosos “follctoncs™ y
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constituyen lo més personal de su literatura, Estas estampas eran celebradisimas en
la misma redaccién del periédico, segln nos confirmé su intime amigo Olarra
Garmceandia, y leproporcionaron famayrenombre nacional. La mayor partc de las
mismas fucron recogidas dc forma arbitraria por el propio Urabayen cn varios
volamenes: Por los senderos del mundo crevente {1928) -majestuosa, honda y sentida
cs Ja deseripeion de las cinco naves de la Catedral de Toledo-, Serenatyg lirica a la vieja
cindad (1928) -cxquisitas descripciones sobre diversos aspectos de Toledo y de los
pucblos dc la provincia- y Estampas del camino (1934), dedicadas a los pucblos de
Toledoy de Vasconia. Sesenta estén dedicadas a glosar y describir la regidn toledana
por logve se amplia {a visién localista expuesta en la trilogia haciéndola regional.
Con cllas, al mismo ticmpo, sclogra ¢l cquilibrio animico y temético perseguido por
cl autor pucsto quec con las cstampas navarras, Urabayen insistc en aspectos ya
tratados cn las novelas. A cstos tres voliimencs de estampas, sc ha de afiadir uno maés:
Los folictones en “El Sol” de Féliv Urabayen', conjunto dc veinticuatro cstampas
rccopiladas por Migucl Urabayen, sobrino del cseritor,  Por iillimo, Vidas
dificitmente ejemplares (1928) ¢s un compendio de biogralias dc personajes abigarra-
dos y pinlorescos unos ¢ histdricos otros, por los que Urabayen sintid verdadera
admiracion:  El Greeo ¢ Iparraguirre, sobre todo.

Digamos ya quc como cnsayista, apart¢ de suculentos comentarios y
digresiones sobre aspectos artisticos, de historia y litcratura csparcidos por toda su
narrativa, los cuales le conficren un matizinteleetual similar a la de Pérez de Ayala,
dejé un amplio estudio sobre Cénto han visto Toledoy su paisaje algunos escritores del
siglo XIX, y otros sobre critica litcraria. Este cardcter ensayistico de Ia narrativa
urabayencscay tsta aflicidn alacslampa, condicionanla estructurade susnovelas gue
adotccen de falta de cohesién interna, y aparccen como  conjunto de cuadros
cscasamente hilvanados, Los personajes sc presentan poco individualizados, en
gencral, al crigirsc on representantes de grupos o profcsiones, pero bastantes ticnen
sello y trazas de poder scr grandes profagonistas de cualquicr novela. Y la realidad
novelada exige la constante ¢ includible presencia del simbolismo.  Asf pucs, al
costumbrismo, realismo y débiles notas naturalistas consustanciales a su narrativa,
aitadc una cnorme carga simbélica que Ie hace no sodlo diferenciarse ¢ los escritores
acogidos a csas corricntes litcrarias, asi como de los  noventayochistas,  sino
dificilmente clasificable ¢n cualquicra de las corricntes miliples que se sucedicron
vertigionosamenic en Espaiia durante ¢l primer tercio de nuestro siglo. Es significa-
livo acste respecto que, a pesar de la amistad que le unid con Ortega y Gasset, cuando
¢l lilosolo cred la Revisia de Occidente donde encontraron su medio de cxpresidn los
quc buscaban “la deshumanizacién del arte” con Benjamin Jarnés a la cabeza,
Urabayen permanccicra ficl a las pédginas de El Sol,: cllo corrobora la persistencia
urabayencsca v lo poco dado que cra ¢l cscritor, como olros que continuaron
guardando [idclidad al periddico madrilefio, a hacer concesiones gue comprome-
ticran su independencia de criterio y sus gustos artisticos, alumbrados por laprosa
de Cervanics y de Galdés. Esta independencia de criterio se reflcja asimismo en la

(1) URABAYEN, Miguel, Los foficrones en "Et Soif” de Fétix Urabayen, Pamplona, Diputacion Foral
de Navarra, Instiweidn Principe de Viena, 1983,
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pettinaz defensa que hace del magisterio de Galdds cuando los vientos literarios iban
por otros derroteros.

Por lo expuesto anteriormente de forma somera, es [4cil adivinar que no
son la imaginacion y la fantasia cualidades relevantes de Félix Urabaycen, aungue no
falten en su narrativa, Su obra sc inspira en los espacios en que vivid, Probablecmentc,
a la altura de 1936, fecha en que aparcee Don Amor..., su tematica pucda  parccer
anquilosada o trasnochada por su tintc regencracionista y cn relacién con la que
sevenia hacicndo de mano de las vanguardias. Sin embargo, obedecc 2 una toma
de posicién ¢lica y social que cn Urabayen fue constante y permancnte quc arranca
con ¢l krausismo: reforma social yespiritual de Espaiia, Ademas, sila cxpresion
litcraria dc esta tematica venfa de lejos (Costa, Lucas Mallada, Macias Picavea, cle.,
y prolongada por Julio Scnador), no menos cierto que los probiemas consustanciales
a la Espaifia rural scguian siendo los mismos. Esta constancia le llevo a tejer acerbas
criticas contralos “del 987, una vez quc a partir de 1905 abandonaron csos impctus
reformistas, y contralos “dcl 18”, gencracidn en la que ¢l mismo se autoineluyd enun
principio, una vez que la ideologia de estos escritores, mds ocupada cn cucstiones
estéticas, corria despreocupada el tema de “Espaiia como problema”, constante enla
novelistica de nucstro cscritor,

De regreso a Toledo cn 1921 ya no abandonaria la ciudad, excepto los viajes
a Madrid exigidos por cucstiones relacionadas con la editorial Espasa-Calpe cn donde
sc publicaron casi (odas sus obrasycon Ef Sol. Y en Madrid s¢ pong ¢n contaclo con
la bohemia intelectual, desprovista de empaque y dogmatismo: con la intclectualidad
nocturna de los calés y cendeulos (Lyon, D'ors, ¢l Regina, Roma). Conoce a Valle-
Inclin, a Antonio Machado, a Fernandez Almagro que muy pronto descubrié la
literatura dc nuestro cscritor y proponia a los jovenes [a lectura de la misma; a Ortega
y Gassct ¢ inlima con Azafa. Esta amistad, precisamente, le “obligd™ a presentarse a
las cleceiones de febrero y abril de 1936, y a ocupar ¢l cargo de Consejero de Cultura
que cl presidente le rogd que aceptara. Pero Urabayen no cra un hombre politico. Era,
sf, un hombre de izquicrdas que hubo de decidirse ante los grandes problemas del
momento historicoque le tocd viviry comprometido, desde su posicionde inteleclual,
con la hora de la Espafia de su presente: aliadéfilo, rebelde contra la dictadura de
Primo dc Rivera, saludador cntusiasta de la Repiblica como 1antos intelecluales
mds, regencracionista hasta ¢! cstallido de la gucrra, pucsto que los problemas
cruciales dc Espafia scguian sicndo los mismos, agravados por lascircunstancias
del momento, yentregado plenamente a su labor docente en su aldn de formar bucnos
macsiros que habrian de trabajar cn una Espaiia rural, inculta y miscrable, y a fa
reforma pedagégica, Igualmente, lasignificacién illimade sus Estampasviene dictada
por esa preocupacion pedogégica: suseitar ¢l interés del alumno por ¢l mundo
circundante, sobirc todo por la Espaiia rural dela que proceden. Es decir: educacion
ético-humana, segiin los presupucstos de Giner de los Rios, mds una honda cducacion
estética como pregonaba Manucel Bartolomé Cossio. Realidad y Pocsia.

D¢ su contacto con Madrid, surge olra novela Tras de trotera, santera
(1932), de claro lintc galdosiano, cnla que narra los liempos que precedierona la
proclamacion de la Repuablica v ¢l posterior triunfo de la misma. Esta novela, que
vicne a ser un aviso para Azafia, a quien esta dedicada, para que no suceda cn la
realidad lo que cnla novela ocurre, en laintencién del autor habriade ser la primera
de una trilogia quc no logrd concluir, Teancmos constancia, sin embargo, de la
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existencia de dos manuscritos de la seguna, Como en los cuentos de hadas, en laque
novelaba los ticmpos republicanos y daba cuenta det Madrid literario y bohemio que
conocid €l autor, Una novela muy similar con Troferas y danzaderas de Pérezde Ayala,
A novelar los tiempos de la gucrra civil, se ceiiiriala tercera de la trilogia que plancaba
cn Pedregucer {Alicante).

Al cstallar la conticnda, hubo de trasladarse a Madrid cn donde encucntra
refugio en la embajada de MEjico cuyo representante le ofrecié una citedra ¢n
una universidad de su pafs. Sin cmbargo, Urabaycn, aun animado por Menéndez
Pidal, su gran amigo Maraii6n y ¢l alcalde de Madrid, Pedro Rico, la rechaza obstinado
en no abandonar Espafia. A principios dc 1937, cs destinado a Alicanite; alli cjerce
hasta quc lo permiten las circunstancias. Regresa a Madrid unos dias después de
terminar la guerra ¢, incxplicablemente, ¢s detenido y encareclado hasta noviembre
de 1940, Allf comparte eclda con Miguel Herndnder y Bucro Valicjo. En Pamplona
pasalos dos filtimos afios de suvidaytermina su postrera obra, Bajo fos robles navarros,
quc ya no verd publicada. Regresa a Madrid 2 mediados de diciembre en donde mucre
¢l 8 de febrero de 1943 micntras lefa La conquista de lu felicidad  de Bertand Russcll,

Para terminar esta sucinta presentacion del escritor y su obra, bislenos
sciialar que, si no podemos afirmar que Urabayen sca un gran “constructor” e
novelas, nos asisten razoncs suficientes para asegurar que Félix Urabayen sc alza
como prosista  delicado y ameno, cn cuyas narracioncs s¢ conjugan o rcal y lo
simbdlico, lo colidiano documentado y la fanlasia mds apasionanic, la crilica
implicable y la indulgencia irdnica, a la par que sc revela como paisajista primoroso y
hondamente iirico. Con 1odo cllo logra un cstilo “cuidadisimo”, cuya basc de
sustentacion ¢s la ironfa, desde la que se cleva a pasajes de encumbrada retérica o
sc cific a otros de maxima sencillez, cxpresado cn una sintaxis y con un vocabulario
de sabor cldsico. Asimismo, con csta ironia y la vena humoristica despicgada por su
obra, Urabayen sc alcja de sus personajes a los que degrada, al ticmpo que Valle-
Inclin, desde cualquicra de las formulas de la esperpentizacion, o de 1o narrado para
simular que no concede sericdad a nada; sin cmbargo, debajo se desliza la censura y
una gran dosis de moralidad. Por todo cllo, Félix Urabayen mcrece, desde cualquicr
perspecliva, ser rescatado del inmerecido olvido en que se cncucntra. Ademds, sin
£ y sin otros muchos cscritores, ya mds injustilicadamente refegados al silencio, las
pdginas de nuestra literatura guedardn siempre incompletas.
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Al meu articlc “Visita a Vicente Aleixandre” vaig contar com va comengar
I'amistat amb ¢l pocta testimoniada per aquesta minsa perd intima correspondéncia,
Fou un capvespre de tardor inoblidable. Amb Vicente Alcixandre tocarem varictat
de temesreferits molt concrelament ala poesiaque fcien Blai Bonet, Miquel Angel
Ricra i de la scva propia poesia i la particularissima estimacié que professava a
Sombra del paraiso i a Historia del corazén 1 com gaudia de 'apreci que es tributava a
Espanyaiaforad'Espanya als scus llibres de poemes. A lavegada, Vicente Alcixandre
cn manifcstii que havia aprés molt sobre la seva pocsia per mitja de I'obra de Carlos
Bousofio, “La poesia de Vicente Alcixandre™. Fou una confessié molt sincera. També
parlarem dec “Papeles de Son Armadans”, que dirigia Camilo José Cela 1 que llavors
estava a la plena 1 ara s’ha de considerar cntre les revistes importants d’aquell
moment.

Abans d’aquesta tarda d'octubre del 1956, havia tengut ocasidé de veure sovint
Vicente Aleixandre passar per davant la residéncia de Loma, 5, on jo estava, cami de
laseva casa de Velintonia, 3, cn el mateix Parque Metropolitano. Perd an havia coincidit
amb el pocta fou ales classes per a estrangers que ala Facultat de Filosofia iLletres,
a Madrid, cxplicava Carlos Bousofio. A més dels cstrangers erem uns pocs que hi
assisticm, uns pocs interessats pels simbols a la poesia. Era ¢l moment d’culdria de
I’Estilistica scgons Didmaso Alonso i Carlos Bousofio. Elsestudis de “Pocsia espafiola”
i“Poctas espafioles contempordncos” de Ddmaso Alonso, i “Seis calas en la expresion
literaria espafiola” decl matcix Damaso Alonso i Carlos Bousoiio, ercn cls llibres
obligats per a nosaltres, cstudiants de lletres. De totes maneres, fou a partir dela tarda
d’octubre, que arrcla 'amistat amb ¢l poeta, molt abans de ser Nobel-77.

De l'amistat com la meva supds que el poeta endevia tenir moltes. Perd, fos
com fos, la present correspond@ncia, minsa i intima, ¢n dona testimonianga.
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Madrid, 12-X1-50.

Amigo Miguel Pons: Muchas gracias por su carla, ¥y
enborabuena por su brillante licenciatura, Estariamuy bien que su tesis
se convirtiera en libro, y espero que se animara Vd. a que asi sea, algun
dia!

Yo también guardo un grato recuerdo de su visita. Abora le
envidio a Vd. en esa Mallorca, tantas veces residencia de mii suefto,
cuando no de mi realidad.

Avisard anuestro amigo Blai. 1!l 22 salgo para Barcelona, en avion,
¥ alld pasavé cualro dias. Ya le dije que uno de mis mayores gustos en
este viaje es ver a Blai, con quien no he estado personalmenle nunca.
Después de mi conferencia alli dejo tres dias para mis amigos. $iVd, le
escribe avisele de mi Hegada el 22 y que me hospedaré en el Avenida
Palace.?

Me alegra lo que e cuenia de Riera. Cuando le vea déle muchos
saludos de parte mia. Aversialgindia viene a la Peninsula, de viaje.

Me agradard mucho ver ese articulo con el recuerdo de su visita
a Velintonia. No olvide manddrmelo cuando aparezca.

Estamos lgjos, pero ya sabe Vd. gque somos amigos. Le mando un
abrazo a través de nuestro Mediterrdneo.

Vicente Aleixandre.

Iscrita ésta, recibo caria de Blai. Yo puedo ya avisarle de nii viaje,
¥ no es preciso lo baga V.

1
Madrid, 17-12-56

Mi querido Miguel Pons:
Acabo de recibir su carta ¥ articulo. Precioso, ese recuerdo de su

(1).- (1) Pel mes d'octubre del 1956 vaig presentar la tesi de Hiceaciatura, a la Facultat de Filosofia i Lictres,
a Madrid, 2 un tribunal integrat per Ddmaso Alonso, Rafael Lapcesa i Joaquin de Entrambasaguas, quccra
¢l director. La tesi de llicenciatura versava sobre £ sentiniento del tiempo en la poesia de Amtonio Muchade,
Del scu contingut em parlarem amb Vicente Aleixandre i ¢s va mostrar molt intcressat.

{2} Entre Blai Bonet i Vicente Aleixandre existia una amislat per correspeondéncia perqué mai no
s'havicn visi. Blai Boncet' li havia dedicat ¢l poema “Ascensic 1954, Carta a Vicente Aleixandre”, de
Comédia, 1960,

(3) Vicente Alcixandre f2 referéncia a Miquel Angel Riera, del qual ¢l pocta de Velintonia concixia alguns
poentes en castellai cl considerava “muybuen poeta” i d'una mancra especial el considcrava “mejor
pocta de poemes cortos”. :

Per aquell temps Blai Bonet vivia a Bareelona.

La carta fou cnviada des de Velintonia, 3, {Parque Mciropolitano} Madrid, a l'adrega San José, 1,
I'Alqueria Blanca, Mallorca.
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visita. Me gusia no sélo por su sorprendente fidelidad, sino por la
vivificacidn que aciertaVd. adar a la cdlida evocacion de aquella bora
bucna de nuesira charla. Con carifio y arle ba logrado Vd. una pagina
viva, con algo de semblanza en el recuerdo resucitado.

Muchas gracias porella y por tantas cosas buenas que allidice V.
iflasta me sorprende la relencién fotogrdfica de sus ofos para todo ¢l
ambito que le roded!,

Conservaré su articulo como una pdgina bella y un gratisimo
recuerdo suyo y nuestrot

Ya sabe lo que me agradara verle otra vez por Velinionia, en el
primer viaje suyo a su Castilla.

Vi a Blai en Barcelona y pasé con él un rato buenisimo. iQué
bumano y verdadero suena el ser de Blai frente a frente! Me traje al Blai
que esperaba,

Por cierto, be perdido sus scias. {QuiereVd. ponerme una postal
y rvepetirme la diveccion de Blai en Barcelona?, Soy una calamidad.
Gracias.

Le abraza con todo afecio su amigo.

Vicente Aleixandre.

I

Madrid, 19-12-506.

Mi querido Pons:

Haceun pardedias leescribi yme quedala duda de yipuse la calle
de Vd. en el sobre. Expero que si, pero por si acaso ahbi va esta posial. No
quisiera que Vd. se quedara sin saber cudnto me ba gustado, y cuanto se
lo e agradecido, el articulo recuerdo de su visita a Velintonia. Mi carta
la tendra V., pero no sobran en lodo caso estas lineas, y lo que abunda
no dafia. Gracias mil, y felicidades en estas Pascuas y Aiio Nucvo.

Vicente Aleixandre.

(I1).- {4) L'arlicle quc menciona ¢l pocta és "Visita a Vicente Alcixandre”, aparegut a Diavi de Mallorea,
9-X1I-1956 i on ¢s recordava ia visita a la casa det poeta quan la lardor davrava lIes fulles de tot cf
Parque Metropolitane i, concrotament, dei jardide Velintonia, 3. Cra la tarda § Aleixandre em parlava
des cf seu Tloe de repos quetidia. Tocarem molts de temes com €s ara “Papeles de Son Armadans” i ¢l
scu direclor Camilo Jos€ Cela, la poesia de Blai Bonet, de Migquel Angel Ricra, la meva tesi de
liicenciatura, d¢ Mallorca, de Castella,... La carta fou enviada de Velinlonia, 3, (Ifarque Mciropolitano)
Madrid a San José, 1, Algueria Dianca. Mallorea,

(IIE).-Es una tarja postal, habitual de Corrcos, amb 'escut pacional. Va dirigida a San José, |, Alqucria
Bianca. Mallorca.
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v
Madrid, 28-3-57

Querido Miguel Pons: Muy bello su articulo 3 muy justo:
evocador del vivir y del caminar machadiano. Escrito ademds con
excelente pluma. Me alegro de quemelo haya Vd, mandado y siempre
me gustard leey lo que publique.’

Le veo a Vd, en un pueblo de grato recucrdo para mr, » en su
quehacer que aVd. le agrada. S6lo estuve un rato en Manacor, pero lo
recuerdo congusto. SaludeVd, ami amigoMzguei Angel Riera, con quien
supongo se verd Vd. continuamente.®

No e atrevo a que mande Vd. el discurso académzco, ni aun
cem'ﬁcado. sédealyiin caso en que ba babido extravio, y no babramodo
de recuperar la pérdida, pues esta agotado. No fallard ocasion en gue
algin viajero, un amigo, pueda tracrio. O quicn sabe si Vd. o yo nos
moverentos y podremos encontvarnos. Gudrdelo que el tiempo pasa y
cuando menos lo piense estard dedicado.”

En fin, sabe quelerecucrdo con toda simpaltiay amistad, Antinese
devezen cuando aalgim articulo, como el que memanda. Su antigo muy
de veras

Vicente Aleivandre.

No mwe extraia gue el articulo sobre mi baya gusiado mucho. I's
precioso y estaba lleno de vida.

{1V).- (5) Sens duble que article que menciona Aleixandre és"Los Caminos de Antonio Machado®, Diario
de Maltorca, T-111-1957.

(6) [.a carta m'arribd a [lotel Muntancr, Rosselld, 22, Manacor, on jo residia quan cra professor del
Col.legi Municipal de Ramon Liolf, concgut persa'lorre de ses Puntes. Aleixandre recordava a Miguel
Angel Riera, nadiv d'aquella Clutat | bon amic meu.

(7} Lim [eia goig teniv dedicat Vida del pocta: el amer y la poesia. Discurso leide ane la Real Acadomia
FEspanola of die 22de cncro de 1950 cn sis recepeion pliblica por of Exeme Sr. D Vicenme Alcivandre v
comesigeion dol Excino. Sv. D, Damase Alanso, després que havia armat daldarul) intcliecctual la seva
cleeciG académica. La constestacio de Damaso Alonso esta a Poeia espanoles comempordnees. Gredos.

122



Miraflores de la Sierra, 30-8-57

Mi querido Miguel Pons:

Su boda se babré celebrado y yo desde aqui con mucho gusto le
envio mi felicitacion muy verdadera, y mi deseo de que ent " su nucvo
estado su dicha seq continua y la vida grata y buena para los dos.

Salude Vd. de miparte a la que ya es su esposay en el fausio
acontecimiento reciba un abrazo de su amigo,

Vicente Aleixandre.

Vi

Muchas felicidades en Navidad y Afio Nuevo y enborabuena por
el nacimiento de Maria del Mar.

(1958)

\21!

Mi querido Pons: Me alegran su caria y noticias y me agrada este
articulo suyo, memoria de un aniversario muy sonado por Ia bondad
de los amigos. Su texio de usted me gusia y se lo agradezco de corazén.
Lo voy a conservar como recuerdo suyo.®

{V).-TFou enviada a San Jos¢, LAlqueria Blanca. Maillorca { arriba com obscqui de noccs.
{VI}-Desembre, 1958, Una simple tarja de visita amb ¢l nom Vicente Alcixandre i ¢l testimoni de Iz seva
puntual cordialitat,

{VIl).- (8) Bn fescainca del scixanta aniversari de Vicente Alcixandre i Damaso Alonso, vaig eseriure
I'articic "Un profesor y un amigo cumplicron sesemla anos™, Digrio de Mallorca, 6-VI-1959. Alcixandrc
¢s relereix a l'article esmemtat, Camilo José Cela, enclnim. XXXILIT, Nov. Dic. de 1958, de "Papeles
de Son Armadans” cseribe "Loa de los jovencs sesentones y llanto por el pocta muerio cn flor". A
la Bibliografia de¢ Vicente Aleixandre incorpora ¢l meu arlicle "Visita a Vicente Alcixandre™.
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Senti no verle en Formentor, aungue no siendo poeta no babia
grandes esperanzas de tenervlealil. Laisla estuvo abundantenmente repre-
senitada por sus poetas. Yo no pude disfrutar como deseaba: contraje
una doble sordera que me incapacité y en buena parie me aislé, pese a
verme continuamente rodeado de tan buenos amigos. Al regresar me
puse peor y be pasado un mes enfermo. Aim no estoy bien, aungue
mejorado de los oidos; pero la infeccidn respivatoria todavia no pasé
del todo®

Conservard los recortes que wie envia tan cariftosamente. Ya be
escrito un poema a Formentor y se lo be mandado a Cela para el florilegio
Jormentoriano,®

Maravilloso me parecié toda aquella naturaleza. iQué no
bubieran sido para mi esos dias si hubiese estado normal!

Un abrazo a Blai, si estéd abi y otro para Vd, de su amigo.

Vicente Aleixandre.

VIII

Muchas gracias, mi gquerido Miguel Pons por estas “'Cala de
Santanyi” ! Son un bello regalo estas evocaciones que be leido con
mucho gusto, Le recucrdo con afecto siempre. Su amigo.

Vicente Aleixandre.

Meaddrid 17-5-62,

(9) Pel fet de noser pocta -cl nom de pocta ¢l reserva molt pocs- no vaig assistir a los Conversacioncs
pocticas de Formentor, 18 ol 25 de mayo de 1959,

(10} El poema es titula Formentor (Carlaa Camilo José Cela) i slinclou al Pociario de Formentor, publical
juntament amb la collaboracié d'altres vint-i-dos poctes a “Papeles de Son Armadans”, ndm. LVII bis,
desembre 1960.

La carla fou caviada a General Mola, 21, 29, Pelaniix,

(VII[).-Una tarja alemanya amb la reproduccio de Fischerboote in der Lacune de Anlon Lamprechl.
{11) "Calas de Santanyi" correspon a un recull d'articles pubslicats on ¢l "Santanyi®. Porta un prokeyg de
Bernat Vidal i 'Fomds i la il.lustracid de Pau LI Fornés.

La postal fou adregada a General Mola, 21, Felanitx.
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IX

Que esia vieja postal de 1900 le lleve mis deseos defelicidad, mds
mis gracias por su bella evocacion machadiana en Segovia y su dedica-
foria !

Feliz 1964

Vicente Aleixandre

Madrid, Dic. 1963.

X
Muchas gracias por tu felicitacion muy expresiva.

Siento el percance de la suscripcion al libro edilado por Insula,
pero estimo y agradezco de todos modos I adbesion.

Vicente Aleixandre

Madrid 22-4-G9,

XI

Muchas gracias, yyo lambién les deseo felicidad en el nuevo asio.

XII

Muchas felicidades v afectuosos recuerdos.

{IX).-Tarja postat, de Vigo, Visla general de 12 Ribera.

{12)La "evocacién machadiana” cs correspon amb "Lacasa de Antonio Machado en Scgovia”, publi-
cada cn cl "Santany™ i recollida 2 un opuscle illustral per Miquel Ricra i Antonio Lucas. '
{X).-Tarja postal enviada a Mola, N° 25, Ielanitx,

{X1}.-Tarja postal dc visita amb el nom de Vicenle Aleixandre i 'adrega Velinionia, 3. (Parque Metropo-

{XH).-Tarja dc visila sols amb cl nom de¢ Vicenle Aleixandre.
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El mito en la poesia
de Ledn Felipe

por José Scrvera Bafio
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Los estudios sobre los mitos en la literaturg, debido a la amplitud que cl
concepto “mito” ha ido actualmente adquiriendo, requieren una minima introduccion
quc explique ¢l estado de la cucstion. Algunos estudios mitoldgicos tienen su origen
en las aportaciones del método psicoanalitico. A partir de la idea de que el mito se
halla difuso cn los Gltimos resortes de nucstras actitudes y conductas y de que por
debajo de muchas convicciones existe  una mitologia, tal linea dc investigacién se
haincorporado al andlisis psicoanalitico de la Literatura, Freud aplicé €l psicoandlisis
al mito, convirtiéadolo en un reflejo del inconsciente: ¢l mecanismo del mito scria ¢l
mismo quc ¢l de los sucfios.

La razén de la dificultad en definir ¢l milo estriba en ¢l hecho de que sc
han acumulado "una scric de nucvas inferpretaciones al fendémeno mitico. Sicl
mitdlogo habitualmente se encaminaba al estudio de unas historias sobre los dioses de
los pueblos primitivos, distinguicndo cotre leyendas (hechos de los hérocs) y mitos
{(hcchos de los dioses), hoy en dia con la multiplicacién de los mitos se pierden las
perspectivas de su cstudio,

Sin cmbargo, pensamos que dicha investigacién pucde ser provechosa si los
textos analizados se basan o estructuran mediante cluso de mitos, como cs cl caso
del pocta Leén Felipe Camino, Y efectivamcente, un breve repaso de algunas teorizacio-
nes sobre ¢l mito nos remiten a la problematica del poeta zamorano. Asi Chevalicr y
Ghceerbrant ! nos presentan una delinicion del mito como la transposicion dramatir-
gica dec arquetipos y simbolos o de composiciones de conjunto: epopeyas, relatos, ele...
que alteran un proceso de racionalizacién. El milo aparcee como un teatro simbdlico
dec luchas interiores y exteriores que libra ¢l hombre sobre ¢l camino de su cvolucién,
para conscguir la conguista de su personahdad, condensando cn una historia
multitud de siluacioncs anilogas que nos permiten descubrir tipos de  rclaciones
constantes, guc lc dan ¢l cardeter de universal v legendario al mito,

Tal vez no podamos hallar un poeta como Ledn Felipe ¢n la literatura
cspafiola que intente a lo largo de su pocsia tanto “csa conquista de la personalidad”
mcdiante su propia delinicién que le lleva a utilizar una lista de personajes litcrarios a
los que sc compara: Prometeo, Don Quijote, Hamlet, etc... y que son los grandes mitos

Nofionnaire des symbales. Bd, hers, Paris, 1973, vol. 1, ¢. .
1} Dicei ire des symboles. Td. Seg Pari ¢ XX
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de Leon Felipe, en torno a los cuales gira toda su pocsia, formando la arquitcctura
fundamental, juntamente con los simbolos, de la construccién de su poesia.

Timoféicv 2dcfine el mito comosistemade imdgencs querepresenta el modo
gencralizado de la realidad, csto cs, la naturaleza y la historia del clan o a tribu,
tal como sc dibujaban en fa imaginacién dcl pueblo cn las fases primitivas de su
cvolucion. Enia literatura de la Edad Moderna, el mito de la Antigiiedad se constituye
como base argumentat de obras artisticas, sirve para manifestar ideas sociales y
filoséficas de nuestro tiempo.

Leon Fclipe construye las pardbolas poéticas, quc son como las grandes
unidades de su sistcma poético, trazando una red metaférica de sinéedoques,
metaforas impuras, metdforas puras o simbolos, personajes simboélicos, mitos, pardbo-
las... Todo cllo para hacernos comprender sus ideas sociales: libertad, solidaridad,
igualdad, justicia... Las ideas por [as que lucharen los hombres de la Repiblica espaniola
y a las que Leon Felipe dié forma en simbolos y mitos.

Abellan * afirma que ¢l mito se ha caracterizado como una estructura mentat
que procura la insercidn total del hombre en la realidad mediante la “participacion”
absoluta de suseren clorden ¢osmico;- ¢l mito salva al hombre de su circunstancia
historica, incorporindolo migicamente a un presente cterno, donde €l ya no ¢s un
“casoaislado, sino un participante del orden universal,

El anhelo de justicia de Leon Felipe sitda a sus héroes miticos por encima
dc sus coordenadas historicas, Asi don Quitote cstd presente en la tragedia espadola de
1936, y vive cl exilio, y rebasa su circunstancia histérica al simbolizar, cn su
itincrancia, la biisqueda del sentido de la justicia humana.

La mayoria dc las defliniciones sobre mito insisten en dos hechos fundamen-
tales. La vision ancestral de la humanidad que cvita la explicacion razonada dc la
humanidady, al mismoticmpo, la explicacion de los elementos en los que vive inmersa
csa socicdad primitiva {rituales o ritos}. Pero también pucde ser unaforma cspecial de
reaccionar ¢l hombre de cualquicr época. Ello puede explicarnos [a peculiaridad de los
mitos cn Ledn Felipe: ieclura tradicional y novedosa de los antiguos mitos. En cllos se
observa un compeoncnte tradicional y unos rasgos nucvos. Por lo tanto tradicién y
originalidad en ¢l tratamiento del mito en la literatura serdn dos aspectos primordiales
para cntender la mitologia de un pocta. S¢ tratard de dilucidar los mitos permancntes,
sus variantes y los nucvos.

El cstudio del mito cn la literatura comporta diferentes perspectivas, En
primer lugar se pucden delectar alusiones y referencias mitoldgicas en obras literarias;
aqui el mito aparcce como clemento previo de su expresion literaria- Su mds alto nivel
artistico son las reclaboraciones modernas de temas mitoldgicos antiguos. En segundo
lugar, sc pucden captar cicrlos temas miticos universales {frataniento del héroe,
clerno retomo, paraiso perdido...} de forma un tanto vags, mis ¢ menos conscicale
d inconscicntemente en algunas obras. Y en tercer lugar, los casos cn los que sc da
una {usion del mito y la literatura (proceso de ereacion literaria del mito).

La riqueza de mitos en Leén Felipe nos permite detectar tas tres posibles
variantes. En el primer caso, muy frecucntes son las reclaboraciones modernas de

{2) Fundamentos de teoria de la literatura, Ed. Progreso, Moscd 1979,
{1 Mite y culnera, Ed. Scminarios y Tidiciones, Madrid 1971,
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Promctco, don Quijote, cte... En ¢l segundo caso, un ¢jemplo de paraiso perdido cs cl
dcla Espafia aiiorada. Y en tercer lugar podriamos poner como gjemplo la creacidn
del anti-héroe “payaso”, la otra cara del mito del héroe.

Marcelino Peiiuclas ¢ estudia las relacioncs entre ¢l mito y la literatura,
scfialando las caracteristicas de aquél, y concluye alirmando que el mito suponc un
modo propio, imaginative o poético, dc captar y cxpresar cicrtos aspectos de la
rcalidad. Y ésta parece ser otra de las caracteristicas de los mitos de Ledn Felipe, su
refercncia a la realidad, a pesar de la nueva lectura que pucdan sulrir.

Abclldn, enla obraya citada, trata un concepto eperativo para la pocsia mitica
dc Ledn Felipe, la “utopia”, sobre la cual sefiala una scric de puntos a tener en cucnta
19) La historia estd constituida, cn cicrta medida, por los acontecimicntos que cl
hombre produce cn la persecucidn de las utopias. 22) Utopias espaciales: lugarcs
fantdsticos identificados frecuentemente con el paraiso o ¢l ciclo. 3?) Utopias
temporales: al conocer laticrra casi on su totalidad no sc busca la utopia co un lugar
determinado, sino en un tiempo {uluro.

"La utopia es el molor de la dindanica bistérica que nos incila bacia
el futuro y proyecia al bombre hacia una meta trascendente. Iimplica un
elewmento de irrealidad (etimolégicamente -en gricgo-: “ou”=sin + “topia” =lugar;
es decir, “sin lugar”). La uwtopia -siguc Abcllan- gora de una doble dinensicn:
historica, pues impulsa a la realizacion del bombre en este inundo, y nitica, ya
que supone la insercion del bombre en un orden ideal eterno”,

Lcén Felipe seria ol pocta “utdpico”, en cuanto “sin lugar”, que reclama para
si, para cl espaiiol del éxodo, despojado de su ticrra, lo que Je pertencee en justicia,
la tierra, cl pais perdido.

La gama dec mitos utilizada por Leén Felipe se centra en cuatro grandes
fuenics: la biblica, la Antigiiedad Clasica, la shakespearcana y la corvantina.

Los personajes miticos biblicos de Ledn Felipe no aticnden alo gue sc cspera
decllos. Enalgiin caso, como clde Job, se constiluye cor las peculiaridades babituates
en ¢l: pacicncia, bondad, respeto a la voluntad divina, ctc... todo clio le proporciona
la salvacion. Es Job la cara “buena” del pocta, ¢l cual, en su afin por definirse, se
identifica con la figura biblica.

Tal vez sea Job. Y si no soy Job, mi cucrpo estd lleno de lepra y mi voz
de imprecaciones y gemidos °.

La voz, la declamacion tiene gran importancia cn Ledn Felipe por ser la
cxpresion animica del pocta. Como cn la mayoria de los siimbolos  de nucstro poctla
adquicre dos usos exlremos y opucstos: la oracién y la blasfemia. Nos inleresan tales
consideraciones porgue Job cs la cxpresidn de la oracién,

(4) Mito, literatira y realidad. Gredos, Madnd 1968,

(5) Letn Felipe: Obras compicias. Editorial Losada, Buenos Alres 1963, p. 292. A partir de aqui los texlos
del aulor scrin citados por dicha edicidn, poniéndose entre paréntesis ¢l ndmere de 1a pigina o fa que
se¢ halla el texto citado.
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Ldzaro es una figura que simboliza el dolor:
hombres en agonia que estuvieron casi del otro lado,
hombres en agonia larga, como Ldzaro.

(O.C, p. 245)

La pocsia de Ledn Felipe on el exilio y por ¢l Hanto es una férmula catértica
con un fin claramentc cristiano: la salvacién del hombre,

Una de las lecluras més nucvas y sorprendentes que hace Leon Felipe del
Antiguo Testamento ¢s la de Jonas, que sucle cnlenderse como la expresion de una
concepeion universalista de la misericordia y la providencia divinas. Sin embargo,
Lecén Felipe lo completa asi:

Jonds es un profeta grotesco, sin vocacién y sin prestigio... Lo que
le gusia es donnir... Después de su fracaso en Ninive, le dice tres veces al Viento:
“Para mies ya mcjormorir quevivir”... “Tomadme yechadme alamar”. Le salva
la balicna. En la ballena duerme tres dias... Cuando enira en Ninive... dice: “De
aqui a cuarenta dias serd derrumbada®... Pasan cuarenta dias y Ninive permancce
intacta... y dice: “El Viento me ha engaiiado otra vez”. Mas no es el Viento quien
le engaria, sino los habitantes de Ninive que se arrepienten, hacen penitenciu y se
salvan.

Hay perdon para todos. Para todos, menos para Jonds.

(0.C, p. 289).

Es un claro cjemplo de variacién del mito. La hetcrodoxia cristiana de Leon
Felipe a veeces se manificsta en ¢stos cambios. La icctura de Leon Felipe no cs falsa,
pucs toma al pic de la letra los hechos biblicos, pero la interpretacidn que hace de los
hechos ¢ lieva a una consideracion poco habitual del personaje biblico.

Los mitos de la Antigiicdad Clasica son muy utilizados yadquicren una gran
importancia enla obra de Ledn Felipe, especialmente el mito de Prometeo, coyo:

. sufrimicnto corresponde a la sublimacion por su coincidencia con
el color rojo... La liberacion de Prometeo por Hércules expresa la efectividad del
proceso sublimador y su resultado. ®,

Scgin la tradicién supone la conciencia ¢n ¢! hombre. Prometeo roba a los
dioses ¢l fucgo, simbolo del espirity, de la conciencia, y por elloes castigade mediante
¢l tormento deldguila que de corroe las entrafias cternamente. Su nombre significa
darsc cucnta dc las cosas, por cllo pretende la luz, la inteligencia divina. Su figura, cn
Ledn Felipe, cs la de un osado rebelde que lucha por la salvacién humana. El cterno
castigo recibido ¢s ¢l dolor perenne del hombre.

El jucgo metaf6rico que realiza Ledn Felipe con ¢l uso del mito de Promcteo
csclemental: cl{uego es la pocsia. Prometco serd el pocta que sc esfuceza para obtencr

{6) J.-L. Cirlot: Diccionario de simbolos. LCdilorial Labor, Barcelona 1969, p. 387.
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la inspiracidn divina. El poeta lucha ante el misterio de la creacidn literaria a través del
dolor, del esfuerzo. :

Sin duda ¢l mito de Prometeo es de los mds ampliamente utilizados por
nuestro pocta, Hay alpunos poetas prometeicos en su poesia, pero destacasobre todos
la lectura prometcica que hace del personaje cervantino de don Quijote:

- Pero... don Quijote... éesté loco y vencido?
ENo es un héroe?
{No es un poeta prometeico?
{No es un redentor?
- iSilencio! {Quién ha dicho que sea un redentor?
Estd loco y vencido y por ahora ro es mids que un clown... un payaso.
(O.C, p. 981).

Prometeo cs un derrotado por su osadia, igual que don Quijote también
por la osadia de la justicia, la pretension de la igualdad de los hombres, yaseapor medio
de la espiritualidad yla inteligencia (el fucgo), ya scaa través de cuestiones sociales,
terrenas y materiales.

La identificacién de ambos mitos, Prometco y don Quijote, también se
producc cn su similar degradacion. Los dioses castigan a Prometeo, Cervantes se burla
y castiga a2 don Quijote... Ledn Felipe aftade otra burla:

El primero que se rie de don Quijote es Cervantes...
Y el primero que se rie de Esparia es Dios.
(0.C, p. 982)

El mito en Ledn Felipe pronto adquicre una aplicacion a las cosas terrenas,
pueden servir para explicar las vivencias humanas:

Pero el payaso se yergue y se vuelve contra el empresarto,
(0.C,, p.983)

Las fronicras del mito entre la realidad y la ficcidn se difuminan: el béroe,
¢l antihéroe o payaso, don Quijote, Prometeo... son entes que definen al poeta Ledn
Felipe, de ahi sus constantcs alternancias:

iYo no soy un payaso! iYo soy Prometeo! Vengo de la casta de los viejos
redentores del mundo, y he dado mi sangre, no para hacer reir alos dioses y a los
hombres, sino para fecundar el yermo.

¢Entendeis ahora? Don Quijote es el poeta prometeico que se escapa de
su cronica y entra en la Historia hecho simbolo y came, vestido de payaso y

gritando por todos los caminos: ilusticia! iTusticial ilusticial
(0.C,, p. 983-4).

Unaidea en Ledn Felipe no cambia, el sentido de lajusticia. Por otra parte,
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en ¢l tratamicnto de este mito de Prometeo se produce una disposicidn dialéctica:
héroc (tesis), payaso (antitesis) y Prometeo (sintesis).

Es la figura de Promcteo Ja que suscita en Ledn Felipe la conciencia de
escritor comprometido. Es el mito de la concicncia social:

El genio pocético prometcico es aquella fucrza humana y esencial que,
en los momentos fervorosos de la historia, pucde levaniar al hombre rdpidamen-
te.

(0.C., p. 228)

También dec la tradicidn clisica gricga toma ¢l mito de Edipo, conccbido
como pocta prometeico por su rebelién frente al destine:

Safocles y los hados mancjan a Edipo de tal mancra que le tracn y le
Hevan por los caminos y los recodos de la fatalidad hasta hacerle desembocar en
el crimen y en el incesto. Pero el rombre se yergue. Edipo se rebela... Edipo
es el poeta prometeico.
(O.C, p.231)

Edipo simboliza la fatalidad del destino.
Como sciala Luis Rius *:

El hallazago mis cstimado quc tuvo cn Madrid fue clteatro... La
conmocion que le produjo aquella representacion del Espaiiol fue definitiva.
(Sc reficre a Hamlet), De entonces arranca... su pasion poética, y también
arranca desde luego su devocion shakespearcana, cuya huclla ¢s una de las
mds pereeptibles y declaradas a lo largo de 1oda su obra.

La influencia de Shakespeare sc deja sentir en ¢l uso de personajes que
adquieren una simbolizacién en Leén Felipe, s decir, que actiian en su obra lileraria
como fucrzas miticas, de caracter universal. Asi Hamlet representa la dude, ¢l Rey Lear
la ambicidn, cte.. En Ja mayoria de los casos ¢l tratamicnte ¢s idéntico al de
Shakespeare, tan sdlo ¢l personaje Qfclia sufre una matizacién en ¢l poecma “Déjame
queduerma...”, simboliza mas la muerte gue la locura.

Otrade las grandes infllucncias en la obra de nuestro pocla es la de Cervantes.
En ¢l dmbito de los mitos sc manifiesta especialmente en cl uso de los personajes don
Quijote ySancho alo largo de toda suobra literaria. Don Quijolc, caballero andante,
simboliza el espiritu que prevalece sobre la materia. Setrata de la concepcin cristiana
sobre ¢l aprendizaje de un dominio, eldcel espiritu sobre la materia, enlaquela Ggura
dcl caballero tiene a su vez una doble consideracion, su caballo cs el vehiculo corporal
(de ahi que el caballo cn ocasiones se utilice como simbolo del instinto) y ¢l caballere
es el espiritu. Cirlot nos informa sobre una gradacion de colores ¢n la caballeria
andanie medieval. El caballcro don Quijote de Ledn Felipe ¢s el Caballero Negro, “cl
quec sufre y trabaja, todavia en la oscuridad y la culpa, en el castigo y la penitencia™ 3,

() Ledn Felipe, pocta de barro. Coleceién Mélaga, México 1974, 20 ed, p. 28.
(8) Diccionario de simbolos., p. 115-116.
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para conscguir cl pcrdén, [a gloria. La privacién es el medio para obtener el premio,
laluz. Estas ideas son tratadas por Leédn Felipe en sus vivencias historicas. Ya desde
su primer libro usa cste mito:

Por ia manchega llanura
se vuelve a ver Ia figura
de don Quijote pasar...
va cargado de amargura...
va, vencido, el caballero de retomo a su lugar.
Cudntas veces, don Quijote, por esa misma lanura
en horas de desaliento asi te miro pasar...
¥ cuantas veces te grito: Hazmie un sitio en e montura
y fidvame a it lugar;
(0.C.,p. 48)

El mito de don Quijote supone la sublimacién del hombre mediante ¢l
camino, lasuperacidn de las prucbas divinas que seimponcn al hombre, Pero pronto
traslada csc mito a la problemdtica de la historia vivida, la guerra civil espaiiola:

Abajo quedas i, Inglatcrra,
vieju raposa avarientd,
que ticnes parada la Historia de Occidente hace mds de tres siglos,
y encadenado a Don Quijote.
(0.C,p. 939

Don Quijote es la Espanaque lucha por la igualdad yjusticia de los hombres,
la Espaia peregrina de 1939, la Espaiia también derrotada como don Quijote.

El uwso del personaje Sancho en Ledn Felipe responde a las teorias de la
“quijotizacion” de Sancho;

Sancho ha crecido en estos siglos...
iha caminado tanto por el mundo
cenido q su sefior!
Ahora no es simple, ni grosero,
es audaz y valeroso...

Sancho quicre decir: hijo del Sol,
stthdito y tributario de la luz.
Ademds ya tiene fantasia.
Ya habla como Don Quijote...
Y ha aprendido a verlo todo como él...
Ahora puede usar, él mismo, el mecanismo metaforico
de los poetas enlognecidos... °

{9) /On, este vicju y roto vielin!. Cditorial Finisterre, México, 1971, 4? ¢d,, p. 13-14.
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“Quijotizacion” producida en el Gltimo libro de Ledn Felipe, que nos indica la
Gltima lectura de dicho personaje por parte de nuestro pocta.

El propio poeta se compara a los poetas “enloquecidos”, que usan pardbolas,
que tiencn un tono prolético, que oran yblaslcman, etc... Desmesurada figura que
rompe los claros perfiles de mitos tan alejados como Prometeo, don Quijote, ¢ incluso
la figura de Jests: :

Don Quijote, asi, levanta la cabeza,
enjuta, aquiling y nazarena
hacia el encendido firmamento
y el sol se quiebra, inidiscente
en las ldgrimas que surcan sus mejillas.
Parece un Cristo vigjo,
Un Cristo muy viejo y feo...

Este es el Cristo espaiiol a quien yo gitiero
que se parezca alhora don Quijote...

Yo guiero un Cristo viejo y feo
ique llore de verdad! "

Pcrdedores que en el sufrimicnto y por ¢l llanto consiguen la salvacion del
hombre,

El tratamicnto dc los mitos en Leén Felipe llega, cn algunos casos, a la
heterodoxia respecto a la tradicidn literaria en que se basan, pero sicmpre dentro de
la concepeion ideologica cristiana, Tal vez lo mis sobresaliente de todo cllo sca la
ruptura de lasjerarquias habitualmente establecidas y pucde considerarsce este hecho
como una clara nota de su actitud anarquista  politica y socialmenie, A su
propucsta de reorganizacidon social ydesentido de igualdad y justicia sc corresponde
una alteracién de los mitos utilizados por ¢l pocta. No pucde negarse que sus mitos
manifiestan una alteracién y ruptura con la concepeidn habitual y conscrvadora de
cllos. Realiza, ¢n esle sentido, aun utilizando los mitos y simbolos que diversas
tradiciones literarias le ofrecen, un nueva y progresista fectura de cllos.

(10} fbidem, pp. 37-39.
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Un novelista pasa a ocupar un lugar privilegiado en ¢l panorama de una
literatura cuando acterta a iniciar una tendencia artistica, o, cuando libro alibrocrea
una obra sdlida a lo largode suvida. Perotambién, unnovelista se distingue entre otros
de una época, creando una novela o un ciclo cimero que parte dc una narrativa yaen
curso, y sin caer cn la repeticidon de  lugares comuncs ni en el empleo de
convencionalismos y formulas al uso, sublima la visién del mundo ylos procedimientos
narrativos quc definen las peculiaridades de la novelistica ¢r que sc presenta
encuadrada. La tetralogfa Antagonia es precisamente una de esas obras cimeras
donde sc reintroduce una vision del mundo y una representacion, afindndolas y
clevdndolasa un grado definitivo, de modo que la monumental obra de Luis Goytisolo
viene a ser la culminacion de la modernidad,

Llamaré moderno, afirma Jean-Frangois Lyotard, al arte que dedica su
pequedia habilidad téenica, a presentar el hecho que lo impresentable existe, a hacer
visible la existencia de algo que se puede concebir pero que no se puede ver ni s¢ pucde
hacer visible: eneso consiste la pinturamoderna,'y comola pintura, la novela moderna
que cxperimenta con las formas y con los contenidos, Dicha formulacién de la
modernidad  constituye la premisa basica sobre la que descansan las 1624 pp. de
Antagonia? Como sc¢ declara en Lacdlera de Aquiles, "El lector estd dispuesio a
creer en la rvealidad tndiscutible de lo que lee, en que lo que lee ba sucedido
realmente” para llcgar a descubrir que "todo es falso, que la informacion estd
manipulada, que todo sucede al revés de como se cuenta” (p. 239). Por lo tanto,
eltexto de la tetralogia cs una representacion de falsas apariencias pues su sentido
nose revela en forma inequivoca, sino mediante la relacion entre lo representable y
lo concebible, principalmente a través del papel que desempefia ¢l héroe, del sistema
‘de referencias, y de la proyeccion nostalgica. '

(1) rappellerai moderme, I'art qui consacre son 'petft technique’, conume disait Diderot, &
frésenter quil y a del'imprésentable. Faive voir qu'il y a quelque chose que l'on peut concevoir et que
{'on se peut pas voir ni faire voir: voilii Penjen de la peinture moderne”. Jean-Frangois Lyotard,
“Reponsc a la question, qu'cst-ce que Ie postmoderne?”, Cririque, n® 419, abril de 1982, p. 364
(2) Los niimeros de las paginas que s¢ citan en ¢l cuerpo de este trabajo, proceden de las siguientes
cdiciones: Recuwento, 1% edicidn, Scix Barral, México, 1973; Los verdes de mayo hasta of mar, 13 ed., Seix
Barral, Barcelona, octubre de 1976; La célera de Aqidiles, 1° ed., Scix Barral, Barcelona, encro de 1979,
Teoria del conocimicnto, 1% ed., Scix Barral, Barcelona, febrero de 1981,
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EL PAPEL DEL HEROE

Los cuatro libros de Antagonia son implicita-explicitamente la biogralia de
Raiil Ferrer Gaminde, o, por Jo menos, asi parecen serlo. En Recuento, Ratles clintra-
autor, el protagonista- lcsngo -narrador que nos desvela la génesis del escrifor, su
porqué de novelista, sus comicnzos. En Los verde de mayo hasta el mar, Rail sc
presenta inmerso ¢n ¢l proceso  escritural, redactando notas, recordando sus
obscsiones, recrecando su pasado y su presente. En La cdlera de Aquiles, lanarracion
queda a cargo dc Matilde, prima y cx-amante de Ratil que asocia la visién femenina
delmundo ala de su primo. En Teoria del conocimiento, los contornos del intra-autor
s¢ oscurceen hasta cl punto de  ser casi imposible su identificacion: el lexto cs
sucesivamente cldiario de Carlos (hijo), las notas de Ricardo Echave, el comentario
del abuclo, vy la transcripcion del padre de Carlos {Carles, de nombre, también);
implicitamente pudiera ser la obra de Rail Ferrer, aunque nunca se presenta asi,
cxcepto por lareferencia a Rosaque s la mujer de Radl en Los verdes de mayo hasta
¢l mar: ladoble pagina deltitulo, la primera bajo ¢l nombre de Govtisolo y lasegunda
conel de Ferrer Gamindce, sugiere incquivocamente 1z equivalencia intra-extra-autor,

Como es peeuliar de la modernidad, el héroe picrde en todo ¢ en parte sus
atributos y deviene una voz. En Antagonia, esavoz es la expresion de una conciencia,
la del crcador-testigo-narrador. Pero éconciencia de quién? Porque cl ereador del
texto no ¢s uno, ni tampoco la historia relatada cs unidimensional. 8i bien, Radl, cn
Recuento, participa al principio cn peripecias de cardcter autobiografico, el papel de
protagonista sc difumina con la marcha de la lectura. La substitucién del narrador que
en cltereer volumen (La cdlera...) pasa de ser Radll a ser Matilde, oscurece mds adin
la identilicacion de la voz narrativa. No cs de extrafiar pues, que sc haya ncgado [a
existencia en Antagortia de una voz narrativa3

Creoquela presente confusion sobre la identidad de esa voz se puede resolver
si considcramos que los procedimientos narralivos que sostienen lo conecbibley lo
presentable, son oblicuos, indircctos. Asi, ¢l procedimiento que distingue 2
Antagonia cs 1a alusion. Mas toda alusién implica una clisién: se alude a algo que no sc
nombra, de modo que su auscncia cquivale a su presencia. En un primer plano, la
alusion parcce ser el personaje-creador, ¢l intra-autor metamorfoscado en Matilde y
en Ratil. La  cxistencia del doble narrador, uno masculing y otro fomening,
difercnciado pero indiferenciable, yasugicre otra lectura, como esafamosa fotografia
de Goytisolo, con su lado oscuro y su lado claro, sugicre cl doble sustrato psiquico de
lamascualinidad y ¢l correspondiente balance cromosomatico. Sin embargo, la alusidn
cn ¢l conjunto de la tetralogia, trascicnde lasupetficic de los dos protagonistas y
nos remite a la protagonizacion de la escritura, al impulso creador de un texto que
genera uniexto, trasunto que revelala exislencia de la auténtica voz, ladel cxtra-autor,
la de Luis Goytisolo. De esic modo, cl héroc es la voz narrativa, cl autor, cl escritor,
y, cs también ¢l lector que debe manipular un intrincado sistema de referencias, Asi,
cn ¢l ultimo libro donde la escritura se disgrega y ¢l texto tiende a explorar los

(3} José Angel Valente, "Recuemio”, fusifa, n® 341, abril de 1975, p. 12,
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fundamentos del acto creador, se declara que el diario intimo es, en realiad, una
novela donde "mo es dificil descubrir la buella de Luis Gaytisolo” (p.153).

SISTEMA DE REFERENCIAS

La relacién entre lo presentable y lo conccbible domina el entramado
narrativo dc Antagonia. El montaje consiste en un sistema de referencias interno,
cuyo significado se encuentra en otra parte del texto. Sin temor a cxagerar, se podria
aftrmar que todo incidente posee doslecturas, una directa y otra oblicua, unarcferida
y otra adivinada,

El sistema de referencias es un proceso interno de alusiones que transfiere
significados. Las refcrencias se ocultan en las imagenes sostenidas, y funcionan
textualmente por ésmosis. A nivel de Jalectura, suponen gue el lector inteligente haga
una transfcrencia de significados. El mecanismo referente, plenamente logrado porlo
que a latetralogia s¢ refiere, csmoderno, y ¢s oblicuossi los hay, digamosen larelacion
asunto-tecma, emisidn-recepeion, arte visual - arte literario,

El asunto de Los verdes de mayo hasta el mar se centra en la existencia de los
'verancantes de la Costa Brava, como encarnacion de laorgia. La experiencia orgidstica
se traduce en imdgences de un caos: cucrpos y mentes, liberados de toda inhibicion,
revierten a un recucrdo latente en el subsconcicnte, el de la pre-existencia inmersa
cn liguidos amnidticos, en gases sulfurosos, en degluciones, digestiones y deyecciones
marinas. En la memoria inconsciente, la conducta humana recuerda unos origenes
o procesos de transformacién y adaptacién, verificada en un  simulacro de batalla
naval, La batalla aparentcmente superflua, es la alegoria de los origencs del
Universo, de laformacion de la Tierra, de los comienzos de la cxistencia animada.
Mas las imagenes cosmogOnicas se trasladan en iméagenes de la creacion literaria, de
modo que el asunto real {el primigenista) dalugar al verdadero (la génesis estroctural
del 1exto), o en otras palabras, ¢l macrocosmo universal es igual al microcosmo
creativo, pues el trabajo eseritural ha durado “seis dias entre todo, un tiempo
tradicionalmente apropiado para dar por acabada una obra” (p. 310}, cn palabras
finales de la novela.

La transferencia de significados entre la emisién y la reeepeidn de la obra,
ticnc su origen cn la prictica narrativa de la novela experimental, o novela del
creacionismo literario, El procedimicnto consiste en crear un distanciamicnto interno
entre diferentes cspacios {0 compartimentos) narrativos, de modo que desde un
espacio s¢ pueda contémplar y enjuiciar otros. De acuerdo con ese procedimiento,
encltextode La colera de Aquiles sc presenta y examina una supuesta nevela, "El
edictodc Mildn”, y dentro dc €sta, se comenta una tercera supuesta novela, "La batalla
dc Pucnte Milvio". Esas dos pseudonovelas se enjuician dentro del texto de La
cdlera..., pero el comentario va encaminado a cxplicar los resortes de la cscritura.
Matilde, la avtora de “El cdicto de Mildn', lcc su propia obra dentrode la ficeion que
es Lacolera..., y al hacerloilustra losdos polosde la creacién: Ia escritura ylalectura.
Como parte de lalectura, la intra-autora se apoderatambién de la posicidn critica,
cxamina su propia creacion yhacela critica de lacritica, Ia de un tal Richard Burro,
del Times Literary Supplement, con la particularidad que la eritica de la critica no se
pucde basar enlanovela en que s¢ incluye (La célera...), lo cual seria imposible, sino
cn criticas de las novelas precedentes; posiblemente de Recuento,
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La relacién cntrelas artes visuales y el arte narrativo esta concebida también
como representacién indirecta que traslada sentidos. La captacion del sentido que
conlieva una obra plastica, 0 un conjunio arquitectdnico, o un disefio urbano, y su
trasposicion a la obra litcraria, tal vez sea uno dec los mayores aciertos que se pueden
citar en la novelistica espafola, por lo que a la captacién de lo presentable y o
concebible s¢ refiere, a nivel de asunto, de implicacién y de disefio técnico.

El empleo de las artes plasticas 0 arquitecténicas como elemento generador
designificados, sc inicia ya en las primeras paginas de Recuento y ticne su més acertada
representacion en La cdlera de Aguiles donde el mismo titulo del libro es ef de un
cuadro, cuyo asunlo pictdrico apunta hacia el asunto dec lanovela, Recuento conticne
una extensa prosopografia de Barcclona, o descripeidn de calles, de edificios (la iglesia
deLa Sagrada Familia) o de museos (¢lde la catedral). Esa prosopografia imbricada
de historia, ticne un scntido real que es evocaliva, pero su seantido Gltimo y verdadero
cs muy otro, va cncaminado a captar ¢l cardcter de la catalanidad, cldel! pucble lano,
cl de lavicja burguesia, cl de la nueva oligarguia, de modo que la descripeion del
casco urbano revela la mentalidad y forma de ser de quicnes le dicron su presente
forma.

Por lo que al disciio se reficre, en Recuento sc introduce ya un cuadro (Las
Meninas) como metifora de la obra literaria pues, cn forma similar, "la clave de la
composicion se encuentra, de hecho, fuera el cuadro” (p. 631). El recurso s
alianza cn Los verdes de mayo hasta el mar donde cl cuadro velazqueio cs Las
Hitanderas; cl énlasis cn los secgundos planos dc Las Hitanderas, co la composicidn
piclérica o cuadro mitolégico (el rapto de Europa) dentro del cuadro, sugicre los
scgundos  planos mitoldgicos ‘de la novela o sca ¢l asunto primigenista que
representa los primilivos mitos cosmolégicos. La culminacion de este procedimicnlo
alusivo se encuentra en La cdlera de Aquiles donde s¢ introduce otro cuadro de
Veldzquez, Las Lanzas o La Rendicion de Breda. En cste caso, la pintura cs una
metifora dela relacidén Matilde (la asediante) - Camila (la asediada) y del desenlace
dcl asunto sentimental, asicomodc los dilercntes planos que integran la composicion.
La profesora polaca Bozena Wislocka ha cstablecido muy accrtadamente que los
procedimicntos dc composicién que siguc Goytisolo son los mismos que cmplea
Veldzquez? o sca montaje de maltiples planos con traslacion  de significados, algo
pcculiar de la cstética barroca. Asi, ¢l titulo de la novela La colera de Aquiles s
también cl nombre de un cuadro de Poussin quc, sc supone, cstd cn ¢l Louvre. Mas
¢l cuadro dc Poussin no aparcee cn la guia del musea, y, suponicndo que cxisla cs
posible que "no tuviese nada que ver con Aquiles” {p, 32), o cn olras palabras, no
cxiste, Elsupuesio cuadro no ¢s otra cosa quc fa representacion de la redacion Matitde-
Camila. La pscudo-representacién nicga la existencia del referente, lo que implica la
incxistencia del referido, con lo cual, una vez mids cl autor nos remite a lo concebible
{pero no representado). Si el cuadro es falso y o que representa es falso, ¢l asunto
y las peripecias del homélogo literario son flalsas: lo dnico que queda es 1a rcalidad
absoluta dc la ficcién, la volumtad o trabajo creador como manifestacion de csc
proceso: la escrifitra ¢s, por tanto, la auténtica ¢ inncgable realidad.

{4) Dozena Wislocka, "Veldzquez y "Anlagonia™, en Ef cosmo de ‘Antagonia’, Anagrama, Barcclona, 1983,
pp- 75-88.
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PROYECCION NOSTALGICA

Otra de las caracteristicas que conliguran la narrativamoderna, cs la visidon
nostalgica del pasado como intento de recuperacién de lo que podria denominarse
tiempo perdido. Esa rccuperacion sc lieva a cabo desde un "zhora’, ticmpoe que
narrativamente ¢s el de la escritura, aunque mediante la memoria, s¢ reficre a un
"entonces”. El resultado s una vision nostéigica de algo desaparccido para sicmpre.

La tetralogia posce un nitido cardcter de Familienroman, de vision hacia atras
que descubre las raices del protagonista, Invariablemente, el protagonista-intra-
aulor prescnta su conducta, y explica su modo de ser remitiéndolo a su nifiez y
adolescencia, a los succsos familiares y a las personas que de una forma o dc otra
participaron cn ¢l proceso de su madurez. Toda labiografia del protagonista, sca Raiil
o sea Matilde, estd claborada mediante reflcrencias a la historia familiar, Asimismo, la
sexualidad del protagonista se fundamenta en un "entonces” que explica ¢l "ahora”.
Esa referencia al pasado, con c¢lcorrespondicnte esfuerzo por recuperar lo perdide,
s¢ estruclura en circulos concéntricos, cada vez mds amplios: ¢l circulo de la historia
familiar sc amplifica cn ¢l circulo del catalanismo y sus raices, ahondando cn la
primitiva historia, cxponiendo las coyunturas que através del tiempo han contribuido
a fijar cl cardcter del pais catalan y de sus habitantes. De igual forma, la captacion de
las idcosincrasias crdticas del protagonisia da lugar a undilatado circulo, clde Jaorgia
como manilestacion de lo primitivo y csencial del cuerpo, o vision primigénica de las
raices dc la naturalcza humana.

En dltimo término y cn ¢l circulo mds ampliamente posible, la proyeccion
nostalgica comprende la armonia de la obra total como expresién de un elemento que
ha desaparccido en la vida moderna, la armonia o correspondencia cquilibrada cntre
el'signoy la cosa significada, entre la representacion y el mundo representado que
constituye csa gigantesca obra, Antagonia, cispide de la modernidad.
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Hoy, a un cvarto de siglo desde la publicacién de la primera edicion de Tiempo
de silencio, laopinién critica da por scntada la singular importancia de este titulo en
la historia de lanovelistica espafiola, a la vez que reconoce su inmensacomplejidad
como obra literaria. Dc hecho, no deja de lamar la atencién el alte grado de
claboracién artistica cn lanovela de Luis Martin Santos, que es el resultado de la fusién
deungranniimero de clementos de contenido, como son los temas sociales, historicos,
miticos, sicoanaliticos, idcolégicos y filosolicos, con otros tantos valorcs formales
entre los que habria que destacar ora ¢l lenguaje, ora la estructura narrativa, ora
los personajes. :

En csla ocasion ¢l aspecto de Tiempo de silencio que nos interesa  cs
precisamente cl de los personajes, algunos de los cuales nos proponemos examinar
en las pdginas que siguen, inquiriendo sobre el valor funcional que tengan dentro
de unentramado de relaciones contextuales, v considerando la carga semintica que
poscan, cn conjunto y por scparado. Al cmprender nuestro andlisis, partimos dc la
base de que las 1éenicas de caracterizacion utilizadas por Luis Martin Santos proveen
una dc las mejores claves para comprender su novela, ya que por un lado constituyen
un vehiculo de expresion de la visidon personalisima que ¢l autor tuvo de la vida
espafiola en sus verticn{cs hisldricas, sicoldgicas ¢ ideologicas, y por olre dejan
cntrever los variados mecanismos de represenlacion que son inhcrentes a su obra,
entrc ellos cl recurso a ta alegoria, la parodia, la caricatura, y la presentacion de
los tipos humanos por medio de una serie de imdgenes arquetipicas.

En cstc altimo respecto conviene recordar cl episodio de la visita de Pedro,
Dorita y la madre de ésta al cabaré donde sc adentran cn un ambienle propicio al
“casuecio, la alucinacién mescalinica, ¢l inconsciente colectivo”. Haciéndosce ceo de
lasteorias de Carl Gustav Jung, Luis Martin Santossehala cl papel que en nuestra vida
siquica desempefian los argquetipos, o imagenes “de 1o que deseamos desde la cama
solitaria delos trece afios deedad” (219), y demuestra comoen ¢l escenario del cabaré
¢s0s sucfios ¥ descos loman forma en lapersonade la “supervedette méxima” quicn
aparece antc ¢l pablico “cubierta toda ella de papel de plata o cscamas de
pez'(221)L. Esta cantanle-sirena, que ¢s “la imagen policromada de la mujer” {222),
reane cualidades de lo prohibido yio anstado que estan pucstas al servicio del peder dcl

(1) Las citas cn cltexto de csic artieulo cstan sacadas de la novena edicion de Tieaipe de sifencio, publicada
¢n Barcclona cn 197].
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Estado, ya que, al seducir y embelesar a los espectadores, hace que “olviden sus
enajenaciones” mediante la participacion en “una euforia incesante que a la mala
alimentacion sustituyera” (220).

El ¢pisodio nos muestra al autor utilizando unas imagenes arquetipicas (las
de lasirena, la huri y la vedette) para poner al descubierto Ia funcidn ideolégica de las
formas tradicionales de representar a la mujer en ¢l curso de la historia y la cultura
occidentales. Pedro da un ejemplo de esta tendencia al considerar “la teoria alegdrica
en que la lujuria es una mujer desnuda con una manzana enlamano y la soberbia una
mujer vestida con una corona en la cabeza” (139}; Matias hace hincapié ¢cn la misma
tendencia al imaginar la seduccién de Pedro, por parte de Dorita, como un aclo de
emasculacion que realiza una devoradora de hombres amenazante y traidora (162),
Esti claro que tales topicos ¢ imagenes resumen actitudes sexistas y misdginas que
son marcadamenic censurables, pero eso no obsta para gue ¢l autor aproveche un
amplio repertorio de los mismos, supeditdndolos a un proyecto critico  de gran
envergadura. Citemos ¢l caso de la abuela de Dorita cuyo cardcter tiene su origen
cnla tradicidn literaria ¢spafiola; esta mujer sin nombre cs una Celestina chapada
a la antigua que representa “la fomineidad vuelta astucia”(97); se asemeja también
a otros personajes literarios, incluida la Bernarda Alba de Garcia Lorca, ¢n cuanto
hacc el papel de matriarca autoritaria quien “a pesar de su edad era ordeno y
mando”(30).

Mitad estereotipo, mitad caricatura, la abuclade Doritajuzga a los hombrcs
conarreglo aunas ideas simplistas qué contraponen altipo del guerrero-conguistador
con los jévenesinccentes cuyo patrono es San Luis Gonzaga®. En Tiempo de silencio
es ¢l abuclo de Dorita quien corresponde al tipo marcial, y Pedro el que cncaja
dentro del molde de San Luis Gonzaga al dar prucbas de su calidad de hombre
pacifico que nosabe tratar alas mujeres. Otrasimdgenes cstercolipadas del hombre
incluyen la del cazador primitivo, ejemplificado aquf por Cartucho enla escena de la
verbena donde hace galadesu “gran poder viril de macho” (230), y la del torero,
cuyas caracteristicas mas convencionales de dignidad, heroismo y popularidad sc
habfan plasmado anteriormente en los protagonistas de Sangre y arena, de Blasco
Ibifez, y Lianto por Ignacio Sdncher Mejias, de Garcia Lorea, pero gue aparccen
degradadas en la novela de Martin Santos en ¢l “torero-bailarin-marica”(22) que
deshonra ala madre d¢ Doritay la abandona por [a compaiifa de unos amigos “todos
de su estilo, como medio hembras también”{23). A través de cste personaje parddico,
Luis Martin Santos desmicnte uno de los mitos esenciales de “la Espaiia dc
pandereta” tan burdamente idealizada por ignorantcs turistas “que se obstinan cn que
{kes) sean mostrados majas y toreros™ (182).

Latécnica de la parodia conlleva una fuerte carga de ironiz en la caracteriza-
cion del Muecasa quien el autor presenta primero como un “pentleman-farmer”(56),

“para luego insistir en su caracter violento y barbaro. Amador le adviertc a Pedro quc
el Muecas “es muy burro. Es exactamentc un animal. Y siempre con la navaja e¢ncima
atodas partes”(33). Huelga decir que aquilanavaja ¢sunsimbolo del “dominio filico”
delt hombre que recurre a la fucrza para someter a la mujer a una relacion de

{2) James Joyce (1967: 56} sehala a San Luis Gonzaga como uno de tres patrones de la santa juventud, cn
su Retrato del artista como un adolescerte.
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inferioridad {127). No negamos que dicho dominio sc refieratambién, cn un sentido
lato, a lasuperioridad de cualquier elemento fucrte en la sociedad sobre seres mas
debiles; de ahi la existencia dc mis de una “gran madre falica” que controle a los
hombres indecisos enel libro (151). Perocsenla familia, y concretamente en el trato
que da ¢l marido a la mujer, donde esta relacidn de poder alcanza su mayor grado de
expresion.

En Tiempo de silencio se realiza una critica scvera de las instituciones del
matrimonio y de la familia en la Espafia franquista. “La familia muequil”, que
comprende al “ciudadano Muecas bicn cstablecido” (58), “sus dos hijas niibiles™, y
“la mole mansa y muda de la mujer” (54), ¢s una familia completa, la Gnica deserita
asi en la novela. Perolo que mas llama la atencidn es el hecho de que sca la contra-
imagen de la familia ideal. Los esposos comparten “el mismo ancho camastro con
hij[as] ya crecid(as] a [las] que nada puede quedar oculto”(43}); esta circunstancia da
un indicio de la pobreza matcrial y la degradacién moral que impera cn “los
soberbios alcdzares de la miseria” que habitan{42}. Segln cl narrador, en tales
condiciones “la alianza matrimonial” de Encarna-Ricarda, la mujer del Muccas,
“carcce de todo significado”(43).

En el argumento de la novela, ¢l Muceas lleva a casa  unos ratoncs
cancerigenos que roba del instituto donde (rabajan Pedro y Amador, para que sus hijas
les den el calor que necesitan para reproducirse, colgandosclos en bolsitas alrededor del
cuello; una vez que sc han desarrollado, ¢l paterfamiiias los vuelve a vender al mismo
instituto que de esta forma sc convierte en una importante [ucente de ingreses para
la familia. La conducta del Muccas, ingeniosa y singular, por cicrto, sc presta a por
lomenos dosinterpretaciones figurativas. Quizé nosca aventurado decir que el hecho
de introdocir unos ralones “de la cepa illinoica” en una chabola madrilefia hacia
finales del afio 1949 representa, & un nivel alegérico, lainminente llegada de laayuda
econdmica cstadounidense autorizada por los acucrdos de 1951y1953; conforme con
este punto de vista, ¢l Muecas seria una caricatura del Jefe de Estado espaiiol quicn
no tardaria en aprobar la instalacidn de bases militares norteamericanas cn Espaiia
a cambio dc una serie d¢ préstamos ¢ inversiones que sabemos fueren de una
impotancia capital en la recuperacidn ccondmica del pais.

A otronivel especificamente simbélico, las maniobras del Muecas designan
una contaminacidn del ambiente familiar, dada la circunstancia que Jos ratones que
lleva a su casa son “de una raza de ratones cancerigenos degenerada” (29). La
expericncia de {a familia de Dorita cs una ilustracién del mismo [endmeno. En las
primeras paginas de Tiempo de sifencio, sc nosdice que su abuclo habia regresado de
la campafia dc Filipinas “indtil para la fceundacién™, gracias a una infcecion venérea
quc le contagiara una prostituta de las islas. “La csterilidad vergonzante del vicjo
coronel” {180) dio al traste con las csperanzas de su mujer que hubiera querido tener
més hijos, y provee otro ¢jemplo de la conducta de un padre 0 marido que hace sufrir
a su familia las consceuencias de una enfermedad. En relacién con esie proceso de
conlaminacion del hogar, no puede ser casual la presencia de “dos matrimonios sin
hijos” (22} entre los inquilinos de la pension que la abucla de Derita monta después
delamuerte del coroncl;la casa s¢ definc asi como un microcosmos de la esterilidad
hercditaria y colectiva.

Casi todas las familias mencionadas en Tiempo de silencio padecen los
elcectos de enfermedades como ¢l cancer, la sifilis o la esterilidad. El matrimonio de
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Amador ¢s estéril: por medio de una sinécdoque, ¢l narrador describe a su mujer como
“un vientre sin hijos, todavia concupiscente” (156). En Ia familia de Matfas, son muchas
las mujeres que han muerto de cdncer. Uno de los invitados a una fiesta en casa de
la madre baraja la hipétesis de que la enfermedad de la tia Dolores (cuyo nombre
ostenta un cvidente cardcter simbdlico)sea “Cancer de pecho”; ademas, insiste ¢n
recordarles a los otros invitados que “Ya se sabe que su madre tuvo cincery su
hermana, la monja, cdncer”. Lanarracién de csta secuencia crucial termina con
unas observaciones “acerca de los derechosde las mujeres en ¢l matrimonio cuando
nose ha firmado ¢l contratode separacién de biencs” (138), y de csta formaestablece
una conexidn nada equivoca entre ¢l cancer y la institucién del matrimonio, dando a
entender que ésta acarrea consecuencias dolorosas y fatales para la mujer,

Muchos criticos han resaltado la importancia de los temas de la enfermedad
y la viviseccidn en la novela de Martin Santos? Sin embargo, ninguno parcee haber
notado la estrecha relacién que cxiste allf entre las enfermedades, Ja situacion de la
mujer, yla familia: en nuestra opinion, estos elementos s¢ combinan para proyectar
una imagen alegorica de Jafamilia dc Esparia cuyos miembros son las clases sociales
y las principales instituciones de la nacién, Las viclimas més notables de las enferme-
dades que nos conciernen son: una monja { quc representa las santas Ordenes, v,
por cide, la Iglesia}, mucrta de cancer; un coronel {las Fuecrzas Armadas), contagiado
de sifilis en una guerra colonial, dos matrimonios cstérifes de “funcionarios del
Ministerio de¢ Gobernacién” de Madrid (es decir, la sede del gobierno nacional);
un policia cuya madre “murié de cincer” (196); otro policia que sufre transiornos
intestinales con “retortijoncillos y hazmerreires hidroaéreos” (160). “Los Institutos,
los Concejos, las doctas Corporaciones [y] las venerables Casas matrices™ son
también organismos enfermos (206-207); al usar ¢l sustantivo ‘matriz’ con funcidn de
adjetivo en la frase ‘Casas matrices’, el autor subraya la vulnerabilidad de cualguicr
institucion, vh. gr. ¢l centro de investigacién donde Pedro hace experinmentos con
células cancerosas, al cdncer que va atacando cl compus pofiticum del pais',

El cuadro asi pintado del estado de la nacidén es sumamente sombrio y
desalentador. Sin embargo, hay una célula -0 unidad- de la familia mayor de Espana
que esta libre de los cfectos del cancer: nos referimos a la familia del Muccas v,
principalmente, a las tres mujeres que la componen. Es curioso que Encarna y sus dos
hijas gocen dc inmunidad ante las enfermedades, ysigrificativo el uso de simbolos
naturales de la tierra y ¢l agua para distinguirlas dc  otros personajes que son
portadores de valores degradados cn un mundo degradado. Al describir a Encarna
como “unser detierra” (201), Luis Martin Santosla cxalta alrango de los arquctipos,
yaque asi constatasu condicion demadre-tierra poscedorade indudables virtudes. Este
esun hechodemostrado en su visita a la comisaria de la policia pararescatar a Pedro
de la cdreel subterranca; al salvarlo, invierte los  papeles de Qrfeo y Euridice y
trastrucca ¢l final convencional del mito 6rflico por otro igualmente cjemplar que cs
de indole positiva®.

(3) Véase, por cjemplo, Juan Carlos Curutchet {1973 36-37), y Betly Jean Craige (197%: 101).

{4) Gustavo Pérez Firmat (1981: 199) constata la prescncia de csle topico en Tiempo de sifencio.

{5) Véase ‘el articulo de Ricardo Gullon {1972 80-83) para unanalisis de la funcidn de los mitos Stficos
en la novela de Martin Santos.
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Debido a su condicién telarica, Encarna llega a ser la personificacion de
una fertilidad que se contrapone a laesterilidad de otras mujeres mencionadas en
ellibro. Tiene dos hijas, la primera de las cuales se llama ‘Florita’ porque ha brotado
de latierra-matriz {o carnal) de st madre; su nombre estd arraigado también en una
larga tradicién pictorica vy literaria que, siglos ha, idealizé, en los versos de Lope
de Vega y Pedro de Espinosa, a “ladivina... mi hermosa Flora®. Hablando de flores
y trasuntos literarios, tampoco deberfamos pasar por alto la semejanza entre la
Encarna que da satisfaccion sexual a su marido “sobre los campos de trigoenla vega
del Tajo” (120}, y Molly Bloom, la creacién {lorida de James Joyce, quien hace el amor
conLeopoldoe por primera vez “entre los rododendros del promontoric de Howth™’,
alli donde ¢l milenario Liffcy -el rio de la vida- desemboca en el mar de Irlanda.
Emblemas de la vitalidad vy la fertilidad, ambos personajes se ajustan al molde
arquetipico dc la madre-naturaleza.

La referencia al rio Tajo en la biografia de Encarna y sus hijas no carece de
relevancia; al contrario, cxiste una estrecha relacion entre su origen geografico y la
fertitidad  que simbolizan. El narrador hace hincapié cn cl hecho de que “las dos ‘a
Toledo ortac’ muchachas no rubias” se hayan gestado “envientre toledano” (11} y
destaca la fertilidad de “los retoos ya menstruantcs de la familia” (29). En términos
ginccolégicos, establecc asi un fuerte contraste entre la abuela de Dorita quicn lamenta
“latragedia del derrumbe definitivo de mivida de mujer” {22) -cs decir, la menopausia-
y dos personajes que de olra forma quizé parcciesen ser de poca monta. Una imagen
especialmente significativa en este respecto es la de Encarna vista momentos despuds
de dar dc comera los ratones; segiin la detalladadescripcién que da Martin Saatos,
Encarna “mantecnia  a6n firmemente cn su regazo ¢l pienso de los milagrosos
ratones” {53). Suponiendo que ¢l picnso esté compuesto de cercales, podriamoes
descubir ¢n la escena un preciosos singificado simbdlico: Encarna, la madre-ticrra
fecundada por las aguas del rio Tajo, cria en su vicatre toledano una rica cosecha,
no solamente de flores sino también de cereales que son el sustento vital de unos
animalillos “milagrosos”.

Esta seric dclemasy simbolos no admile una cxplicacién mecanica. Hay que
rcconocer quc cn la novela sc mencionan teledanos que no ostentan los rasgos
positivos a los cuales nos estamos refiricndo: ¢l mismo Muecasesnativo de un “Iejano
pueblo toledano” (199), lo cual hace suponer que, segin la tesis d¢ Martin Santos,
solamente la mujer toledana posee csas cualidades. Sinembargo, la existenciade una
“madre toledana” -la de Amador- que ticne una “seca malriz” (156) nos obliga a
matizar nucsira lectura y a considcrar otros factores aparte del tema del origen
geografico de los personajes. Un andlisis de factores histéricos y sociales podria
ayudar a completar ¢l sentido itimo del hibro.

En su primera visita a la chabola del Muccas, Pedro es recibido con “los
gestos corleses heredados desde siglos antiguos por los campesinos de la campina
toledana’ (49). St es verdad que cn esta oracion ¢l narrador adopta un tono irénico, no

(6} Valgan de cjemplo i famoso sonclo, “Eslas purpireas rosas...”, de Pedro de Espinesa (1975: 18),
y la no mcnos célebre deseripeion de Casilda en Peribdiicz y of Comendador de Ocafa, de Lope de Vega
(1979: 82).

(7) James Joyce {1969 763). La traduccidn cs mia.
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sc puede negar que atribuye a una clase campesina toledana ciertos valores espirituales
yuna herencia cultural que remonta hasta un pasado remoto. La relacion historica que
estoimplica se aclara al cotejar el pasaje con otro que narra la cxperiencia de Pedro
cuando vuclve borracho a su pensidn en la noche del sabado. Nada miés llegar, Pedro
intenta despejarse la cabeza con agua fria atraida a Madrid desde las provincias, y
picnsa en lasdiferencias que podria haber entre el Madrid actual yla antigua capital
y prosperoreino de Toledo. Reflexiona con especial detenimiento ¢n la conquista
de las tierras del rey Alcadir por los soldados de Alfonso VI, en “la lejana noche de la
edad media cuando ¢llos con susable levantado consiguieron dar forma a expensas
de lamorisma dc los campos de Toledo y de las zonas bajas donde [clla, la morisma]
habia empezado a trabajar las huertas, a la nucva nacién” (99).

Las reflexioncs de Pedro contienen una interpretacién de la historia de
Espaia quc considera las campanas alfonsinas de 1081 y 1085 come jalones decisivos en
la reconquista de la nacidn y su unificacidn bajo la monarquia catélica. Sin embargo,
Luis Martin Santos sciiala que, al csforzarse por implantar csa unidad politica, las
fucrzas cristianas destruyeron un fructifero sistema de cultivos inaugurado por los
meros cn las huertas de Toledo, ¢ impusicron “el imperiode secano™ (100} quc scria
asociado a partir dc esc momento con la nucva capital, “la civdad aséptica, sin huerta”
dc Madrid {99). La antitesis [ertilidad-csterilidad, que descmpeia un papel tan
destacado cn cl libro, cobra asi un sentido més amplio, al identificarse la fertilidad
como ¢l signo de una antigua socicdad mixta -la de judios, moros y mozdrabes cn ¢l
Toledo milenario- que existicra antes de la formacién del estado moderno que tendria
su basc institucional cn Madrid.

Dc acucrdo con este esquema, Encarna-Ricarda y sus dos hijas toledanas se
rclacionan con un principio histérico y social que estd profundamente arraigado cn la
Espania pre-moderna. Esc principio sc concibe de la manera més justa, no comouna
¢sencia sino como una sustancia fériil y femenina que encama en la mujer del Muccas
y'su descendencia. El nombre de ‘Encarna’, al quc hace honores Matias cn una
sugestiva declaracién cn latin: ‘“Jubilatio in came feminae” (72), demucstra ser
sumamcnte importante para la comprensién de la novela. Sin embargo, si queremos
dar cuenta cabal dc la importancia de cstc personaje, convendria ofrecer una
cxplicacion del hecho de que tenga dos nombres, ‘Encarna’ y ‘Ricard’. Para més de
uncritico, s¢ tratade un desliz cervantino perpetrado por el autor®; cn nucstra opinién,
la doble nomenclatura cumple con una estricta funcién dentro de la estructura temitica
dellibro. Los dos nombres, de raiz latina y germana respectivamente, designan los
cstratosromanos y visigodosen la historia de Toledo, y, unidos en unsolo personaje,
llegan a representar un mestizajc que encerna la verdadera sustancia histdrica del
pucblo cspafiol. Esle complejo de factores historicos y sociales, en combinacion con
ci factor geografico ycl sexual, define el valor semanlico de Encarna-Ricarda quecs
una picza-clave cn cl disciio poélico de Tiempo de silencio?

{8) Véase ¢l estudio de Alfonso Rey (1977: 29),

{7 Claude Talahile (1980; 3940} dedica una seccidn de su inteligeate cstudio a una interpretacion
de Cncarna-Ricarda. Nosotros compartimos muchos de los puntos de vista cxpresados por esla cojega
francesa,
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Hechas estas obscrvacioncs, podemos dar un breve resumen y evaloracién de
To expucsto ¢n nucstro ensayo. Al estudiar la funcién de algunos de los personajes de
Tiempo de silencio, hemos visto ¢cdmo Luis Martin Santos echa mano d¢ una scric de
imagencs arquetipicas del hombre y de la mujer para comunicar una vision amarga de
la vida institucional de Espafia. Mediante la descripcién de tipos tales como la
mujer-sircna y ¢l hombre félico, el autor pone cn tela de juicio los lugarcs comuncs
sobre los que se asienta una idcologia reaccionaria, y cumple asi con su propdsito de
desmitificar los valores morales y politicos del régimen franquista’®. De hecho, cn su
cxposicidn de los temas de la familia y la enfermedad, Martin Santos se apropia de
unos tépicos retéricos para volverlos en contra del sistema que se vale de cllos para
mantencrsc en ¢l poder. Al mismo ticmpo que realiza este trabajo desmitificador, ¢l
autor hace uso -suponemos que conscienle- del arquetipo de la madre-tierra y del
mito Orflico para destacar un clemento positivo, sustancial y redentor en ¢l propio
pueblo espaiiol. Gracias a esta cstrategia, ascgura que su propia novela sca ¢l vehiculo
de un mensaje alentador y no la expresion de un nihilismo cstéril,

{10) La aulora del estudic mis completo de Tiompo de silencio insiste en ¢l propésite desmitificador de
Luis Martin Santos. Nos refcrimos a la hispanista britanica, Jo Labanyi {1985 162-166) quicn, on cste
respecto, desarrolia una idea seminal de Juan Carles Curutchet {1973: 40).
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El mén classic d'en
Lloreng Villalonga
I1. Citacions Llatines

Maria Carme Bosch i Juan







INTRODUCCIO

El treball present constitucix una mena de segona part de 'estudi def mén
classic ’En Lloreng Villalonga'. Igual que ¢l primer, dedicat al mén grec, csta basat
en Pcbra major villalonguiana. Les citacions estan agrupades per temes, que
scgucixen un cert ordre alfabetic. Un d’aquests, ¢l 4, titulat Miscel.ldnia, aglutina
conceptes diversos i amb poc cos per diferenciar-se per sisols. A Papartat §, dedicat
a Expressions Hatines, hem destacat les frases més representatives o citades en més
ocasions.

A Paltim, lcs conclusions ens permeten esbrinar quin paper excrceixen
aqueslcs citacions dins I'obra villalonguiana i per a quin i les utilitza Pautor,

{1) Vegeu Maria Carme Bosch, “Li mdn clissic d'en Lloreng Villalonga. Citacions gregues”, dins
Miscellania d'Hiomenatge a Francesca Massot, en premsa.
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1. DEUS ROMANS I LES SEVES REPRESENTACIONS.

Aricia®
Personatge de Fedra.
Diana
Fred i desdenyés com la Diana classica, amb el cap alt per la
naniobra, en Xim llevava el fre de ma i trepitjava l'accelerador
{(L’hereva de dona Obditiia, p. 31).
Hereules

com no bavia notat que al pati de la finca, davall d’un
lladoner, bi bagués des de segles un Hércules nu (L'hereva ..., p. 93).

Jano
- Na Xima és bona.
- Na Xima és justa.
- Hermes i Jano ("L'esfinx” dins Desbarats, p. 210).

El plet presenta dues carves, comn Janus (Un estiu a Mallorca, p.
187).

En el el dors de la cartoling bi bavia quelcom de molt filosdfic,

{2) Virgili anomena aquest personatge a I'Encida, VI, 761 i ss. Es tracta d’una nimfa, csposa d'Hipalit i
mare de Virbi.
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Jupiter

representatiu de la totalitat vital que propugnaven els organitzadors de
sessions: les dues cares de Janus amb dos versos en anglés (L'hereva..., p.
144).

El Uamp de Jupiter, cap. XIV dc Les Fures.

Jupiter disposava del llamp (Les Fures, p. 179).
Mentre queia agquella ruixada immponent com no se’n recorda
d’altra al poble i fupiter enviava aquell tro paorés ... (Les Fures, p. 181).

Ja te'n pois anar al Viclrix a contar a Andrea que Jipiter era un
cigne (Andrea Victrix, p. 233).

El cigne que engendra Helena d’Esparta era Jupiter (Andrea..., p.
232)

AlLeda, sols la concebein amistangada amb el cigne, el qual, dit
sia de passada, era Jupiter ("Mme Tassin" dins La dama de Uharem, pp. 54-
55}.

..Peré no. Torldnia no podia tenir fills d'un bome; no bi puc
consentir, Potser w'bauria pogut concebre d'un cigne. Un cigne que [Os
Jupiter, ben entés ("Mme. Tassin”, p, 57).

- La milologia és mentida. Jupiter no era un ocell Jupiler no ba
existit,

-8t no ba existit no era res. Perd, segons lamitologia, devegades
es presentava en forma de cigne, o de monedes d’or ... (Andrea..., p. 232).

Mercuri

Minos: Es necessari acudir a sa mitologia. Ili ba un déu d'es
comerg, Mercuri, Aixiés com queda ennoblida ("Viatge a Lisboa ¢n 1945"
dins Desbarats, p. 77).

Marta Antonia lamentava el nom de Commercio, perd i vaig
advertir que pensias en Mercuri, déu graciosissim, amb aletes als
peus {La novella de Palmira, p. 29).

... bavia comparegut amb el cedds, quemai no abandonava com

Mercuri ef caduceu (La "Virreyna", p. 138).
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Venus

..damunt el irapezi, i no dins les fredes sales dels museus, és on
bavia constatat que el Mercuri de Joan de Bolonya és un déu (L'angel
rebel, p. 133).

éEs que en agquest pais no estudien mitologia? Venus era mare
i esposa... (Un estiu..., p. 194).

Oui, c'est l'inceste... -replicava ella, llunyana. I soriien a relluir el
complex d’Edip i el simbol de Venus, mare i esposa, que deixaven amb
la boca oberta 'amant indigena {L’hereva..., p. 55).

Venus és el gran dissolvent dels costums (Mon: de Dama, p. 52).

Venus és graciosa i de la gracia extreu precisament la seva
Jorga (El misantrop, p. 171).

Al costat de Torlonia, blonda com Venus... (Mme, Tassin, p. 60).

Tonet de Bearn deia que a determinada gent se la podia besar
(Venus, nua i sorgida d'una conquilla marina és democratica) perd
mai donar-los la ma (L¥ingel... p. 48).

...Venus bavia estat substituida per un ministeri amb dactilogra-
fes { comptables (Andrea..., p. 56).

La dona divinitzada, la Venus, constitueix un sacrilegi (Beamn,
p. 115).

I pronuncia el nowm d'una de les belleses més empingorotades
més inabordables de Ciuial: com estampa, unaVenus; coma moral,
una sanla ("Didlegs socratics” dins La dama de Pharem, p. 39).

Als parcs, el public admirava els efebus, menire les Venus i els
ITercules, estaven cownfinats als museus secrels, on entravew només
persones d'una ceria edat i cultura, i constituien models d’aberracié
{Andrea.., p. 48).

Tot allo que és profund, tot alld que és moral, és frivol; no bi ba de
noble més que les formes: fa milers d’anys que la Venus de Milo és bella...
("Marcel Proust intenta vendre un De Dion-Bouton" dins Ei Hedoner de la
clastra, p. 99).

Sant Pere.- Represenien es naixament de Venus.

Minos.- Si, pres d’'un quadro del Botticcelli,

161



Pare Florejat.- Es naixament de Venus?
Sant Pere.- Ara se'n lem?

Pare Florejat.- Jo deia: {Qui deu esser aquesia senyora que surt
d'una copinya? Peréo no li donava imporianci’,

Mumare.- Jo la trobava un poc fresca, ara que bo diu.

Amanda.- I tan fresca. Anava nua ("Hi feren ben aprop” dins
Desbarats, p. 169).

2. ESCRIPTORS LLATINS I LES SEVES OBRES

Cicerd
Qui arriba, no obstant, fouun bome de seny, letrut, que li deien
Xicerd. Portava noves is'expressa ovdenadament, fent bonor al nom
classic encara que deformat ("Mitja hora tard" dins El lledoner..., p.
23).

-8t no saps grec, no xerris. ¢Es que tu saps grec?,

- Perd no presumeixo comt tu, que ja et comences a firmar Cicerd
(L« gran batuda, p. 81).

Horaci
éPlans de cara a Pestiu? s possible que dedigui les vacances a
traduir { comentar Uepistola als Pisons, perd no diguin res encara al
periodic (Mon..., p.141).

Adbhuc sub fudice lis est, escriu Horati ala sevaArt Podtica (Beam,

p. 282).3

El puritanismne ba fet molt de mal, Joan. He conegut casos en qué
o5 passa sense iransicid de l'escrupol al desenfrefinent. Els protestants
haurien de llegir Horaci (Beam, p. 229).

En la seva sevenitat no superada, ella bauria aconsepuit, a
gqualsevol lioc del mén, reviure la senténcia del vell Horaci: "De lots
els racons de la terra agquest és el que millor em somriu®, (Beamn, p. 152),

(3} Horaci, Ars, 78.
(4} Vegeu loraci, Carm., IF, 6-13.
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Ovidi

Séncea

Perd, éExisteix la mort? Ovidi no admet i per U'Església es tracla
d’un "transit”. Aquellia darrera abragada emrecorda el poemnadeles Me-
tamorfosis. Per uns scgons els seus membres fragils i tremolosos em
semblaren dues branques d'arbre, com a la fabula de Baucis (Bearn, p.
278). '

No puc deixar de consignar una d’'aquelles metamorfosis, tan
misterioses § poéliques com puguin esser-bo les d'Ovidt {Bearn, p. 236).

De totes maneres, costa esforgos admetre lafirmacio paradoxal
que noes pol assegurar que Filemo sigui fidel a Baucis precisament
perqué no l'bavia enganyada mai (Beamn, p. 241},

En el llibve VIII de les Metamorfosis, quan Jupiter vol premiar
Filemon i Baucis que Uban socorregul creient-lo un caplaire, els dona
un malteix final i els transforma en arbres perqueé arrelin plegais a un
mateix lloc (Beam, pp. 150-7).

"Filem6 i Baucis”. Segona part dc I'obra teatral "A recer de la memoria”
dins Obres Completes, p. 819.

éNo fan estudiar les bajanades d'Ovidi? (La Lult, p. 58).

Tine una guia de Madrid i alla no bi cap carrer de Criton ni cap
passeig de Seneca (L'dngel..., p. 39)°.

Llatinista, bavia comenial Séneca i Cicerd (Beam, p. 170).

Quan pens en aquclles desveniurades {en unaespecialment, que
no be arribat a conéixer mai) la sang e bull encara i sovint he sentit
Uimpuls  de venjarles, - recordant Uafirmacié pagana de Séneca que la
misericordia és una debilitat del cor (Beam, p. 162)%

En  aixo coincidia amb el seu enemic j J Rousseau, pord
anicameni en aixd, ja que en el fons era aristocratic i semblava

{5) Aquesia cilacidcanvia a Flo la Vigne, scgona edicio definitiva de 1’angel rebel: “Tinc una guia de
Madrid i alld no hi ha cap carrer de Citron ni cap passcig de S¢ncea™ (Flo la Vigne, p. 100). '
{6) Vegeu Séncca, De ciementia, 1L IV, 4, 1LV, L 1LV, 4.
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col.locar, com Séneca, el prestigi intel.lectual per damunt la mateixa
Jraternitat bumana (Beam, p. 40).

Terenci

“¢Seré jo l'engabiada? éEm martiritzo a mi mateixa?' la baronessa
no coneixia U'lleautontimorumenos: no era, doncs, en ella, literatura,
siné una sensacib ben personal (Un estiu . ..., p. 150).

"Homo Sum et nibil bumanus a me alienum puto”, ba escrit Terenci
{(Bearn, p. 77).]

Tertulia

Aleshores sabem entonar amb Tertulia el Credo quia absurdum
(Desenitag a Montlles, p. 193)2.

Virgili

Dia 11 d’agost de 1883, després d'una nit calorosa, em vaig
aixecar a trenc d’alba per legir les Lglogues de Virgili davall les alzires
del Puig de Ses Llebres... Em vaig asseure pensani en les iristeses de
Melibeu obligat a abandonar la terra que Ubavia vist néixer. Melibeu,
Jove idesventural com jo mateix, apareix en el poema dempeus, mentre
contempla Titir, &s a dir, Virgili, que esta assegut sola una vella alzina.
"Ets felig, Titir, Ili diu Melibeu, de poder descansar a Uombra d'aquest
arbres..." "Pastor, I contesia Tilir, aquest descans e l'ba concedit un
déu". "Pobre Joan, mi'bavia dit el senyor la primnera vegada que vaig legir
aquell passaige; pobre Joan, el déu de qué parla Virgili no és el Déu amb
majascula, sino, simplement, un triumvir.. No bi ba dret que el vell
poeta faci plorar amb enganys ni a tu ni a Melibeu, anima noble que
sap admirar sense enveja. Virgili, és a dir, Tilir, bavia anat a Roma,
on aconsegui, amb influéncia, perqué no li mancava asticia, que Octavi
Vexcepruas de la incautacib general dels camps”...

Vol significar Vossa Mercé que Virgili fou un mistificador, una
anima innoble?

{(TyVegew Terenai, Fleaut, 77, Frase mal transcrita per In Villalonga. Hauriade dir: Homosum: humani
nihil a me alienum puto.
(8)Frase atribuida a Tertulia, scmbia que amb incxaclilud,
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- No usis paraules desmesurades, Joanel, que no signifiquen res.
Virgili tenia talent (Bearn, pp. 163-4). '

Vaig descriure una Arcadia en la qual se barrejaven les  Eglogues
de Virgili amb la sensibilitat de Lamariine (Andrea..., p. 139).

liavia traduit Virgili, perd nodel llati, siné d'un edicié francesa
barata (Un esti..., p. 218)°

Pareix que en la joveniul bavia traduil un fragment de les
Bucodliques de Virgili, que feu esculpir modestament a la clasta d'una
de les secves possessions. Des de llavors El Adalid li deia sempre "L
laureado poeta” o "nuestro ilustre latinista", denominacio preferidea pel
procer al qual afalagava aquelia espécie de ceriificat de saber traduir
llati (Mort... p.140),

La poesia de la naturalesa és creacié de gent de ciutal; Vivgili
escrivi les Bucbliques i les Gedrgiques perqué les legissin a Roma (Un
estiu..., p. 228}

Ll procer tengué a bé complimentarla per la seva produccio
poélica, que compara a la de Virgili (Mon..., p. 103).

Industrialitzar les masses, il.lusionar-les amb el panem et circen-
ses de la vella Roma, a base de plaers forts i grossers, és més senzill que
rustificarles amb les Eglogues de Virgili (Andrea..., p. 219).

Egloga I

I, tan poc aficionat a descriure paisatges, vibra a Uencis de
UAngelus, quan la gent es retira del treball, davant la poesia de les
cabanes on es comenga a encendre el foc, de tal manera gque una citacié
de Uligloga I de Virgili, intercalada en el passaige,

Et iam sumpna procul willarum culmina fumnant
maioresque cadunt altis de montibus umbrae,

{9) Aquesta alirmacié es complemenla amb la segiient: "També Silvia Ocampo havia traduit diversos cants
de la Hiada scnse que se K haguds acudit mai d'estudiar gree™ (Un estiu a Mallorea, p, 218), Cf. M. Carme
DBosch, Ef mon classic d'en Lioreng Viflalonga. Citacions gregues, ¢n premsa, nota 6.
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perd tot cardcier retdric i sembla tan natural com si el senyor
mateix acabas d’improvisar aquells versos famosos {Beamn, p.155).°

El sol acabava de traspassar I'boritzé i les ombres del crepuscle
avancaven per les planures, com a l'égloga de Virgili (Didlegs socritics, p.
22).

El "fum de les barraques muntava dret, acronauta, en la
immensiiat tranquil la d'un cel leixit de nacres i grisos (L’hereva...,p. 95).

Comn [l'éploga de Virgili, les ombres queien de les muntanyes
convidant al sossec i el fumn de les cabanes pujava pel cel pallid, on
comengava a perfilarse la ltuna (La gran..., p97).

Egloga Il

.operqué, en fullejar UEgloga If, la meva imaginacid, excitada
tal volla per la nit d'insomni i pel record del napolitans, descobri de
soble en Coridé conceptes lan escabrosos, tan diferenuts de la
interpretacio melafisica apresa en el Seminari, que em semnblava somiar.
Encara avui no ni’alrevesc a alribuir certes tendéncies al gran poeta de
Méantua, sind que m'estim nes creure-les fruit d'una tergiversacio
{Beam, pp.217-8).

Encida

Primo auuiso non deficit alier, escriu Virgili en el capitol IV de
Uneida. Perd bi ba una diferéncia: que el poeia es refercix a un ramell
preciés, menire que don Toni al.ludia als fruils enverinais de la faisa
filosofia {Bearn, p. 144)."

{10) Vegeu Virgili, Bucol., 1,82, 3. En Villalonga sembla gue s particularment sensible a aquesta citacid,
jue ja va glosar En M. Cosia | Llobera a la segona de les seves Hloraciancs:

“Tol esperit corfmeén. Té 'balit verge

de les selves balséimiques, laugusta
pau de les biaves omirus que s'estenen
de puigs altivols, mentre ¢l sol declina
§munta el fum de les bunils cabanes...””

Vegeu M. Costa i Llabera, Horacianes, Palma de Mallorca, 1938, p. 23.
{11) Citaci6 cquivocada. Ls tracta _realment del cant VI de 'Encida, v. 143,
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3. HISTORIA DE ROMA 1 ELS SEUS PROTAGONISTES.

Agripina

Tu saps qui fou Agripina? Sembla que els caldeus lf anunciaren
que arribaria a ser emperadriu, perod que el seu fill, Nero, lamataria. Ella
replica: Qccidant, dum imperel: si arrib a reinar, no importa que ew mali
(Didlegs..., p24)'"?

Caligula

Vosté sera com aquell emperador roma que dona es.cdrrec de
consol en es seu cavall... Pero aquell emperador era boig éNo ba legit la
bistoria de Caligula? {La "Virreyna", p. 92}.

César

"WCom s’explica ¢l seu caracter?, deia la gouvernante al professor
d’bistdoria. "Aquest infant presenta dues cares tan diferents..."” "El cas",
replicava ¢l professor, "no ¢és insolit: de Juli César s’ha dit que fou al
mateix teinps autor i actor” (Desendlag..., p.50. Cf. p.51)?

Al cap wuna corona de Horer que recordi la de César (Andrea..., p.
90},

César 1 Pompeu

A leinbocadura, damnunt pedestals rommans, aparciven dos busis:
César a la dreta i Pompen a Uesquerra, reconcilials (Andrea..., p.58).

{12) No €s aixi exaclament. 1lo conta Tacit, Ann. 14, 9, 6. Lls mags caldeus anunciaren a Agripina quce
tendria un fill que seria emperador, perd que [a mataria. La frase ¢s dones: “Que emn mali, mentre sia
ewmperador”.
{13) En Villslonga, quecsembla que jugui una vegada més amb les paraules, t€ en aquest cas un vertader
suport classic, ja que ¢l mateix César al llibre I, 264 de 1z Guerra Civil, s'auloanomena auctore €t agente.
s possible, perd, que P'avlor mallorquis’hagi inspirat en la Dolora LXXIV d'En R. de Campoamor,
on legim:

A Ovidio enpieza a leer

su bistoria el Emperador

frues dice que quicre ser

cual Césay, autor y aclor.
Vegeu R. de Campoamor, “La historia de Augusto, Dolora” LXXI1V, dins Qbras Completas, 1. 5, Madrid,
1502, p. 227.
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Clcopatra

-No nasqué d’un ou, com Andrea? O la confonc amb Cleopaira?
(Andrea..., p.232).

Més que de nosalires, la nostra gloria o la nostra infancia
depeniadels curs dels esdevenimments, i aguesisja sabem que depenen del
perfil de Cleopatra (Andrea..., p.124).

La forca de Cleopaira residiaen la seva feblesa (Andrea..., p. 47).

Tremolava com bauria tremmolat un esclau a qui Cleopalra bagués
brindat el sew llit (Lulit regina, p. 156).

Farsilia

Ja se sap que els poeines s célebres son els menys legits; potser
vosaltres coneixew alptt que bagi legit, per exemple, la Favsalia; jo no
(Flo la Vigie, p. 68).

Si la batalla de Farsalia quedava Huny de les consciéncies, si
a peres perdurava ves del prestigi i de les belleses historiques, ningit so
s'hauria pogut mostrar insensible davant una tal bellesa tangible i
huinana (Andrea... p. 77).

Alguns el saludaven a mitja veu :Addio, Andrea Viclrix-, algant la
wma, com a la batalla de Farsalia els soldats de César bavien saludat [a
deessa de Uamor (Andrea..., p. 16}

bos jugadors de basquetbol estilitzadissims, i presentaren el
casc ila llanca de Venus Viclrix romana que segles enrvera decidi la
batalia de FParsalia a fuvor de Cosar (Andred..., p177).

Ala panialla, ladeessa, somrient, aparcgué demtpeus, coberta per
draperies de porpra. Portava el casc 1 la Hanga de la Venus Victrix grata
a Juli Cesar...

"Andrea, Andrea, Andrea! Farsalia, Fuarsalia, Farsalia!”

(14) Venus Victrix és 'Afrqdita gucrrera, Aladreta porlava una pica, la mi esquerra cstava posada damunt
un casc; ais peus tenia un escut. Elscu culic s'expandien el mateixsentit que el de la Vietdria, que scu sovint
devora clla, Pompeu li eléva unsantuarn. Abans de Farsalia, César, que usava un segell amb la figura
anteriorment descrita, |i prometé un altre lemiple si triomfava. Segons Did Cassi, els scus soldals tenicn
la consigna “Venus Victrix”, mentre que la dels pompeians ¢ra “Ilercules invictus”. En aconseguir e
triomf, aixced cn ¢l centre def Forum Julium ¢l monument promés, perd no 2 Venus Victrix sind a Venus
Genitrix, que aleshores Uinteressava més per als scus fins politics.
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Prop de mi, una veu irdnica, talvolta d’'un congelat, interrogava
urn company:

-Farsalia deriva de farsa? (Andrea..., p. 244).

Heliogabal

Es tractava, segons el periddic, queno sabia res d’Heliogabal,
del primer matrimoni homosexual del mon, celebrat a Rotierdam sota les
SJormalitats de la llei (La gran..., p. 173).

Era, segons la premnsa, un "matrimoni” de Rotterdam, el primer
matrimont del mateix sexe gue registra la Historia d'engd del d'aquell
emperador roma degenerat que es casa amb un gladiador {La gran...,

pp- 178-9).
Nerd
Ara els tres vebicles cremaven plegais en una sola flama i els
guardies, impossibilitats d'acostar-se a la foguera, bavien tret quaderns
i boligrafs, no pas per escriure, com Nerd, una oda a Roma incendiada,
siné per... ("Luli regina”, p. 35. Cf. "L’ovella® dins Narmracions, p. 225},
QOctavi

L'emperador August bavia bagut de dcfensar aquelles terres de
les invasions barbares establint no gairve lluny d'elles els campaments de
Vindobodona (Lult regina, p. 58. Cf. p. 34i"L'ovella”, p. 224).

Pau oclaviana

El mén es prometia una pau oclaviana (Andrea..., p.47).

. ija no parlem de la pau octaviana (Desenllag..., p.4l).

Pctroni

Petroni es dessagnava en el seu bany tebi. Alesbores se li acostaren
els filosofs. Un d’ells, Sergi, sostenia que Ubome, en morir, no pot sinb

(18) Cf. Virgili, dins 2, Escriptors llatins i les seves obres, supra.
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somriure a la Mort que se Ii presenia coronada de roses per a liurar-
lo d'agqueixa odiosa farsa anomenada Vida. L'altre, Tuli, opinava que
la Parca té un aspecte borrible 1 que en veure-la s’extremeix ot mortal,
I ambdds s’acostaren per observar en Petroni la confirmacié de les seves
teories. El patrici restava immobil. En el seu rostre cerires no es llegia. De
sobie, una imperceptible crispacié de la boca i el cap tomba per no
aixecar-se pus. Iels dos filosofs se separen. Sergi publica un petit volum
titulat El somriure de Petroni i Tuli declard que mai no oblidaria
Uborrible ganyota en qué s'extingi la vida de Parbiter elegantiae
("Citncia experimental' dins Narracions, p. 80)'

Romul i Remo (Remus)

.. Estracta d’una noblesa anferior a Jesucrist, tal volta una descendent
de Romul i Remo (Bearn, p. 101).

4. MISCEL.LANIA

Afrium roma

El palau es conserva inlacte tal com era un segle abans, quan
el visita George Sand,; iéel seu pati, una d’aquelles "cours pavées en dalles
et parfois entourées de colonnes” que li recordaven els cortile dels palaus
de Venécia, amb un pou "d’un goiit trés pur” al mig. Poiser eren, deiala
Sand, "un souvenir de Uatrium des Romains; le puils du wmilieu y tieni
évidemment la place de Uimpluvium” (Un estiu..., pp. 53-4).

Columnates romanes

Els seus professors eren els qui omplien els parcs d'efebus i de
columnates romanes que dissonaven un poc entre lembull de renous i
gratacels (Andrea..., p.23).

Cultura ilatina

Ets bereus de sa cultura llatina ja no sén ety italians (Beamn, p. 414).

{16} Citam aquest conte complet, ja que constitucix un magnific exempie il.lustrativ de lateoriade la
relativitat que tant agradava a En Villalonga i per [a seva curta extensié.
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Empcradors

Els emperadors antics mataven lesclau que els portava males
noves (L'angel.., p. 90)

Gladiadors

Posseia un temperament candid i beroic com el dels petils
acrobates eivissencs o el dels gladiadors romans (Andrea..., p. 129).

{com el gladiador en el circ, com el mdartir, estava destinat a
smorir) (Andrea..., p. 154).

Paicirc

L’anbel de la vella Roma, panem et circenses, estd aconseguil
(Andrea..., p. 3.7

El panem et circenses de la decadéncia romana s’havia convertit
en medicamenta el circenses {Andrea..., p.160).

La ciutat, amb els seus diners i les seves diversions grosseres -el
panem et circenses roma-, enlluernd i atragué iguaiment els pagesos i
eis senyors rurals, que negligiren l'administiracié de les seves fingues
(Andrea... p. 157).

Sempre bi ha bagut gent inculta en el mon, sols que altre temps
aquesta genino compiava, no era "public" i no influia en els espectacies,
a part del circ roma o similars (La gran..,, p. 130).

Parc de Crist
~<Coneix un estudi en qué es demosira que el pare de Crist era un

legionari roma anomenat Panthera? $'acaba de publicar a Hamburg
(Un estiu..., p. 127).

(17) El concepte de pancem et circenses fou emés per Juvenal, Sat, 10, 81, perd sens dubte En Villalonga
el pren &' Spengler, que €l cita tot sovint,
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Poeta Hati

Roma

Roma

dConeix lepilafi que un poeta lati va fer inscriure damunt la
tomba d’una dansarina? "Dansd i agrada" (Un estiv..., p. 222).

fgual que ala vella Roma, abans de Jesucrist (El Misantrop, p.
117).

Sabia que els barbars sempre ban destruit les Romes i els Bizancis
(L'hereva..., p. 67).

Roma -em deia el senyor- és massa antiga. Succeeix com amb els
vins: per esser bons ban d'esser vells, ban de lenir solera. Perd alerta que
no en lenguin massa, aleria a passar "el punt". Roma ¢l passa famolt de
temps.

Es referia a la dels Césars (Beam, p. 203).

Es a dir, que com a l'Edat Mitjana, com ala Roma antiga, com
sempre, els poderosos ban deviured'estafar els pobres (Les Fures, p. 102).

"Si vous n’étes Romain, soyer digne de Udtre” (L'angel..., p. 143).

Sibil.Ja de Cumas (Cumes)

Flo és maleducat, és lleig, si bé se mira, i quan es posa a dir
disbarats en diu més que la pitonissa de Cumnas, la qual vosté detesta,
com la detestava Paul Valéry, el pocta antiliric (L'dngel.., p. 93)."

A Paul Valéry no li agradava la Pitonissa de Cumas, deépemz’m
da i raient escuma per la boca (L’hereva..., p.12).

En el salo dels von Heine, no obstant, la catarsi era prou
civilitzada i les noves sibil les de Cumas no treien sabonera perla boca

(Lulti regina, p. 68).

-Em permetras que et contesti amb una Srase sibillina, Flo, de les

(18) Xoca una mica aquesta denominacid. Es més correcte anomenar-la Sibil.la de Cumes.
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que a tu t'agraden: "impuresa i consciéncia sén el mateix" {L'gngel.., p.
107).

Tofol.- Aquest cunyat nostro, quines profecies...

~ Perico.- Aixo ja és sa Sibillal ("Sa venguda de s'infanta" dins
Desbarats, p. 39).

Soldat pompcid

Aconsclla que, quand méme, lols seguissim fent la nostra
obligacié de romans; com agquell soldat de Pompeia que mori sense
abardonar el seu lioc perque els superiors s'bavien descuidat de
rellevar-lo del servei quan comenge Uerupcio del Vesubi (Lulit regina, p.
72).5°

Tristcsa romana

Imaginava arala muda tristesa d'en Xim, una tristesa romnana,
davani aquesta desgracia (Les Fures, p. 135).2

Vestal

La poetessa no eravesial (com deia Bl Adalid) pervocacié; bo era
a la forga (Mornt..., p. 97},

Vestidures romances
-l aguest vestit de dona...
-Vaig de roma. Es la lei.

(19} Citacié que wrobam a O. Spengler, of hombre y la técnica, Madrid, 1932, p. 125, Aquest l tragud
probablement det llibre de Mare Monnier, Pompei et les Pompéicens, reimprimdé avec fig., [864, sensc quc sia
massa digna de crédit.

{20) Es curiosa aquesta definicid ¢'In Villalonga. Podria tenirorigen enla pena del pastor desposseilt de
les seves terres que lrobam 2 a primera Bucolia virgiliana, que 'autor concix i utifitza sovint. Aixd no
obstant, cnsinclinam a pensar que ¢s refercix a la trislesa que experimenta una socictat decadent com
manté Ortega. Vegeu "La rebelio de las masas”, dins Obras Completas, t. 1V (1929-33), Madrid, 1966,
p. 1751 159,
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I els romans, équé no bo eren tols, uns bruls, un marieles...?
(Andrea..., p. 92).

El pitblic passejava pausadament. La major part anaven vestils a
la romana: toga fins els peus els grans, i faldelli curt els joves; alguns
amb un elegant mantell perjat a lesquena (Andrea..., p. 17).

Els calgons de vaquer iel sbort, gque Pany 1965 comengaven a
imposar-se entre U'element femeni, ja no s'usaven i els bavia subsliluils
laroba talar-tinica o faldelli- inspirada en la vella Roma (Andrea..., p. 48
Cf. p. 64).

La Gitana arriba de patricia romana... (La gran..., p. 153).
Ll vestit recovda el dels soldats romans (L’hereva.., p. 32).

Maria Antonia no s'bavia volgul lenyir, i poriava tots els cabells
blancs. Solia vestir comn les dames romanes {Lqg novelia..., p. 110. CL. p.
123).

La indumentaria tendia a igualar-se, no pel predomini del short
com bavia previst [Tuxley -que bavia quasi desaparegut, igual gque el
parntald-, siné de la titnica romana en ¢ls joves idel vestit talar en els
vells i reumdltics (La novella..., p. 109).

5. EXPRESSIONS LLATINES

Agnus Dei qui tollis peccata mundi {"Cock-tail en un nou palay”, dins la
Marquesa de Pax i altres disbarats, p. 133).

A priort (La "Virreyna", p. 127).
Ancil_la Domini

él ella? éEn qué no bauria consentit la seva submissio d'ancilla
Dowmini? (La novella..., p. 36). Cf. Marcel Proust..., p. §1).2

De vegades la imaginava amb un lliri a la ma, molt ancilla
Domini (Les ruines de Palmira, p. 30. CL. p. 31).

{21} Aqui En Villalonga sembla tenie present el quadre de Dante Gabriel Rossctti, aixi titulat, i gue fou
molt famds a la seva Epoca, si bé ¢l redueix a una simple cxpressid ilatina. Marcgl Proust, aixi mateix, lan
adntirat per En Villalonga, fa referincia al quadre dins A Pombre des jeunes fiffes en flours.
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... una sotmesa Ancilla Domini que consentia en tot (La "Virreyna®, p. 106)
Ella acala el cap, molt ancilla Domini (La Luld, p. 147).

Alter ego (Lhereva..., p. 67).

Arcades ambo (Bearn..., p. 29).2

Audaces fortuna iuvat (Beam, p. 165).2

"Aut Caesar aul nibil" (El Misantrop, pp. 1811 185).%

Carpe diem (Bearn, p. 228) %

Coclo tonanie credidimus fovem regnare {(Beam, p.43).%

Cogito, ergo sum (Falses..., p. 225).7

Corruptio .

La veritatila menitida esmosseguen la coa, Uabsurd esta a un pas de la
verital, Tot allo que és depurat, selecte, escollit, perd facilment Uequilibri:
corruplio oplimi pessima deien els antics {Andrea... p. 288. Cf. La gran..., p. 179).%

De facto... de iure (Falses.., p. 56. Cl. La "Virreyna", pp. 1281 129).
Delenda est Europa! (Didlegs..., p. 45).7

Delenda est monarchia (Falses.., p. 209. CI. El Misantrop, p. 22).°
Delendus est Ortega {EI Misantrop, p. 22)>

Ergo (Lua "Virreyna®, pp. 77, 142, 147).

Facta, non verba (La gran..,, p. 31),

{22} Vegeu Virgili, Bucoi., V11, 4.

{23} M¢s exactament audentes fortuna iunat. Vegeu Virgili, Aen.,, X-284.

{24} Divisa dc César Borgia, Potser inspirada en Suctoni, Calig., 37,

{25} Vegeu Horaci, Carm. 1, [ 8.

(26}Hauria de dir: caelo tonantem credidimus Towesn regnare. Vegeu Horaci, Carm 111, 5, 1.

(27} Principi de la filosofia de Descartes en ¢f seu Discurs del Métode.

(28)Frasc atribuida 2 Gregori el Magne i a Sant Jeroni.

{29 (30) (31} Frascs basades en la célebre: hoc censco, of Carthaginem esscdelendam, amb la que Caud
ci Veliacabava clsseus discursos en el Senat. Ortega y Gasset la prengud com a model per a pronunciar
la concguda Delenda est monarchia. Com podem comprovar, En Viilalonga, sempre gran admirador
d'Oriega, juga amb la definicié d'aguest.
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El Faium bavia volgul que tots dos fossin el que eren: pobres, sense
coplicacions d’altra casta, perqué la pobresa eclipsa totes les demés
(L'dngel..., p. 47).

Finis coronat opus (Mon..., p. 135).

Fluctuat

La vida m’ba ensenyatl de capejar els esdeveniments com la nau
els trangols: fluctuat nec mergitur (Un estiu..., p. 190).%

Paris, ja bo resa el seu escul, fluclua peré no s'enfonsa (La
novellu..., p. 59).

lgnoraliam pigritia sustinel (Mort..., p. 141).

In albis (Luli regina, p. 50).

In illo tempore (Andrea..., p. 10. Cf. Falscs..., p. 104).
In mente (La Luli, p. 35},

In nomine patris {L’4ngel..., p. 107).

Ipso facto (Luli regina, p. 120).

Libera nos, Domine! (Un estiu..., p. 89).

Lues (Andrea..., p. 148).

MAGNG CATALAUNIAE VIRO
RAYMUNDG DI ABADAL

NOBILITATIS SAPIENTIAEQUE EXEMPLO
LIBERE DE REE PUBLICA

MAGNOPERE SENTIENTI

D D D (Falses..., dedicatoria) ®

{32) Divisa dc la civtat de Paris, presa segurament de Sant Joan Crisdstom que ho aplicava 2 la nau de
I'Eisglésia. )

{33) En Lloreng Villalonga, 2 una entrevista titulada "Villalonga ha escrito unas auiénticas Talscs
memaries” (Diarie de Mallorca, 13 de junio de 1967), afirma que aquesta dedicatdria la hi ha fela En
Miquel Dolg. El comentart és moll xocant: "y sé que afgunos interpretan el libere de vepublica, por:
que Dios noslibre dela Reprcblica. Otros por ¢l contrarie, sospechan que aliii se oculta wuna declaracion
de veprublicanismo. Esta es una de fas ventajas de las dedicatorias en latin: que cada cual interprete
a s pusio.”
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Mens sana

El "mens sana i corpore sano” és una bona maxima pels bomes
Hiures, pero no per qui ba fet vot de castedat (Beamn, p. 60).%.

El mens sana in corpove sano no passa d'esser un ideal (La
novella..., p. 122).

Non sanctas (El Misantrop, p. 106. Cf. Narracions, p. 118).

Omnia vincebas, sperabas omnia, Caesar;
Omnia deficeunt, incipes esse nibil (Ei Misantrop, p. 178).%

Parce nobis, Domine. Exaudi nos, Domine, Miserere nobis (Cok-
tail..., p. 133),

Past scriptum (La novel la..., p. 160).

Propter vitam, vilae pevdere causas ("Festa Major,” dins Desbarats,
p. 233)%

Primo-primis

Fou, com dirien els escoldstics, un movinient primo-priinis,
animal i irveflexiu (Andrea..., p. 290).

Lulit regina,
Salve vegina (Narracions, p. 101).

Similia similibus curantur (La novel la..., p. 102).

Sinc nobilitate

Qué bas dit Mateuet? éQué és el rei del Norland?
-Un snob. Posem, un que preswmeix de noble sense ser-bo. Sine
nobilitas (La Lult, p. 100)>

Sine die (La novelda..., p. 130. Cf. Les fures, p. 63).

(34) Vegew Juvenal, Sat, X, 356, 1 Séneca, £pist, X, 4.

(35) Encara que En Villalonga alirmi que cl distic és de Salazar, sembla que cra de Sannazar i gue es trobava
a la tomba de César Borgia.

{36) i.a lasc €s de Juvenal VLI, 83, ihauria de dir: “Propter uitam, viucndi perdere causas”,

{37) Sclecisme. auria de dir: “sine nobilitae”.
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Tantum ergo... (Andrea..., p. 28).

Taedium vitae

Angélica igual que les patricies alexandrines, bauria sentit el
tedium vitae que s’apodera dels que ban arrvibat a la plenitud (L’hereva...,
p. 141).#

Tu, felix Austria

Els gloriasos I[labsburgs de Ulmperi devien, alcapdavall, la seva
grandesa a algunes pubilles riques; tu, felix Austria, nubeat (Luli reging, p.
nx

Uleus
Es limilaren a parlar amb els melge gque certificaren que el jove
disfressat de velleta bavia mort d’ulcus rabicus com altres moren de gust
(Andrea..., p. 159).

Ultima ratio
Avui sols alguns progressisies endarreriis ban pariat
encara, amb motiu del Concili Vatica II, de la nuova scienza com
a ultima ratio, Que Déu els conservi la innocéncia (Falses..., p. 226).°

. Liuis XIV feia gravar Ultima ratio a la boca dels canons (Luli
reging, p. 197).

Vade retro (Mort..., p. 107).
Vox populi (Desenilag..., p. 1T7).

Vox populi supremalex (La gran..., pp. 891178, Cf. Lult regina, p. 22).

6. QUESTIONS REFERENTS A LA LLENGUA LLATINA

Admiracions
Els classics, feien bé desconeixent els signes d'admiracio gue
no condueixen a res... (Falses..., p. 92).

(38) L'expressid fa trobam a Aulus Gelli, 6, 18, 11. El correcte es taedium.

(39) La divisa sencera cra: “Bella gerant alii, tu, felix Austria, nube”, Com ¢s pot veure, doncs, of nubceat
és incorrecte.

(40)Es veritat que la frasc estava gravada damunt cls canons de Lluis XIV, perdel seu autor real sembla
que ¢ ¢l cardenal Francisco Jiménez, ministre i gran inquisidor espanyo! (1436-1517).
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-Tu bas vist que els latins -em feia notar- usassin admiracions en
literatura? {Bearn, p. 207).

De petita, l'abbé Micheaux, cerimoni6s i pulcre com un abbé
d’abans de la Revolucié Francesa, li explicava doctoralment: "Chez les
classiques, mademoiselle, vous ne trouveriez jamais des signes d’admira-
tion: cela n'existait pas” (Desenllag..., p. 140).

Casos
Aixd d’acusatiu no bo confongui amb "acusat”, que no bi téres a
veure. Acusaiiu sols fa relacié an es casos de ses declinacions: nominatiu,
genitiu, datiu, acusatiu... ("Mitja hora tard” dins Ef lledoner..., p. 35).

Etimologia
Si vosté cerca etimologia del mot alienat (boig, cientificament,
no és res), veurd que només significa "estrany”, sense sentil pejoraliu
{L’angel..., p. 91}
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CONCLUSIONS

Les citacions corresponents al man roma ocupen una extensio menor que
les gregues dins Pobra major villalonguiana, cosa cstranya, en principi, perqué ¢ls
escriptors mallorguins sén parlicularment scnsibles a aquell mén, perd ésclar que
cns referim a aquells autors capagos d’acudir dircctament a les fonts liatines i que no hi
arriben a través d’intermediaris. Aquest és ¢l cas d’En Lloreng Villalonga, sempre
atent a fa citacid de primera mi dels francesos, que conreen ¢l mén classic com a hitbit
cscolar ben arrclat des dels primers anys de la seva instruecio, sempre cnllugrnat per
Perudicid gegantina d'un Ortega o d’'un Spengler, per citar només uns exempics. Es
clar que podricm afirmar que, cxcepeionalment, concix Virgili, perd és ben probable
que sia a través dela traduceid de mossén Riber o de Paul Valéry, i que cls scus
concixements no passin de les "Eglogues” del gran pocta roma.

Aquesles citacions, malgrat esser nombroses, son reduibles a mitja dotzena de
temcs, cmprats amb igual proporcid al llarg de tota la seva produccid literaria. I'sens
dubte c¢s podricn subdividir encara més, si n’analilzassim la temitica. Es obvi, per
exemple, que Papartat referit ala histdria de Romabi hauna connexio César-Pompeu-
Clcopatra-Farsilia: n’hi ha entre Octavi-pau octaviana, o també entre Agripina-Nerd-
Petroni, o bé entre Caligula i Heliogabal.

D’aquests  pocs lemes que coneix gricies a les lectures dels autors abans
csmentals oo lreu molt de partit: donaran peu a la seva (ina tronia: "Qui arriba, no
obsiant, fou un bhome de seny, letrutl, gque li deien Xicerd" iCom ha arribat a
empetitir-se Pampul.losissim orador! o, paral.iclamcnt, icom es riu d’un fet d’armes
quc resultd tan decisiu per ala historia de Romal: "Ala parnialla, la deessa, somriend,
aparegué dempeus, coberia per draperies de porpra. Poriava el casc i la Hanga
de la Venus Victrix grata a juli César...

"Andrea, Andrea, Andrea! Farsalia, Farsalia, Farsalial”

"Prop de mi, unaveu ironica, talvolta d'un congelal, interrogava un
company:

- Farsalia deviva de farsa?”

1 no obstant aixd Qricga 1t ha descobert aguesta  Farsalia, que  ben
seriosament representa pel al filosof la tendéncia hispanica a cantar al vengut i no al
vencedor, a lloar el Quixot, Fepopeia del derrotat ctera i essencial.

Cesar 1 Pompeu, ¢ls protagonistes de la gucrra civil romana, serien ¢scaicnts
per representar Pambivaléneia que tant captiva En Villalonga si cls conegués més a
fons, perd només ha reparat en ¢l primer, autor 1 actor, com bé s’encarregava de
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recordar En Ramén de Campoamor, aqui En Villalonga llegeixi imita. Aixi mateix
tamb¢ representen ambivaléncia els déus Hermes 1 Janus -el déu ambivalent per
cxcel.léncia-, associats tan poc curosament per cert, un déu gree amb un de ilati, com
si ignoras que al primer cal dir-li Mercuri...

Cleopatra, Yemperadrin tan lligada a la histdria romana, li serveix per
cxpressar ¢l tdpic quan alludeix al seu perfil, I'angedota en referir-se a 'embull
mitoldgie, iqud importa si qui nasqué d’un ou fou Helena, Cleopatra e Andreal, i a
la paradoxa quan diu: "La for¢a de Cleopatra residia en la seva feblesa’.

La mort de Petroni, ¢l dandi, 'exquisit, i permet reflectir el concepte de
la rclativitat, amb un contc tan curt com recixit, realitzat amb quatre pinzellades
magistrals,

Virgili, a ’Egloga scgona, li suggercix a través de Coridd conceptes escabro-
sos, &0 [ou Gide?, i1la seva Egloga primera, repetida amb insisténcia al llarg dc la
produccié villalonguiana en una c¢itacié breu que lapropa a Miquel Costa 1 Llobera,
capdavanter de 'snomenada Escola Mallorquina, tan blasmada per en Villalonga, ens
permet entreveure la vena pottica de don Toni de Bearn, al cap i la {i tan prosaic com
cl scu matcix creador.

A Tautor, que s’agradava de la pobreza de chimenca y huerto de Lope de
Vega, associada a les forgades restriccions de  la guerra i al retir de Binissalem,
idcalitzada perque la patia quan mcnajava pa de noces, li havia de cridar Tatencio
almenys Paurca mediocritas horaciana i la frase del pocta: "De tots els racons de la
terra, aquest és el que millor ean somriu®, degudaala preséncia, tota serenor, de
Pesposa: ¢Maria Antdnia? {Teresa?.

Qwidi, aixi mateix, através de la faula de Filemd i Baucis, I ofereix Iarqucetipus
mitic del dolg amor conjugal, ca una d’aquelles metamorfosis misterioses i pogtiques
que, si a un moment donat han captivat ¢l nostre autor, prest el fan reaccionar
amb una cxpressio digna de la seva ploma litlant-les de bajanades. En Villalonga, tan
amant de la paradoxa, triaelrelat més ortodox de Pamor de Vautor llati, acusat
d'immoralitat i, cn conseqilicncia, condemnat a 'exili per August.

Els classics, no bi ha dubte, ennobleixen ¢l mdn de cada dia {Qué hi ha més vil
quc cl eomerg i cls dincrs per a un senyor que cs precipita cap a la ruina? Perd amb
Mereuri queda ennoblida la mitologia. Com {'obra villalonguiana que se serveix
d’aquest mon amb ¢l matcix fi. Dins agfiest microcosmos, Venus justifica I'incest,
cmmiralla la bellesa. Japiter, senyor delllamp, que una vegada volgué metamorfosar-
s¢ en cigne, 6s Panic digne de seduir Torldnia, allunyada de tot sexe. Romul 1 Rem,
fundadors de Roma, son cl primer graé d’una noblesa genuina, inconfusible, scnse
parvenus. Ea Sibilla de Cumcs, vista a través de Valéry - sempre els francesos-,
anticstitica, desagradable amb [a sabonera per la boca, justifica ¢l fastic que producix
a l'autor Pactitud d’algun dels scus personatges. Per altra banda, els gladiadors i el
soldat pompcid, herois andnims de ka histdria romana -el darrer procedent d’una font
mdés quc dubtosa, perd avalada per Spengler-, son els modcls villalonguians escollits
per acomplir ¢l desti marcat, per aprendre que, com ells, no podem abandonar mai el
cami {ragat.

Es clar que no tot &s en ¢l scu lloc en aquest mon. També hi ha notes
discordants. Ens referim i 'absurd del mén modern, perd Ia histdria ja dona un
Caligula o un Heliogabal, a mig cami entre la follia ila degeneracio. 1 noens referim
només a Pabusrd representat a la darrcra part de Pobra villalonguiana, sind a certs
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dctalls xocaats quc criden Patenci6 del lector des del primer moment, com és ara que
cls personatges portin togucs, tniques i vestidurcs romancs.

Les expressions llatines constitucixen qucleom digne de mencid i represen-
ten una peculiaritat de la utilitzacié del mén classic que no trobam dins les citacions
gregues per raons obvics. S6n de proccdéncia eclesiastica, legislativa, médica i
heraldica. De vegades es tracta de la citacid crudita, cxtreta ben segur d’algun
manual® o dcls autors als quals al.ludicm abans, perd cmprada sensc posar-hi massa
csmend, de manera que trobam un coclo per caelo, un rabicus cn comptes de rabidus,
un deficeunt per deficiunt, un nobilitas, per nobilitate i lantes alires que ja hem
assenyalat al llarg d’aquest estudi...

Cal mencionar les reitcrades manifestacions d’En Villalonga pel que faala
manca d'ulilitzacid dels signes d’admiracio per part dels antics. Es tracta duncs
alirmacions aparentment caprilxoses, perd molt més clares si resseguim cls scus
articles periodistics, on defensa Ia dialéetica socritica, ordenada, urbana, palatina
i respectuosa, enlront del erit 1 la interjeccid, propis dels €ssers primitius 1 histérics,
On CXpOsa, cn suma, Ja serenilat que hom exigeix d’un csperit curopeu actual ¥ En
¢l mdn de la ficcid ho podem trobar en les paraules de Don Toni de Bearn, home de
mon, escandalitzat davant certes revelacions:

“Vol significar Vossa Mercé que Virgili fou un mistificador, una
anima innoble?

“No usis paraules desnesurades, Joanet, que no sigrifiquen res. Virgili
tenia talent.”,

Pcrd Don Joan, una mica primitiu encara, scmpre a 'ombra del senyor de
Bearn, cim dc "obra villalonguiana, csta dotat d'una fina scnsibilitat i és cl que ens
dona la sinlest més encertada de existéncia del seu protector: "Visqué { estima” ¥ ducs
paraules que mostren com autor, cn un moment determinat, ha rebutjat Horacis i
Virgilis i s’ha cstimat més recrecar Pepitafi d'un pocta Hati anonim, aplicat a una
ballarina igualment desconcguda:  "Dansd i agrada™. L'encis del mén classic ha
embolcallat En Lloreng Villalonga, detal mancraque podriem dir d’cll, tot i confessant
¢l plagi: un autor que sap valorar ¢l sentit esotéric d’agucstes ducs paraules Hegades
de la vella Roma no pot esser un autor completament vulgar.™

{41) Ens permet averlurar aquesta afirmacio la declaracid del mateix Villalonga referida a un defs scus
personatges novel.escs: ¥ ja s¢ sap (es tragud un paper el una frase llatina que Flo li havia copiat
d'una enciclapeia)., ja se sap que “‘vox populi suprema fex”, Vegeu La gran badtda, p. 89.

(42) Vegeu *La princesa de Cleves™ (Diario de Maltiorca, 21-9-1967). CF, *Tolstoi” (sic) (&I Dia, 16-9-28).
(43) Vegeu Bearn, p. 77.

{(44) Lins referim a: “'Sa mieva neboda Maria Antdnia..,

“Caldria baver-se impregnal de lesperit gue sura damunt of barei anlic, com un gas ténue, § qiie
s'estén per tota Dilla, per capiar Ia suggestio d'aquestes cine parawfes,., Perirjo us assegur que un
hoble queencerta a valorarel sentit esoitric d'aquesta frase: ""sa meva nebodaMariaAntonia®” {sentit
que s'ha prevdut a Europa), no pot esser un poble completament vulgar™, Yegeu Mort de dama, p. 168.g.
Jordi Larios i Aznar, a Liorcng Vitlalonga. Teoria fitcraria i novel fes, tesi doctoral inédita, on cstudia el
valor de la paravla dins Ja produceid villalonguiana per influéncia d’Ortega.
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1. EL GENERO "COMEDIA"

1.1. DIFERENTES CLASIFICACIONES

El primer problema que sc nos planteaes el de [a clasificacion de las comedias
dentro dc la Copilagam. El cditor de la primera cdicion, Luis Vicente, las divide cn
cuatro géneros: “comédias’, “farsas”, "obras de devogio”y “tragicomédias”; micntras
¢l propio autor, cn la Carta-Prefacio al rey Don Jodo III que va al [rente de Don
Duardos, habla sélo de "comdédias”, "farsas” y "moralidades”,

Dentro de la critica moderna, Tedfilo Braga! distingue entre o que ¢ llama
"tealro hicratico", "tcatro aristocritico” y “teatro popular®. A 1. Saraiva® menciona hasta
nucve géneros: "mistério”, "moralidades”, “lantasia alegérica”, "pega de milagres”,
"lcatre romanesco”, "larsa”, "Cgloga®, "scrmion joycux” y "mondloge”, mientras que 1. 8.
Révah?, crec oportuno dividir cl tcatro no religioso de Gil Viceale en tres clascs:

12 Les farces non allégorigues, avec ou sans intrigue;

22 les farces cf fes comédies allegoriques, ot Paliégorie ef assez sonvent un

préteste 4 la satire;

3¢ les comiéedies romanesqiies”.

Finalmente, L. Keates* hace una clasilticacion segin Iz funcion que mids o
menos predoming en cada una de clias:

1) Piczas de caridcter edificante: vidas de sanles, pastorilcs, moralidades y

mislcrios;

2) divertimentos, colre los que eslarian las comedias "a (antasia”, scgfin

la terminologia de Torres Naharro (Vitvo, Rubena, Amadis, Don
Duardos, A Divisa da Cidade..., Lusitdnia, Enganos);

3) y picras satiricas; las farsas;

aunque advierte que algunas obras se podrian clasificar en dos o tres
categorias.

{1} Gil Vicente ¢ as origens do teatro nacional ('orlo, 1898}, p. 275-277.

(2) Gil Vicente ¢ o fine do tcatro medieval {Lisboa, 19813, p. M.

{3) "La "Comcdia® dans 'ocuvre de Gil Vicenle”, en Buliciin d'Hisioire du Théilre Portligais, H (1951},
P32

{4) O tegiro dv Gil Vicente na corie (Lisboa, 1988), pp. 95-114.
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A pesar dc la disparidad de criterios, comprobamos la mencién comin det
género “comedia”. Pero équé se enticnde por "comedia®? para responder tendriamos
que saber de qué elementos esta constituido este género ¢n la época de Gil Vicente.

1.2. HACIA UNA DEFINICION DE LA COMEDIA.

Tradicionalmente se ha definido la comedia en funcién de:

a) los personajes (de condicién inferior),

b) del tema: la recalidad cotidiana de la gente comiin, frente a los asuntos
histéricos o mitoldgicos propios de la tragedia; sin cmbargo, agui nos
encontramos con ¢lementos procedentes de otras manifestaciones para-
teatrales, como Jos momos o las fantasias alegbricas, entre las que incluyc
SaraivaA Comédia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra yFloresta de
Enganos®, o narrativos (-"leatro romanesco”-), pues tanto A Comédia do
Vitivo como A Comédia de Rubena conticnen clementos que proceden de
la novela de aventuras, caballeresca y sentimental;

¢ de la finalidad (provocar la risa del espectador),

d) ydel desenlace (generalmente, con una conclusién optimista: ¢l matrimo-
nio, la reconciliacién o el reconocimiento, que en el caso de Gil Vicente
suclen ir juntos, mediante la intervencion de un “deus cx machina®)®,

Elder Olson” menciona algunos antccedentes en la comedia  cldsica de
elementos que encontramos también en Gil Vicente, como ¢l prélogo de [a Comedia
Vigja, donde el protagonista expone la accidn de la obra, o la presenciade canciones
corales. Mis adelante, en la Comedia Media y en la Nueva aparccen ¢l estudio del
personaje y la comedia de costumbres, Terencio, por ejemplo, introduce clementos
gue no son cémicos, manipula la historia doble y complica el proceso de reconocimicn-
to o anagnorisis,

Sinos preguntamos acerca de la idea que sobre la comedia tenian los autores
delsiglo XV, Juan de Mena nos dice, en ¢l segundo predambulo de la Coronacion, que
hay tres cstilos de poesia: "tragédico”, "satirico” y "comédico”. Y dice de €ste dltimo:
"el tercero estilo es comedia, la cual trata de cosas bajas y pequeias y por
bajo y bomilde estilo y comienca en tristes principios y fenece en alegres fines,
del cual usé Terencio™ Y el Comendador Herndn Niiez atade: "la comedia es,
segun los griegos, una comprebension del estado civil y privado sin peligro
de lavida, espejo de las costumbres, finagen de la verdad"®

Compirese ahora esto con las comedias que aqui analizaremos y con las
palabras del Peregrino cn A Divisa..., que distingue las farsas de las comedias en [uncidn
del estilo:

) Op. cit., p. 76

(6) Patrice Pavis, Diccionario def Teawro. Dramaturgia, esiérica, semiologia (Barcelona, 19843, p. 605

{7) Teoria de la comedia (Barcclona, 1978), cap. IV. :

{8) F. Sinchez Escribano y A. Porqueras Mayo, Preccpriva dramdtica espaiioia del Renacimienio y of
Barroco (Madrid, 1972}, p. 21

(%) Widem
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Ja sabeis, Senbores,

que toda a comédia comega em dolores;

e inda togque cousas lastimeiras,

sabei gque farsas todas chocarreiras

ndo sdo muilo finas sem outros primores”. '’

Enlaépocainmediatamente posterior a Gil Vicente (segundo tercio del X VI),
sc desarrolla cnla Peninsula ¢l teatro itincrante (aunque también acuden a las casas de
Jos nobles y del rey) de actores-autores o “represeatantes”, muy relacionado con la
novella, la epopeya y la Commedia dell’Ante ilalianas, dc las que toma prestados
temas y argumentos, asocidndolos a otras formas de la tradicién 1catral como cl
"corral”, la misica de vihucla y los cantos popularcs'!, Estos autores calilican a sus
comedias de muy diversos modos: “exemplar”, "poética”..., pero podemos extracr de
todas cllas unos caractercs comunes:

1) La .incorporacién de personajes tomados de Ia tradicidn pastoril {cl

simple) y de las compariias italianas (la negra).

2} El use dc un lenguaje popular y coloquial, que incluye la utilizacidn de
refranes, mczelade con un retérica macarrénica de abusa o deforma las
figuras del Ienguaje.

3) La utilizacion de una mitologia extraida del romancero, la supersticién
popular, el fotklore y Ia lirica tradicional,

4) La voluntad de concetar la representacidn a los acontecimicntos de
fa vida cotidiana y municipal.

5) El gusto por la intriga y el enredo, que propician situaciones de travestismo
o cnmascaramicnto de los personajes.

0) La division de la accién en escenas simiples (sin modificacién del tiempe,
ni del lugar ni del nimero de personajes) y escenas complejas {que pucden
mczclar ticmpos, lugares y personajes cn funcion de laintriga o del tema}.

7) La construccién de lo cémico a partir de dos mecanismos bdsicos: la
actuacion de un actor cspecialista en representar un lipo  de figuras
tipificadas como comicas, y [a articulacién de cuadros escénicos autdno-
mos sin relacidn con la accidn, que se justifican por su propia comicidad.

8) La utilizacion de un muestrario cerrado de recursos (actitudes grotescas,
insultos, cquivocaciones, lenguaje jergal, fanfarronadas) y situaciones
(cl bobo cornudo y apaleado).

9) Y encuanto a la puesla en escena, sc caracleriza por una gran movilidad del
actor sobre clescenario, el uso de la pantomima, la utilizacidn sistemadtica
de la musica y cl aligeramicnto del texto dramélico™,

Por dltimo, Alfonso de Toro® ha precisado los rasgos bisicos de la comedia

clésica cn:

(19) Capilagant de todaslas obras de Gil Vicente (Lisboa, 1562) Ed. facsimil de fa Biblioleca Nacionat de
Lisboa, 1928, . 107 v.

(11) Vid. Othdn Arréniz, La influencia italiana en ef nacintiento de la comedia espaiiola {Madrid, 1969}
(12) AAVV., Teawros y prdcticas escénicas I El Quinientos Valenciano (Valencia, 1984), pp. 243-257.
{13) Alfonso de Toro, “Fragoedia”, "Comocdia” y "Tragicomedia” espafiola cn los siglos XVIy XVII", en
Gestos, Teorfa y prdctica del weatro Bjspdnico, 2 {1986), pp. 39-56.
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12 Los "quidproques” gue provocan ¢l conflicto en que se ven envucltos los
personajes, que luchan por poseer una persona, objeto o posicidn,
221 areduccién de un conflicto universal al nivel de la risa, desarrollado cnun
contexto cotidiano.
32 Este conflicto no llcva a los personajes a la desesperacion, como en la
tragedia, sino a la inquictud de perder lo que poscen cn seatido amplie.
42Y, por lo gencral, cxistc una restauracion total o parcial segiin la justicia
poética.
Gran parte de lo mencionado hasta aqui creo que podemos cncontrarlo
prefigurado cn el teatro de Gil Vicente. Pero veamos ahora como llega nuestro autor
a escribir comedias.

1.3. LA FORMACION DE LA COMEDIA VICENTINA

1. S. RévahManahiza la génesisde la comedia de Gil Vicente tratando de scguir
la evolucion de [a farsa en comedia a partir de una datacion de las obras basadas en
la versificacién, Lacmbajada del rey Don Manuel ala corte de Ledn X en 1514 parecc
scr ¢l momento, dentro de esta evolucion, cn que Gil Vicente entrden contacto con
clteatrode Torres Naharro y, desde entonces, intentd adaptar su idea de la comedia,
La causa por la que Gil Vicente no continud cultivando este género, scgin Révah, fuc
debida al papelde siteatro en la corte ya las exigencias de un pablico més familiarizado
con los momos v las alegorias que con la intriga de las nuevas obras.

Eugenio  Ascnsio” ha buscado ¢l origen de las comedias caballerescas
vicentinas cn los momos cortesanos, algunos de cuyos clementos téenicos han pasado
también a sus comedias, como la presentacion escénica y ¢l montaje a base de una
seleccidn de cuadros plasticos ilustrados con poesia ymésica. L. F. Rebello® ampliaadn
mis ¢l repertorio de manifestaciones parateatrales que ticnen lugar en fi corte portu-
gucsa durante [2 Edad Media y ¢l Renacimicnto.

Otros génceros literarios como la pocsia cancioneril, la novela sentimental y
la dc caballerias acogen también este tipo de manifestaciones dentro de un medio
cortesanc que ¢s todo ¢l representacién', La aportacién csencial de Gil Vicente
consiste cn converlir este sustrato de representaciones lestivas  y rituales, donde
predomima ¢l especticulo, en dramaturgia; es decir, cn  piezas donde ¢l texto
(sccundario antes), ¢l gesto y las actitudes de los personajes, asi como ¢l espacio,
adquicren una luncionalidad dramética’®,

Por otro lado, la paratcatralidad cortesana es el vehiculo através del cual
Gil Vicente incorpora toda una scric de temas  y motivos propios de la literatura
cortesana en sus comedias: amor cortés, mitologia, didactismo v alcgorismo,
tornecos yautocxhibicidn (desliles de personajes). En este sentido, Reckert ve ¢l

(14) Op. cit.

{15) E. Asensio, "De los momos cortesanos 2 fos aulos cabalicrescos de Gil Vicente®, en Eswdios
portugucses {(Paris, 1974)

{16) O Primitive Teatro Portugués (Lisboa, 1977)

(17) Ana M2 Aives, A Etiqueta de Corte no Periodo Manuelino™, ¢n Nove [istoria, 1 (maio 1984), p. 3-26
(18) Cfr. Michel Garcia, "L'emergence d’un cspace thédtral en Castille a la fin du XVe sidcle”, en
Recherches ibériques et cinematographigues, 8-9 (1988), pp. 16-26
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teatro de Gil Vicente como el final de un proceso que ha llevado, en el transito de la
Edad Mcdia al Renacimicato, a la confluencia de lo caballeresco medival y lo
cortesano renacentista®. '

2. A COMEDIA DO VIOVO
2.1. EL, CONTEXTO DE LA REPRESENTACION.

Esta comedia fue representada en 1514, en unsarao de la corte, poco después
dc que Gil Vicenle cnviudara de su primera mujer Branca Bezerra®. Es su primera
comedia y con clla inaugura el tema caballeresco que lucgo reaparccerd en Dom
Duardos y en Amadis de Gaula. Las tres estdn cscritas en castellano. De todas sus
obras anteriores, s6lo dos lo estin integramente en portuguds, micntras cn ¢lresto
de las comedias utiliza ambos idiomas. El uso dcl castellano no cs extrafio, dado que
¢s clidioma de prestigio en una corte internacional como la portuguesa yel teatro
dec Gil Vicente es un teatro cortesano que reflcja, por tanto, ese espafiol de Portugal
hablado por una minoria culta durante dos siglos®.

Los cspectadores de la corte jucgan un papel importante en estas comedias:
como “deus ¢x machina” en 4 Comédia do Viivo, como destinatario en la escena de
las tcjedoras en A Comédia de Rubena y como personajes dramaticos al final de 4
Divisa da Cidade de Coimbra, donde lallcgada de la princesa Colimena y de sus damas
da lugar a la descripeidn genealégica de los apellidos miés ilustres de la corte.

Este [inal, con mdsica y desfile de personajes reales, cstd mas préximo a lo
paraicatral, al especticuio, que alo propiamenice dramético,

En A Comédia do Viiive, el prolagonista es un "mercador que morava em
Burgos”; pero cs en su condicién de viudo ¢n la que se insiste, porque es cl dato
sobre ¢l que s¢ va a construir la comedia,

En la primera escena aparcce ¢l prolagonista {amentandose de haber
perdido a su compaificra, Zamora Vicente® ha seiialado la originalidad de esta elegia
cii relacidn con la tradicion de los plantos medicvales y la poesia de la muerte. A lo
largo dc su intervencion, el viudo nos va revelando sus vivencias compartidas con la
¢sposa ausente, tan alejadas del acarreo de materiales topicos que s comin en la
litcralura feminista de la Edad Media (o antifeminista, como la intervencion posterior
del compadre), aunque  si s¢  mencionan  unas  cunalidades  consideradas
tradicionalmenic descables en la mujer: la humildad, la prudencia, ¢l laconismo

{19) Stephen Reckert, *Gil Vicente y la configuracion de la *Comedia®, en Litcratura en la época del
Emperador {Salamanca, 1988), pp. 165-180.

{20} A. Braamcam Freire, ¥ida ¢ obras de Gif Vicenee,, Trovador, mestre da balanca {Lisboa, 1944), p. 106.
{21} Leif Sletsjoc, "Las lenguas de Gil Vicente” en Acias def X Congreso de Lingiiistica y Filologia Romanica
(Madrid), 11 (1968), pp. 989-1001. Albin Eduard Beau, "Sobre ¢l bilinglismo en Gil Vicente™, en Stidia
Philologica: homenaje ofrecido a Ddmase Alonso por sus amigos y discipufos, 1 (1960), p. 217-224, Hega ala
conclusion de que lo mds prabable es que Gil Vicente adoptara el idioma utilizado en sus cuentos al de los
actores disponibles para representarlos,

(22} "Una introduccidn a la Comédia do Viino', en Suwdia Philoiogica. Homenaje ofrecido a Ddamase
Alonso, Tl {}963), pp. 619-634
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y la castidad. No obstante, tales elementos residuales de una tradicidn muy antigua
cn literatura, asi conto la invocacion final con el tépico del "ubi sunt”, adquiercn ofras
resonancia dentro de cste contexto, cuya atmdsfera intima posiblemente sea
{rasunto de la rccicnte expericneia personal del autor,

El viudo va sedalando aqucllas actitudes observadas cn la vida compartida
diariamentc con su mujcr ("sus manas, sugenlileza, /su tan medida flagueza”)
y cvoca la compenetracién emoliva que existia entre ambos, frente al vacio que ha
dcjado ahora la auscncia de uno (“Alegre con mi alegria®, “mi amiga de mis
amigos”, ctc.). Es, como vemos, un retrato indirecto de una mujer auscnte, Seria
intcresante analizar cada una de las figuras de mujer que aparccen en las farsas y
comedias de Gil Vicente®, considerando que cran representadas ante ¢l piiblico, ¢n
parie femenino, de la corte,

Por lo demis, al igual que sucede en esta comedia, cs frecuente que Gil
Vicente sc sirva de fa tradicion modificdndola de acucrdo con los intereses de la propia
comedia, como también veremos al hablar de sus otras piczas.

2.2. EL AMOR.

Es ¢stc quec acabamos de ver un concepto del amor que no estd vinculado
cxclusivamente a lo pasional y s, ademds, un amor que se da dentre del matrimonio,
frente al amor prematrimonial de las cantigas de amigo. Podriamos compararlo con el
tratlo que guardan entre si Costanga y Julidn, los hortelanos dc Dom Duardos, cuyas
rcelaciones estdn presididas por la delicadeza y la armonia (-por la "caritas*-) scgin cf
punto dc vista ampliamente cxpucsto cn ka continuacién de Jean de Mcung al Roman
de la Rosc®.

La intervencidn del {raile tratando de consolar al viudo sc aleja, igualmente,
de Ia tradicién sermonaria medicval y entronca con la  actitud reformista del
cristianismo interior que Zamora Vieente no duda ¢n calilicar de crasmista.

Mis adelonte, aparcce un personaje noble, Dom Rosvel, dislrazado de
cabrero que sabe tocar la gaita, alusion probablemente procaz destinada aprovocar la
risa (-recordemos que Inds Percira también desca un maride que “seiba tanger a
vipla"-}, propia dc un personaje rudo como ¢l que aparenta Dom Rosvel con su
disfraz. Hay cn esta cscena una critica a la disipacién del clero cuando el cabrero
explica el modo de ganarse su madre la vida al quedarse viuda, amancebindose con
un [raile®

Scgiin Zarhora Vicente, los rasgos crasmistas sc manificstan ¢n la escena del
fraile de varios modos: cn las recomendaciones que hace ¢l viudo para que prescinda
de cxteriorizar su dolor; cn cl valor dado a la vida sceular vivida cristianamente, por

{23) Véase un cjemplo linvitado & dos ¢asos en T. R. EHart, "Two vicenline Heroines”, en Quaderni
porioghesi, 9-10 {1981), pp. 33-53

{28) G. de lorrisy ] dc Meung, Ellibro de la Rosa. Trad. de Carlos Alvar y Julién Mucla (Madrid, 1986),
pr- 81-82, 360-361.

{25) El comicnzc de Rubena cs la historia de una moza, hija de un abad, que hasidoseducida porotro clérigo.
Mis adelante, cuando unos diablos van a por una cuna para Cismena, les recomicnda la "feiticeira® “Kde
vos polarasic / dessses ministros e curas, / quee todos t6m crigturas®. Y cita el caso de [rei Vasco de Palmela,
“gue tinha Madancla / cochocria na Trindade”.
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lo cual le recomicnda que vuelque sus cuidados en las hijas; en ¢l valor concedido a
las obras y en la aceptacion interior de la muerte.

Son éstos unos versos cn lo que, por otra parle, sc crea una inversién de
la situacion anterior. Elelecto de contraste se repetird cn la cseena siguicntc cuando
intervenga cl compadre,

Providéncia Costa cnfoca ¢l tema del erasmismo de Gil Viceale desde un
puntede vista estético, situindolo cn latradicién satiricay parddica que atravicsa toda
la Edad Mecdia. Gil Vicente, dice, no ataca en ningilin caso a las instituciones -cso
cquivaldria a socavar los cimicntos del orden social-, sino a los hombres.®

Sca como fucrc, me parcce mis intcresante fijarnos cn la personalidad
del viudo v, sobre todo, en su rechazo de la muerte. Una de las formas que ésta ticne
dec manifestarse, sobre laque ¢l vindo hace cspecial hincapig, ¢s la de lafaltade amor.,
Recordemos con qué encarccimicnto recomicnda a sus hijas, al cvocarles la figura de
lamadre y compafera, que procuren moslrarse sensibles alamor yala caridad, untema
central en el teatro vicentine,

Enlanovelasentimental yenclleatrodel s. XV, segin A. Van Beysterveldi?,
¢l amor idealista de rafz ncoplatdnica sc transforma cn un amor que limita sus
anhelos al materialismo de lo carnal, haciéndolo entrar en los luberintos de la culpay
de Ja honra, en virlud de unos cddogos morales ascético-cristianos que se impondréan
desde finales de siglo®. Nada de esto, sin cmbargo, encontramos en Gil Vicente,

Por ¢l contrario, ¢l contexto dentro del cual se enticnde la actitud del viudo
¢s la defensa de las mujeres que hacen Leriano en la Céreel de Amory Juliano de Médicis
cn £l Cortesano. Ambos coinciden cn deeir que aquéllas inician y acendran a los
amantes cn la [c, cnla esperanza y en la caridad; afirmacion cn la cual ve Mcenéndez
Pelayo la mezcla de lo hinnano y lo divino que seri earacteristica deb ncoplatonismo de
Leédn Hebreo®.

2.3. LARISA Y EL CARNAVAL.

La intervencidn del compadre, a continuacién, ticne un cfecto de contraste no
solo porque deficnda ideas totalmente opucstas sobre la mujer y ¢l matrimonio a las
expresadas por ¢l viudo, sino también porque con ¢l la risa y lo grotesco sustituyen
¢l clima clegiaco de las anteriores escenas. Esla caricatura tan concereta de una mujer
irfa scguramente acompaitada de gestos parddicos:

{26) "0 probicma religioso ent Git Vivente”, en A cvoligdo ¢ o espirite do tcatre om Porwigal, F{1974),
pp. 83-131. Bataillon, Erasmo y Expaiia {México, 1950}, 1), p. 213-214 y S. Reckert, Gil Vicente: espiritn y
fetra (Madrid, 1977) son de {a ntisma opinion.

{27) "La nucva teorfa det amor en las novelas de Dicgo de San Pedro®, en Cuadernos FHispanoamericanos,
349 {1979}, pp. 70-83.

{28) A. van Beysterveldt, *La transformacion de la misién dei caballere andante ca ¢l Esplandidn y sus
repercusiones en z concepeion  del amor cortds®, en Zeischrift fiir Romauische Phitologic, 97 {1981},
pp. 352-309. .

{29) Origenes de la novela {Santander, 1943), pp. 332-333,
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"una bhabla a fuer de aldea,
y de Guinea

el aire de su meneo.
cuanto mds se pon'd’arreo,
asid mds fea" ¥

L.Stegagno Picchio® sciiala como una de las caracteristicas del teatro popular,
a cuya tradicién pertenece el teatro de Gil Vicente, la utilizacion de esta clase de
procedimicntos comicos (especialmente ¢l expresionismo lingtifstico) que sirven para
crear una identidad entre lo representado en €l escenario y ¢l pablico que asiste a la
representacion,

Mis ampliamente, podemos decir que larisa del piiblico en la comedia unas
veees ¢s de complicidad y otras de superioridad. La primera ¢s mas cvidentes en otro
tipo de obras de Gil Vicente, como las farsas, donde [a comicidad sirve para aglutinar
alos espectadores en torno a lo que todos cllos sancionan como comico, en la medidd
que forman parte deuna comunidad cultural (dialcctalismos, tipos populares,
nombres relacionados con la tradicion foklorica), En este caso, sin cmbargo, ¢stamos
ante un ejemplo de lo segundo: el piblico se siente protegido y, por consiguicnle,
rclajado gracias a un sentimicnto de superioridad ante los mecanismos de exageracion,
contraste y sorpresa pucstos en marha por este personaje.

El discurso del compadre cs, ademds, un discurso grolesco. Laetimologia de
csta palabra procede de las pinturas renacentistas hechas a base de  motivos
{antasticos: quimeras, figuras de hombres o de animales con formas vegetales, cte,
con amplias manifestaciones desde la temprana Edad Media®™: Esta metamorfosis que
induce a una continua inversién de perspectivas ( -bestialidad de la naturaleza humana
y humanidad de los animales-) ¢s la gue aparece en las comparaciones que hace cl
compadre catre su mujer y una sicrpe, una lamprea, una graja o una pega (rémora),
y cn la descripeidn de un extraiio culto religioso que aquélla practica:

"y le biziera rezar

las boras de los dragones

v le biziera cantar

las missas so el altar,
alumbradas con tizones,
ofertadas con melones
badiehones,

todos llenos de cevada,

por encienco, una abumada
de bayones"®

Grotesca cs tambicén la ligura de Frei Pago, en Romagem d'agravados:

(30) Copitagam..., {. 101.

(31) "Per una tipologia del teatro portoghese”, en Ricercke sul teairo portoghese {Roma, 15693, pp. 11-34.
(32) Vid. Jacques Le Goff, Lo maraviiloso y fo cotidiano en ef Occidente medieval {Barcciona, 1986); vy
Janis Baltrusaitis, La Edad Mcdia famtdstica. Antigiicdades y exotismos en ¢l are gético {Madrid, 1987).
(33) Copilagam..., £. 52 v,

194



"BRANCA "Ouvides vés, Frei Cigarra,
onde vai aqui a estrada
per u os agravados vdo?
()

MARTA I vés, mano Frei Trogalbo,
e gue pernela nacesies,
que md bora cd viestes!
Dizei, padre, Frei Chocalbo,
tudo vos isso aprendesies?

Cebolino e espinafre,
jé vo-la barba nasce” ™

Estos pasajcs nos recuerdan los Capricei de Giuseppe Arcimbeldo, especial-
mcnte sus retratos en los que frutos, plantas y animales componen la figura humana.
Su pintura cs un ¢jemplo més de la corricnte alegorica heredada de la Edad Media, que
mis tarde sc manilicstard tambi¢n ¢n la pintura y en la literatura emblematicas
con las quc ticne una evidente relacion A Comédia sobre a Divisa da Cidade de
Coimbra.

En los autos dc Gil Vicente encontramos, ademds, un uso abundante del
bestiario medicval con fines grotescos®™ o on un contexto de fiesta y carnaval®®, Las
imagenes y el vocabulario de estas escenas forman parte de la cultura popular de la -
risay dc la burla,

Todo cllosc relaciona, asu vez, con géncros como el "sermdn jocoso” y otros
similarcs, cultivados por nucstro autor®”y por otros contempordneos como Rodrigo de
Rcinosa, Dicgo de San Pedro o Cristdbal de Castillejo. De éste Gltimo, cito por su
parccido con cl pasaje anterior de la Comédia do Vitvo, la Transfiguracion de un
vizcaino, gran bebedor de vino:

"Acabada esta oracién
Sin del lugar menearse,
Sitbito sintio mudarse
En otra composicion.
Ll corpezuelo se troca,
Aungue antes era bien chico,
En otra cosa mds poca,

"Yla cara con la boca
Se bicicron un rostrico,
Las pernas se mudaron

(34) Copifagam..., [. 186 v.

(35) Auto das Fadas, [.207 v, 208 r; Barca do Purgatério, 1, . 52 v.

(36} Awio das Fadas, 11, 1. 211 v -213v; Cortes de Jipiter, 11, 1. 166 v - 167 . Cfr. dona Endrina y don Meldn
dc ia Huerta cn ¢l Libro de Bucn Antor, identificados con animales y frutos en jos que se conjugan las
alusiones sexuales (Correas: "la muxery el melén guéiense por el pezda™), alimenticiasy grotescas. Vid.
lambién Jurgis Baltrusaitis, "Fisiognomia animal®, en Ei Paseante, 7 (1985}, pp. 60-83.

(37} Ciédrigo de Beira, 1, . 233 rv; Sermdo de Abrantes, 11, £.251 - 253 v,
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En unas ¢anquitas chicas,
Los bragos en dos alicas
IEncima del asomaron;
Cobré mas el dolovido

Dos cornecicos por cejus,
Por su voz un cierto sonido
A mancra de ruido,
Enajoso a las orcjas">®

Claro que podriamos preguntarnos hasta qué punto cs una mera pervivencia
del "scrmon joycux”, como sosticne Révah®, o mds bico ¢std dentro de la corriente
literaria renacentista que rata de la figura del loco, como veremos al comentar
Floresta de Enganos. :

Relacionado con To fantdstico de los especticulos  cortesanos, aparece
frecucntemente mencionado en los lextos medicvales ¢l "salvaje”. En la novela Carcel
de Amor, de Dicgo de San Pedro -citada en Rubena-, ¢l autor se encucntra en Sicrra
Morcna con "un caballero a manera de salvaje™ que dice ser ¢l principad servidor
del Amor y Bamarse Deseo; es ¢l mismo que en A Comédia sobre a Divisa da Cidade
de Coimbra aparccerd con ¢l nombre de Monderigon,

2.4. EL HEROE Y LA TRADICION LITERARIA

La scgunda parte de la comediasc inicia conlasalidaa cscena de un personaje
de alte lhuaje ("Domi Rosvel, principe de Hidnia®-), disfrazado de “trabathador
ignorante”, recurso con el eual se creaun desfase entre lo que a partir de es¢ momento
saben los cspectadores (-que o identificaran  inmediatamente sicmpre  que
intervenga on la accion-) y fo que saben los personajes. Esta falta de correspondencia
colre lo que saben unos y otros du lugar a un tipo de comicidad especifica: la derivada
de la inadecuacion entee los descos, cmociones y disposiciones gque revelan fa noble
condicién de Dom Rosvel y los discursos y actos propios de [a aparicncia de gaiiin bajo
la cuad se presenta anie Paula y Mclicia,

La misma dicotomia sc da en ¢l plano lingiiistico. El lenguaje de Dom Rosvel
licne dos registros: por un lado, el vulgar propio de su aparicncia ("ya wmi padre se ha
mori"y; por otro, ¢l lenguaje cortesano de cancionero, propto de su condicion de
roble. Es significativo, cn este seatido, que al verlo ¢f vindo por vez primera lc
pregunte "iqué eres?'( -no "Lguién cres?"-), pucs en ¢l transcurso de Ja comedia se ird
desvelando gradualmente su condicion de principe a través de algunos detalles, como
la ancedota de perseguir un gavilin micatras cuidaba ¢l ganado, ya que la caza sera
durante stglos un reerco noble: (recordemos la entrada de Calisto en ¢l jardin de
Melibea).

Dom Rosvel uliliza varios recursos cémicos propios de este primer nivel como
las aliteraciones sugeridoras del tartamudceo, las perogrulladas y los rasgos de ingenio

(38) Obras (Madrid, 1957, H, p. 264.
{39) Les sermons de Git Viecnte (Lisboa, 1949), pp. 1921,
(40) D. de San Pedro, Obras Complotas H. Cdreel de Amer {Madrid, 1971), p. 81 con ilustracién cn p. 83,
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cn las respucstas, la narracién de acciones propias de villanos {-peleas y
mojicones-), las onomatopeyas, juramentos, alusiones af diablo...

Simtltancamente, Dom Rosvel utiliza ¢l registro lingilistico caracteritico
de la pocsia cortesana, revelando asi su origen y sus pretensiones a los demds
persongjes. Ambos planos sc enlazan mediantce ¢l reiterado uso de dilogias: cuando
Dom Rosvel cntra al "servicio” del viudo, entra también al "servicio” de sus hijas {-y asi
se cxpresa Paula de manera deliberadamente ambigua-), ycuando cl viduo recuerda
“que quien paga los trabajos / dé el afan” o que el que es buen servidor / siempre
ha buen galarddn”, sc csté refiricndo tanto a la relacién contractual entre amo y
criado como a lo que ¢l piblico enticnde con csas alusioncs, porque cs un piblico
familiarizado con las conveciones topicas del amor cortés,

La tradicién petrarquista, algunos dc cuyos versos recucrdan otros de
Garcilaso®, csld presente cn este lenguaje a través de todos los clementos de la
filografia ncoplatonica alos que sc hace relcrencia: amor por los ojos que transforma
al amado, comparacion con las llamas y uso de la paradoja muerte -vida, idelatria
amorosa- (Dom Rosvel llama "idolas mias®, "diessas mias" a Paula y Melicia, como
hace Calisto con Mclibea'?-}),

Dom Rosvel es, a lavez, portavoz de la poesia popular y tradicional cn
las dos ocasiones en las que acompaiia con ¢l canto su entrada en cscena disfrazado
dc cabrero. El conlenido simbélico de la primera de estas cantigas (-"Arrimédrame
a ti, rosa“-} ticnc una larga tradicién cn la Edad Media, desde el Roman de la Rose hasta
los Cancioncros de romances de Juan de Timonceda. Hay, sin embargo, una difcrencia
cn cl tratamiento dc  ambas tradiciones liricas: micntras que las cancioncillas
populares, ¢n las que predomina la emocién  lirica, frccuentemente aparccen
apuntadas sin glosa que las desarrolle y sirven de elementos introductores del
personaje cn la accién o de comentario a la misma®, la lirica de origen culto (-donde
predominan ¢l andlisis y la conceptualizacion del sentimiento amoroso-) forma, cn
cambio, una unidad con ¢l discurso y las acciones de Dom Rosvel.

En definiliva, son las accioncs {-cl buen scrvicio-) de éste, reveladoras de
su persona, las que lo hacen merceedor del galardén. Para ello, Dom Rosvel ha
tenide que superar una seric de ctapas codificadas por la tradicidon. En el proceso del
amor cortés, la primera ctapa por la que ha de pasar 1ode buen amador es la de
“fenhedor”, esdecir, la del que disimula su pena, pero dejdndola traslucir discretamente
y conscrvando entedo momento la mesura en el discurso yla cordura en las acciones
para no desacredilar a su dama. Asise enticnde que diga Dom Rosvel, de acuerdo con
csta convencion, "no querer nunca victoria, ni la espero”. El amor, por tanto, cn una

{41) Cfr. "que en guardar vuessa boldad / yo sevé a todas horvas /mucho presto. / No quicre sine
miraros / no quivro sino serviros”, con ¢l Soneto V de Garcilaso: “Fserito estd en wii alma vuestro gesto
/ {...) Yo ne naci sine para qiereros”,

{42) Ddamaso Alonso ha visto en el uso de {a lirica cancioneril, donde se pucde ecncontrar priclicamente
para cada situacidn amorosa la correspondiente copla, un recursc para decir aquelio que los personajes
no s¢ atreverian a decir de otro modo. Vid. su prdfogo a la edicidn de la Tragicomedia de Dom Duardos
(Madrid, 1942},

{43} Otra cancioncilla popular con ¢l mismo motivo {-"IEn 12 huerla pace ia rosa®-) aparece glosada,
sirviendo de contraste simbdlico, ea ¢l parlamento det Verdo en et Awre dos Queatre Tempos. El mismo
personaje allerna la cancidn "Del rosal vengo, mi madre” con otros versos hablados, en ¢l Trunfo do
fnverno,
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linca que va de los trovadores hasta Castiglione, pasando por la novcla scntimental,
¢s una cuestién de sabiduria y conocimicnto. Sélo cuvando no se respetan las reglas
del amor caballeresco se produce un final trigico, como cl de Calisto cn La Celestina.
En cambio, cuandoclfin de la obra hade ser alegre, como aqui, ¢l galdn obscrvatales
convencionalismos.

El amor cslambién {undamental en la caballeria del Amadis y de lasrestantes
novelas del género. Amadis se converlird en cjemplo de amparo para los débiles y en
dechado de los ficles amadores. A partir del Amadis de Grecia, ademas, sc introduce
¢l tema pastoril on la novela de caballerias®. No extraia, pucs, que Dom Rosvel sc
transforme en un pastor que va “forando por los collades” y gritando sus penas de
amor; alocual replica el viudo diciéndole que vaya alimpiar ¢l establo y a cargar
cl estiéreol, provocando un contraste degradante que ridiculiza el idealismo afectado
de aquél. Es ésta una actitud frecuente cn Gil Vicente: la de  propiciar ¢l
distanciamicnte del cspectador respecot de la ficcion, que en Dom Duardos se hace
parodiando la aceion principal con otra secundaria protagonizada por Camilotc, y aqui
a través de [os comentarios del viudo.

Al fina de la obra, cl descquilibrio inicial representado por la viudez cs
restaurado  por la boda de Paula y Mclicia con Dom Rosvel y Dom Gilberto
respectivamente, previa la intervencion del "deus ex machina”. Como ¢s evidente que
las dos hijas del viudo no pucden casarse con cl principe, las propias afectadas recurren
al principe de verdad que estd presenciando [a comedia (-el futuro Don Joaoe I1I-) para
quc decida cudl es 1a que debe casarse con Dom Rosvel. Es mids: poco después aparcee
incsperadamente en cscena un hermano de éste para desposar a Mclicia. El amor
qucda, de esta mancra, consagrado v regulado medianie ¢l sacramento  del
malrimonio, Dom Rosvel y Dom Gilberto no sélo cumplen con sus  deberes de
caballeros ("Amparemos y honremos / huérfanas tan preciosas") al lomar cn matrimo-
nio a las doncellas, sino que lo hacen por sus virtudes: "Quien casa por solo baver,
/ casamiento es temparal”. Sin duda, Gil Vicente estd pensando cn las doncellas
de la corte.

3. A COMEDIA DE RUBENA

3.1. LO DRAMATICO Y LO NOVELESCO.

Es comin sciialar, al bablar del teatro medicval, 1a falta de unidad y de
estructuracion interna de las obras, muchas de cuyas cscenas y personajes cstin
inspirados enlanovela®, A Comdédiade Rubena scriaun cjemplo, Salvo contados casos
dc paralclismo cn algunas cscenas, [a obra cstd organizada como una sucesién de
situacioncs guc giran cn torno a unos personajes-1ipo sacados de la tradicion popular

{44) M. Menéndez Pelayo, Origenes de fa novela (Santander, 1943), cap. 8.

{45) Pereira Dias, "Dos momos e arremedilhos 2o cendrio sinlético”, enA avoligdo ¢ o cspirito do icatro
om Portugal, 1(Lisboa, 1947); Albin E. Beau, "Gil Vicenie. O aspecto medieval ¢ renacentista da suaobra”,
en Boletim de Fifologia, 1V (1936}, pp. 358-380, V (1937-8), pp. 93-114 y 257-275; A. ). Saraiva, op.cit.
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("bendicidera”, "parteira®, "feiticeira”, "ama”, "alcoviteira®, "lavrandeiras" y pretendien-
tcs amoresos).,

A lo largo de la obra hay varios niiclcos independicntes que estdn desarrolla-
dos tenicndo més cn cucnta los efcctos parciales de dichos pasajes que su coherencia
dentro de una unidad mas amplia. Ahora bicn, Hart* sciiala la continuidad narrativa
que hayentre ¢l comicnzo desastrado de Rubena yla historia de su hija Cismena,
en quicn pesa de mancra determinante el desengaiio sufrido por aquélla, Stanislav
Zimic*” va més alla y sosticne que toda esta scgunda parte no serfa més que producto
de la alucinacion de Rubena, provocada por el sentimiente de culpa.

En cuanto alatécnica de escenas aisladas, Saraivay Correia Fernandes® han
interpretado cste tipo de montaje escénico como una forma de distanciamiento eritico
similar al del teatro brechtiano. El primero de estos criticos compara O Juiz du Beirg
con E! Circulo de tiza cancasiano, desde el punto de vista de la construccion  de la
historia y dc los personajes, y dcl aprovechamiento de la ficcién. Para Corrcia
Fernandes, Brecht y Gil Vicente cuestionan a través del teatro una realidad socio-
cultural sirviéndose dc las formas alegéricas y, especialmente en ¢l caso de Gil Vicente,
de 1a figura del loco. Lo caricaturcsco scrviria, scgln  esta interpretacion, para
subrayar lo descquilibrade de una situacion o de la conducta de un personaje.

La intervencion del Licenciado (-ajeno a la accidn-}, que sirve para ordenar
la intriga, introducir a los personajes y proporcionar informacioncs sobre loocurrido
antes o fuera de la cscena, s un recurso que cncontramos tambi¢nen la Commedia
deilArte. Conocemos asi mismo la importancia de la improvisaciény de laimaginacion
en este teatro™,

Hay un tipo d¢  Conunedia dell’Arte compucsto de cxirahas aventuras con
nifios quc son rapatados por piratas turcos y que, al volver convertidos cn esclavos,
son rcconocidos por sus padres (-argumento que recucrda los de la novela bizantina de
aventuras-). Uno de los peligros que tiene que salvar Cismena cs, precisamente, el de
ser vendida como csclava mora,

El Licecnciade nos cucnta, al iniciarse [a comedia, los antccedentes del
argumento. Al final de la primera parte intervicne de nucvo para sciialar ¢l paso
ala scgunda parte y narrar brevemente lo ocurrido cn el interin. Luego, su papel sc
reduce a schalar ¢l paso del tiempo entre una escena y otra. En A Divisa sobre a Cidade
de Coimbra hace ¢sta funcién un Peregrino y en Floresta de Enganos, un Filésolo.

El argumento consta de tres partes y un cpilogo. En la primera, Rubena, hija
de un abad que hasido scducida posteriormente por un clérigo, da a luz una nifa
a Ia que llama Cismena. Esta sc convelird, a partir de la segunda parte, cn la
protagonista de la comedia. Cismcna s protegida por unas hadas que la trasfadan a

{46) "The Dramatic Unity of Gil Vicente's Comddia de Rubena’, en Bulleiin of Hispanic Suedies, XLV]
{1969}, pp. 69-108.

(47 *Esiudios sobre ¢l teatro de Gil Vicente {obras de tema amoroso)”, en Boletin de la Bibliowcca
Moenéndez Pefayo (1983), pp. 11-78.

{48) A. ). Saraiva, "Gil Vicentc ¢ Bertold Brecht. O papel da liegio na descoberta da realidade” apud
Correia Fernandes, "Da aclvalidade do teatro vicenting”, en Fstudios sobre Literatura ¥ Arte dedicados af
profesor Emifio Orozco Diaz (Granada, 1979}, 1, pp. 319-332; A. L. Saraiva, "Scbre a lcoria do progresso cm
arte”, en Gif Vicente ¢ o fim do teatro medioval, op. cit, pp. 11-13

{49} Allardyce Nicoll, Ef munde de Arieguin, Un estudio critico de la Conunedia deil Arte {Barcclona, 1977),
pp. M4, 129, 137,
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jaisla dc Creta, dondce crece bajo 1a proteccidn de una gran sciiora hasta que, una vez
desaparccida ¢sta, la  muchacha decide hacersc monja y rcchaza a  sus
pretendicntes. Sélo la llegada de un principe la hard cambiar de idea.

3.2. EL TEMA.

La historia de Cismena ticne un valor monitorio que inivita a reflexionar cn
la “falsa fe de los amores™ para evitar ¢l error del que hasido victima Rubena. Para
ello, scinsiste cn ¢l mérito que ticnen la prudenciay lavida virtuosa: ‘Mds alia, dize
Plaion, / es la viriud que el estado”, comcenta cl Principe al final. Con ayuda de
ambas, podrd Cismena csperar al amante mis ventajoso.

Pcro anies hatenido que superar una serie de trabajos {(-motivo que ya hemos
vislo en [a comedia anterior-}, vaticinados por las hadas y que estén resumidos en la
cseena pastoril donde la vemos, de niita, guardando ¢l gando de sus amos. Es pre-
cisamente ¢l valor de las propias obras y no la foriuna o su origen vergonzanic
lo que conducird a Cismena a un final [cliz. Estc distanciamicnto respecto a los orige-
nes s¢ expresa especialmente en la comedia trasladando a Cismena [cjos {-Creta-} del
ambito donde transcurrid la vida de su madre Rubena {Castilla).

El amor, como ya vimos cn A Comédia do Viivo, apunta sicmpre al
maltrimonio yla hermosura de Cismena es hongsta, como lade laex-mujer del viudo,
frente atoda otra belleza lujuriosa y destructiva, que cs, o cambio, la perseguida
por ¢l Doutor de Floresta de Enganos.

Segin la teoria ncoplatdnica, cl grado mds perfecto del amor es la "onestd®,
opucsta a lo1til y deleitable. Pero es séloen el matrimonio dondc s¢ redincn ¢stas tres
clascs de bicnes que sc hallan comprendidos en Ta nocién de amor®. La difercncia
entre amor y desco, desarrellada por Ledn Hebreo en su primer didlogo, consiste cn
que aquél es amor a lo poscido yamor a lo que ¢s; mientras que lo descado no se posee,
porque sacia. Antes bicn, "la dileliazione sua consiste en una ceria alienzione
mescolata col mancamento”, :

Este motivo calaza con otro: cl de la lucha cntre ¢l amor y cl interés, que
aparece en la actitud de lus comadres del Auto de inés Pereira, asi como en la del viejo
Crasto en Rubena y también en la oposicién entre 1a rica heredera judia Grimanesa
y la princesa Flérida en Dom Duardos,

. Lo inverosimil del matrimonio con un principc en A Comédia de Vilvoy cn
Rubena es lo de menos, ya que ticne wna funcion simboélica: subrayar, de la forma
mds cjemplar, el desenlace. Lo importante cs que al final Paula y Melicia, Cismena y
Grata Ccelia (-cn Floresta de Enganos-) cumplan con ¢l papel que la naturalcza v ¢l
orden social [es han asignado, por oposicidn a Casandray a Inés Percira, las cuales o
bicn s¢ nicgan a scguir cs¢ orden ("No me quiero cawtiva, / pues nasci borra ¢
isienta™ o bicn quicren alterarlo buscanco un marido "discreto”.

La tereera parte comicnza, comolas dos anteriores, con un mondlgo {-csta
vez de contenido filosdfico-) en cf que Cismena sc plantca ¢l sentimicnto de su exis-

(50} Leone Cbreo, Dialoghi d'amorce {Lisbos, 1983), p. 22,
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tencia y su lugar en ¢l mundo ("ndo sei por que pecado sempre me vi esirangeira”},
después del cual hace su entrada una alcahucta disfrazada de beata que parcee dirigirse
a clla con las mismas comparacioncs empleadas cn las letanias a [a Virgen. La vicja
trata de inducir al matrimonio, a la autoridad de los Salmos y ala Circel de Amor,
dc forma parccida a lo que ocurrc en ¢l Auto da Sibila Casandra. No obstante, cn
este caso, Cismena acabar4 casdndosce con un principe de Siria.

Una vez mas, Gil Vicente especula con la anagnérisis o reconociniento
dcl principe disfrazado de paje. EnA comiédia do Viiivo ¢s el clemento que produce
la ilusién neeesaria para ¢l desplicgue de la ficcidn y sirve, al final, para rematar la
accion y dar término a la comedia. En Rubena, cl reconocimicnto se sitlia, como
cstablece Aristételes™, despuésdel error delhéroe (-*hamartia®). La obrasélo termina
cuando ¢l protagenista ha averiguado o reconocido su situacidn, su destine o su papel
cn el mundo de la fabula. Cismena, después del "error” de su madre Rubcna y las
incertidumbres tanto acerea de su origen como de su destine (" assim como mnarfim
/ scja claraminba vida, /eiminbabonra luzida; / e como fino rubim / assi seja
esclarecida™), descubre ¢l amor “verdadeiro” de un principe y, con &l la alegriay
la nobleza que son ol fruto de su virtud.,

La fecha desu primera representacion no debe resultar casual: 1521 es el aiio
cn que sc firma cl contrate de boda de la infanta Doiia Beatriz, hija del rey Don Ma-
nucl.?

3.3. LA FUNCION DE LO LIRICO.

En cl disdlogo entre Rubena y su criada Benita, cn ¢l que aquélls intenta
disimular su preficy, scestablece un animado jucgo de sobreenlendidos entre los dos
personajes y los espectadores. Benita, a pesar de los esfucrzos de Rubena, sc percata
desde cl primer momento  del cstado de su ama y, después de deseribirle
socarronamcnte fos sintomas, fing, a su vez, ignorarlo dejando escapar  algunas
palabras dclatoras cuyo clecto es provocar la risa cdmplice de los espectadores.

Benila inicia una fucccia, pero ¢s interrumpida; lucgo, canta ¢l romance
novclesce de Ja infanta scducida, que comicnza: "Flempo ¢s ¢l cabalicro”, lo cual nos
ayuda a interpretar la accién anticipando cl desenlace, puces ¢l cabalicro del que estd
preitada la infanta del romance resulta ser un principe hijo del rey de Francia. La
misma {uncién ticne ¢l romance de {a boda cstorbada ("Grandes bandos andam na
corte*) que canta [u pastora Cismena de ¢inco afios micntras busca unos "cabrilinhos”
extraviados: lacondesa del romancee, “giie era nisia”, sale cn busca del Conde Sol al que
halla dc vaquero en un pinar,

Este 6ltimo romance sirve también de marco a la graciosa cscena infantil
dendc intervicnen los pastorcillos Joane, Pedrinho y Alfonsinho, paralcla a [a que
sc desarrollara entre  Felicio, Crasto y Cismena en ¢l Gltimo acto. Recordemos ¢l
interés que scda a partir dels. XV por todo lo popular {-rcfrancs, cantarcs, rontances,
facccias-) relacionado con las idcas ncoplatdnicas acerca de la naturalczay la Edad

(51) Poética, 1452a y 1453a
(52} Braancamp Freire, op. it, p. 168
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de Oro. Este interés sc proyccta hacia cl pasado (-mito de la Edad dec Oro y auge
de la literatura pasteril-) o hacia ¢l presenie, en ¢l que se  pretende encontrar
materializada csta aspiracién hacia lo ideal®. Por eso se idealiza ¢l mundo infantil con
sus juegos y su lenguaje, como cn csta escena pastoril entre ninos.

Otras veees, como on la eseccna costumbrista ¢n la gue se cxaminan las
aptiludes del ama de cria, al a que sigue on un tonolirico la escena de la bendicidn de
la"“[eiticeira”, cl papel de esta lirica popularizante parcce ser ¢l de intensificar o hacer
més plésticas dichas cscenas.

Por iltimo, los romances y cantigas pucden ser un comentario lirico y
simbolico a la accion: Cismena rechazando a sus pretendicates, por ejemplo. El
simbolismo mas frecucnte es cl de la flores y cl de los animales, como el haledn y la
garza del cantar de las tejedoras.

3.4. LA TRADICION POPULAR.

Después de la cseena de Rubena y Benita, empiczan a desfhilar toda una seric
de tipos populares traidos unos de la mano de otros. En determinado momento, una
“partcira” que ha traido la crinda sc ponc a orinar ¢n un rincén. Mis adelante,
Draguinho, Caroto yLegido, unos diablos que han sido convocados por una “feiticeira”
con "ua torta definada, / tapadeiro de privada”, 1a cual lcs increpa: "Md
caganeira / que vos pigue”, cncuentran a Plutdo, su jefe, siguicndo cl rastro de sus
orincs.

Toda csta cscatologia, dc intencionalidad cémica ¢s caracteristica del
llamado por Pcicr Brook tealro "tosco”, inscrio en una cultura popular cn fa que,
scgan cxplica M. Bajtin®, sc repite la imagen de engullir y expelir como metifora de
la idca de renovacidn de lu naturaleza, de renacimicnto de lavida despuds de la muerte
provisional, Imagen que scguird sicndo muy utilizada cn pasos, farsas y cotremeses
de Jos siglos XVI XVII®S,

Micntras la "partcira” va cn busca de la “leiticeira”, Rubena permanece sola
en eseena diciendo un corto mondlogo que, por un lado, sirve para indicarnos que ha
pasado un lapsus de tiempo mis o menos largo, a la vez que prepara a los
cspectadores, mediante referencias alinficrno y al arrepentimicnto, para lainterven-
cion de los diablos conjurados por la "feiticera” ¢n la ¢scena siguicnte,

Lo maravilloso irrumpe de pronto cn cscena y sc prolongard cn cl segundo

(53) Américo Custro, Ef pensamiemio de Cervanies (Bareclona, 1973}, cap. IV, Vid. lambién M. Trenk
Alatorre, "Digaificacion de la lirica popular en ¢1 Siglo de Oro,” en Estidios sobre lirica antiging {Madrid,
1978), pp 47-80.

(54) La cultura popular en fa Edad Media y of Renacimicnto. Ef contexto de Frangois Rabelais (Barcelona,
}94), p. 84,

{55) Cfr. las bromas de Guutier ¢n la comedia de Adam de la Halle, Le jer de Robin cr Marion, donde
la comida desenmypcia un imporlante papel; y, asi mismo, Hucrla Calvo, Teatro brove de los siglas XViy XVII
{Madrid, 1985).

8. Reckert sereficek a esta tradicion al comentar ¢l papei ded Parvo en la Barca do Inferno, ea Gt Vicenie:
espiritie y letra (Madrid, [977),
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acto con la aparicion de las "fudas™®. Los nombres que designan a los diablos con
significativos del tono y del papel que van ajugar en la comedia®. En cstc caso, ¢l
poder del Inficrno se hallz subordinado a los conjuros del poder humano de la
“feiticcira”. Gil Vicente reflcja en [a escena a que aludimos [a creencia popular en las
formas que ticne de manifestarse ¢l poder delInfierno, ala par que tlustralo extendida
quc cstaba en la época la crecncia en la magia y cn ¢ poder de conjuros y hechicerfas
para provocar a las fucrzas demontacas, como cn la cscena posterior donde la
hechicera invoca alos diablos mezclando el nombre de Dios en latin {-idioma csotérico
para el vulgo-) con cl de Jodo, que s ¢l nombre del demonio dado por la tradicidén
folklérica {cfr. los dc Jodo Molegro, Joio Corujo, Jodo Grouy Jodo Calado que figuran
en olras obras de Gil Vicente).

El podcr dc magos y hechiceras sdlo es admitido por la Iglesia a partir de la
Baja Edud Media®™, momento cnque se inicia su persccuctén. Draguinho ajudeala
Inquisicion cuando sc dirige a la “leiticcira™ “Rogo-vos, senbora amiga, [/ por
aquella dor sagrada / quando fostes agoutada, /que ndo nos deis wmais
fadiga®, No obstante, cste lema s¢ presenta aqui de forma cdémica, tanto por motivos
de decoro cn los personajes como por motivos religiosos: los ministros de la Iglesia
infernal deben eslar desprovistos de cualquier atributo digno de infundir respclo y
son, todo lo mas, personajes regocijantes, "pobres diablos” somctidos a la voluntad
de una"feiliccira”, personaje humanoy popular que sesirve de cllos para hacer el bien.
Enlra incluso dentro de lo comice la alusion a su familiaridad con los males ministros
de Dios: aquellos abades comio ¢l padre de Rubena, o Fret Vasco de Palmela.

En cl fondo, cra una forma divertida de criticar, como también solia scrlo dec
adoctrinamicnte. Curtius recucrda, a este respecto, la discusidn que atravicsa toda
la Edad Mcdia acerca de la naturalcza de lu risa, de su papel en la vida del hombre y
de la incierta risa de Cristo®.

El tcma pepular de lo demonfaco aparcee rellejado ya con anterioridad
cn la farsa para negarlo a través de Ja risa y del juego. La insercidn de la farsa dentro
dc otra representacion que desarrolla un temascrio, con la que contrasta, actia ademas
como un ¢lemento de transgresion®, Hay que recordar que cn la tradicién eristiana
la risa esta vinculada a lo demonfaco. Ahora bien, 1a farsa transforma al diablo ¢n
objetode burlay dalugar al 16pico del "mundo alrevés”, donde clengafio es un atributo
caracterizador de la condicion humana {cfr. Floresta de Enganos).

Un mecanismo capaz de suscitar la risa consiste ¢n jugar con las expectativas
dcl publico, de forma que lo que csperamos nunca coincide con lo que {inalmente
acontece, que pucde muy bien ser una inversion de aquello. Esta inversién implicaria,
cn lal caso, la repeticidn alterada de algin clemento ya conocido.

(563 M?® Amindz Zaluar Nunes, “O maravithoso popular em Gil Vicenle®, en Revista da Facuidade de
Letras, V (1938}, pp. 174-187, hace un catdlogo de clementos maravillosos que, dentrode esla tradicids,
aparecen ¢ las obras de Gil Vieente.

{57) Vid. L. Stegagno Picchio, "Diavolo ¢ inferno ncl teatro de Gil Vieente”, en Aanall dell'Instituttc
Eniversitario Orientale, | (19539}, pp. 31-59. '

{58) Peter E. Russel, "La magia como tema integral de La Celestina”, en Temas de La Celestina
{Barcelona, 1978)

(59) Lircratura curopea y Edad Media ladng (Madrid, 19813, 1, cap. 1V

¢60) José Kicardo Morales, "Reminiscencias rométicas en las farsas francesas def gético”, en /I Simposio
Internacional de Historia del Teawro, Barcelona -5 de junio de 1988,
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4. A COMEDIA SOBRE A DIVISA DA CIDADE DE COIMBRA

4.1. LO MITICO Y LO SIMBOLICO.

Esta comcdia y la siguicnle son fantasias alcgdrica con alcmentos
procedentes, predominantemente, de la novela de caballerias en un casoy delafars
cn el otro. A Divisa... ¢s, ademas, la explicacion de una empresa herdidica.

Lua literatura de empresas, que serid una de las mas prolificas durante dos
siglos, licne sus origencsen la Hypnerotomachia Poliphili, de Francesco Colonna; pero
¢s Andrca Alciato quicn la difunde por Europa en ¢l siglo XVI. Sc {rata de una
manifestacion mas de la cultura simbdlica de Occideate, cuyos antecccdentes hay que
buscarlos en la literatura caballeresca de la Edad Media.

El héroe dela novela de caballerias solia cifrar ¢p un mote dirigido # ladama,
que cra latinica eapaz de descifrarlo, el ideal por el que emprendia todas sus aventuras.
Inventar motes y cmpresas cra una diversion intelectual de la nobleza y una mucstra
de ingenio de la que nos han quedado abundantes ejemplos en los Cancioncros. Es lo
que Sempronio y Celesting, sin ir mis lejos, proponen que haga Calisto, ¢l cusl, a su
vez, ve como una empresa ¢l cinturdn de Melibea.

A dilcrencia del jeroglifico, que consta sélo de una imagen, ¢n ¢l cmbicma
sc une la palabra a la imagen, ticoe un contenido de interés universal y pretende ser
la expresion de una sabiduria cscondida. La cmpresa -0 divisa-, ¢n cambio, sc reficre
a casos particulares, como una ciudad, una familia o una persona®.

En la base de esie alegorismo estin, de nucvo, las ideas ncoplatdnicas
acerca de la comprension inmediata de las ideas por ¢l seotido de la vista {-iy qué
mcjor cxplicacion que  la representacion dramdtica tridimensional?-). Con csta
comcedia nos hallamos anle un caso como cl que dio origen al Auto de Inds Pereira:
a partir de un tema dado, tritese de unrefrdn o de una empresa, Gil Vicente construye,
a mancra de glosa, una picza dramitica.

Lo dicho hasta aqui nos sitda, por tanto, ¢n un cspacto milico, irreal, que ¢s
en ¢l que transcurre la accién, Este cspacio queda inmediatamente  reforzado  al
comicnzo con la relacion de una leyenda sobre el salvaje que vino de Armenia y cl
topico del "mundo al revés”, utilizado con fincs satiricos,

Antes vimos, al comcentar [ ¢seena infantil de los pastores en Rubena, una
de las lormas que tienc de marifestarse ¢f idcalismo renacentista. Qtra la tencmos
agui a través de la figura de Monderigdn, ol salvaje. Pero si el salvaje es, segiin la
tradicion folkldrica, ¢l reverso del caballero cortesano, aqui constatamos, en cambio,
que sussentimicntos, sulenguaje y su conductarespondena los de un hombre sensible
y vulncrable al amor®,

El convencimicnte de la superioridad del hombre primitivo respecto del
civilizado, en virtud de quc cs sélo ¢n contacto con la Naturaleza donde sc encuentra
mas cabalmente la razén o lavirtud, ¢s lo gue esta detrds de la determinacidn del noble
de convertirse cn lubrador. Y asi ¢s como lo conocemos nada mas empezar la

{61) Julidn Gallego, Visidn y simbolos en ia pintira espaiiola del Siglo de Ore (Madrid, 1984}, p. 30
{62) Alice C. Clemente, "Comddia sobre a Divisa da Cidade de Coimbra: [antasia caballercsea®, en
Homenaje a Wittiam L. Fichter {Madrid, 191), pp. 161-174.
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representacion, dirigiendo unas amargas imprecaciones al ciclo y a la fortuna que
tiencn, paraddjicamente, la propiedad de rebajar aguecl idcalismo para poner en
primer plano losacrificado de la vida rural (ya hemos visto como Gil Vicente se sirve
en olras ocasiones de cste efecto contrastante). El noble, alejado en la corte delavida
real de sus siervos, s6lo ha podido llegar a conocerla viviendo por si mismo las
calamidadcs dc aquéllos. Su discurso, sinembargo, csta lleno de alusiones cultas, entre
las que destacan las imprecaciones a la fortuna.

Mas rclevador ¢s el soliloquio de Liberata cuando se lamenta de su soledad.
En ¢l espacio psicologico donde se genera este discursotienc lugar, segiin la casuistica
amorosa ncoplatonica, una lucha entre dos fucrzas: la "virtus” racional (-es decir, ¢l
grado mas perlecto del amor, por encima del amor a lo 1itil y del deseo-) y la fortuna
(-manifestada através de la influcncia de los planclas, segiin [a idea de que el hombre
¢s un microcosmos-). Elresultado puede provocar diferentes estados de dnimo: la
mclancolia desentirsc ajenoasi mismoy presoen la cdreel de amor, olasoledad. Este
estado de "saudade” cs ¢l que expresa Liberata, sirviéndose de una cantiga.

El"noble lavrador” quc inicia la accién, despudsde lamentarsc, dialoga con un
crmilaio al que ponc en atecedentes y le cuenta cdmo un dragdn ha destruido aquellas
ticrras, ahora ycrmas, que ahora no lc permiten seguir manteniendo a su familia. El
crmilafio le aconscja entonces que envie a sus hijos a ganar forluna, cosa que hacen
primero Celipdneioy Liberata, y luego Galamene yHeridea. En este punto comienza
¢l viaje inictdtico del héroc. Celipdncio gana la amistad de una serpicnte y de un leon,
que acuden cn su ayuda cada vez que estd en peligro. Mas tardce, licne lugar su
encuentro con cl amor, bajo la forma de la princesa Colimena. Finalmente, ¢l
crmitafio cxponc sus quejas: en realidad cs el rey Coridén de Cordoba, cuya hija (-la
princesa Colimena-) ha sido raptada por el gigante Monderigén.

4.2. TRADICION Y ORIGINALIDAD

La convencion de [a novela pastoril, segiin la cual bajo eldisfraz de pastores
se csconden personajes reales, esla misma que sc utilizaba en las mascaradas y momos
cortcsanos de la Edad Mcdia, donde un espacio simbdlico (-¢] bosque encantado-)
servia de marco cn ¢l que sc desarrollaban las escenas de amor cortés®. Es cn este
marco {-la sierra de Coimbra-) donde transcurre la accién de la scgunda parte de la
comedia, cn medio de alusiones a Diana y de una descripcidn del "locus amoenus”.

Aparte del ledn y de la serpiente, tradicionales simbolos de la fuerza y de la
astucia, el otro clemento maravilloso que aparece ¢s el caballero salvaje. Seginl. A,
Madrigal®, cs unaobradc Gil Vicente (-Dom Duardos-)la primera en la que figura
representado este personaje, por medio de Camilote.

El hombre salvaje es la imagen de [o primitivo e instintivo del hombre, como
se ponc de manificsto cn la escena de la Diana, de Jorge de Montemayor, donde unos

(63} L. F. Rebello, op. cit.
(t4) "lLas diferentes caras del hombre salvaje en teatro del 5. XVI. Un ensayo sobire la génesis de su
temética,” en Revista de Liccratura, 47, 94 (1985}, p. 67.
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caballeros salvajes intentan raptar alas ninfas. Como los sdtiros, su figura cstd asociada
al instinto sexual y a la lujuria, lo cual constrasta con el amor ncoplaténico de los
pastores de la novela.

Este "horizonte de espectativas”®va ascr modificado de dos mancras distintas
por Gil Vicente y por Camdes®. Gil Vicente, en primer lugar, dota al salvaje de una
personalidad mas matizada. Monderigdn se ve dominado por una fucrza intcrior a la
que quicre permanccer ficl y a la que estd dispuesto a sacrificarse. El salvaje dc 4
Comédia sobre a Divisa... esté entregado ala ardua e infructuosa tarea de defender la
verdad de sus seatimicntos.

" Los sétiros de la Egloga séptima de Cambes reclamaran, en cambio, la
necesidad de asumir aquella parte instintiva y sensual de 1a persona como algo natural,
libre de trampantojos idcalizantes tante como de prejuicios morales.

El contraste entre Mondcerigén y Celipdncio es, por otro lade, cl mismo que
s¢ da entre el uso de [a lirica de tipo tradicional yla lirica cortesana cn el teatro de
Gil Vicente®, pues la mayoria de las veces -sobre todo en las farsas- ésta dltima ticne
un tono parddico que revela su incapacidad para trascender la mera "literatura”,

En ambos casos estamos anle una misma preocupacidn: la bisqueda de la
verdad, cmpresa a la que, a juzgar por sus Awlorretratos, se dedicod inlensamente
Alberio Durcro en una época, fa de Gil Vicente, en 1a que ¢l analisis del yo y la
introspeecion comenzaron a hacerse comuncs.,

Ademids de estar encuadrado en un espacio inhéspito, cl hombre salvaje
aparcce desnudo; es decir, desprovisto del simbolo cultural mis espectauclar, que
nos vincula a la comunidad y a lo gregario a través de [a moda. Desde los hérocs del
"roman’ hasta don Quijote, cuando ¢l cnajenado protagonista huye y sc aisla ¢n ¢l
bosque o en Sicrra Morena, lo hace siempre desgarrindose las ropas. Su desnuglez
tiene el sentido de un rechazo del orden establecido y de una bisqueda de si mismo
realizada ¢n lasoledad. Una vezinstalado cn esc espacio marginal, ¢l héroe empicza
a comportarse dc mancra excénlrica manifestando signos de desorden psiquico. En un
grabado de Durcro figura representada una mujer acosada por un caballcro salvaje que
sosliene un escudo-de armas con una cnorme calavera pintada: équé mayor desorden
que la muerte? -parcec decirnos. Lo cual no deja de estar relacionado con  otro
Autorretrato donde vemos ¢l inquictante misterio de una earnc ya gastada por la vida,

En la introduccidn a la edicidon moderna de Charcel de Amor, Keith Whinnom
cxplica los cuatro modos de ver ¢l amor ¢n la Edad Media y principios del Renacimicn-
to: ¢l punto de vista de los tedlogos, que lo consideraban un pecado pucril {-contra
razén-), sindifercnciarle dela concupiscencia o lujuria; ¢l de los médicos, para quiencs
cra una forma de locura; ¢l del vaulgo, que cs cl de la tradicién obscena de las
cantigas de cscarnio, ¢l Arcipreste de Hitaylos "fabliaux”; yelde los poctas (-tradicion
cortés-), quicnes leo consideraban propio de las almas superiores. No e¢s casual, por
consiguiente, que al cstar asociada la imagen dcl caballero salvaje a lo instintivo,
pasional ¢ loco, su entorno sea, como en ¢l "roman”, ¢l bosque o la selva; un espacio
irreal donde todo lo fantéstico, desconocido y peligroso puede suceder. De la misma

65y T. R. llart, "Camdes’ Fgloga dos Faunoes", en Buifciin of Hispanic Studics, LIIT (1976), pp. 225-232,
{66} S. Reckert, "Cavalaria, cortesia ¢ desmifs)tilicagic (o0 modelo ibérico)”, separata do Cavelaria
espiritieal € conquista do mindp {Lisboa, 1980), pp. 35-36.
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mancra, M, Zink" difcrencia entre el bosque o ¢l prado como espacios propicios para
¢l amor instinlivo, y ¢l jardin que simboliza los refinamicntos de la cultura cortesana.

En el Roman de la Rose el salvaje es, incluso, la personificacion del Rechazo
aAmor, Sincmbargo, Gil Vicente hace participar al salvaje del sentimicnto cultivado
con mas sulileza por el perfecto cortesano (-el amor-), elevindolo del mero plano
instintive: "Sois drago, y babldis bumano”-le dice Liberata. "Sesiora, bombre soy
¥ mds" -responde. '

Este amor lo vamos viendo desarrollarse gradualmente en ¢linterior de
Libcrata, que al principio sc burla de las férmulas cortesanas de Monderigon ("A!
diablo tanta aravia"}, si bien poco a poco se ird cerciorando de su sinceridad. De ahi la
importancia que ticnen los cuatro soliloguios intercalados a lo largo de la accién y
precedidos de la cantiga que prepara ¢l dnimo de la muchacha, en los cuales asistimos
aldcbate internoentre elamor a Mondcerigén y la lcaltad -amor fraterno- al hermano.
Tal conflicto da lugar ala tension dramatica que finalmente se resuelve con la
vicloria ventajosa y un poco egoista de Celipdncio. Su amor a la princesa Colimena,
sin embargo, no lo vemos madurar cn su interior, como en Liberata; por cso
lamentamos la muerte del salvaje, que supo ser sensible sin el afectado refinamiento
del Celiponcio.

.S, Loomis® rclaciona ¢l tema iconogrifico del salvaje con el poema
‘anglonormando Enyas ¢f Salvaje, que narra la historia de dos concellas que salen a
coger flores y una de cllas cs rcaplada por un vicjo salvaje que estaba al acecho, En
el camino, un caballero joven le reclama la doncella, a lo que cl vicjo replica que sera
clla quicn decida con quién se queda. Unavez que la muchacha ha optado por el joven,
¢l caballero le reclama también el perro, el cual, sin embargo, permanece ficlmente
junto al anciano.

5. A COMEDIA CHAMADA FLORESTA DE ENGANOS

5.1 LA ESTRUCTURA.

El tema de csta comedia (-exponer “tantas maneiras de enganos” como hay
cn Porlugal, enconstraste con ¢l pasado ideal-) es el mds claro delas cuatro comedias,
porque cl autor se ocupa de subrayarlo mediante algunas recurrencias que van
aparecicndo a lo largo de la representacidn, ya sea por boca de los personajes, yaen la
disposicién de acciones que giran en torno 2 un mismo motive -¢l engaiio-, o en los
intermedios  lirico-musicales como la canliga que canta la moza después de la
entrevista en palacio con el Doutor Justica Maior,

La comedia estd estructurada en funcidn de los cspacios donde transcurre
la accidn, quc sc corresponden a tres clases sociales: burguesia comercial (la lonja),
aristocracia {palacio del rey Telebano) y pucblo llano (casa devecindad donde reside
lacriada). El paso del primeroal scgundo vicne marcado por el monélogo de Cupido,

{(67) La pastourelle. Poésic et folklore au Moyen Age (Paris-Montreal, 1972), pp. 86-87,
{G8) "A Phantom tzle of female ingratitude™, en Modern Philolagy, X1V {1916-T), p. 751.
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cuya entrada anuacia ¢l personaje de la escena anterior ("Vam-nos, que vem
Cupido™), vy sitha al espectador en otra accidn y cn otro espacio donde intcrvicnen
personajes “altos”, mis propios de la tragedia: Apolo, Cupido, ¢l rey Telcbano y ¢l
Justicia Mator, rcgente del reino. El transito entre los dos Gltimos cuadros csta
scitalado, en cambio, por un intermedio lirico asi como por las acciones del Doutor,
que se prolongan de forma buriesca en el Gltimo cuadro.

Ahora bien, en dos ocasiones nos encontramos en presencia de cscenarios
simultdneos. La primera, cuando el usurcro ve acercarse desde una ventana a las
dos mujeres; momentoen que, hablando parasu colcto, ofrece datos a los espectadores
sobre lo que estéd ocurricndo fucra de escena. Lavinda, micentras tanto, viene hablando
por la calle con la moza que la acompafia, [o cual quicre decir que estdn tambicno a la
vista del pablico. Mis tarde, cuando sc acerca ¢l Doutor a casa de la cridada, vemos a
los dos personajes al mismo ticmpo, uno en clinterior y otro en cl exterior.

Esta (écnica procede del teatro de fa Edad Media. La  combinacién de
cscenarios  multiples  verticales y  horizontales era muy frecuente  ¢n las
representaciones del s, XV (-Misterios, Natividades, Asunciones-), aungue fue pricti-
camente abandonada cn los siglos siguientes, a excepeion de los autos sacramentales®-

5.2."IL DOTTORE".

Es una dc las cuatro mdscaras, junto con Pantalone, Arlequine y Scapino, de
la Commiedia del’Arte. Se caracterizaba por tener una inclinada propensidn a la lujuria,
lo cual s¢ manifestaba cn sus numerosas aventuras con las criadas (-"servette™). La
fucrza dramdltica dc este personaje dependia de su lenguaje alectado y ridiculo, Heno
de crudicidn pedantesea, de circunloguios y citas en latin que frenaban notablemente
fa accitn.

Nuestro Doutor Justiga Maior también cede ficilmente a las provocaciones
de la panadera (-personaje popular de las coplas-) y, cegado por Ta lujuria, sc presta
al cohecho y a sufrir, disfrazado de esclava negra, el ridiculo y la rechifla de la moza
y de su ama. Asi s¢ crea una siluacién regocijante que resulta de la descontextua-
lizacién de un personaje grave, representante de la maxima autoridad del'reino, con
sus atributos (-"becq de veludo, loba de contray frisado, sobreiro, vara..."-}y su lenguaje
ampuloso (-habla cn castellano, pues es un alto funcionrio de la corte) con citas cn
latin, que sc ve obligado a alternar con ci portugués de negro cuando intenta pasar
desapercibido ante ¢l ama, convertido en una grotesca esclava de Guinca o Sicrra
Leona. .

El disfraz, cn cste caso, no jucga un papel en la intriga, como en las otras
comedias, sino que es un recurso hilaranic y grotesco con ¢l que representar la
condena del personaje. "Pois que i bd negras senlengas, /ndo baverd i / alguns
negros ouvidores / em alguas audiéneias?.

(693 W. H. Shoemaker, "J.os escenarios multiples on e leatro cspafiol de fos siglos XV y XV1", en Esmdios
Escénicos, 2 (1957}, pp. 11-154.
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5.3. UTOPISMO MEDIEVAL.

Elmundo anda trabucado porque ya no hay amor, sino que triunfan la maldad
y el interés, cspecialmente en la justicia. Esta ¢s Ia tesis de Jean de Meung®,

Es frecucnte hallar en piczas de tcatro medievales una visién critica de la
época a través de un personaje que adopta la forma dc un peregrine o charlatin que
ha rccorrido extranos y lejanos paises. A veces, la comparacidn con una de estas
rcgionas utopicas, como la tierra del Preste Juan, recuerda la comparacion con ¢l
Paraiso o las posteriores utopias renacentistas. Asi, por ejemplo, en El juego del
peregrino, de Jcan Madot, dice un personaje:

e estado en una region en la cual todos son tan leales que uno
muere irnediatamente cuando intenta menlir y en donde todo es
propiedad comin'™,

Esta supucsta realizacion en la Ticerra de la comunidn de los santos es, sin
embargo, rechazada eseéplicamente en la misma obra por unos campesinos quc
también poncen en tela de juicio ¢l poder laico.

Relacionado con ¢llo ¢std ¢l mito cldsico de la Edad de Oro que, transmitido
por la Edad Mecdiz, scri el sustrato de las utopias renancentistas. En la segunda parie
dcl Rontan de la Rose, Jean de Meung vuelve varias veees sobre €] para denunciar ¢l
cambic operado cn lus costumbres y en las relaciones sociales que pasan de ser las
tipicas dc una socicdad feudal a ser las propias de una incipiente socicdad burguesa:
de nada sirve componcr lindos motcies a una dama, vienc a decir, si no le enscilamos
una bolsa licna de buenos besantes™.

La burla al "mercador” cn Floresta de Enganos liene, en este contexto, ¢l
scntido de “cnganhar un ladrio”y ¢s motivo de regocijo entre un piblico que siguc
juzgando aan scgiin ¢l mismo sistcma dc valores preburgueses que aparecen en fa
moralidad inglesa del s. XV La lamnada de cada hombre, donde dice Everyman:

"Lucgo me dirigia a Rigueza a la gue amaba por sobre lodos. Pero
donde esperaba mnds confortacion, wienos enconiré. Porque mi Riqueza
me dijo dsperainente que elia conduce a muchos al Infierno'™,

La falla dc adaptacion a unas nucvas relaciones sociales que se desarrollan en
¢l mterior de las ciudades y sustituyen poco a poco al vicjo sitema fcudal es lo que
subyace cn la critica moral del argumento. Recordemos la primera cscena que
transcurre co una de csas lonjas del gético urbano, donde un escudero pobre
disfrazado de viuda da eltinio a un mercader que, como todos los de su especie, no hace

{70} "Porqite si no bubiese maldad y pecados, de los que ef mundo se ve abora Heno, no se babrian
conocido en la tievra los repes ni fos jueces.

Y estos &ltimos {...) bay en dia venden sus juicios, y alteran las pruebas del proceso, e imponen,
cuentan 3 raspan, y los polwes ban de pagarlo siempre.” Op. cit., p. 104,

{71) N. Gugliclmi, £V teatro medicval {Anologia) {Buenos Aires, 1988), p. 191

{72) Op. cit., p.154ss. y 36955,

{73) Gugliclmi, op. cit., p. 387.(74).
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sino tramar fraudes y engafios, pucs todas las profesiones de este nucvo mundo burgués
-abogados, médicos, comerciantes- son sosprechosas de inmoralidad. La escena cotre
laviuda y cl mercader, que trata de aprovecharsc de csa circunstancia, cs el
negalivo del encucntro entre la viuda ingenua y desamparada y ¢l caballero que es
escudo y auxilio de los débiles en la novela de caballérias (efr. Dom Rosvel y las
huérfanas Paula y Mclicia en Comédia do Viive™).

Frente al cédigo caballeresco y a la vigencia de unos  principios élicos
solidamente establecidos en la socicdad medicval, sc irdn imponiendo cl interds, la
relalivizacion de csos principios ylaimporlaneia dada cada vez mas al ingenio como
forma de autorrcdencidn en una socicdad también cada ver mis individualista
y sceularizada. En la Farsa de Micer Pierre Pathelin, anénimo dels. XV, sc produce
una situacién parccida cntre un abogado (-Pathelin-) que cngafia a un paficro -
{Guillaume-) y ¢s, a su vez, engafiado por el pastor Thibault, que s¢ finge loco™,

54. ELLOCOY EL SABIO

Al comicnzo de Floresta de Enganos hay un didlogo introductorio eolre un
Filosofo que da ¢l argumento de la comedia'y un Parvo que cstd atado a sus pics. El
contenido doctrinal de este didlogo va  cluramente dirigido a la corte que esta
presenciando la obra. Es un pequedo discurso sobre T incompatibilidad de la Razon y
la Politica, por un lude, ysobre las condiciones de las donccHas casaderas, por otro, cn
cl que los persongjes apelan dircctamente al paiblico.

E!l Parvo cs ¢l eavés del Fildsofo, sceularizacion, a su vez, de la figura de
Salomén, que aparece enclicatro medicval (clr. Casandra) como representacion de
la sabiduria. El Parve séle picnsa en comer y en dormir, al (iempo que se cxpresa
desvergonzadamente sobre cualquicr asunto.

Hay un antccedente 1cateal - la ficsta de los locos-) en Ja que figuraban una
scric de persenajes dislrazados de animales que censuraban las costumbres licenciosas
de los religiosos™.

La figura del loco tendrd, desde Scbastidn Brant hasta Erasmo y Rabelais, un
significado polivalente. En ¢l norte de Europa, la locura serd cmblemaitica de la
renovacién del humanismo eristiane. Durante ¢l Humanismo, la locura sc opone a
la "dignitatis hominis” de¢ Pico de la Mirdndola; ¢s decir, a aquel otro ser cealro del
universo, libre y depositario de la Verdad, gracias a la Razén ya la Imaginacién. Pucde
representar al hombre obeedado por la pasion. Es a éste a quicn se dirige, por cjemplo,
Everyman, personajc que s¢ convierte e porlavoz de un humanismo  cristiano que
aspira a que cl hombre medite sobre la muerte, la verdadera condicién humana y la
locura de apegarse a lo material,

Otro sentido de lalocura es ¢l que la asocia al vicio 0 a la enfermedad: el {oco,
cl bufén, ¢l enane y ¢l monstruo represcntan lo antthumano y participan de un mismo
desprecio y marginacién.

Un tercer tipo de locura es la del simple que expresa verdades que los demds
no sc atreven a decir; que acusa y 2l mismo tiempo divierie a los otros, como hace ¢l

{74) Ibidem, p. 311ss.
{75) Vid. Burbara Swain, Fools and Folly during ihe Middie Ages and the Renaissance (New York, 1932).
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loco dc la Barca do Infimo, parapclado tras su locura. Elloco, herederode la funcién
ladicra del juglar, sc convertird en ¢l disfraz del bufén cortesano™. El
proccdimiento cstilistico {comparacionesinsdlitas o degradantes, chistes, facecias,
disparates consistentes cn comparar a personajes de la corte con animales, cacharros
o prendas de vestir) es buen cjemplo de este ambicnte arcimboldesco,  heredero de
la desinhibidora tradicién carnavalesca y de su inversion de valores y roles soctales.

El género del disparate, por el quc objetos, animales y scres humanos figuran
revucios de manera grotesca, va unido (como apuntamos al comentar A Comédia
do Viitvo-) al tema dc la locura, dentro de una corricnte gue arranca de Juan del Encina,
pasa por Qucvedo y Goya, hasta Valle-Inclén.

He mencionado, al comentar Rubena, ¢l papel de los diablos y 1a téenica de
la inversién como una forma de provocar ¢l engaiio. El teatro, la representacion, cs
también una forma “cngaitosa" de decir  la verdad (-papel que frecuentemente
descmpefia el Parvo-) o de mirarnos cn un espejo- (cfr. la definicién que da cl
Comendador Herndn Nifiez de la Comedia-)} gue nos devuelve nuestra propia
imagen invertida”

A Comédia de Rubena cs10ds clla un juego de cspejos, donde ¢l desdén de
Cismena hacia Felicio podria entenderse como un reflejo inverso y retrospectivo del
desdén sufrido en cl pasado por Rubena. El criado del padre, que se condujo
falsamente ca clamer, ticne ademds su réplicaencl Principe disfrazado dc cirado,
cl cual sicnte un verdadero amor por Cismena.

6. A MODO DE CONCLUSION

Podriamos acabar resumiendo de forma provisional algunas de las caracte-
risticas de la comedia vicentina,

La comcdia de Gil Vicente conjuga lo costumbrista con lo cortesano, lo
fantdstico y lo miticoya que ¢s un teatro que s desarrolla en la corte, por clla y para
clla, y esta muy ligado a las circunstancias concretas del piblico y del lugar de la re-
presentacion. Esta inllucncia se nota tanto en la cleccion de los temas y de los
argumentos como de los personajes, los  cuales  ulilizan unos cédigos poéticos y
simbglicos proccdenles de unos géneros extradramiticos con amplia tradicion literaria,

Eso mismo delerminada también ¢l montaje de unas obras que probablemente
se representaban una sola vez, con motivo de algn aconicamicale regio, o al menos
scgn una determinad apucsta en cscena que cn lo sucesivo sc transformaria en funcidn
dc los condicionamicntos quec rodcaban a csie lipo de obras. No obslante, su

{76) Vid. F. Médrquez Villenueva, "Jewish 'Tools' of the Spanish Fiflecnth Century”, on [fispanic Review,
501982}, pp. 385-40%; Francesitlo de Zadiga, Cronmica burlesca def Emperader Carlos V, ed. de Diane Pamp
de Avalle-Acre (Barcelona, 1981),

{77) No es casual que cn ¢l Quijote aparczea atudido olra vez ¢f mismo tema a travéds del motivo de la
representacion {todo ¢l episodio de fa Segunda Parle, que transcurre en ¢ palacio de los Duques, ¢s una
auténlica representacidn de todos los personajes) o bivn a través del molivo del disfraz (efr. Sanson
Carrasco, "¢l Cabalicro de los Tspejos™)
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publicacion las convicrte ecn objetos con una autonomia estética que va més alla
de las circunstancias concretas para lus que pudicran ser concebidas.

Al mismo tiempo, Gil Vicente recurre al folklore y a la tradicion carnavalesca
en busca de recursos comicos. La aportacion de tipos perlenceicntes a esta tradicion da
lugar a una ampliacién de las situaciones cémicas, quc alternan con otras de cardcler
patético (situacidn del viudo o de Colimena), dentro de la misma represcntacion.

Gil Vicenic transforma esos maleriales y los adapta a la intencionalidad
de sus comedias, poniéndolos cn contacto con ¢l ambicnte cultural y la tradicidn
ncoplatonica del Renacimicnto.

La forma de hacerlo se caracteriza por una gran cconomia de recursos. Es
evidente, por ejemplo, ¢l paralelismo estructural de sus comedias, asi como también
reitera el uso del “deus ex maching" ¢n los finales. Frente a csto, A comddia sobre
@ Divisa... parcce ser una demostracion de la capacidad de su autor para improvisar la
crcacidn de una picza dramaltica, igual que se improvisaban coplas en los debates catre
poctas de la corte.

Entre los recursos gque utiliza Gil Vicente figura un tipo de carcdo provocado
por ¢l disfraz de¢ los personajes, que actGa como mecanismo para facilitar tanto cl
dinamismoylaintriga de laaccién como larelacidn cotre lo que ocurre co el cseenario
y los espectadores.

Podriamos calificar, cn gencral, de liricaa o poéticas a ¢stas comedias, por
cl papel dramiltico quc jucgan la masica, ¢l canto y la corcografia (cfr. la ficsta final
conla que concluye A Comédia de Rubena, o una de las varianies del jucgo de las
sucrtes al final deA Divisa sobre a Cidade de Coimbra). Esta corcografia constituye
¢l ¢je estructural de piczas como cl Auwto das Fadas o las Cortes de Jiipiter.

La accion, por lo demis, no sccific aunos limites espacio-temporales, sino
quc diferentes cspacios y tiempos (-realcs, topicos y simbdlicos-) s¢ superponen a
través decl movimiento y de los discursos de os personajes.
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Viagens na minha Terra de Alemida Garrett es -por una vez el vicjo tépico
laudatoric licac razdn- la obra macstra de la prosa romadntica portugucsa. Su publica-
¢idn cn folletines (1843) y después {1946) en volumen marcd un hito en ¢l camino hacia
la creacion de la moderna prosa portuguesa que culming con la obra narrativa de Eca
de Queiroz,

Las interpretacioncs y lecturas criticas de Viagens na minha Terra constituyen
ya un corpus abundante y de calidad?, Por ¢llo nos imitaremos a apuntar algunas lineas
para ¢l estudio- del cstilo de Almeida Garrct cn Viagens na minha Terra hacicndo
cspecial hincapié cn la influencia que ¢jercid ea la ereacién del estilo quciresiano.

Antcs de inicar ¢l andlisis del estilo de Alemida Garret comentaremos
brevemente, a modo de inevitable prologo, los aspectos estructurales y de contenido
mds importantcs de la novela que nos ocupa.

Uno de los rasgos mds destacables de Viagens na minha Terra es la estructura
digresiva, cn quc la historia argumental central es interrumpida constantemente por las
reflexiones y comentarios del autor. Como si desde un inicio ¢l libro -que su autor
califica de “despropositado e incaiificdvel livro” (VMT Cap. XXXII}- se resisticra a

[todas ias citas de Viagens na minha Terra (V.M. T} proceden de Ia cdicion critica a cargo de Avgusto da
Costa Dias, Portugilia Ed. Lisboa, 1963 (22 ¢cd. 1972). Las citas de obras de Ega de Queiroz proceden
de la edicion de Livros do Brasil a cargo de Helena Cidade Moura, Lisboa s.d.]

[Las abreviaturas de obras de Ega de Queiroz wlilizadas son fas siguientes: OM (Os Maias), AR (A

Reliquia); CS (A Cidade e as Serras); CFM (A Correspondéncia de Fradigue Mendes); OPB (O Primo

Basitie); PB {Prosas Birbaras}].

{1} Los siguicntes trabajos son de cspecial relevancia para ¢l andlisis de V.MUT. en sus aspectos de

interpretacion simbdlica, rastreo de fuentes o andlisis histGrico:

A) Sobre ia rclacién de Garrett con of ramanticismo: José Augusto FRANCA: O Romaniisma e Portugal
(vol, 1} Livros  lorizonte, 1974, Lisboa; RALAWTON: “C conceito garrettiano do Romantismo” en
Estética do Romantismo em Portugal, Grémio Literrio, Lisboa, 1974,

B) Sobre ias fuentes de la obra garvettiana: Lia Noemia Rodrigues CORREIA RAITT: Garretr and the
English musc; Jacinto do PRADO COLELHO: *Garrett, Rousseau ¢ o Carlos das Viagens" en: A Lera
¢ ¢ Lcitor.

C) Sobre aspectos estructurales y simbdlicos de V.M.T.: Jacinto do PRADO COELIIO: "Garrett ¢ osscus
mitos” en Problemdtica da histdria literdria; Ofélia PAIVA MONTEIRG: "Algumas refiexocs sobre
a novelistica de Garrett” cn COLOQUIO-LETRAS n? 30y, como titulo fundamental Almcida Garrett,
Fintinve contrainte {Paris 1966) de RA. LAWTON.

[l recentisimo estudio de Carlos Reis Inirodicao & lvitura de Viagens na minha tcrrg presenta un especial
interds como rcsumen aclualizado y ¢ritico de los diversos aspectos de la obra de Garrett.
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dejarse catalogar y reducir a una interpretacion univoca. Viagens na minha Terra ¢s un
libro de viajes, cn csa acepceion del término tan propiade la litcratura prerromantica que
tuvo sus maximos ejemplos ca Sentimental Journey de Sterne y Voyage autour de ma
chambre de Xavier dc Maistre?, variantes ironicas del vicjo género que se individualiza
y subjctiviza hasta convertirse en un viajc al propio yo.

Pcro Viagens na minha Terra es1ambién unlibro de reflexiones personales; ¢s
una sélira socio-politica y cs [inalmente -pucsto que la conticne- una novela, quc no
"romance”, como bicn nos advierte su avtor®, de amor, muerte v fracaso.

Esta novela, inscrta.cn tan plural conjunto, esta estrupturada como un drama
y ticag los clementos propios de una tragedia gricga: pocos personajcs, uso simbdlico
dc la familia, presencia opresiva del destino, misterios cn el pasado y anagnérisis que
cigrra ¢l climax. Inclusc los didlogos cstdn construidos de una forma teatral, dejando al
lector el trabajo de scguir la evolucitn logica de fa conversacion dada la ausencia casi
total de¢ csos molestos "verbos dicendi” de los nafradores. El armazon de csia novela
tcatral podria, como han heche M? Ema Tarracha Ferreira y Of¢lia Paiva Monteiro?,
dividirsc cn aclos:

ACTO 19 Cap. XI-XVIH: Presentacidn de dos personajes Joaninha, D, Francisca, Frei
Dinis. Carlos ausente. Alusiones a ua pasado misterioso. Carta de Carlos que prepara
cl regreso. Cac ¢l teldn con las palabras fatalistas de D. Francisca: "A vontade de Deus
scja feila.

ACTO 11%: Cap. XIX-XXV: Regreso de Carlos. El ¢jéreito irrumpe cn cl "hortus
conclusus” de Santarém, Lo que Carlos sabia de sut pasado. Motivos de su huida, Inicio
del amor de Joaninha, Huston de Carlos, Final con "Fatum": *Tinham-se dado cuidado-
samente as providencias; ambos chegaram, sem nenhum acidente ao scu desting.”
ACTO 1112 Cap. XXXII-XXXV: Las muertes de la guerra. Herida de Carlos. Concen-
tracién espacial en la eclda del convento. Joaninha, Fret Dinis, Carlos, Georgina. Las
dudas amorosas de Carlos."A peripéeia do drama”. Climax. Resolucion de los misterios
succdidos quince afios antes.

Pcro Almeida Garret no termina su novela con un telén teatral sino con una
cpistola. El dltimo aclo de cstc drama cs la cxtensa carta de Carlos (Cap. XLIV-

(2). Lainflucncia de [a lHeratura inglesa cn la obra de Garrell es muy importanic. Ya cn {os afios veinle
Midelino de igueiredo seiald la importlancia de Shakespeare para ¢l Garretl dramaturgo. Recieatemen-
te Lia CORREIA RATTT ha pubiticado un detallado csiudio sobre este iema (Garrer and the English Muse,
London 1983). En &l destaca el influjo de Walter SCOTT, de BYRON ("Byron emerges as the most
important and susiained english influcnce, a DHigurc whom Garrett follows in his scarch for form and with
whom he has a parailel spiritual evolution” p. 128) y la imporiancia enorme de STTERNI en la renovacion
de la refacién autor/lector, realee del valor de la puntuacion, y recursos estilisticos para la creacion de
una prosa irdnica y sutil ("Sternc's explorations in language were intelligently transposed into the prose of
Viagens na minha Terra and he is undoublely a main source of inspiration for Garrett’s  decisive
contribution to the transformation of litcrary Portugucse from a suff and formal form to a {lexibie and
natural language”. p. 128).

(3} "0 que vou contar nao é unr romance, nao tem aveninvas envedadas, peripécias, sitwagoces
e incidentes vaves, &mna histéria simples e singela, sincerammente contada e sem pretensao® Cap. X
ViMT:

{4 Maria Ema TARRACHA PFERREIRA: intr. a V.M. (Ulisscia s.d.) “Contudo o que mais
impwessiona nesta novela é a obedigncia peyfeita aoc esquemna tragico™. p. 29. Oféila PAIVA
MONTLEIRO: "Algunas reflexoes sobre a novelistica de Garrett™ p.22
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XLVHI) que sella ¢l destino tragico de ese personaje roussecauniano® que cs Joaninha.
No hay lugar para clla, ¢l buen salvaje del Valle de Santarém, cn ¢l mundo moderno.
La Arcadia - Joaninha- y ¢l Antiguo Régimen -Frei dinis y D. Francisca- sucumben ante
¢l nueve mundo de "barées” y capitalismo al que Carlos se entrega, perdidas ya lodas
las ilusiones: "Creio que me vou fazer homem polilico, falar muito na pilria com que
me ndo importo {...) c quem sabe?... talvez darci por fim em agiota que ¢ a itnica vida
de emogbes para quem j4 ndo pode ter outras” (V.M.T. XLVIII).

Entramos asi ¢n la interpretacidn simbdlica de la novela de Viagens na Minha
Terra, cuyo esquema mds preciso ¢s ¢l aportado por R. Lawton.® En ¢l queda claro que
la novela estd construfda con Carlos como centro. Carlos cs el personaje-cje y es, como
inrnumerables criticos han sefialado desde Gomes de Amorim, un desdoblamicnto del
propio Almcida Garrett”, La intencion simbolica cs explicitamente manificsla ¢n ¢l
Cap. I1% "primeiro que tudo @ minha obra € un simbolo...¢ um mito...". La idca central
cs la oposicion calre las dos luerzas que hacen progresar al mundo, espiritualismo y
matcrialismo, de cuya eterna huchasurge, 2 modo de sintesis hegeliana, ¢l avance hacia
el futuro, La representacion simbdlica de estas dos potencias ¢s la parcja cervanting, D,
Quijote y Sancho Panzi®, parcia quc tienc una version mds propia del siglo XIX

{5) Ldo PRADO COLLE analiza Jos temas rousscavnianos ea V.M T en "Garrctl, Rousscau ¢ o Carlos
das Viagens *. La antinontia hombre satural/hombre civilizado es Ja que separa a Joaninha de Carlos.
También Helder MACEDOQ en *As Fiagens na minha Terva ¢ a Menina dos Rouxmdis” deline a Joaninha
¢ a Georgina como "As duas mulheres quc Carlos nao conscguiu saber amar -¢ que s¢ maniem
inalieradas num mundo en que os homensestao sujeitos a mudancas” p. 20, una idea coinciderle con la
filosofiafeninisia de Bernardim Ribeiro cn Mening ¢ Moga, cuya sombra impregna (odo e “locus amaenus”
del Valle de Santarém.

(6). RA. LAWTON (Almeida Garer, Pintime contraime (Panis 1966) p. 170)  “Le wvovpagenr
Physiquerent, e narvatenr, mentaleinent, ont décrit des cercles (..} la durée réclle dauns te romean
dela Jeune fille aux Rossignols' se sent diinstant oitle lectenr constate, daws la descripiion qui répite
le presier snoment dicvonran, qu'ily a en différence: joaninha w'est filus 1a, elle a 616 remplacée par
Frei Divis, de sorte quele contenye de Viagens na minba Terra® pent 8tre yepésenté par trois cercles
concentyiqies, dont le plus grand répresente Poewere dans sa totafité, fe second la confession de
Carlos et fe troisiéwe, Ieplus vapraché du préseni, Ia Joeane Fille aux Rossigrols. Carlos est an centre
des frois cerefes”

{7) Entre otros BULIIAQ PATO, RALAWTON, Jacinto do PRADO COULHO y Ofdlia PAIVA
MONTLIRO. Miltiples semejanzas do cardeier, de actited  ante la vida, incluso fisicas -seguin la
deseripeidn de Gomes de Amorinm-unen al awjory su personaje. Uno de los momentos mas reveladores
de csta identificacion s¢ observa en ¢l Cap. XLV, cvando Carlos deline tajantemente ias clases de
mujeres segun los diversos sentimicntos que pueden inspirar cp un hombre, s decir ¢n ¢E “Hd (8
espiécies de mintheres neste wnndo: a mulber que se admiva, a miudber que se deseja, a muther que
se ama. (..} Nao sei o que é; mas sci que se pode admivar una wnther semt a desejar, que se pode
desejar serr @ conar.” Casi las mismas palabras que Garrcll wtiliza ea ung de Sus mas inlercsanics
pocmas de palabras que Garrett utiliza en uno de sus més interesantes poemas de Fores Caidas: “Nae le
amo”: "Ai nao te amo, Hao; ¢ 56 le quero/Ie on qreerer bruto e fera/Quee o saugre me devora,/ Nao
chega ao coragao”,

(8) "Prismeivo qute tndo a minkea obra é wn shinbolo...é wm sniio” (VMF. Cap: 11).

() “Hojev mundo é mma vasta Barataria, em que dowina el -rei Sancho. Depiois b de viv d. Quixote”
(V.M I Cap. 1)

“Sancho, o invisivel rei do sécnlo, aquele pror quem boje o5 veis reineun ¢ os fazedores deleis decretan
e aferem o jusio” (V.M. T. Cap. IIT).
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portugués: el enfrentamiento entre el “fraude” y el "barfo”, El segundo gané la guerra,
pero el primero conservd ¢l espiritu y 1a estética.

L{Cémo es posible que un veterano de las luchas liberales acabe defendicndo
los valores del "frade"?. La explicacién se encuentra en ¢l analisis de los tres tiempos
histdricos distintos que aparccen en Viagens na minha Terra. En primer lugar ¢l ticmpo
del presente inmediato del autor, 1846, una época de crisis grave motivada por el golpe
de estado de Costa Cabral, que dard inicio al "cabralismo" y que comportd ¢l abandono
del periodo idealista delliberalismo y un fuerte viraje a la derecha. En scgundo término
¢l tiempo de la historia de Carlos y Joaninha, que se inicia en 1832 v termina -
simbolicamente- conla batalla de Evoramonte {1834) que pone finalagucrracivilentre
miguclistas y “pedreiros-livres”, periodo méximo de cxaltacidn en que todas las pasio-
nes, incluso las amorosas, cran posibles. En el fonde un tiempo més lejano, apenas
esbozado, ¢l pasado misterioso de Frei Dinis cuando cra adn Dinis de Ataide y amaba
a la madre de Carlos (1810-1815), ¢s decir los estertores del Antiguo Régimen.

Desde esta gradacidn temporal sc entiende la posicién del narrador-Garret
ante ¢l "frade’. En 1830 el fraile cra ¢l enemigo. En 1846, ya definitivamente veneide,
esunarcliquia de un ticmpo acabado y puede ser visto desde una perspectiva nostélgico-
artistica en la que resucita lleno de méritos frente a la burguesfa mercantil del
liberalismo,'® aquellos “bardes” sin estética que, ademas, en el camino hacia ¢l poder
habian perdido la ¢tica. Esta es la esencia del simbolo de viagens na minha Terra: cl
fracaso de una ilusion: "Nos também errdmos ¢m nio entender o desculpavel erro do
frade, em lhe nao dar outra direcgdo social, ¢ cvitar assim os bardes, que ¢ muito mais
daninho bicho ¢ mais roedor." (V.M.T. Cap. XIII).

Ante esa realidad que no se correspondia con lo csperado, la posicion de
Garret -contrariamente a la de Alexandre Herculano- fuc contemporizar para intentar
salvaguardar al menos [a estética del ideal. Garrett cedid -como cede Carlos, su "alter
cgo”~ al aceptar cl titulo de vizconde que lo unia ala aristocracia constitucional, a ¢sos
bardcs de los que abominaba.! Una contradiccién mas en un hombre que hizo de la
antitcsis més que una figura literaria, una forma de vida. La antitesis es dialéctica, y
Garret, digno hijo del iluminismo, asume como visién del mundo que todo lo que es
existe cn relacion a su contrario. Esta cosmovision dialéetica implica una idea dindmica
del universo, que es concebide como una forma de tiempo,'2 que los instanles son la
unica realidad y la duracién una suma de esos momentos en sj Gnicos ¢ irreparables,
Lawton considera las digresiones de Viagens na minha Terra como la expresion més
clarade una mentalidad regida por laidea delinstante'?; cada reflexién csa plasmacin
dc un instante y a la vez una cufa quc lo scpara de los otros momentos para crear la
secuencia durativa®.

(10} “..enchiam a terra de poesia, e de solenidade. O que nao sabem nem prodemn faxer os agiotas
barges que os substituiram®.

E muito mais poético e frade que o barao”. (V.M. T. Cap. X1IT)

{11} A tai punto Hlcgd fa obsesion de los burgueses enriguecidos por obiener un titulo, que dio lugara un
refrdn: “Foge cao que te faxem barao! - Para onde? s¢ me faxen visconde!”

{(12) RA. LAWTON f{op. cit. p. 156): "Ainsi Pexpérience fondamentale de boime 1'est pas ceile
des olbjects, des étres, mais l'expérience du temps dans lequel les éires sont. La réalité est temps, le
temips, e temps est la seule réalité".

(13) Concepeitn encrmemente moderna pucs incluye una nocidn de evolucidn casi darwiniana. RA.
LAWTON {op. cit. p. 2B3): 'S¢ le mionde est en constant devenir, il pent deveniv ce que Pon vent, &
condition de pouvoir agir sur les forces en présence”.

(14) Ibidem p. 168

218



Este mundo regido por el tiempo, en continua mutacion y coatradiccion, se
hace simbolo en la oposicidn tinieblas/luz. En Viagens na minha Terra la dicotomia es
constante y la imporlancia de las tinieblas®, no sélo achacable al "locus horrendus” de
los romanticos, queda manifiesta si observamos ciertos elementos clave de la obra. El
autor ve por primera vez la ventana de Joaninha al final del dia ("O arvoredo, a janela,
os rouxindis Aquela hora o fim da tarde..." Cap. X). Las visitas de Frei Dinis a la anciana
son siempre al atardecer del viernes, el dia de las tinicblas de la pasién de Cristo ("A
sexta - feira porém era o dia fatal ¢ aziago. Fr. Dinis jd néo vinha sendo no fim da tarde...”
Cap. XVI). D. Francisca cs ciega ("A velha era cega, cega de gota serena ¢ paciente,
resignada como a providéncia misericordiosa de Deus..." Cap. XI) y a primera vez que
Carlos ve aJoaninha ésta duerme en el crepisculo ("Sobre uma espécie de banco ristico
de verdura (...) Joaninha, meio recostada, meio deitada, dormia profundamente a luz
baga do crepisculo...” Cap. XX).

La luz, su contraste y complemento, aparece, de forma aparcntemente contra-
dictoria en ¢l momento mas atroz del drama. Cuando Carlos descubre que Frei Dinis
cs su padre una luz brillante entra por laventana, comola verdad aporta luz a la mentira
("Um sol brilhante ¢ ardente, um sol de Maio, feria os estreitos vidros da pequena
janela...” Cap. XXXIV), pero también entonces tanta luz debe ser velada por una
cortina para amortiguar la herida de la verdad.

También las formas de luz son muy variadas'. Las estrellas gue indican a
Carlosy aJoaninha el cambio definitivo que sc ha operado encllos ("a noite estava pura
¢serena comona véspera, as estrelas luziam no céu azul com o mesmeo brilho (...) s6 eles
eram outros..." Cap. XXV}; las picdgas preciosas, constante metafora de los ojos: los
ojos-csmeraldas de Joaninha, los zafiros sin luz de D. Francisca, las lagrimas- perlas de
Georgina...

Oscuridad y luz, la muestra mas precisa de las antitesis garrettianas por su
constancia y multiplicidad de formas, una visién del mundo y también -como veremos-
una forma de arte'’.

Tras este sintético recorrido por la simbologia de V.M.T. y como conclusifn a
este apartado, hablemos sobre los diversos puntos de vista narrativos que coexisten en
la obra y analicemos cudl es en ella la funcién del narrador.

Dice Ofélia Paiva Monteiro® que en Magens na minha Terra destaca la
multiplicidad y variedad de estilos. Variedad comparable a la movilidad del foco
narrativo. El armazén bésico y las disgresiones estdn siempre narrados en primera
persona. Garrett ¢s sefior omnipotente de su relato y de sus personajes, a los que

{15) Ibidem p. 168,

{16) RA. LAWTOCN: op. cit. p. 94.

{17) Estavision dialéctica del mundoen faobra de Garrett hasido analizada porimportantes especizlisiag,
entre elios RA. LAWTON y Augusto DA COSTA DIAS. Este dltimo titula su trabajo precisamente
"Estilistica ¢ dialéclica"y atribuye a Almeida Garrett la mentalidad de los herederos morales de Tegel,
los hijos de a Revolucion Francesa, pertenecientes a una €poca tlena de tensiones, de oposiciones de las
que ¢ espera ver surgir algo nuevo (p. XXX). Lawton cstudid prefundamente  las consecuencias
literarias de esta visidn dialéctica de un mundo en perpelua contradiceién: "L'art, ia pensée de Garrett,
désquoncherche dles saisiv révélent immédiatamenr leur assisse contradictoire et paradoxale...”
{op. cit. p. 363}

(18) Ofélia PATVA MCGNTEIRQ: préloge a V.M. T, (Atléntida, Cotmbra, 1973) p. 30, vol. 1.
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paraliza para introducir una rcflexién o comentario al margen y recupera cuando le
inlcresa, como indica Maria Alzira Seixo',

Un aspeclo muy interesante de esta funcién del narrador es la original
rclacidn que establece con cl lector, el narratario de la terminologia cstructural. En
Viagens na minha Terra Garrett manticne un constante didlogo con ¢l lector, a quicn
sc dirige con diversas formulas de “captatio benevolentiac®, de las cuales la mas
frecuente cs "leitor amigo”, ofras veees “leitor benévole”, o, st imagina hallarse ante una
lectora, "amdvel leitora”, con la cual Garreit -scductor empedernido- organiza un
verdadero didlogo introduciendo al fector como personaje y transladando al autor a una
tercera persona dramilica, creando, cn definiliva, un didlogo melanarrativo ¢n ¢l
interior de la novela ("Porqué? Ja sc acabou a histérta de Carlos ¢ Jeaninha diz talvez
a amavel leitora.

- 'Niio minha senhora’, respondc o autor mut lisonjeado da pergunta: "Nio
minha senhora, a histdria ndo acabou...” Cap. XXVI). Estc procese de inclusion del
lector en la obra mediante ¢ uso de la téenica dramdlica cs también muy frecuente ¢n
Sterne, como seftala Lia Correia Rain®,

El narrador sc hace asf personaje, posiblemente, como obscrva Olélia Paiva
Montciro®, ¢l més imporlante y fascinante dc los personajes de la novela,

Pcro ¢l autor no ¢s la nica voz narrativa de Viagens na minha Terma. Carlos
focaliza lx accidn ¢n los capitulos de su carta a Joaninha, litcralura cpistolar que
cstableee una linea narrativa complementaria, Asi mismo ¢l compaiicro de viaje de
quicn cl autor ¢scucha los succsos del valle constituye, a pesar de no tencr nombre ni
casi voz, un contrapunloe al peso central del narrador que cs, no lo olvidemos, ¢l ¢je en
torno al cual gira todo ¢l relale. Novela. digresioncs satiricas y reflexiones sobre ¢l
folklorc unidas por su propia voz.

Una voz, la del autor, la de Garrett, dominada por lo gquc Marichal llamé la
voluntad de cstilo. Sobre la magnifica creacion de cstilo que Almceida Garrett llevé a
cabo cn Viagens na minha Terra cxiste una bibliograffa bastante amplia aunque no
concluyente?. Respeeto a su infllujo en Ega de Queiror, otro "enfermo de estilo®, la
bibliografiz ¢s afin Mds limitada®,

Por olra partc un andlisis cslilistico no debe convertirse ¢n un (rabajo de
cstadfstica malemdtica. Es un medio de interpretacion de la obra literaria a través del

(19) Maria Alzira SEIXCQ: O Arcode Sant’Ana’ de Garretr. Marcas romanticas auna alitude narrativa
€ pum esquema romancsco” e Esiftica do Romantismo en Porugal (Lisboa 1974) p. 1S

(20) Lia Nocmia Rodrigues CORREIA RAITT: Garveit and the English Muse (op. cit. p. 164).
213O0fEla PAIVA MONTLEIRG: "Algumas reflexoes sobre a novelistica de Garrelt® COLOQUILO-
LETRAS, 51, Lisboa, Sc1. 1979, p. 15,

(22} Talta en Ia crilica dedicada a los aspectos estilisticos de la obra de Garrelt, por olra paric no muy
extensa, un ¢studio de da importancia del que Ernesto Gerra da Cal llevd a cabo con 1a prosa de Lica de
Qucirox. Lostrabajos mas destacubles, dejando aparte porsu dificuliad de acceso lus iesisdoctorales sobire
cl lema {Ver bibliografia) son los sicuientes:

Augusio da COSTA DIAS: "Estilistica ¢ Dialdetica”, intr. 2 V.MUT. {Lishoa, 1963); Jacinto do PRADO
COLLHO: "Garrett Prosador” en A Letra ¢ o Leitor; RA. LAWFON: "Les mots diversement rangés” cn
Almeida Garreit, Vintime contrainic.

(23) La bibliogralia especflica sobre ta influcncia garrettiana en  la prosa de Fea se Limita a breves
referencias en textos de Vergilio FERREIRA, Oscar LOPES vy J. do PRADO COELIILO, citados en cf
apartado cspecilico de la bibliografia, a las mdiliples menciones comparativas que ¢t Profesor Guerra
da Cal incluye, la mayoria de las veees on cilas & pic de pagina, Lingua ¢ estilo de Ega de Queiror y
finalmente al ensayo de A da COSTA DIAS "Estilistica ¢ dialéctica”.
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mismo texto y sus resultados proporcionan inflormacion sobre cuestiones que van méas
alla de la mera forma, como han demostrado los estudios de Spitzer, Diamaso Alonso
oHatzfeld. Decia Flaubert "Le style n’est qu'une maniére de penser..."#, interpretacion
ontoldgica que es también refrenada por Ernesto Guerra de Cal: “Ter estilo ndo ¢
possuir uma técnica de linguagem mas ter uma visdo propria do mundo, e ler
conseguido uma forma adequada para a expresséo dessa paisagem interior."®

Almcida Garrett, preocupado por la forma como Juan Valera {con quien tiene
més de un punto de contacto), como Ega mis tarde, encontré una forma magistral para
la expresi6n de su paisaje interior. Jacinto do Prado Coclho®considerala busca de estilo
como una forma particular de egocentrismo muy propia del romanticismo, y recucrda
la magnifica declaraciéon de principios artisticos de Rousseau cn Les Confessions,
definicion de la libertad absoluta cn la creacién formal y de la contradiccion como valor
positivo; "I en changerai sclon mon humeur {...) lantd! sage ct tantdt gai..."?, que podria
firmar Garrclt sin reticencias.

En latriada de ka primera gencracién roméntica -Garrett, Herculano, Castil-
ho.- selo Garret, que fue en palabras de Ernesto Guerra da Cal "cl més artista y mas
dictil de los tres™, tuvo un interés profundisimo por su lengua, estudiada en todos sus
aspectos, desde los registros més populares y orales hasta los prontuarios barrocos cn
los que s¢ educd® y que conformaron mas adelante su perfecto dominio del idioma.
Este papclimportantisimo que el autor de Fiagens na minha Terra concedid al estudio
dclalengua quedd plasmado en una frase lapidaria del prologo del Romanceiro: "jamais
conhecerd bem as cousas o que ndo conhecer bem as palavras™® Hay que tener esto cn
cuenta cuando veamos las distorsiones dc la lengua portuguesa que Almetda Garret
Hevé a cabo. Sus heterodoxias no son fruto del desconocimicnto sino de una transgre-
s16n voluntaria desde ¢l dominio perfecto de los recursos cldsicos.

Definir a grandes rasgos el estilo de Almcida Garret resulta dilicil. Quiza su
csencia Oltima sea ¢sta: un estilo impresionista, que pretende captar emocionces,
asociacioncs de idcas y sentimicntos més que definirlas y cataloparlas. El mismo declara
en Basquejo da Historia da Poesia ¢ Lingua Portuguesa su inicncion y la dificultad de la
emprcsa: "Imitar com o som mecinico das vozes a harmonia intima daideia, supris com
as vibragdes que sé podem oferir a alma pelo orgdo dos cuvidos, a vida, o movimento,
as cores, as lormas dos quadros naturais, ¢is ai a superioridade da poesia, a vantagem
que tem sobre todas as outras belas artes: mas quio dilicil € perceber e exceutar esse
delicadissimo pontot™.

Tres rasgos ¢senciales saltan a la vista incluso ¢n una primera lectura de
Viagens na minha Terra: €] tono oral antirretorico, de la prosa, ¢l suave humor que ésta

{24) Gustave FLAUBERT: Corsespondance I1I; {Conard -Paris - 1957) p. 269,

{25} Ernesto GUERRA DA CAL: Lingua c Cstilo de Ega de Queiroz (Coimbra 1981) p. 52,

{26} I. do PRADO CGELIHO: "Garrett prosador” en A Letra ¢ o Leitor {Lisboa, 1977 22) p. 57,

{27} Ibidem p. 60.

{28) Ernesto GUERRA DA CAL: op. cit. 58

{29y Augusto da COSTA DIAS (op. cil. p. XI) mencionalos estudiosde retdrica clasica del joven Almeida
con lextos como "Aponiamentos sebre a Lingoa ¢ Prases Porluguczas. Nas Vozes saudoesas do Padre
Antonio Vieira®. RA. LAWTON (op. cit. 364} insiste ¢n la curiosidad Hingiistica de Garrelt que estudid
¢l portuguds arcaico y moderno como un gencral ¢f campo de balalla. v. lambién M* Ema TARRACHA
FERREIRA (op. cit. p. 23).

{38} L. do PRADO CCGELHO: op. cit. p. 57

{31} Augusto da COSTA DIAS: op. cit. p. XXVIL
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destila y la constantc mezcla de estilos®. Almeida Garrett vio claramentce ¢l cstanca-
micnto producido en el portugués literario por ¢l total divorcio entre lengua escrita y
lengua hablada y tratd de reducir csta distancia. Las causas que influyeron en csta
¢reacion oralizante han sido ampliamente debatidas, Para algunos criticos- Prado
Coclho®, Tarracha Ferreira®- la formacién periodistica de Garret fue fundamental,
pues enclla aprendit la necesidad de un lenguaje inmediato y antirretorico. Costa Dias
considera, no obstante, que atribuir ¢l origen de la oralidad de la prosa garrettiana a su
formacién periodistica ¢s confundir la causa con los medios® y que la causa real reside
cnla multitud de puntos de vista que Garret ticne on cucenta para definir la reatidad, una
realidad para ¢l sicmpre milliple y mudable, que no podia ser aprehendida con las
armas de la retorica clasica, que necesitaba formas nucvas. Asi pues los clementos més
sobresalicates de su cstilo -lengua oral, lolklore, recursos oratorios, lenguaje periodis-
ticoyadaptaciones dc lasintaxis inglcsa- serian la lorma de expresion de su cosmovision
dialéctica, medios y causas.

Alguno dc estos elementos forman parte también de la prosa queirosiana.
También cn [x obra de Ega cocxisten una prosa poélica, depurada y aristocrilica junto
a una prosa hecha de recursos de argot vy giros coloquiales. E¢a de Quciroz reconocid
cxplicitamente su deuda con Garrett en "Carla a Carlos Mayer" (Prosas Bérbaras),
donde considera al autor de Viagens na minha Terra el Gnico pucnie que su gencracion
-fa de 1870- reconocia con cl pasado, puentc desgractadamente roto por su {emprana -
mucrte que dejd ¢l imédn de la literatura portuguesa en manos de Castitho y los
ultrarroménticos: "Do passado apenas acreditdvamos ¢n Joido de Barros ¢ Camdcs,
Garrctt tinha-sc scparado de nos, tomando pelo atalho que leva a Deus ¢ legando 4
geragho presente a pouca alma que cla ainda tem."™

¢Quc fue lo que extrajo Ega de Queiroz de su atenta leclura de Viagens na
minha Terra? Bisicamente una inlencién y un clemento cstilisico: ¢l intento de reducir
la dislancia que separaba ¢l portugues eserile del portugués hablado y el nuevo uso del
adjclivo. A ambos autores la vida s les ofrecia en una mulliplicidad de aspectos, muchas
veees contradictorios. La necesidad de encontrar {ormulas que les permiticran apre-
hender este sentido fluente de la vida los acereé irremisiblemente. La influencia de
Garret [ue, pucs, importante para Ega de Quciroz y me parcce neecsario prolundizar
cn csta camino de estudio. Si [a influcncia cstilistica resultara ser tan intensa como a mi
me lo parcee podriamoes devolver a su justo lugar Jos influjos extranjeros en la prosa
qucirosiana, pucsto que Garret suponia una auténtica revolucion ¢n su propia lengua
y desde una mentalidad més cercana a la suya.

Desde la primera mencién de Vergilio Ferrcira® a este tema la semejanza de
procedimicntos ha sido potada por muchos ¢riticos pero nunca estudiada a fondo.
Augusto de Cosla Dias en "Estilistica ¢ Dialéctica” dedica un capilulo a ¢ste (ema. Las
conclusiones que obticne son las siguicntes: E¢a hizo una lectura minuciosa de Viagens

{32) 1. do PRADO COLELIIO: op. cil. p. 63; v. lambién Ofclia PAIVA MONTEIRO: Intr. a V.MU,
{Coimbra 1973) p. 30 vol. 1.

(33) J. do PRAIO COLLNO: op. cit. p. 63.

(34) M? Ema TARRACHA FERREIRA: op. cit. p. 23

{35) Avgusio da COSTA DIAS: op. cit. p. XXVII

{36) LECA DE QUEIRQZ: "Carta a Carlos Mayer” cit Prosas Bérbaras {Livros do Brasil - Lisboa -5.d.)
p- 27

(37} v. cita 22,
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na minha Terra ¥, el uso del adjetive doble unido por la conjuncién copulativa cs
constante en ambos autores y refleja una vision dialéetica y plural de la realidad. Pero
lo que en Garrett s aun tratado con mesura cldsica se hace cn Eca “repeligdo
excessiva™ y férmula fija, hecho del que Costa Dias deduce la superioridad de Almeida
Garrett sobre el autor de Os Muaias: "De facto o que no primeiro aparcee unido,
integrado num processo por necessidade dialéctica, passa a juntar-se muilas vezes, no
segundo, por mera procura de efeito.”® La diferencia més notable que obscrva el eritico
entre ambos escritores procede de su distinto entorno histérice, la agitada ilusién del
periodo revolucionario de Garrett, la aburrida decadencia de la "Regeneracdo” de Eca.
Esta distancia explicariy las diferentes caracteristicas del humor de unoy otro; la ironia
sutil, aprendida de los maestros ingleses del XVIII, de Garrelt y ¢l humor més negro,
¢l "sarcasmo ibérico” -en frase de Miguel de Upamuno®- de Ega dc Queirez,

Oscar Lopes rebatio la tesis de [a superioridad estilistica de Ega sobre Garrett
cn "Alguns trabalhos sobre romnticos portugucses™?. Bisicamente considera cxcesi-
vala afirmacién de Cosla Dias que s¢ basa sdlo en ¢l estudio de unos cuantos procesos
adjetivales®, Por otra parte Oscar Lopes, al tiempo que confirma la influencia garret-
tiana sobre Ega, sefiala precedentes clisicos de algunos procesos comuncs a ambos: la
"ordenada conlusde” predilecta de Garrett, Lan semcjante al "beau désordre” de Boilcau
y sonbre todo las hipilages y adjetivos animizadores de Nicolau Tolentino ylos satiricos
del siglo XVITIM, Las mismas idcas sintetizadas aparecen cn su obra en colaboracion
con A. J. Saraiva, Historia da Literatura Portuguesa™®.

Comentemos finalmente las palabras de J. do Prado Coclho respecto a cste
tenra. Para cste ¢ritico es el humorismo la principal influencia de Garret sobre Ega,
sobre todo la habilidad para jugar con los valores seménticos de las palabras dindoles
un nuevo sentido humoristico, y la facilidad para la caricatura cn ambos autores™
"Habil caricaturista, Garretl imobiliza um scr humano cm atitude de lantoche; duma
vez descreve um velho fidalgo sexagenario, o pescogo entalado na inflexivel gravata, os
pés pregandosc-lhe, como os de Ovidio no limiar da porta’, ¢ nés, pelo duplo sentidoe de
inflexivel, suspeitamos na gravata uma personalidade moral, uma vontade coercitiva, ¢
lembramos o Censelheiro Aciclo, o pescogo entalado num colarinho dircilo’ (OPB)”
p. 72}.

Tras esta parordamica a grandes rasgos del estilo de Almeida Garredl pascmos
a un andlisis mas detallado de algunos procedimicntos del estilo de V.MT. Y para
calibrar mejor los postbles puntos de contacle con la prosa queirosiana nada mas Gl
que aplicar ¢l método scguido por el profesor Guerra da Cal en Lingua ¢ estilo de E¢a
de Queiroz.

{38} Augusto da COSTA DIAS op. il p. XLVIL

{39}, loidem p. LV: "... wotard decerto giee asna repelicao excessiva alinge a saturagao em algumas
paginas. O facto sebressai ainda mais, no confronto com Garvelt, porque csie Possiia win suficrior
conbeciriento da lingra portugresa gre 6 sew bedeive naneca alcangou”.

{40} Ibidem p. 39,

{41} Miguel de UNAMUNQO: *El sareasmo ibérico de Lica de Queiroz” en fn Momoriam Ega de Queiroz
{Adantida, Coimbra, 1947 22) p.p. 387-391.

{(42) v. e3ta 22,

{(43) v. Oscar LOPES: op. cit. p. 202,

(44) Ibidem p. 203,

(45) A. J. SARAIVA y Oscar LOPES: HHsidria da Litcranira Portuguesa (Porto Editors, Porto, 1976
Ny p. 774

(46) J. do PRADO COLELHO: op. cit. p. 72.

223



Iniciemos la exposicidn con los aspectos lexicales. El estilo garrettiano, como
el deEga, fue reiteradamente tildado de "pobre de iéxico™, Esto resulta objetivamente
cierto si se compara con la exuberancia vocabular de Camilo Castelo Branco. Almeida -
Garret no teorizo sobre este tema, pero silo hizo Eca de Queiroz y sus palabras pucden
ser aplicadas perfectamente al autor de Viagens na minha Terra. Una de las Cantas
Inéditas De Fradigue Mendes se la dirigid Ega a st mismo a través de la mdascara
Fradique. En clla, parafrascando las bicnaventuranzas, lcemos la siguicntc declara-
cién; "Bem aventurados os pobres de léxico porque deles € o reino da gloria™®, Dos
péginas mis adelante ega expone una concepeién combinatoria del léxico, inspirada por
un pérrafo del prologo de Flaubert a Pierre ct Jean de Maupassant®, que sin duda
habria suscrito Almeida Garrctt: “As palavras s30, como s¢ diz em pintura, valores: para
produzir, pois um certo cleito de forga ou de graga, o caso ndo cstd cm ter muitos
valores, mas em saber agrupar bem os trés ou quatro que s3o necessirios™,

Encontramos cn Almeida Garret tres tipos bdsicos de irrcgularidades éxicas:
arcaismos, extranjerismos y ncologismos, ademads de todas aquelias formas que proce-
den del accrvo oral, como la construccién de un superlativo con reduplicacion: "A
ciéncia deste século ¢ uma grandessissima tola!” (VMT 1D, o cl superlativo dc
repeticion: "E abragaram-se num longo, longo abrago” (VMT XX).

Los arcaismos, segin Lawton, proceden de su formacion arcddica y son poco
relevantes™. La forma apocopada "mui” es ¢l més frecuente: "O autor mui lisonjcado
da pergunta..." (VMT XXVI). En Ega cl arcaismo s6lo aparcee en la fase hagiogralica
para proporcionar una ambientacion decorativa®.

Los extranjerismos son mucho mas {recuentes en ambos auteres. Los extran-
jerismos de la prosa de Garret puedcen clasificarse en dos tipos: las palabras translada-
das directamente del francés o delinglés, gencralmente términos de moda ("peignoir”,
"toilette™}, y las adaptaciones, de estas dos lenguas a la fonética y sintaxis del portuguds.
A veces como en ¢l famoso ejemplo del verbo *flartar”, porque no ¢xiste ¢n su lengua
paratal concepto; enotros casos para obtener un cfecto sorprendente y nuevo. Almeida
Garrett construye, por cjemplo, sobre la expresion [rancesa "aveir la bosse” (tener
habilidad para algo) la variantc "ter a bossa“ {cstar cnvena): “Hoy tenho abossa helénica
num estado de tumescéncia pasmosa..." (V.M. T.IV). La mayoria de los cxtranjeros de
Ega de Quciroz proceden del francés y estdn hoy dia perfectamente soldados en ¢l
portugués (avenida x alameda, detalhe x minicia) lo cval prucba la horda concicncia
lingiiistica del autor®.

Los neologismos son mas lrecuentes y mas osados en Ega de Queiroz que cn
Garrett {todavia lo serdn mds en Valle-Incldn, que va muchas veees mas afld de las

(473 GUERRA DA CAL dice cxactamente: "o que Garretl, 'que eva ouive pobre léxico’, ji bavia

débilmenteiniciado " (op. cil.p.95) eindica que la cxpresidn procede del libro de Alfonso LOPES VIEIRA

Nova Demanda do Graal (Lisboa 1942).

(48) ECA DE QUEIRGZ: Careas Inéditas de Fradique Mendes (Lella & Trmao, Porto, 1973) p. 79,

(49} Gustave FLAUBERT: prélogo a Piarre ot Jean de Guy de Maupassant {Paris 1888) p. 24: “f»'est
" bésoin du vocabmdaive bizarve, compliqué, nombrenx ef chinois {...) pour fixertowuies fes nuances de

fapensée. wmaisil faut distinguer avec uneexivéme lucidité tonles les modifications de ta valens dwun

miat suivant fa place qu'if occupe(..)".

(50) ECA DE QUEIROZ: Carras Indditas de Fradigue Mendes (Porlo 1973) p. 81.

{513 R.A. LAWTON: op. c¢it. p. 367.

{52} Crneslo GUERRA DA CAL: op. ¢it. p. 108.

{53) Ibidem p. 118.
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formas previsibles en la lengua™. Garret utiliza neologismos de forma creados por
analogfa con formas cxistentes {monocracia x democracia; burricadura x cavalgadura)
generalmente con intencidon humoristica®™ y enorme respeto al genio de lalengna®, pero
crea con mis {recuencia neologismos de sentido, verdaderas recreaciones semanticas,
como la quc hace con la palabra "bardo” que deja de definir simplemente un titulo
nobiliario para ampliar su campo semintico a toda una clase social y converlirse en
simbolo de una mentalidad. Este "bardo” de Garretl nos recuerda inevitablemeate el
“consclheiro” de Ega, cricatura dec la Regeneragio como el "bardo” lo es del periodo
liberal.

En cuanto al andlisis de las categorias gramaticales nos detendremos iinica-
mente en ¢l estudio del adjetivo. El adjctivo constituye un elemento clave en el estilo de
todo cscritor. Posee las notas de color, de senlimicnto que hacen 2 un sustantivo
difcrente de ofro. Por ¢ste poder dilcrenciador ¢l adjetivo ¢s ¢l mejor vehiculo para
cxponcr una visidn personal del mundo, las reacciones subjetivas ante unos objctos y
unos hcchos objetivos™,

El adjetivo sulrid una cvolucion estilistica a lo largo del siglo X1X. En ¢l
romanticismo Luvo una gran importancia por su poder para crear impresiones indivi-
duoales. Victor Huge cs ¢l cjemiplo claro de ese uso roméntico det adjetivo. Con ¢l
rcalismo sc pretende que el udjetivo funcione como indicador de notas objetivas, Para
clo decben mantencrse sicmpre las concxiones seménticas légicas entre adjetivo y
sustantivos. La obsesion de estilo de Flaubert fuc abricndo nucvos caminos®™ ¢n cl
senlido que acentuard al naturalismo, disolucidn de la concepein 16gica del adjetivo a
basc de acentuar su impresionismo. De ahf lus conexiones exisienics entre los natura-
listas disidentes, como Maupassant, y la prosa de los decadentistas. Encontramos cn
Muupassant cjemplos de adjelivacion binaria cn que uno de los términos contradice al
olro para crear entre los dos una impresiéo subjctiva original: “...cetie pidee claire ot
sinistre..."®. En ¢l simbolismo se desintegra delinitivamente la barrera 16gica en la
cxpresion de relaciones cnire sujcto y objeto. El adjetivo sugeridor sustituye al
calificalivo.

Proccsossemejantes, sin llegar nunca alainnovacion simbolista, se encuentran
cn la adjetivacién garretliana. Estudicmos cn primer lugar algunos elementos ritmicos
cn los adjetivos. La combinacidon mis {recucnte on Viagens na minha Terra ¢s la
adjclivacidn binaria. Sc trata de un fendémeno constante. Generalmente encontramos
dos adjetivos unidos por la conjuncidn copulativa ¢ {a veces sélo unidos por una coma),
Frecucntemente los sentidos son antitéticos: “Foi sempre a minha pena pobre ¢
soberba.." (VMTI). En otros casos uno de los adjetivos sc reficre a una cualidad fisica
yclotro aun atributo espiritual: "Cervantes, com o seu mesonerogordoegrave...” (VMT
HI). A titulo meramentc indicativo de la constancia de este procedimiento en ¢l estilo

(54} Tbidem p. 110 y Julio CASARIES: Critica Prefana {spasa Calpe, Austral 469, Madrid 1964 3% p.
35. i

(35} RA. LAWTON: op. cit, p. 390,

(56} Ibidem p. 406.

{(57) M. RODRIGULS LAPA: Estitistica da Lingua Portuguesa {Coimbra 1977} p. 132,

{58} Jean Yvwves TADHE: fatroduction & Ia vic findraire du X1X siécte (Paris 1970) p. 108: "C'est de la
wmodification de Uesngdod des inots qui nait une vision nouvelle, ef nne prose de la firose, connne chez
Hingo et Bawdelaire e poésie de fa podsie”.

{59y Guy de MAUPASSANT: Bowie de Suif (Guvres Complétes I, Maurice Gonon editeur, Paris s.d.

P 75).
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de Garrcelt resciicmos diecinueve de ¢stas combinaciones binarias en un capitulo de
ocho paginas -¢l XX- clegido al azar en V.M. T. Este rasgo de estilo sc debe a Ia visién
plural de larealidad que ya hemos sefialado como caracteristica dc Almeida Garrett. El
sustantivo es rodeado por dos o més adjetivos para ofrecernos de ¢l una vision facetada.

También en Eca de Queiroz la adjetivacién binaria es un rasgo constante.
Guerrada Callo atribuyc claramente a la influcnia de Almeida Garrett®. Encontramos
cn la prosa queirosiana ejemplos de adjetivacién binaria antitética ("num gesto
desolado e risonho..." CEM} y de la combinacién adjetivo objetivo + adjetivo impresio-
nista: "... as penas dos leques coloridas ¢ devassas” (PB). En este ¢jemplo ¢l primer
adjclivo aporta la nota real, ¢l scgundo la impresion de depravacion de estos abanicos
exageradamente pintados, "cabarcteros”.

Los adjctivos triplcs, ¢l ritmo ternario ¢n genceral, los cncontramos cn Garrelt
con mucha frecuencia {no tanta como ¢l binarismo). La posicion mas habitual es cn
blogue de tres adjetivos yuxtapucstos: "..aqucle amor cego, louco, infinito, que derra-
mavas..." (VMT XXXIII). En otros cases cl triptico de adjetivos aparcee seguido de un
simil: "Aqucles olhos puros, celestes ¢ austeros COMO os de um anjo ofendida” (VMT
XXXII). En cste cjemplo ¢l adjetivo objetive esta en ¢l centro, rodeado de dos
impresiones subjclivas, cn las cuales "austcros” marca ¢l pasdo final de las asociacion de
ideas. Las mismas combinaciones aparccen en E¢a de Queiroz: "cabelo negro, tencbro-
50, forle... (OMY", una indicacion subjctiva entre dos calificativos clidsicos. Este altimo
cjemplo recuerda la misma aficion a los adjetivos en triptico de Valle-Incldn, sobre
todo, como sciiala Julio Casarcs, a parlir de Jardin Umbrio ¥"... dc cabcellos negros,
irggicos, adustos". (Son. de OL)

Las scrics de adjetivos estan relacionadas con la tendencia a la enumeracion,
muy [rceuente en ambos autores. Guerra de Cal la considera un medio de conciliar la
simplicidad sintdctica que ambos pretendian con las cadencias nobles y el gusto por la
relérica intrinseco en la Iengua portuguesa®. En Garrett las series adjctivales rara ver
supcran los cuatro clementos y gencralmente van seguidos de una comparacion a la que
hacen extensivo su poder de adjetivacion: "Tudo ¢ prosaico e burgués, chato, vuigar ¢
sensabor como um periodo da dedugdo Cronoldgica” (VMT X). En cste ¢jemplo
debemos notar ¢l electo ritmico, destinado a romper la monotonia, que sc oblicne con
las dos parcjas dc adjetivos unidos por ¢ y la posicién central y aistada del adjetive
“chato”. La comparacién que csta scrie introduce merece también una cxplicacion. Sc
trata de un recurso humoristico basado cn ¢l presupuestlo de que ¢l lector conoce las
caracteristicas de lo comparado como hizo notar Vergilio Ferreira®, que observd cste
mismo procedimicnto en Ega de Queiroz: "Ali o tens tu, grave ¢ oco como una coluna
do Didrio do Governo..." (OPB). Las serics adjctivales en ¢l autor de Os Maias, de hasta
sicte clementos ¢n sus primeras obras®, sc redujeron luego a cuatro como cn la prosa
garrctliana. Qbscrvemos csta scrie de A Religuia "... modos pontuais, sisudos, servis ¢

{60} rnesto GUERRA DA CAL: op. cit. p. 183,

(61) Julio CASARES: op. cit. p. 51

(62) Ernesto GUITRRA DDA CAL: op. cit. p. 270 y 299,

(63) Vergilio FERREIRA: "Sobre o humorismo de Lga de Queiroy”, Suplemento de BIBLOS, lev. da
Fac. de Letras de Coimbra 1943 p. 76.

(64) BECA DL QUEIROYL: Prosas Bdrbaras (Livros do 13rasil, Lisboa,s.d.) p. 6T “lla via smoeverense
ali il figuras voluptuosas e sinistras, digformres, ivbwicas, apaivonadas, ciosas e lividas”.
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beatos”. Los dos iltimos adjetivos desenmascaran la hipocresia de los dos primeros, una
vez mds vemos las dos caras dc la realidad.

Siobservamos los fondmenos semaénticos que se producen cn la adjetivacidn de
los dos escritores, la animizacion de lo inerte -frecuente forma de comicidad- ocupa un
primerisimo lugar. Dice Garret de una bebida que cs "2 mais abomindvel, antipdtica ¢
suja beberagem...” (VMT HI) y Ega sc queja de un artilugio moderne: "... uma ponta
malévola me picou um dedo...” (C8).

Especialmente destacables son las siguientes combinaciones que incluso lee-
tores expertos tomarian sin dudarlo por queirosianas y proceden cn realidad de Viagens
na minha Terra.. Ejemplos magnilicos del usc del adjetivo hiperbolizante en funcién
caricaturesca: ... furar por entre centenares de cotovelos bdrbaros (...} levar desalma-
das pisadelas do dangante novigo (...} os penteados fabulosos, as caras incriveis e as
antediluviangs figuras...” (VMT XXXIII}. Lawton® llama "impropicdades” a cstas
alianzas desusadas cntre adictivos y sustantivos producidas por una simetria enlre
forma ¢ idca.

También el paisaje cobra vida en ambos autores. Garrett habla de “..uma
jovem scara do Ribatcjo nos primeiros dias de Abril, ondutando fascivamenie com a
brisa tcmperada da Primavera” (VMT VIHI). Eca califica ¢l “Bois de Montmorcency” de
*...bem amdvel e bemsocigvel [loresta..." (CS). Por ¢l mismo sistema los seres humanos
s¢ animalizan: "..um inglés puro-sangue..” (VMT XX VI) -Garrell-; "... que lhe
descobria as formas atoucinhadas..” (OM) -Ega. Almeida Garrett fuc tambin un
innovador ¢n ¢l uso de una forma mas de impropicedad, la traduccién de un sentido por
otro, cs decir la sinestesia: “... 0 branco terso, divro, marmdreo das ruivas...” (VMT XI).
También cn Eca de Queiroz, enuna épocade la literatura en que la sinestesia es mucho
mads frecuente, tienen: "..para além cra o azul fino o frio do rio..."; "...c um desperiar
tumultuoso de csperangas scm nome atirava-lhe a alma para o gzuf". (OM)

El uso de un adjetive con sentido adverbial mediante la atribucidn al objeto de
cualidades del sujeto cs un rasgo larvado cn Viagens na minha Terra: "... beijaram-se de
un dsculo timido ¢ recatado..” (VMT XXV}, que Ega de Queiroz llevard a su maxima
expresion”.. a sineta retombou dignbre naqucle siléncio.." (OM),

Finalmente scialemos la presencia en ambos autores de unos adjctivos muy
reiterados de los cuales "vage” cs ¢l mds representativo. Adjetive leiv-moliv de los
romanticos por su cardcter afective®, sobrevivid a la época realista y triunlé de nuevo
con ¢l modernismo. Garrelt Io usa con muchisima freeuencia pero en contextos atin
clasicos y 16gicos, pucsto quc acompafa a sustantives de tipo abstracto: “Era uma ideia
vaga' (VMT II). La frccuencia de uso de este adjelivo es aun mayor en Ega de Queiroz
(hasta cinco veees cn una pagina) y contribuye decisivamente a crear sensaciones de
irrcalidad mediantc su aplicacién a sustanlivos con los que produce una alianza
inusitada: "Desscs dias dc sublfime sordidez s6 conservo a impressdo de uma alcova
forrada dc cretones sujos, de vagas garrafas de cerveja..” (CS).

Otro aspecto muy importante del estilo garrettiano cs la influcncia de formas
populares y de clementos ctnolingiiisticos. Garrett usa con mesura las frases hechas
porque, como indica Lawton, las férmulas [ijas no convienen al cardcter mudable de su

(65) RA. LAWTON op. cit. p. 391
(66) Eracsto GUERRA DA CAL: op. cit. p. 181
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prosa®. No obstante algunas muestras sabiamente dispucstas para contribuir a la
impresion de oralidad aparecen en Viagens na minha Terra:"... at€ 18 ¢ trinta € tantos
que uns dizem que ele se restaurou, outros que o levou a breca...” (VMT XIII). Mucho
mas abundantes son en E¢a de Queiroz, sobre todo en la etapa realista, para caracte-
rizar el habla de los personajes: "Bem, agora tens a faca ¢ o queixo” (OPB).

Un rasgo mucho més tipicamente garrettiano es la unién de términos vulgarcs
a palabras nobles® con lo cual se obtienc una imitacién burlesca del estilo heroico, a
la vez que se aristocratiza por contacto la palabra vulgar: "0 combate de Aquiles ¢
Heitor, das hostes argivas com as troianas, no tinha sido metido num chinclo pelas
batalhas campais dos anjos bons ¢ maus & metralhada por essas nuevens.” (VMT VI).,

Otro fendmeno estilistico de clara raigambre popular es el uso por ambos
escritores de la sufijacién alectiva®, en especial de la diminativa. El portugués cs una
lengua especialmente proclive al uso del diminutivo que se carga, como indica Rodri-
gues Lapa, de miltipies valores afectivos, de ternura, de desprecio®, que poco tiencn
gue ver con ¢l tamafio. En Garrett y ¢n Eca cncontramos diminitivos carifiosos:
"..tornemos 4 velhinha.." (VMT XI); diminutivos con valor despeclivo: "Que se
inspirasse Shakespeare com Lalfitte, Milton com Chateaumargot (....) ¢ veriamos os
acidulos versinhos {...) que faziam". (VMT V); "Bazilio achava-a irresistivel: quem diria
que vma burguesinha podia ter tanto chique? (OPB y diminutivos ridiculizadores”;
..uma Fleur de Maric para dizer ¢ fazer picguices com uma roscirinha, pequeninia,
bonitinha, que morreu, coitadinha!” (VMT X); "...folhcando in-f6lios com o craniozinho
calvo de sabio curvado sobre as letras garrafais da doutrina; ¢ depos de crescindinho
tinha tal proposite que permanceia horas imdvel numa cadeira de pertinkas bambas...
(OM}.

Las combinacioncs sintdcticas y ritmicas son muy importantcs para caracteri-
zar el estilo de un autor. Almeida Garrett distorsiona constantemente la frasc cn busca
de la mayor expresividad aunque siempre dentro de la estructuralgica de la Iengua. La
mayorfa dc estas distorsiones tienen su origen en la sintaxis oral™. Veamos unos
cjemplos. Empleo impersonal de "impertar-sc”, lembrar-se™: "Depois desta desgraga
nio me importa ja nada." (VMT V}; duplicacién de compiementos: "0 soldado que the
chamou maluco ao pensador de tais extravagincias" (VMT XXIII); concordancias “ad
sensum”: "Q Progresso ¢ a Liberdade perdeu, nio ganhou.." {(VMT V); uso de
pronombres éticos: “fiquei como a bom Xavier de Maistre quando a meia jornada deseu
quarto the perdeu a cadeira o equilibrio”. (VMT IV); vy uso de perifrasis durativas
rclacionadas con la obsesién por ¢l liempo-momento que sefiala Lawton: "Joaninha
cra... nem cu sei o que lhe era Joaninha... o que lhe estava sendo naquele momento...”
(VMT XXII); pronombres ténicos en aposicion al [inal de la frase: "A minha mao estava
nas maos dela, mas era sensivel a tudo, essa” (VMT XL) que Guerra da Cal considera
claro antecedente del mismo proceso en Ega™,

Todos cstos rasgos son elementos del procedimicento sintactico mas origional

(673 RA. LAWTON: op. cit. p. 385.

{68) Ibidem p. 412.

(62) M. RODRIGUES LAPA: op. cit. p. 105.
(70) Ibidem p. 106.

(71) A. DA COSTA DIAS: op. cit. p. XLV.

(72} Ernesto GUERRA DA CAL: op. cit. p. 273,
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de Almeida Garret, la construccion oracional afectiva, la frase corta, interrumpida por
puntos suspensivos, que hace de Viagens na minha Terra la primera obra de a prosa
moderna en Portugal.”

La puntuacion es un elemento fundamental en la creacidn de un estilo que
pretende captar y producir impresiones, puesto que permite introducir pausas clectivas
y cortes ritmicos. Como sefialan J. do Prado Coelho™ y M2 Ema Tarracha Ferrcira®™, la
puntuacién adquicre cn la obra de Garrett un valor estilistico que es en si una

_innovacién. En muchas ocasiones la puntuacion expresa conexiones temporales o bicn
adversativas. Elguién fue uno de los signos tipograficos predilectos de Garrett. Guerra
de Cal lo seiiala también como favorito de Eqa de Queiroz™ para marcar pausas de
cadencia o designificado. La conjuncién copulativa iniciando parrafo ¢s muy abundante
en Viagens na minha Terra. Correia Raitt considera que este recurso lo tomd Garrett
de Sterne que llega a iniciar capitulo con [a conjuncidn copulativa”.

Repasemos finalmente, y con csto lerminarcmos, las principales cadencias
ritimicas que se encuentran en la prosa garrettiana. La repeticiénes ala vez unclemento
ritmico y un rasgo de contenido. Es uno de los trazos mds frecucntes en el estilo de
Garrelt™, A base de repeticiones y de antitesis y variadas, Estas construcciones binarias
pueden ser apoyadas por simetrias f6nicas: "Na mulher ¢ sempre virtude, / realee de
beleza as formosas / dislaree de fealdade 3s que ndc o sdo..." (VMTIV), o poraniforas:
"...e protesto que / de quanto vir ¢ ouvir / de quanto cu pensar ¢ sentir..."(VMT I).
También ¢n Ega de Queiroz este binarismo responde a la pereepeion de larcalidad en
forma de contrastes, de ahi la importancia fundamental de la antitesis™. Veamos un
ejemplo queirosiano: "Quem se mostra {dcilmente seduzido / facilmente se torna
sedutor...” (CFM). El quiasmo, forma de simetria cruzada muy elaborada, que procede
dela retérica latina, aparece también en ambos auleres: "O bardo ¢ pois usurdriamente
revoluciondrio ¢ revoluciondriamente usurdrio..” (VMT XIID), cn cste ejemplo sc ha
producido un cruce de valores semdnticos y también de categorias gramaticales.

Los ritmos ternarios les siguen en {recuencia, sobre todo cn Garrett. Debemos
destacar la coexistencia de ritmos ternarios isomdétricos: "E cis aqui a crénica do passado
/ a histéria do presente / o programa do futuro..” (VMT II) y no isométricos: "Os
campinos ficaram cabisbaixos; / o pablico imparcial aplaudiu por csta vez & oposigio
¢ / o Vouga triunfou do Tejo". (VMT 1). Pero la forma més afceliva de apreciar cstas
cadencias no ¢s ¢n eslos breves ¢jemplos sino obscrvande estos elementos ritmicos ¢n
un parrafo de longitud media. Analizarcmos con ¢ste criterio ¢l sigitiente [ragemento
del capitulo XXV de Viagens na minha Tera:

"Aqucla palabra de ourc, aquela doce palavra que tanto custa a pronunciar 3
mulher menos arteira; que adivinhada, sabida, ouvida hd muito pelo coragao, dita pil
vezes com os olhos, nenhum homem descansa nem sc tem por [eliz, por corto da sua
felicidade, enquanto ndo a ouve proferir pelos 1abios, -¢ssa palavra celeste, que explica

(73) Ibidem p. 262-263.

(74} J. do PRADO COELITO; "Garrett prosador” op. cit. p. 68.

(75) M* Ema TARRACHA FERREIRA: op. cit. p. 32.

{76} Ernesto GUERRA DA CAL: op, cit. p. 274,

{77} Lia CORREIA RAITT: op. cit. p. 108,

(78} RA. LAWTON: Alneida Garrett, lintime contraime {op. ¢il.} p. 435,
{79} Ibidem p. 415,
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o passado, que responde do futuro, que € a Gltima e irrevogével sentenga de um longo
pleito de ansicdades, de incertezas ¢ de sustos, -essa final ¢ fatal palavra "amo-tc’
Joaninhaa pronunciara tdo sincera, tio sem dificultades nem hesitagoes como s¢ aquele
fosse -e era decerto- como se aquele tivesse sido sempre o pensamento inico a ideia
constante e habitual de sua vida".

1. Aquela palavra de ouro, {paralclismo binario)
2.Aquela doce palavra 1, que tanto custa a pronunciar & mulher menos arteira;
(demost. de max. alejamiento)
2. que adivinhada, sabida, ouvida hd muito pelo coragio
1 2 3
dita mil vezes com os olhos,
4
(cuatro participios, 2 de ellos complementados, [recuencia de asonancia I/A)

1. nenhum homen descansa

Z. nem se tem 1. por feliz,
2. por certo da sua [elicidade, enquanto ndo a houve proferir
pelos labios,
(sintagmas no progresives basados en redundancias)

3.- cssa palavra celeste,
(uso del guidn para retormar el concepto inicial; variacion del demostrativo al
acercarse al niicleo; paralelismo)
1. de ansiedade
2. de incertezas ¢ {la c6pula cntre 2/3)
3. de sustos

4.- ¢ssa final ¢ fatal palavra AMO-TE Joaninha a prenunciara
(aliteracion)
1. tdo naturalmente
2. téo sincera
3. tdo 1. scm dificultades
2. nem hesitagbes

1. como sc aquele fosse -¢ cra decerto-

2, como se aquele tivesse sido sempre 1. o pensamento inico

{alternancia de tiempos) 2. a ideia constantc ¢ habitval de
sua vida

Vemos pues la complicacién que entrafia crear una prosa facil, que parece
surgir sin esfuerzo aparente. Este es el gran mérito de la obra de Garre, haber dado
una apariencia simplc y colequial a una prosa ¢laborada y cuidadosa, prosa que influyd
dc forma decisiva en la "Geragdo de 70” y cn especial en Eca de Queiroz, que es cn
muchos sentidos el hercdero espiritual de Almeida Garrett y desde luego su mejor
discipulo ¢n cuanto al estilo,

230



EL ESTILO DE GARRETT EN VIAGENS NA MINHA TERRA Y SU
INFLUENCIA SOBRE ECA DE QUEIROZ:

I. BIBLIOGRAFIA BASICA SOBRE ALMEIDA GARRETT Y
VIAGENSNAMINHATERRA:

LA, ESTUDIOS SOBRE ROMANTICISMO Y LITERATURA DEL SIGLO XIX
DE INTERES INMEDIATO PARA EL ANALISIS DE LA OBRA DE GARRETT:
BRAGA, Tedfilo: Histéria de Romantismo em Portugal Lisboa - 1880.
--------------------- : As Mudernas Ideias na Literatura Portuguesa Lisboa - 1979,
i
FRANCA, José Augusto: O Romantismo em Portugal (vol. 1) Livros Horizon-
tc - Lisboa - 1974
ROMERO ORTIZ, Antonio: La literatura portuguesa en ¢l siglo XIX Madrid
- 1870.
SIMOES, Jodo Gaspar (direccién): Perspectivas da Literatura Portuguesa do
Sectlo XIX (Vol, 12) Lisboa - 1947,

LB, EDICION {OBRAS COMPLETAS}:
Obras Completas
(30 vols.)
Lisboa 1853-1914 (Obras Péstumas 2 vols, Lisboa, 1914, Ed. de Teofilo Braga)

Obras Completa de Almeida Garrett (2 vols.)
Ed. dc Tedfilo Braga
Empresa Historica de Portugal - Lisbhoa- 1904,

Obras de Almeida Garrett (2 vols.)
Lello & Irmido - Porto - 1966.

Obras Completas de Almeida Garrett (Solo teatro, 3 vols.)
Ed. dc J. Prado Coclho - Lisboa - 1973,

LC. EDICIONES DE VIAGENS NA MINHA TERRA:
El manuscrito -incompleto- de Yiagens na Minha Terra., sc conserva en la
Biblioteca de la Universidad de Coimbra con la signatura MS.68. '

Viagens na Minha Terra

Rcevista Universal Lisbonense t. I1-111

Agosto-Dic. 1843 {Cap. I-VI)

Revista Universal Lisboncnse t.V-VI

Junio 1845-Nov. 1846 (Edicion corregida y comploeta)
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Viagens na Minha Terra (Primcra cdicién en volumen)
Tipografia dc Gazcta dos Tribunais - Lisboa - 1846 (2 vols.)

Viagens na Minha Terra
Prélogo de Julio Dantas
Lello & Irméo - Porto - s.d.

Viagens na Minha Terra
Ed. de Aquilino Ribeiro
Livraria Editora Guimaries - Lisboa - 1930

Viagens na Minha Terra
Ed. de Vitorio Nemésio
Livrarta Tavarcs Marlins - Porto- 1946

Viagens na Minha Terra
Ed. de Arminda Fontes y Carlos de Passos
Figueirinhas - Porto - 1949

Viagens na Miha Terra
Ed. de Jos¢ Preira Tavarcs
Liv. Sd da Costa - Lisboa - 1954 (Clissicos S4 da Costa)

Viagens ng Miha Terra

Ed. de Ofélia M. Caldas Paiva Montciro
Atlantida - Coimbra - 1961 {2 vols.)
{Conticne breve bibliogralia)

Viagens na Minha Terra
Ed. de Augusto da Costa Dias
Portugilia - Lisboa - 1963

Viagens na Minita Terra (Antologia)

Ed. de Albcrto Carvalho

Scara Nova-Comunicagio (Textos Litcrdrios 10) - Lisboa - 1979
{Contienc bibliograflia)

Viagens na Minha Terra

Ed. dc Maria Ema Tarracha Ferreira
Bib. Ulisscia dc Autores Port. - Lisboa - s.d. (1981)

1D, ESTUDIOS COLECTIVOS SOBRE ALMEIDA GARRETT:
Almeida Garrett no I Centendrio da sua morte Porto 1954,

Gazeta literaria, vol, II n? 26-27 - Porto 1954

VERTICE n? 135 - Coimbra - 1954
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Conmemoragdo do primeiro centendrio do Visconde de Almeida Garrett (854-
1954} Lisboa - 1959

LE. ESTUDIOS GENERALES SOBRE LA OBRA GARRETTIANA:
DE AMORIM, Francisco Gomes: Garretl. Memérias Biogrdficas (3 vols.)
Lisboa - 1881/1883
BERARDINELLI, Clcorice: "Garrclt ¢ Camilo: Rominticos heterodoxos”
BULLETINDES ETUDESPORTUGAISES ET DE L’INSTI-
TUT FRANCAIS AU PORTUGAL, 37-8 - 1977
BRAGA, Tcedlilo: Garrett ¢ 0 Romantismeo Chardron - Porto - 1903
--------------------- : Garrelt ¢ os dramas romdanticos Chardron - Porto - 1905
--------------------- : "Garrcll ¢ a sua obra”, prefacio a Obras Completas de
Almeida Garret vol. I Lisboa 1904,
COELHQ, J. do Prado: "A dialéclica da histéria e Garrell" A Letra e o Ledtor
Portugdlia Ed.- Lisboa - 1969
:"Garrell c a geragdo neo-garrcttiana de 1890° SEARA
NOVA 1411- 1963
FERREIRA, Alberto: "Garrel ¢ o poder burgués” Estudos de culturg portugie-
sa s. XTX Morics Editores - Lisbou - 1979
FERREIRA, David Mourio: "Para um retrato de Garrelt"; "Garrett ¢ a pocsia
confidencial das "Folhas Caidas’™ Hospital das Letras Lisboa -
1966
FIGUEIREDQ, Fidclino de: Shakespeare ¢ Garrett Sio Paulo - 1970
LAWTON, R. A.: Almeida Garreti, Vintime contrainte Didicr - Paris - 1966
{Conticne bibliograffa)
--------------------- 1 "0 concceito garrcliiano do Romantismo” Estética do Ro-
mantisme em Portupal Grémio Literdrio - Lisboa - 1974
LE GENTIL, Georges: Almeida Garrett. Un Grand Romantigue Fortugais Paris
- 1926
DE LIMA, Hcrrique de Campos Percira: Estudos Garrettienos Porlo - 1923
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La Voix de silence
de Vergilio Ferreira
dans Estrela Polar

Marie-Thérése Elsholf







La “passion inulile”! Alberto dans Aparigio, son projet d'étre simultand-
ment “en-s0i” ot “pour-soi” (c'est-d-dire pure plémitude d'existence et pure translu-
cdit¢ & soi-méme), anst que le probléme de Pincommunicabilité li¢ & sa situation
détre-pour-autrui” sc trouvent éargis et approfondis dans la figure d’Adalberto
Nogueira, personnage-narraleur &' Estrela Polur? Laspeet central de eetle probléma-
lique cxistenticlle, qui est cn méme (emps une probiémalique du langage?, peut se
résumer, d’aprés Sartre cité ea Epigraphe du roman, comme le désir de Pidéal
impossible de “posséder la transcendance de Pautre conume pure transcendance o
pourtant comme corps;  de réduive Pantre ¢ sa  simple facticité,  {...] mais faire que
celle fuclicité soit une  appidseniation  perpéuclic de sa transcendance
néantisante.’™. “Come  ser cu nos outros?™ csl la question  qui obséde Adalberto.

Nous reviendrons sur corfams aspeels de celte réflexion existenticlle ¢l
podtique et sur ses formes symboliques. Auparavant, il convienl de souligner que
la “nature” du personnage-narrateur, telle quelle est déerite au lecleur, ecmpéehe
de voir dans Estrele Polarunc illustration “réaliste” des idées exposées par Sartre dans
latroisicme partic de L Efre ef le Néant. Lexislence PAdalberto west pas, méme dans
le cadre du fantastique, une simulation d'existence réelle telle que la recherche le
roman (raditionnel. Elle est vniquement exislence/conscicnee podtique. Captive du
monde sensible auquel elie emprunte ses structures d’expression, clie est pure voix de
stience de I'étre en confrontation avee sa propre parole ¢l avece les messages du nonde
extéricur qui 8’y répercutent. “Adulberto” est un nom de “catalogue” (EP 21),
Pattribut &'un Mot lyrigue “sans sexe, sans genre grammualical, sans fige cf sans
dimension psychologique” (EP 127" “f... ] Berto, Adalberto, Betinho, soiw Bety - néio
tenhio nome, apenas souw...” (CP 943, “fur tambdém Alberto on Berto,  Belo,
Betinho,  Betinha... [..] Sou - uno, indiviso, principio  absoluto de mim ¢ para

{1) "Ferme emprunté 4 Sartyve par Mavia do Oéu G 7. Fialbo, O Tlomem ™ Taixio 1odiil” na rparigio
de Vergilio Ferrcira. In: Esmdos sobre Vevgilio Ferveira. Organizagio de EHelder Godinho. Vila da Maia,
1982, 1 49,

{23 Roman publié on 1962 Nous uwlisons ict la (roisicme ¢dition. Amadora. Boerirond. 1978,
{3y “Le anpage [ est oovigiacllemient  Véwe-powr-auirni, cest-a-dire fv fait quiune sulijeciavid
séprowve conmune  objer powy Pantre, ..} je suis fangage. .. Le probléme du langage est exactenont
paraftéle au probiéme des corps (L] {Jean-PPaul Savtee, £ e ot fe Néant, Poitiers. 1961 P 340-342). Tous
les wermes soulignds duns les citations de cette Ctude soni éerits en dialiques dans e exie ariginal,

() L. Ere e e Nédane, Poitices. 1961, I 463-4615.

(3) Estrela Polar. P. 32.
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sempre. Sou de mim para outrem, ndo de outrem para min.” (EP 22-23). Il cn cst
de méme pour le “Toi”, I'Autre en lequel le Moi reconnait 'image inacecssible ct
fascinante de sa propre transcendance: “Hd um além para li de 1, da pessoa que
és. Trago em mim o apelo absoluto da identidade absoluta, a exigéncia da
comunhéo verdadeira. FPorque eu sou de mais para mim-¢ tu. Jamais te saberei?
[...] Para lé de todas as portas hé uma porta ainda, e essa € quc é a porta da nossa
morada...” (EP 34).

Comme le Moidésire échapper au solipsisme par la communionavee 'Autre,
le podte désire identificr son étre au langage. Mais la rencontre de ’Absolu par la
néantisation dans I'Autre déplace Pespace du solipsisme sans Pabolir. Infiniment, le
Moi appelle une “autre” transcendance, le regard-refuge d’un Dicu ou d'unc Mérce, la
voix d'un langage essentiel. Cependant, la scule transcendance qui réponde & la
recherche d’Adalberto est “le silence de la terre” (EP 84). Liirréductibilité de fa
dualité “essence” /corporéité ¢t la structure narcissique de la relation érotigue ou de
I’élan du potte vers I'Idéal font fondamentalement obstacle a Paticinte de PADbsolu.
On trouve déiacette problématique au centre des préoccupations de Paul Valéry, dont
le “Cimetiére marin® apparait comme un leitmotiv du roman” “Tout ce qui peut se¢
dire est nul. [...} rien de pur, rien de substantiel, rien de préciewx et de réel n'est
transmissible. La réalité est absolument incommunicable.™ Cependant, le désir de
transgresser 'impossible demcure.

[A minha vida] ¢ $6 wma interrogacdo - pergutta de nada f..f sou uma
questio. {Quero o impossivel - sim eu 0 sei. Mas s6 o impossivel ¢ que vale
a pena... (EP 53).

Sim, o meu arranque a Alda era para o impossivel. Ah, com que fitria as
minhas mdos e desnudavam! [} toda a minha raiva se fiveva na
garganta, nes dentes pregados, nos olhos enterrados por ntim adentro.
(EP 217-218}.

C’est sur la basc de cet absurde que se déroule [a réllexion existenticlle ¢t poélique
du personnage-narrateur d’Estrefa Polar, créateur ¢t “centre ordonnateur” (EP 203)
d’un nouvel univers.

La forme labyrinthique ct la {ragmentation des  structures narratives,
phraséologiques ct dialogiques du texte ne semblent done pas sculement marquer
Iinterrogation de la conscicnce obsédée par Pabsurde de son solipsisme®. Elles
peuvent ¢galement traduire lalutte de la voix poétique contre Ie silence qui est d’unc
part sa source ontologique ¢t son idéal de vie authentigue, d’autre parl son aboutisse-
ment négatif dans la pétrification & laquelle clle est condamndée en-devenant {acticité
verbale. C'est sur le fond de cc conflit que le roman réalise Pintégration réciproque

EER {3

ocu “intersection” des plans “discours” cf “récit”, “présent inlemporel” ¢t “passé

{6) Id. P. 84, 101.

(7) 1d. P. 24, 61, 110, 198, 218.

(8) “Mon Faust. Le Solitaire ou les Malédictions d'Univers™ In: Valéry, Paul. Oeivres. Dijon. Vo L. 389,
(9) Maria Alzira Seixo. "0 Labirinio caVoz". In: Estiedps sebre Vergilio Ferreiva 11, Godinho. Vila de Maia.
1982. P, 336-338. :
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réinventé” qui forment ce que M.L. DalFarra nomme une troisitme instance de
langage: “I'écriture™®. L'cspace réel de celle-ci-la blancheur sans limites de la feuille
de papier vierge! ct le réseau des mot qui s’y inscrivent- devient Pobjet référentiel
reflété par ['espace romanesque. La réalilé et le langage, I'Etre et Tapparence
s’entrecroisent indéfiniment dans un cercle de réflexion mutuclle sans que s'annule
jamais la tcnsion de Icur polarité. Lacomplexité et e caractére énigmatique duroman
sont fondés sur irréductibilité de cette tension. Il nous semble donc utile d’examiner
la fonction manifestement symbolique des personnages et des éléments constitutifs de
Pespace narratif dans le cadrc de leurs relations avec la problématique du langage
et du silence, puis la nature des “Messages” présentés au lecteur.

SYMBOLISME DES PERSONNAGES

Un indice de la fonction symbolique des personnages peut étre vu dans leur
nom. Celui du personnage-narratcur, “Adalberto”, reflléte son cheminement vers
PIdéal, PAube oula Blancheur: “Ad”/”Alba” fait écho & “Penalva” {“Pena”/"alva”
= “Roche blanche”), la ville-labyrinthe pétrifiée dans le silence et la ncige ot il erre
“& la dérive” (EP 104, 263} comme ¢ “Bateau ivre” de Rimbaud., On remarque
également gue les femmes aimées d’Adalberte portent des noms jusqu’a un certain
point anagrammatiques dusien. Lesnoms d’Aidaetde “Pautre” (EP 89, 125, 241), son
sosie Alda qui passe pour étre sasoeur jumelle, en sont des sortes de métamorphoses.
En méme temps, ilsdédoublent le nom d’Adélia, tout premier amour d’Adalberto.
Adélia L’abandonné ilyalongtemps. Elle existe sculement comme personnage absent.
Son nom évocateur du soleil {“Helios”), symbole dc la connaissance supréme ou de
{adivinité, peut étre mis cn relation avec “aiba”, noyau morphologique d-"Adalberto”.
Personnage-anaphore d’Adélia est Aida, quila substitue dansle coeur du narrateur
orphelin et a air de "quelqu’un qui sait déjatout”. (EP 28). Les noms d’Aida et Alda
ont encore une autre ascendance. Les jumelles ont en effet pour méres respectives -ou
communes, le roman nc donnc pas la ¢lé de ce mystére- deux socurs presque sosics:
Aura, ademi-folle, ct Alma, personnage absent comme Adélia. Dans ces deux figures
maternelles, le lecteur peut reconnaiire des allégories del’Art et de lareligion, deux
faces humaines du sacré, Cette constellation de noms-personnages reflétant e Mot
lyrique d’Estrela Polar Tait penser &la quéte du “double” essenlicl déerite par Gérard
de Nerval dans Aurélia ou Le réve et fa vie. Les deux oeuvres ont en commun un certain
nombre de molifs, sur lesquels nows reviendrons. Ce qu'il nous importe de remarquer
ici est que, surle fond de cette parenté poétique, P'unicité de la letlre “A” au début et
&1 fin de tous lcs noms [éminins d’Estrela Polar gagne une signification particulire.
“A”, Alpha, est le signe initial, I'Origine de I'étre que Vergilio Ferreira cherche &
cxprimer & travers 'Art'. Ce signe primordial qu’Adalberto, appelé aussi “Beta” (EP

{18} O Narador Eusimesmado. Sio Paujo. 1978. . 85, 92,

(11} “F eu pergunto: qual & o limite do papel? O papel ndo tem limite, .} A folha néo csid na mosa.
{EP 112). . .

(12 “f..] o mundo da aric ¢ o do limiar da vida, o mumde inicial, mundo da aparicéo, do qual
cla é o sinal sensivel ¢ o cficar meio de acesso. [..] a are fala avoz das origens, recupera ac honen
o dom da iniciagao, da evidéncia. {..J] Ralando as fundamental,  corporizande o ingfavel, a arte
csgota a comnnicabilidade possivel {..]" (Vergilio Ferrcira. Do Munds Original. 2° éd. Amadora. 1979,
P. 20.).

+
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94) -scconde Jettre sculement de Palphabet-, désigne par des périphrascs: “a palavra
oculla, a palavra de siléncio, [...] a palavra de sangue” (EP 22) par opposition i
la "verdade degradante do [...] nome” (EP 22} de I'Etre, cst en méme temps
lc signe final, aboutissement 1déal dela recherche poétique. Dans Aurélia, Nerval
déclare:  “Lalphabet magique, Phidroglyphe mystériewr ne nous  amiven! qu’in-
complets et faussés soit par le temps, soil par ceux-td méme qui ont intérét d notre
ignorance; retrouvons la lettre  perdue ou le signe effacé [..J"°. Le poile
romanlique “inventeur” du “superréalisme” personnifie cette lettre originelle de
PHarmonic perdue pour homme moderne sous Ies traits changeants de la “déesse”,
“MEme” sous tous les masques de ses noms: Aurélia, Eurydice, Maric {(anagrammc
de “aimer”™), Vierge, Mére, Mnémosyne, Double du Je, fleur mystique, Etoile
&’Orient ¢t Eloile du Soir..."%, toutes incarnent “I'Unigue” inaceessible. La “déessc”
cn qui Adalberto reconnail son Double parfait sc nomme Aida. Sa valeur en tant
qu’ldéal persiste & travers Ialtération de son nom ct la confusion de son identité avee
Alda. Mais ia vérilé transcendante de son étre n’apparait que dans ic réve du narrateur.
Aida est alors comparcée a la Bicn-Aimée de Salomon ¢t & Béatrice ouvrant la porle
du Paradis au poéte.”® Dans Aurélia, Salomon, lc “prince d’Orient’™®, cst unc
transposition mythique de Nerval., Le narrateur de cetie ocuvre marche vers "Etodle
d’Orient” comme Adalberto crre 4 la recherche d’Aida, puis 'Alda, La Divine
Comédie cst tvoquée dans le premier chapitre d’4urdlia, de méme guw’Anmphytrion cité
en épigraphe d’Estrela Poler. Lallusion & la Divine Contddie cst particulidérement
significative par sarelation avee une aulre remarque de Nerval que nous citons cn
parallele avec deux passages-clés d’Estrela Polar:

Ce serait [} la Divine Comédie du Dante, si j'élais parvernu @ concentrer
mes souvenirs en wn chef d'oenvre. Renongant désonmais & la renommde
d'inspird, d'ithuniné ou de prophéte, je n'ai & vous offrir que ce que
vous appeler des théories impossibles, un ltivre infaisable/f..]
Me  voici encore dans ma prison, madame; [..] towjours coupable ¢ ce
qu'il semble, et towjours confiant, hélas! dans cette belle 6 t 0 i l-¢ de
comddie, qui a bien voulu nappeler un instant son  destin. L’Etoile ¢t l¢
Destin: quel couple aimable dans le roman du poéte [..]7

Ah, escrever wan romance que s¢ gerasse nesse ar rarefeito de nos  proprios,
do alarme da nossa pessoa, na zona incrivel do sobressalte! Atingir ndo
bem o que se € “por dentro’, a “psicologia’, o modo intimo de scr, mus
a ouwtrd parte, @ que estd anles disso, 4 pessoa viva, a pessoa absoluta.
Um romance que ainda ndo hd... (EP 54).

Entdo pergiinto-me, recolhido ao gabinete, {...f s¢ cu nunca a amel o ela
[Aida} nem a ninguém, s¢ ndo ameo sendo a mim [...J] Talvez que se cu

{13) Ocunres. Bourges, 1966, Vol, 1 PP, 387,

{14) Id, ', 399

(15) Eswela Polar, T, 42,

{16) Ocivres. Bourges. 1966, Vol 1. 1. 380.

{17} "Les fifles de few” (Introd. “A Alcxandre Bumas”). 1 Ocusres. Bourges. 1966, Vol I I 151
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pusesse um oulro titwlo a esta historia.  Por exemplo “O  Traidor”. Ou
“O Criminoso®, duas palavras  breves negando ou  morglizando  o0s
mithares de palavras em gque me comprazi. Chamo-the apenas “Estrela
Polar” [...] fugidio indicio que me anuncie o meu lugar na vidg... (EP 257-
258).

Les dcux auteurs préscntent ici une remarquable similitude dans  leur conceplion
poétiquc ¢t dans les images qui la traduisent - le réve d'un livrc “infaisable” ayant
pour sujet le potte interrogeant sa propre destinée, la situation d’emprisonnement,
le motifl de la culpabilité {associé aillcurs a la défense contre 'accusation de “folic™'®},
Ia marche vers Etoile.

L'idée de lumicre originclle suggérée par les noms des persomnages sc
retrouve dans la blancheur qui caractérise certains de leurs attributs: Ja main d’Aida,
dont les doigts s¢ recourbent en forme de fleur (mystique?, poétique?), sa gorge, son
visage, laperic deson anncaud’or'. La perle est un motif structurel essentiel duroman,
non sculcment par sa réitération, mais aussi par son rapporl possible avee la porte
mystique. Dans Estrela Polar, les porles el volets sans cesse battus et fermés sembient
constiluer un leitmotiv de Pincommunicabilité obsédante de 'étre. La perle d’Aida et
d’Alda fait penscr & “fa porte de nacre de la Jérusalem nouvelle’ dont parle lc
narralcur d’Auwrdlia®, porte du Paradis ou de I'ldéal poétique quAdaltberto désire
transgresser. Par la fascination que la main d’Aida exerce sur ui, Adalberto ressemble
& “Pécrin™ évoqué par P. Valéry pour définir son Ame dans une réflexion inlitulée:
“Mort -Survie- ou Mémoires de Moi / Que pourrait, que devrait aujonrd'hud faire un
“noéte™?":

St tu vewx, ma Raison, je diral [...] que mon Ame qui est la tienne aussi,
se semtait comme la forme creuse d'un éerin, ou le creux  d'un moule o
ce vide s'éprouvait attendre un  objet admirable, wune sorte  d'épouse
matériclle qui ne  pouvail pas exister - car cclic forme divine, celle
ahsence compléte, cet Etre qui n'était que Non-Etre, ¢t comme PEbe de
ce gui ne pewt Etre - exigeait justenent un¢ maticre impossible, ot e
creux vivant  de  celte  forme savait que cette substance  manquail  ef
manquerait & jamais au monde des corps - et des acies.. Ainsi doit e
mortel convaincy de son Dien dont { congoit les attributs que'll forme
par négations successives des défauts ot des maux  qui'il touve dans le
monde ressentir fa présence et Pabsence essenticlies de Celui qui lui est
aussi nécessaire que le centre U'est 4 une sphére impénétrable,  que Pon
finit  par reconnaitre  sphére @ force d'en explorer la swiface et de
rgisonner sur les linisons de ses points...
Mon ocuwe dlait cela®.

(18) Oawsvres. I, P. 149, 414, Fswrela Polar. P.73-74, 216.

(19) P. 27-28,91.

(20) Id. P. 310, “Er les douze porics sont douze perles, chaque posie formée d'une senle perle;” (La Sainte
Bible. Apoc. 21, 21).

(21} Cahicrs. Dijon. 1974, Vol. 11 I, 689,
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La comparaison ici faite de I'Absolu -totalité et néant- avee unc épousc dont I'existence
nc peut étre faite que d’absence correspond tout &fait ala figurc bipolaire Aida/
Alda. Les hallucinations d’Adalberto peuvent coincider avec des visions du Non-Etre
de laréalité sensible. Etla représentation de la divinité comme centre vital et “sphére
impénétrable” trouve une équivalence dans la fonction d’Aida pour Adalberto ct dans
son embléme, la perle.

Comme la neige qui couvre Penalva d’un silence de monde initial, la
blancheur des volants du corsage d’Aida peut étre mise en rapport avec la page sur
lagquelle viennent s’inscrire les pas de la recherche pocétique. “Folfios™ cst un quasi-
homonyme de “fothas”, feuilles de papier ou pages de 'album de photographies qu’est
devenue la mémoirc du narrateur.? Les volants blanes ct noirs gui "scellent” (EP 91)
Pintimité d’Aida/Alda sont analogues auxpages dclia “lettre fermée” (EP 249) dans
laquelle Adalberto alégué le sceret de son étre. L’'ambiguité du vocabulaire contribue
& suggérer I'isomorphisme du corps humain et du langage, de Iacte érotique et de
la création poélique, C'est ainsi que les dents d’Adalberto cherchent & détruire la
divinité d’'Aida®. Scs“doigts tremblants” la “dépouillent” de enveloppe terrestre qui
la masquc pour suivre les “lignes” de sa perlection ¢t saisir “Uindicible esprit” (EP
81) qu'elles rectlent. La vision de la “{inc courbe” des hanches éveille “au bout de [scs]
doigts” unc “mémoire aigué d’¢toiles” (EP 92). L™ humidité chaude” ¢t la “blancheur
intime” (EP 214) d’A1da substituent la “parole humide de tendresse” {EP 75) qu’Adal-
berto a désiré entendre de son pére, le “bom Emestinho™ - le bon Dicu?-, mort il a
longtemps. Mais la tranformation du réve cn réalité débouche sur la “nausée’24.
L’humidité chaude du baiscr, de la carcsse, devient “viscosité froide” (EP 106-107)
ctrépugnante. Les “rouleaux™ de chair d’Aida (“rolos” (EP 176)) n’irradicnt plus la
divinité de celle-ci. Ils sont semblables au “livre roulé” (“rolo” (EP 92}} que e cavalicr
de picrre de la “Place de sifence” (EP 15) tend & une humanité abscnte dans Mombre
vacillante de la cathédrale.

Le motif de la blancheur qui caractérise Aida se retrouve chee Irene, la
femme aimée du peintre Garcia, frére” (EP 53) ou personnage-anaphore d’Adalber-
to. “frene é alta, elta ¢ loura, branca {..]" (EP 118). Chantcusc aveugle do
I'Harmonic ct de la Paix, elle est 'amic d’Aida. Adalberto réve de la rencontrer ¢t la
cherche déscspérément dans le labyrinthe des rucs,

La blanchcur est égalecment un attribut ¢ssenticl de Clarinda, une cnlant
de sept ansdont le nom scul évoque Pinnocence ¢t laperfection. Elle contrasie avee
Fombre defolic qui marque la sofitude de son pére Jeremias, autre “frére” {EP 55, 144,
264) d’Adalberto, du médecin Emilio et de Garcia. Dans son large mantcau notr,
Jeremias apparait commce un personnage maudit. Ce patron d’auberge compard a
Yahvé violente son épouse Rosa sous prétexte qu'elle le trahil et blesse gricvement
Clarinda dans unc de ses seénes, Rosa, dont le nom.fleur évoque la Podsic, esl
gualifiée de “perle” (EP 144} par Garcia qui reluse do eroire 4 son inlidélité, Par [&
méme, ct par sa fonction de représentante de Plnaceessible, elle peut ELre considérée
comme un personnage-anaphore d’Aida. Ellc rappelle ¢n outre la Rose Blanche de la

(22} Estrela Polar. P. 38,
(23)1d. P. 35.
(24} On reconnait ici Uinfluence de Sartre (La Nawusée).
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Divine Comédie et la “Perle rose™, symbolc de 'Ame éternclicment vicrge de
l'univers, que lc narrateur d’Aurélia mentionne dans le méme contexte que “fa porte
de nacre de la Jérusalem nouvelle”. Jeremias montre unc atlilude analogue a celle
d’Adalberto en face d’Aida ct, d’une cerlaine maniére, anticipe le meurtre sur lequel
débouche son désir de transgresser les limites cxistenticlles de Autre pour cn
atteindre la vérité transcendante.

L’ESPACE NARRATIF: PRISON ET CHEMIN INITIATIQUE

L’espace dc I'éeriture -de fa lutle de Pétre-silence pour devenir Verbe- cst
essenticllement configuré par la prison de Penalva olt Adalberlo, accusé du meurtre
d’Aida, dit &erire son histoirc. Celte image symbolique ¢st omniprésenle dans ¢
roman, touf cn variant de forme,

Cest d’abord yn compartiment de chemin de fer ob le narratcur lraverse
la nuit d’un “vovage absolu” (EP 12) - celui de son existence ¢l de sa créalion
poélique. Sa conscicnce “vigilante” et “illuminée”, engluée dans le “magma” (EP 12)
des corps cadormis, [oule humaine inconsciente d'elle-méme ou, sclon Mailarmé,
“mots de la tribu" atlendant le regard ot la main qui les rédimenl, se sent submergée
par la “nauséc” (EP 11). Puis Cest Pautobus qui gravit la montagne dc Penalva.
Adalberto s’idenlific i laroule sinucusc quil'éléve lentement vers la“purcle” (EP 14).

La ville-tabyrinthe de Penalva cst simultanément prison ¢t chemin imitiatique.
Adalberto parcourt sans fin I désert de ses rucs silencicuses, refllets du vide quil porte
en lui. Il remonte la “Ruc de la Source”, sarréte sur la place centrale
suggestivement nommée “Place de sifenee™, ¢t de 13, conlemple la terrasse de son
appartement, siluée au septime étage d’une tour moderne. Sile septitme Clage peut
rappeler le Paradis de Saintc Thérdse d’Avila (Les Demeures), le motif dela terrasse
fait penser & la méditation poétique de P, Valéry que nous avons déja citée et quidébute
par ccs mots: “Je suis monté sur la terrgsse, au  pius haut de la demeure de mon
esprit {..] Et scintillent dans le ciel de nuit  podtigue les  constellations,
seulerment sowmises  qux  lois de PUnivers du langage {..]77. Clest sur celle
terrasse de ta connaissance supréme de la Poésie ouverte & linfini du cicl nocturne
gqu'Adalberlo sc souvicnl avoir jadis altendu Aida. 11 la revoit tourner une fleur
vermeille vers fe clair de lune. La lune suggérant le regard de la conscience ¢t la mort,
la flcur, symbole ’Amour ou de Poésic, semble dts le début du roman condamnde a
vivre dans 'absolu d’unc réalité néantisée. La demeure mystique d’Adalberto s'¢léve
au-dessus du déserl “inhumain™ (EP 19) ct glacé du monde moderne comme un
licu “invraiscmblable™ (EP 15). “Coup dc poing vers le cicl” (EP 75), ¢lic conligure
Pélan du potte vers I'ldéal.

Au pied méme de la tour, cst situé le burcau de la librairic qwAdalberto a
héritée de ses parcnts. Ce centre des idées ¢l de la poésic cataloguces peut Clre
considéré comme isomorphe de la prison dans laquelic e narratcur se remémore ¢f
éerit son histoire, oude sa solitude existenticlie. Adalberlos'y enferme pour “méditer”

{25) Ierval, Gérard de. Qvires, Bourges. 1966, Vol. I P 410,
(26) Maltarmé, Stéphane. “Le tombeau &'Bdgar Poc™. In: Qeasres complites. Poésics. Paris. 1983. P 272,
{27) Caiicrs. Dhijon. 1974, Vol, I1. P. 689
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ct “signer” (EP 31, 91, 138) les papicrs quc lui apporlent Aida ou Alda. Dc la, 1l
entrevoit I'image d’une autre prison: celle des “murailles de silence” (EP 27) formées
par les livres que 'home d’avjourd’hui, oublieux du Sens de son existence, ne sait
plus lire. Ces murs noirs sont analogucs au mur de la nuit qu'if regardait, cnflant,
enfermé avec ses livres, ses cahiers et la conscicnce du Temps, de la fenétre de la
“chambre noire” (EP 25) ol sa mére I consignait en Jui refusant le droit de devenir
adulte. Cette configuration de Penfance emprisonnée ressuscitant dansla conscience-
mémoire-imagination du narrateur fait penser 4la chambre neirc d’unc caméra
photographique ou a la chambre noire dans laguelle e film est révélé sur papier. La
chambre finit par désigner l'enfant méme d’Adalberto ct Aida, Focuvre dans laguclle
il a inscrit le sceret de son étre comme en unc “letire fermée” (EP 249)%, Cette lettre
qu’il légue a son fils et qui enferme son seeret -le désir d'atteindre le mystére sacré de
la Perfection et la conscience que PAbsolu, transcendant, ne peut éure saisi gue dans
P'union absurde de Pamour ct de la mort- constitue une “misc-cn-abyme” du roman.

Autre espace clos: la chambre du seplitme ¢lage ol Adalberio méne Aida.
Dans cette chambre “scellée dintimité” (EP 81) suspenduce entre cicl ¢l terre, les
doigts du narratcur déveilent la face d’Aida ¢t cherchent & saistr, dans la “mer de lait
de sa gorge” (EP 81}, la “flammc occulte [ct] divine” (EP 81) de son ére. Mais la
piénitude poétique évoquée par la “mer de lait” ct la “flamme” débouche sur la
conscicnce du néant ¢t de la solitude.

Espirito indizivel, forma va do meu apelo vio. Grita comigo, o paraiso ¢
longe, a paz é longe. Um choro derancado escorre-me por dentro como
um ranho, o siléncio submerge-nos por fim. (EP 81)

Cc passage n'est pas sans analogic avec certains vers de Picrre Emmanuel dans La
citerne ¢t la source:

Boire g la source de élre
Clest s'allaiter de nédant

Ta seule facon de naitre
Est de mourir en naissant.”

La chambre d’Adalberto aainsi pour reflet e Chitcau-cimeticre biti au
bord de la mer ot ont péri D. Aura, le Sr. Sousa -son époux- et Alda. L'écume des
vagues, “bave blanche comme de la créme de fait” (EP 192), apparail comme une
image-synthtse de la gorge d’Aida ct des pleurs d’Adalberto, Lallusion au Cimetiére
marin de P. Valéry (“f..] midi ld-hawt, midi sans mouvement, verdade perfeita,
lintite sem mais, limite de terra ¢ depots o mar.  [..] Cemitérioc  marinho,
esterilidade  nitida, abruplo  cornte  da vida e da terra ¢ um cco ao longe da
meméria apaziguada...” (EP 198)) fait du Chitcau le symbole d'unc perfection
poétique faite de la plénitude du sifence - authestique expression de Fexistience

(28) “Sain do quarto ¢ estoiwr preseste Id demtro. Estranna revelag@o, cstranha ubiguidade. Como
wnra hemorragia, mas sendo o sangie gie mc trasvaso.  Possivelmente, nada mais sou do que on -
ainda, ainda.” (P 232).

(29} Visage nuage. Bvreux, 1955, P75,
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essenticlle. Cest un Chileau mystique qui accucille dans ses murailles les cadavres de
Paroles substitutives de la Parolc de Diew: D, Aura, Parole de PArt déchu dansla folie,
le Sr. Sousa, Parole sans voix de I'ldéologie politique, ¢t Alda, porteuse de P’Harmonie
naturelle, Le Chéteau dressé dans le cicl “comme un héraut guerrier” (EP 192) ct
un {lambeau étcint apparait comme isomorphe du messager dc picrre de la Place de
silence qui évoque la Parole pétrifiée du christianisme. Dans e texte de PApocalyp-
se, PAgneau pascal “tient lieu de flambear’™ & la Jérusalem céleste. Ici, seulle petit
phare orné de fleurs par son gardien - conscience vigilantc et illuminée du poéte, €toile
polairc dans la nuit du monde désorienté- offre encore aux barques crrantcs un
signe de lumiére.

Autre homologue du Chiteau-cimetiére cst le  Chdteau de Penalva, “tour
carrée” (EP 111) comme la Jérusalem céleste, du haut duguel Adalberto appelle Aida,
préscnte a ses ¢Otés, en hurlant dans le silence®: TAbsolu de la divinit€ ou la
transcendance de PAutre, irréductiblement séparés du Mot par Ie corps, ne sont pas
rencontrés dans la plénitude d’'unc communion, mais dans la conscience “Hre
d'absence” (EP 110) dont parle Valéry. Le cheminement vers ldéal est unc
ascension vers fe néant: marche  d’Adalberie ¢t d’Aida/Alda vers le silence du
cimetiére marin, lutle du peintre Garcia vers la vérit¢ de PAzur, passion absurde
dalpinisme™2. .

Estrela  Polar présente donc la eréation podélique comme  un processus
d’initiatior A PAmour et & lamort. L'éeriture est mise en équivalence avee un voyage
absolu & travers la nuit ct les éloiles, la vision d’une étoile mystéricuse, Perrance dans
un labyrinthe dc picrres et d’étoiles jusqu’a la rencontre finale de [a Perfection dans la
mort {“porgué a morte como a estrela da perfeicGo?” (EP 247)). Le regard d’Adal-
berto parcourt lc déscrt des rues glacées et Iinfint de la mer, “lisse [comme lc] marbre”
(EP201) d'unctombe. La voix de pureté qu’il sent ’élever en lui résennc cn écho de
folic dans le silence de sa prison intéricure. C’est en vain qu'il eri¢ vers quelqu’un qui
lui répoade, en vain qu'il quéte un regard capable de traverser le mur des mots qui
cnlcrment e mysidre de son &tre ¢t de donner ainsi un Sens & son existence.

Comao quem ne deserto enconira wm {esowro -da-lo a  alguém, transmiti-
lo a alguém [..] do deserto, ninguém responde [...]. Sei das palavras
trocadas com quem tem palgvras para trocar. Mas eu  quero mais:  q
minha presenca em alguém, a minha duragdo em alguém... {(EP 72).

L’image des porles, presque teujours fermées, rend sensible Ie probleme de
I'incommunicabilité. Ellc consiituc un leitmotiv du roman.

Bato @ porta timidamente - ndo ougo ninguém [..] bato ainda duas
pancadas na porta para remate. Nada, (EP 134).

Bato com Jorca até ao fundo da casa - ougo as pancadas aié ld. Ninguém.
{EP 170).

(30) La Sainte Bible. Apoc. 22,23,
(31) P. 35.
{32) P. 197, 205.
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Porque te violenigria cu a seres eit, a abrires-mie @ porta do miro  sem
portas, se 0 amor ngo estivesse para 14 do muro? (EP 175}

[...] inchava em mim esse acesso do limite, essa vipléncia que me atirava
de porta em poria, essa tensdo iluminada [..]. (EP 226).

Ce heurt constant d’Adalberto & des scuils infranchissables rappellc les offorts sans
cesse dégus de K. dans Le Chdtean de Franz Kafka. [l arrive pourtant parfois que des
portes s’ouvrent. Aida “apparait” ainsi “dans unc divinisalion de lumiére” (EP 60},
Mais Adalberto prend aussitdt conscience de son errcur, En [ace de i s¢ lient
sculement Alda, & laquclle il dénic d’abord toute beauté: “- Tu nioésbela. Endotens
profundeza, estdstodaa superficie.” (EP62). Aidaarrive sculcment plus tard, encore
portcusc du froid extéricur, mais rayonnante d’unc intime “vapeur chaude” (EP 62).
Cetle premitre conlusion du réve ct de laréalité initic la révélation de Pambiguité
fondamentale delexistence, Aida, incarnalion de la Beaulécet de laConnaissance,
a pour mére D, Aura -I'Art “fou”- dont Iz voix comparée & unc “plunc” {EP 64) peut
correspondre & Péeriture d’Estrela  Polar dont Ic narrateur est accusé de folic®,
L’équivalence de la vic a Penalva ct de la mort insinuée par lc dialogue des deux
personnages correspond an principe bipolaire de PElre que scule la supréme lucidité
du poéte e¢st capable dc “voir™. “Hé um cume de duas vertentes - a do homem
comum ¢ a do louco. E donde se vé bem a vida”. (EP 64); “[..] as verdades
profundas, o apelo do sangue, s6 se explicam na linguagem  da loucura,” (EP
32), déclarc Adalberto. L'écart existant entre la violence de I'élre o son expression
verbale est une autre vérité bipolaire dont cst (émoin Adalberto dans cetle scéne.
Ce phénoméne est incarné par le Sr. Sousa, délenscur sans voix de la dictature. "f...] o
ardor do homem se ndo comunicava ds palavrgs.” (EP 65). A lapologic de
Poppression idéologique, Adalberto répond par celle de la fiberié, Mais son “bon sens”
(EP 67) aboutit au non-sens: “Hoje sou contra a defesq da  liberdade lumana,
porque sou a favor da liberdade hiwmang.” (EP 69). Son extréme lucidilé le conduit
i un labyrinthe d"absurde. La dualité intrinséque de Pexastence découverte derritre
celle premicre porte ouverte est finalement illustrée par la dispule quisurvicnt entre
Alda ct Aidalors d’unc parlic de carles. Alda accuse Aida d’avoir triché, ce qui anticipe
structurclicment ta confusion d’identit¢ dans laquelle Aida laisse Adalberto aprés le
nanfrage. D, Aura, PArt “fou”, sert de ligne de démarcation entre los deux vérilés
contraires que défendent Alda ot Aida - la réalité sensible ¢t la transcendance de Pétre:
S g as duas inmds  se encontraram com D, Aura entre ambas, wilizade ¢ bou
vetha como defesq miitua.” {EP 71). L'absurde est Pultime vérité dévoilée par cette
lulte symbolique de Texistence ¢t dc Pessence: D. aura, vétue de notr, perd sa
perruque dans la bousculade et sourit, immaobtle, comme un portrait dc la mort,

A chaque porte qui s'ouvrc, Adalberto découvre la méme dualité
{ondamentale de Pexistence. Les efftts de clair-obscur ¢t {a profondcur du silence
rendentimmédialement sensible le mystére d'unc réalilé absurde ¢t fantastique, Les
personnages porient les mémes habits noirs fermés jusqu’au cou que D. Aura; Garcla
Mvestia  um camisoldo preto de gola até ds orelhas” (EP 114);, Ross, au chevet

(33) P. 216.
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de Clarinda mourante “Toda de negro, de xaile ¢ lenco” (EP 164); Frederica, mere
d’Irene, “uma muther de negro [...] petrificada” (EP 170Y, Aida, “de lnto, [..]
camisoldo de 1a de gola alta como um cdlice” (EP 211). Ces images qui  semblent
figurer la mort de la Parole forment un contraste avec la lumitre qui kes éclaire: la
“douce blancheur” (EP 62) d’Aida, la lucur du brasier dans latclicr, le solcil irisé ¢n
“révélation” (EP 163) dans lc parc de Phopital, Ia bléme clarté d’une vitre, la purcté
rayonnan(c du visage aimé d’Aida/Alda. Mais Ie monde qui sc révele a celte lumicre-
reflet du regard de “voyant” du pottc a réguliérement le néant pour centre. De la
plénitude qu'il ressent lorsquAida lui prend la main, Adalberto ne garde plus que de
Pamertume devant Pirréductibilité de sa solitude.™ Lorsqu'il tente & son Lour de saisir
Ja main de celle qu’il aime, son geste se brise.® On peut trouver significatif que la robe
d’Aida soit comparée & unc coupe. La coupe rappelle d’unce part la fleur vermeille
qu’ecllc tourne vers [a lunc et sa propre main, cn forme de fleur, d’autre part lcs coupes
d’alcool mentionnées & diverses reprises au cours du roman: le verre d’cau-de-vie
quwAdalberto, enfant, boil tousles malins sur ordre de sa mére; les verres de cristal
que Clarinda remplit de vin; le verre de rhum que Jeremias prépare “avee dévolion”
(EP 98) pour Adalberto qui vient de tuer Aida; et les coupes de Pillumination
artistique du peintre Garcia. Ce rapprochement de 'Amour/Poésic ¢l de la mort que
I'on retrouve suggérée dans la description du ciel nocturne (“A noite é limpida ¢ fina
como wn grande cristal, abre-se pelo céu como uma flor de vidiithos™. (EP 47)
part de la conscience “ivre d’absence” de artistc contemporain et rappelle ta Qucte
du Graal, Coupe ou Livre de [a Sagesse supréme.

Des portesdeverre, {ranchies dans obscurit¢ de salles d’hépital, ouvrent sur
une scéng centrale de rencontre avecabsurde du néant. I s’agit de agonic de
Clarinda, incarnation dc la pureté et de l'innocence - principes londamentaux de
PArt. Lascéne, presque absolument statique, parodic par sa composition higurative
deux représentations antithétiques traditionnelies de la vie du Christ et de a Vierge:
la Nativilé el la Picta. Ceteffet de superposition icenographique abolit co ung certaing
mesure la discursivité de Uexpression verbale, Des signes sacrés marquent les person-
nages [igés dans lesilence: des croix, une aurdole. Le stlenee apparail contme le scul
langage possible devant Pabsurde.

A face escura da mulher corta-se de rugas, como um destino esgotado,
com cruzes por cima. [..] O arenegrece @ sua volta como auréola de uma
vetha condenagdo. Siléncio final  vibrando subtilmente nas  faces nuas
dos muros [..] veldvamos agora o0s dois, a nudher ¢ eu, a presenga
intacta da morte. (EP 164).

Lc discours dunarraleur s poursuit cependant, par une protestation conlre
I'évidence finalc du néant, puis par unc allusion & Penfant qu'il a engendré avec Aida/
Aldadans le désir déscspéré d’éehapper 4 la finlude de son existence. L'enfant meurt
au chapitre XXIX. Cetle mort a ét€ comme annencée par un coup de révolver gue
Penfant a tiré dans Ic vide - dans le silence intéricur du podte:

(34 P63
(35) P. 212,
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Contar tudo [...J come? O tiro foi a anitncio ¢ eu ouvi-o no siléncio do meu
corpo, do mew ser. Era um aviso que me crescia no sangue. Agora era so
esperar. {EP 247-245}.

La chambrc o dort I'enfant cst située “au fond du corridor” (EP 141) de la maison
du narratcur - au plus profond de [ui-méme. Elle présente ainsi unc analogic avec la
chambre du narratcur A’ Aurélia® dont 1a folic, comme chez Adalberto, consiste en unc
conscience suraigué de la solitude et de 'absurde de I'existence. Apres le coup de feu
ctavant d'ouvrir la porte, Adalberto entend les pleurs de son fils et reconnait a cela quil
cst vivant. Lc coup de feu peut étre entendu comme une image de I'inspiration, dc
Uimpulsion initiale ou dc la conception de “Iidée” qui, aprés gestation, donncra
naissance a Pocuvre d'art. “La création poélique - ¢’est la création de Patiente.”, dit
P. Valéry? El c’cst bicn en clfet ce qui est décrit dans Estrela Polar.

Agora erd so esperar. A principio ndo queria ouvir. fdeia md que se
expulsa, que volta, se expulse ainda, regressa de nove, s¢ acomody,
enfim, ¢ se poe a viver connosco. Jaz imoével, a noite cresce. Era uma noite
de VerGo, ampla, funda. E, no entario, apesar de esperar tudo, foi tudo
o brusco!  [..] Aida irrompe pela porta, louca, a boca encravada nuin
grito [..}] Cai sobre mim ¢ s6 entdo grita, gritu. (EP 248).

Laviolence avec laquelle Aida fond sur Adalberlo, puisses cris, font penser & la “furcur
poéliquc”. La lcnic ascension d’Adalberte jusqu'a la chambre de Penfant peut
correspondre au processus de concentration intéricure cf au cheminement difficile de
Péeriture. LorsquAdalberto arrive devant la poric ouverte -av terme de sa recherche
artistique-, il découvre 'enfant mort dans son i, la1éte prisc dans fcs barrcaux: 'ldéal
csthétique a traversé la barridre des mots pour sincarncr dans o livee, mais a é16
{tranglé par cux. La réalité verbale cst la dépouille de son essentialilé. Par ailicurs,
cette mort qui témoigne du caraciére irréalisable de I'Idéal fait revivre cclui-ci dans la
perfection ot I'élernité de PIneffable ot du réve. St Adalberto se sent scindé en deux
personncs par une muraille de glace ct de feu lorsqu'il contemple le spectacle tragique
quis’offre a lui, c’est qu'il prend conscience du selipsisme fondamental de son éure
et de Pimpossibilité de transposcr celui-ci au fangage de son ocuvre.

Metera a cabega enire as varas de ferro da  cabeceiva  do leito, tombara
de lado, tinha a lingua de fora. [...] um vinco no pescogo tenvo. [...J Sinto-
me desdobrado ¢ a outra pessoq de miny aterra-me.  Hé wm nuiro de gelo
a separd-lus, hé wma nuralhe  de fogo. [...] Estow agora jusito de mim, ao
pé de mim. {EP 248-249).

La vision dc Penfanl étranglé cst tout a fait comparable a la sensation qu'éprouve
Adalbertio devant Pirréductibilité de sa solitude,

(36) "Ma chambre cst & lextrémité d'un corridor habité d'un c6ié par s fous, de Pawre par les
domestiques de la maison.” Newval, Gérard de. Gonvres. Bourges. 1966, Vol 1. P. 405
(37 Cahicrs. Dijon. 1974, Vol. 11 I'. 1113
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[...] a soliddo absoluta [..] o vazio total, s6em instantes cvanescenles,
em dpices infinitos nos aparece como a flagrdncia  de wma evidéncia-
fimite. [..}] o ficar-se suspenso, estrangulado, de olhar oco, horivelmen-
te separado de tudo f..] (EP 182).

Comme dans ['Apocalypsc des Saintes Escritures ot 'Agneau, de par son sacrifice,
est déclaré digne de briscr les sceaux du livre roulé ct de révéicr au Prophéic fa Parole
divine, la parole poétique d’Estrela Polar met cnscéne sa propre Passion et son propre
égorgement. Par cet acte, clle situe le domaine de sa divinité ou de son cssentialité
idéale non dans la réalité positive du Verbe, mais danslabsolude néant d'unc Poésic
“pure”. Captive de¢ I'absurde, la Parole du roman déveile le silence comme scule
Vérité.

Porgué a morie como a ¢strela da perfeicao? [..] Penso, sonho, projecto-
me, raio ao excesso ¢ 4 perfeicdo: a mone guarda o reino do meu sorho
para que a vida o ndo use.. {..} Quasebela, a morie. Todos os linites
da beleza, do sonho, do impossivel, toda a perfeicdo que estd para 4
de tido o que foi perfeito - ali, imobilizado, no milagre de um ser, de um
espirito anunciado [...] (EP 249).

Cette  conscience du solipsisme de Pétre, de  sonincommunicabifité & PAutre,
cst alorigine du meurtre qu’Adalberto est accusé d’avoir commis contre Alda, Aida
cst devenue progressivement “opague” au regard d’Adalberto qui en recherche a
transcendence. Sacorporéitd “trahil” en quelque sorie la vérité transcendante quclie
“est”, de méme que le langage “trabit” Pélre du podle qu'il {ranscrit [idéiement.
Cest pour échapper alPabsurde de cc dilemme insoluble qu’Adalberto “louche”
finalcment la gorge d’Aida: sous scs doigts, la Podsic se [ait langage ¢t meurt
instantanément, pétrificc (Alda meurt par arrét du cocur™®).

[-] en acredituva na sua palavra, eu acredituva que cla me ndo  atrai-
goara. Mas houve um instante em que admiti que se¢  en acredifava, &
porque queria que fudo se livesse passado assim, era portanto porque de
facto se ndo tinha passado assim. [..] E foi entdo que o geste ne saltou
comeo quem liquida uma discussdo. f..] mal lhe toquer - set-o, juro-o. [..}
E a twa lingua... E estavas monta. (EP 262-263).

Par la néantisation de la réalité corporelle, Pldéal ressuscite dans le réve, devient
IAutre parfait, éterncllement possédable ct possédant.

La vcillée [unebre de Penfant ' Adalberto et d’Aida offre les mémes traits
de composition que celle de Pagonie de Clarinda. Les personnages silencicux et
immobiles de chaque cdté du it correspondent a ccux du tableau traditionne! de la
Nativit¢. Mais le signe cn cstinversé: i la clarté de PEtLoile s'est substituée Pobscurité
de la nuit, Les deux seénes mortuaires sont atnst disposcées comme les panncaux
latéraux d'un triptyque dont la partic centrale représente la gloire de la Vierge ot
I'Enfant: comme la Vierge chrétienne, Mére de Dicu, le potte ticnt son fils dans le creux

{38) P. 216.
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de sa main pour le présenter a Punivers. Mais “I'Univers” (EP 228) n'est ici que le
mondc intéricur du narrateur: celui-ci se contemple dans son ocuvre, scrutc cc
“Double” dc soi-méme auquel il a transmis, & travers ¢t malgré le mur du langage, le
mystére de son €lre, pour découvrir cn lui le Scns de son existence. Cependant, son
regard se réfléchit a linlini dans Pinterrogation que lut renvoic son image: 'enfant a
pour nom celui de son pére - “Adatberto”™...

Um deus nasceu da minha came, en o fiz.  Agora alerro-me 4 forca
excessiva que irompe dele e me gueima de  fulgor. Assassino,
triunfador, escarro de miséria, esperanca dos homens, imagem da sig
degradacdo - interrogo-me naquele misterioso othar. (EP 228-229}

Ccs Lableaux symboliques semblent done exprimer Pincapacité du langage a
abolir I¢ solipsisme de Pétre. Aux divers scuils de son cheminement labyrinthigue vers
la réalit¢ “authentique”, P'éeriture découvre sastructure tavlologique et le scul Absolu
de sa réalité,

LES MESSAGES IYESTRELA POLAR

Au cours de la précédente analyse, nousavons vu que e roman meten seéne
diverses “Paroles”. Nous distingucrons celle, pétrifiée par le Temps, du christianisme;
celle de Tidéologic politique, mutilée ou vidée de sens; celle du désic de communion,
manileste dans lafraternité, Pérotisme ctla tendresse, deslructures analogues acelle
dePArt. La Parole do VArt, prisonnitre de Pabsurde, oscille entre la plénitude de
laeréationel la conscicnee de sa non-Valeur; enfin, nous citerens la Voixde 'Harmonic
cosmique, chant sans visage comme les cris des sentinelles, mais opposé & cux par la
libenié de Pétre qu'il proclame.

La Parole du christianisme cst d’abord caractérisée par le licu de sa
proclamation: lavicille Cathédrale, dominée par latour moderne dela Place desilence
“oscillc cn ombre” (EP 58) comme une ruine. Sa silhouctic est fantomatique au clair
de lunc. A ¢dté, un cavalicr de picrre tend i Ja ville déserte le message d'un livre roulé
que personnc n'est plus intéressé & connaitre. Dans ee cavalier, le lectear peut
recennaitre una représcntation du Christ victoricux de PApocalypse, le “Verbe de
Diew™, pétnifié.  Parallelement, la statue peut problématiser  la réeeption du
Message poétiquc lui-méme. En cffet, Adalberto sc juxtaposc ou sc contrepose
réllexivement au messager muct, soit en s'asscyant prés de lui pour contempler la
terrassc de son septitme étage, soit, inversement, en la regardant du haul de sa
terrasse. La vérité qu'il tente de verbaliser et de transmettre est celle de la divinité
de 'Homme ct du mystére sacré qui habite: */...] a divindade estd no homem ¢ ndgo
num codigo.” (EP 156}, Mais les mots 'cmprisonnent comme dans une gangue do
pierre, ..} isto € uma pedra, isto é un livro. [...] € isto a vida? um monte de pedras;
[..] Onde existimos nos?" (EP 217).

Le Sr. Sousa représente la voix aphone de PTdéologic. Les sons qu'il profére
a travers un apparcil ressemblent 4 des coassements  sans  rien dhumain, Lo

(39) . 244,
(40} La Sainee Bible, Apoc. 19, 11-16.
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président du parti réactionnairc auquel il apparticnt utilise le méme appareil, tant
pour prononcer son discours que pour exprimer son mépris de lafoule quilacclame.
L’inhumanité de la Parole idéologique est concrétisée de fagon la plus flagrante par
le refus de esreprésentants d’aider 4 sauver Clarinda. Partout, des portes closes
et des visages de haine s'opposent ala requéte d’Adalberto. La Parole du parti
adverse, tout aussi pétrifiée dans des slogans, sc montre également incapable de
promouvoir la justice ct la liberté qu'elle prétend défendre. Le médecin Emilio, qui
met ccs idéals en pratique en dehors du strict cadre de leur codification, se fait huer

Le vide commun des idéclogics concurrentes cst illustré par la configuration
symbolique des chemins qu'elles parcourent. Les regards du poéte ¢t de la lune
illuminent de conscience lucide ot de mort la marche des deux groupes: 'un remonte
laRue de laSource, T'autre descend la Ruc du Commerce située en prelongement.
Tous deux débouchent au mémc instant sur la Place du silence ¢t vont tenir leur session
au méme premier étage de la tour d’Adalberto, dans unc salle blanche et nuc “comme
unc régle” (EP 152) qui refléte le néant du Verbe fait convention.

La Parclc de PAmour {fraternité, érotisme, tendresse, Art) se manifeste
davantage dans les actes ¢t la compréhension mutuclie des personnages que dans
les mots qu'ils échangent. Le narrateur-poétc ct libraire Adalberto, sonami orphelin
Emilio, le peintre alcoolique Garcia ¢t Jeremias sont des “fréres” lutlant chacun
a sa maniére contre la solitude. Emilio la nie purcment ¢t simplement en [aisant
de sa vie un actec de solidarité, Présenté comme incarnation de I'ld¢al humanitaire,
it agit cn “juste” (EP 264) sans pouvoir justilier son Absolu: “A soliddo vence-se com
o5 outros, concrelamente, Inequivocamente [..] a solidde ndo existe, ¢é uma
invencdo gratuita, é uma coisa absiracta. O que hd é o “gupo.” (EP 159-161). 1l
correspond en cela a I'ldéal néo-réaliste que défend Vergilio Ferrcira au début de sa
carri¢re d’écrivain.

Adalberto ressemble a Emilio en ce sens qu'il ne sait pasnon plus justifier
sa tendresse envers Clarinda. Lorsqu'il entreprend de la sauver, il obéit & une
impulsion instinctive plus forte que toutes les raisons. Garcia, de son cdté, sc vante
- d’8tre assez fort pour accepter sa solitude existentielle cn toute lucidité ct reproche
a Adalberto sa lacheté: - Tens medo de viajar sozinho. [...] que ¢ realmente a
amada para li sendo wma mamd? Ndo fenho medo de nada, en!” (EP 101). Mais
la disparition d’'Irenc démasque I'illusion encore préservée i lintéricur de cette
conscience-savoir et oblige a se conlronter & expérience véritable du solipsisme. Sa
réaction ne difféere guére alors de celle d’Adalberto. Malgré lahonte qu'il en éprouve,
Garcia ne cesse de chercher Irene. La eréation artistique qui lui donnait auparavant
le sentiment d’unc plénitude devient un acte désespéré de survie, Quant a Jeremias,
il avoue, comme Adalberto, souffrir de sa solitude. 1] tente de s'en libérer ¢n
s’appropiant FAutre par la violence. L’absurde de son acte est [a cause méme de sa
répétition. Scule lamort de Rosaouvre la porte a latranscendance qu'il désire atteindre
et lui permet de communier avec elle dans 'Absolu.*2

Dans Estrela Polar, ' Amour apparait donc marqud des signes du sacrifice, de
la solitude ou de la mort. Garcia en donne une définition désabusée d’intellectuel

{41) I. 154-155.
(42) P. 264,
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lucide tout en cherchant atromper son savoir: “Amamos sem metafisica. [...] Havia
uma muratha cntre ambos [...] o amor, no instante exacto {...] que era sendo uma
cepueira de pedra, a totalizagdo na morte” (EP 118-119); “Cuando a genie se
amava, [..] era esse 0 momento da mdxima incomunicabilidade.” (EP 168),
Aida, au contraire, croit 8 PAmour comme au pouvoir de connaissance intuitive de
I'"dme ct concrétise son réve par des actes. En cc sens, elle est personnage-anaphore
d’Emilio qui, contrairecment a Adalberto, “voit” la transcendance de Autre. “Sabes
e que Emilio me conhece?” Porque te iludes tu? [..] A verdade é amor, disseste
e wma vez. Mas entdo amar é reconhecer.” (EP 242), dit Aida & Adalberto. Ces deux
conceptions présentées par le roman comme les deux faces également vraics d'unc
Vérité transcendante impénétrable valent tant sur le plan existentict que surle plande
la problématique du langage.

Le Mcssage de PArt, qui est cclui du roman lui-méme, st transmis par la
peinture de Garceia. Clest un Message de silence, non sculement parce que Pimage se
substitue a I'expression verbale, mais aussi par ke néant que cetle eréation proclanme
commc Absolu totalisateur. Le tableau que Garcia est en frain de peindre résume son
discours labyrinthique sur PAmour - un discours explicité par unc gesliculation
mystéricuse sans rapport apparent avee les mots. La force d’expression de son tableau
réside tout entiére dans son pouvoir suggestil. Le fond gris évoquant le sable d’unc
plage fait penser au vide, lastérilité, au naulrage ot i la mort. Sur cette élendue
neutrc sc détachent la ligne bleue de Thorizon -réve d'un Idéal éterncllement
inaccessible- ¢t deux leintes jauncs-roses en ¢ventail de chaque ¢dte de la toilc -
symbole des dmes séparées, condamnées as’appeler Punel'autre sans pouveir jamais
se rejoindre. Leur réflexion mutucelle que Garcia comparce au “brel dialogue de deux
violons” (EP 115) pecul étre considérée comme unc mise-cn-abyme  du regard
interrogateur qu'Adalberto projetic surson ocuvre, La conception nihiliste de PAmour
exprimée par cctic peinturc ressemble assez & celle de Nerval dans Syfvie:

Era un plaino cinzento, talvez arcia do mar, uma fina linha azd na
horizontal. E aos dois lados, em oposicdo, leques amarelos  (ou
rosados) sugerindo-me reflexos de  dgua. (EP 115)

Amour, hélas! des formes vagues, des teintes roses et bleues, des fanidmes
métaphysiques!

La largeur inhabituelle de la toile cmpéche d’en saisie synthélquement la Lotalité.
Elic contraint Ie regard 4 cheminer du “début™ a fa “fin” dans un mouvement de
perpétucl va-ct-vient semblable & Perrance d’Adalberte entre Aida et son “Double”
Aldadans la ville-prison de Penalva, La fermeture sur soi de 'image, provoqudée par Ja
symétric de ses ¢léments, coincide avee lastructure circulaire du roman. Par atlicurs,
la ligne d’horizon crcusc 4 Pinfini la profondeur du vide ¢t du Temps qui séparg lo
voyageur/spectatcur de Idéal. De quelque ebLé quil se porte, de regard ne rencontre
rien qui puissc le fixer. On pense 4 “PAzur” de Mallarmé. P, Valéry, lui aussi, situc

(43) "Les filles du feu”. Id. P. P, 242,
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“a Phorizon toujours, la poésie pure... Ld le péril; l&, précisément noire perte; et
la méme, le but’*

La Poésie s’épanouit donc au scin de cette négativité. Le rire sans joic de
Garcia, sa calvicie et sa face cadavérique font de lur un personnage-anaphore de D.
Aura, morte novée dans la mer du Temps. Mais 1l tient une “fleur” dans ses “mains
pourrics” (EP 204) ct peint la Beauté en dépit de la dégradation dc toules les Valeurs,
Ses dents, symbole d'¢lan vital, “explosent” (EP 101) encore hors de sa bouche, “en
désordre” (EP 99), “de travers” {(EP 100), “torducs” {EP 169), “laides [e1]
centortiliées™ (EP 204). Elles caricaturent cclies d’Adalberto, avides de saisir [a
divinité d’Aida. Garcia ne renconire plus Tilumination intéricure que dans le
“paradis artificiel” de 'alcool. Il n’aque sarcasmes pour tout cc qui n’cst pas Ja vérité
profonde  de son réve, Son mépris pour inauthenticité de la réalité sensible est
identique 4 cclui d’Adalberto: "4 verdade maior é ¢ do  gue ngo existe.” (EP 205,
“f...] a realidade ¢é wm monturo.” (EP 48). Cette atlitude a pour conséquence
Iaffirmation de PAbsolu dans la négation du réel. Garcia it la pensée secréte
d’Adalbertect formule lanécessité de tuer Aida entant qu'incarnation” de la Poésie®:
Adalberto doit détruire la corporéité du Verbe pour en libérer la  transcendance,
I'Etre pur dont Iexpression authentique est le silence. Pour aflirmer I'Tdéal, il lui en
faut nicr toutes les formes. “Ndo deivamos que o mundo nasca, porque nio
deixamos gue o mundo morra.” (EP 254), dit Garcia. Adalberto se refuse d’abord
a commeltre ¢cc meurtrc. Mais son besoin inné d’exprimer UAbsolu incffable qui
I'habitc pour e communiquer a Autre Poblige & cet acte absurde. Comme Garcia
qui fait et défait scs tableaux sans pouvoir les terminer, il relate interminablement
son histoire, conscient de Pimpossibilité de dire Pessenticl et d’échapper & son
solipsisme.

Havia o gesto de criar, o aclo puro de fazer, o acesso d iluminacho: que
importava © mais? O impossivel da sua arte estava no ser artista por sé-
lo, na necessidade do didlogo e no descjo de o anwdar, no cifrar-se rigo-
rosamente a um acto solitdrio ¢ na cerfeza de que e¢sse acto visava ctilrem.
Assim fozia ¢ desfazia, falava ¢ estava mudo. (EP 253-254)

E contel tudo outra vez desde o principio. Havig decerto uma falha  na
minha historia ¢ 0 juiz queria entender - e deivou-me confar outra vez.
Eu dizia: '
- O homem estd s6. Mas como hd-de ele estar s6? Isto é um absurdeo
¢ a vida ndo pode ser absurda. Toda a minha historia comeca aqui, (EP
216-217).

Le nthilisme auquel conduit celte quéte de positivité absolue a déja &été observe par
Valéry. Selon ce potte, “I'Infini” mental s"oppose & la fixation de I'esprit dans quelque
forme que ce soil ¢t poussc indéliniment & dépasser les limites alteintes. Le Moi
construit ainsi son existence par sa propre destruction. -

{44) "Avamt-Propos & ia connaissance de la déesse™. I Qeawvres. Mayenne, 1986, Vol L P. 1275,
{435) P. 254
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En somme - Je cherchais & me posséder - Et voila mon niythe - -4 me
posséder... pour me détndire -je veux dire pour étre une fois pour toutes-
Linstinct de dévorer, d'épuiser, de résumer, d'exprimer une fois  pour
toutes, d'en finir, de digérer définitivement les choses, le temps, [..[ de
chercher par ld autre chose que les choses, c'est la linstinct extravagant
et mystéricux de esprit [..] Nihilisme laboriews, qui ne juge avoir bien
détruit que cec qu’il a pénétré -mais qui ne peut bien comprendre gre dans
la mesure on il a su constrniire-

Nihilisme  bizarrement construcieur...

Il s'agit de refuser ce que 'on peut {faire) mais ce pouvoir doit d'abord
étre acquis et vérifié. ¥

Finalcment, Adalberto tue Aida. La réponsc apparemment cynique de Garcia A la
nouvelle du meurtre:”- Matasie-a, hem? Sempre te decidiste. Entdo olha-me este
guiadro.” (EP 99) nc¢ [ait quesaluer la libération de Pldéal de sa gangue de picrre,
affranchissement de FPexistence devenue pure essence, ou dutexte devenu image,
pur langage poétique, non trahi par les supports matéricls de la parole. L’harmonic
de silence que Garcia montre victorieusement dans son tableau fonclionne comme
une mise-en-abyme du roman “infaisable” que réve d’éerire I narrateur d'Estrels
Polar.

Le chant d'Irene est isomorphe de la composition pictorale de  Garcia,
d'ailleurs décrite par fuien termes musicaux®®, Associé aux leitmotivs du silence ¢t de
la solitude, il transmet le Message de la pureté originclle de la vie qu’Adalberto
reconnait présentc dans son acte podétique. “Canto na manhd original com esta
vor ignorada sobre uma cidade desértica como a aparigdo do espirito da tema.
Um instante esqueco que o milagre o crio eu nesta came perecivel.” (EP 93).
Méme aprés avoir disparu, Irene continue & vivre dans sa mémotre ¢t dans cclle de
Garcia. Présence faite d’absence, appel vers une Perfection supra-terrestre, Gloile
polaire dans un monde orphclin de sesdicux, la voix d’Irene résonne cn ¢cho ‘dans
leur silence intéricur, ct donne ainst cncore un Sens a leur existence: “Irene reagrupa-
va-se ao teu desting, ao feu sonho: olhar de pedra, sé6 a sua voz era ela, auréola
do siléncio e da more.” (EP 204).

Celte voix d’harmonic naturclle s’oppose aux cris des senlinclles qui sc
relaient autour de la prison d’Adalberto: “Pela noite, as sentinelus, de guarita em
guarita, lancam um cerco farpado - “sentinela alenta”, “alenta esid”,  “passe
patavra’ - unem um cerco de olhos fitos, iuminam na sombra a evidéncia da
minha reclusdo.” (EP 21). Ces cris identifiés a des regards  présentifient le réscau
invisible des conventions sociales qui, intériorisées par lc potte narrateur qui ignore
leur “mot de passe”, isolent son étre derriére Ie mur infranchissable de leurs
interdits. Mais la Lune qui surgit “sur Uesplanade du ciel” (EP 236) comme la grandc
scntinelle de Ia nuit du monde “sacre” (EP 236} du signe de la mort tout ce que louche
son regard. Les sentinclles ont unc fonction analogue a celle du policier muet qui
condamne Adalberto du regard. Comme celui-ci et comme le cavalicr de picrre, il

(46) Cahiers. 1. P. 183,
(47} 1. P. 1042,
(48) P. 115-116.
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attend, immobile 3 un carrefour de rues désertes, que quelqu’un le regarde et, recevant
son message de signes, donne un sens a sa présence. Il régne en dicu sur un univers
d’absence. Sasentence est formulée par le juge quicondamne Adalberto i laréelusion,
Ce personnage peut-étre considéré comme un représentant de lordre social
intériorisé par le narrateur. 11 “exile” le polte qui se soustrait aux normes de la
communication et aux conventions littéraires. Mais il peut également représenter le
dieu intéricur de Partiste, 'exigence esthétique. Dans ce cas, le crime d’Adalberto
est lié & la finitude insurmontable de sa condition humaine et 4 son incapacité de créer
la Perfection dans le cadre de la vie réelle. Adalberto devient son propre juge et
s’accuse d’avoir tué la Poésie en l'incarnant dans le langage.

Le roman Estrela Polar montre donc que le message “positif” de la divinité
humaine qu'Alberto tente de transmettre a ['Autre dans Aparigdo est en méme temps
un message “négatif”: 'Etre, la transcendance du Moi, premitre et ultime vérité de
la Parole poétique, ne peut étre atteint que dans “I'au-dela” du langage. La poésic
pure, Absolu de perfection que Iartiste cherche asaisir, n'existent que dans 'univers
d’une réalité absente ou néantisée. Pour exprimer la transcendance du Beau, le poéte
en doit nier foutes les incarnations; créer en annulant oguvre. Cette conception
poétique explique que les plans du discours et du récit ne soient plus placés face a face
comme dans Aparigido, mais fondus I'un dans autre. Le langage qui résulte de cette
synthése entre le “dire” ct le “non-dire”, I'écriture, est I'expression “absolue™ de
la voix poétique. Dans Estrela Polar, I'éloquence muctie de I'image-symbole se
substitue encore davantage que dans le roman précédent i 'expression “dénotative”
de I'énoncé verbal. Le processus de création poétique mis en scéne par lc roman est
présenté comme un chemin d'initiation au mystére sacré de PAmour {ou dc la Vie) et
de la mort. Le Moi, dans sa projection vers P'Infini du Beau et du Vrai -son “Double”
essenticl- se heurte 4 la finitudc irréductible de sa condition humaine. L’absurde de
cette problématique est visualisé par une atmosphére fantastique et par I'imbrication
des éléments d’ombre ¢t de clarté, Lablancheur, la lumiére et la transparence sont
des leitmotivs qui s"opposent & la couleur noire,  la nuit et & Popacité. Le labyrinthe
et la prison, reproduits & différents niveaux structurels du texte, configurcnt la
démarche spirituelle du Moi qui tentc d’échapper a son solipsisme. La parcdie de
tableaux religieux antithétiques transpose la vérité de la Parole sacrée chrélienne au
domaine poétique et met leur mort commune en évidence. L'univers et Dicu sont
désormais réduits au Mol. Tandis que la Parole idéologique propage la désunion et
Pinhumanité, 'Art, comme Pinstinct de solidarité, garde le réve de 'Harmonic ct
de I'union. La triple mise-en-abyme du roman par unc peinture, I'éche d'un chant
et une lettre scellée transforment le texte en pure image ¢t pure voix de silence.
L’évocation répétée du poéme de Valéry sur I'Etre et le non-Etre de la création
poétique ne livre pas sculement une clé de lecture. Elle rapproche aussi le roman dc
ce maodele littéraire de Poésie pure.
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Na grande corrente daliteratura contemporanea que tem alinguagem como
referente e/ou a pbe em questdo, para desse questionamento tirar as tGltimas
consequéncias, scria de estranhar que ndo entrasse Vergilio Ferrrira. Como escritor
permanente ¢ profundamente atento a toda a problematica do homen, ¢ sendo como
é a crise da linguapgem, uma das mais trigicas do nosso tempo, ao mesmo tempo causa
¢ sintoma da morte de homem como sujeito, a questdo da linguagem ndo podia
deixar de se pdr nos seus romances. E clade facto csté 13, ¢ estd 14 nas duas vertentes
em que se pde: na vertente da destruigdo da linguagem, ¢ na vertente da sua
recuperagdo, digamos assim, da busca de uma palavra que diga tudo, e ao homem,
ao narrador-protagonista que empreende essa busca, o diga todo..

A andlise que me proponho fazer da questao de linguagem nos romances de
Vergilio Ferreira compreenderéd trés momentos: 1. Destruicde da linguagem; 2.
Reflexao interrogativa (¢ admirada) sobre a linguagem; 3. Busca da palavra essencial.

1. DESTRUICAO DA LINGUAGEM

A linguagem como objeto de reflexdo, a sua lematizagio ¢, no caso cxtremo,
asua destruigio, cncontram-se de forma bastante eloquente em alguns romances de
Vergilio Ferreira, constituindo mesmo a palavra, tema central em Para Sempre.

Vejamos alguns momentos dos, quanto a mim, mais significativos, dessa
tematizagdo, na perspectiva da destrigéo da linguagem.

No seu contetdo [onico-seméntico, a linguagem ¢ sujeita a um processo de
destruicao cm Aparigdo, numa experiéneia que nos ¢ relatada em segunda insténcia
pelo narrador-protagonista, que por sua vez a recebeu de um scu aluno do Liceu de
Evora, o Carolino. A cxperiéncia, incipiente, ¢ com o seu qué de ingénuo, ¢ a scguinte:

“Bem... Ndo sei como explicar. E assim: masligar as palavras.
-Mastigar as palavras?

-Bem... E assim a gente diz, por exemplo, pedra, madcira, estrelus
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ou qualquer coisa assim. E repele: pedra, pedra, pedra. Muitas vezes. E
depois pedra jé ndo quer dizer nada”.’

En Nitido Nulo, a destruigio da linguagem toma a forma de um divertimento
infantil, cm que o sujcito se comprazia num jogo quc, altcrando o sistcma linguistico,
alterava também logo toda a realidade:

““ (..) Quando era crianga é que brincava ds palavras. Falar em
pp, por exemplo. Dizer “o-po, mar-par” em vez de “o mar”. *

“Dizia, suponhamos”
-Dias bons

em ver de ‘“bons dias”. E era logo outra coisa, sendo fodavia a
mesma, ew semia-me numa lerra estrangeira’™

Outro aspecto de destruigdo da linguagem consiste na  desmontagem de
discursos. Nos romances de Vergilio Ferreira hd muitos discursos, de virias naturczas,
Hi-os, por exemplo, cm Estrela Polar, cm Nitido Nulo, em Répida, a Sombre, cm Signo
Sinal, cm Para Sempre; hd-os sobre polilica, religido, cducagdo, cte., ¢ sempre eles sdo
cbjecto de uma desmontagem simtidctico-semantica, de que resulta o seu esvaziamento
de qualqucr sentido. A oratéria resulta assim ridicularizada ¢ a sva inutilidade
manifesta.

Em Nitido Nulo, nos discursos do chele, ¢ a diacronia que € posta cm causa,
quando aquele ¢ levado a discursar numa linguagem arcaica, num processe de recuo
no tempo que parcce ndo deixar divvidas quanto 4 sua intengio: do anacronismo da
linguagem em que se cxprime, facilmente sc passa a desmitificagio do chele ¢ se pde
em causa a sua autoridade, o que, no contexto do romance ¢ de toda a obra vergiliana,
ndodeixadeter profundasimplicagSes tcoldgicas. Em nomede autonomia do homem
¢ da suagrandeza, recusa-se tudo quanto possa limitd-la: os cheles politicos, os mitos
criados pclo homem para se proteger dos seus lerrores, Deus.

Para Sempre merece, em relagdo & questdo da linguagem, uma referéncta
especial, namedida cm que neste romance a palavra ¢, comejd dissemos, 1ema central.
Esta afirmagao ¢, alias, corroborada pelo proprio cscritor que, em Conta-Conente
4 nos diz:

“O mea romance Para Sempre tem como lema  fundamental o
problema da ‘palavra’”

Aposentade de Director da Biblioteca Geral, portanto no {im de uma vida de

{1) Aparicio, 1959, p.72, 116.

{2) Nitida Nulo, 1971, p.55.(3) id., p.57.
{3)iet, p. 57.

{4) Conta-Comante 4, 1986, p.363.
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contacte, ndo sO exterior com os instrumentos de muitos  saberes, © protagonista
denuncia o que ele depreciativamente chama de “barulheirainfernal”, de “falatério
casurdecedor”, de “infernal feira de palavras” em que se transformou o mundo
moderno. E, por um lado, a inflagio da palavra que aqui se denuncia, € por outro,
com a lighe de linguistica, a maxima cxpressdo da swa vacuidade, quando, deixando
em aberto a hipdtese de haver uma palavra fundamental que, raiando o siléncio
primordial, exprima o homem, o professor aflirma, no cntanto, a lingua como “uma
rede fechada sobre 175 ¢ os problemas da politica, da filosolia, de religifo, numa
palavra, do homem, como “uma rede formal dc Hlusdo ¢ dc vazio” ©.

Parecc poder afirmar-se, assim, que o pensamento romanesco de Vergilio
Ferreira sevinha de hd muito orientando para esta conclusio, que, no cntanto, veremos
mais adiante, ndo faz assumir s suas personagens. Tendo vindo problematizando a
linguagem cm breves cxperiéneias de destruigio da mesma, aos varios nivels da sua
consliluigio, cm Para Sempre € a linguagem como um lodo que ¢ submetida a um
processo de critica, de que resulta, por um fade, o seu infllacionamento, ¢ por cutro,
a sua ncgacio como sistema simbdlico ¢ meio de comunicagiio entre os homens.

No dltimo romance publicado, At go fim, sao dois 0s passes cm que encontro
a questoda linguagem no sentido da sua destruicio. O primciro € a propésito das
aulas de Religifio ¢ Moral que o filhe deve ou ndo scguir. O narradortem a scguinte
relexdo sobre o esvaziamento que niio deixa de ser inquietante precisamente porque
redutor:

“Curioso, jd quase nada quer dizer nada. Crenga/descrenga, mo-
ndrguicofrepublicano,  direita/esquerda, homossexual /heterossexial, ho-
nestidade/desonestidade,  judeu/ndo juden, lucofcomjuizo e assim” .

O scgunda passo encontra-se no coniexto da progressio de Migucel, o fitho
ne caminho da marginalidade:

“Foi quando o seu vocabuldrio comegou a desnaturar-se  de
fermos estranhos ao men ouvido regulamentar. Ouvia-o ao felcfone, as
vezes mesmo com amigos que frazig para casg. Dizia “ganza’, ou “speed”,
oit “drunfo”, ou “snifar’”. Mas havia um vocdbide mais frequente e esse
eu conhecig-o. “Comunitdrio”, “comunidade” - que é que queres dizer?” d,

A prcgunta lem inteira razdo de scr: assiste-se aqui a um desvirtuamento da
linguagem. Mesmo os termos mais significativos ¢ mais comuns perdem a sua
significagio tradicional para adquirircm conotagdes csotéricas sO accssiveis aos
membros  da seita. Mais inquietante ainda do que no passo anterior, esta nova
linguagcm vem carregada de um significado ambiguo e, & luz dodesfecho queaacgdo
iré ter, a morte do filho, profundamente tragico.

(5} Para Scinpre, 1983, p.193.
{6} id., p. 196.

{73 Até ao fim, 1987, p.177.
{8} id., p.229.
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Concluiremos esta andlise da destruigdo da linguapem nos romances de
Vergilio Ferreira com um exemplo extremamente significativo. Trata-se¢ da figura
da Muda em Signo Sinal. Aos discursos estéreis dos revolucionarios, as conversas
banais, por vezes obscenas dos habitantes da aldeta, o narrador contrapde a Muda com
a svalinguagem de monossilabos, cuja fungaoé a de desmascarar a esterilidade desscs
discursos, dc, j4 aqui, denunciar uma cerla inflagdo da linguagem:

“Ulaap. Ma..pe. qutu... U..u Ap..Pé..pd" *°

Com a Muda (sempre referida em maidscula, o que The aumenta o valor
simbélico) nZo temos o siléncio, como um valor positive, mas uma linguagem pré ou
inumana, proximada animalidade que, contraposta  linguagem dos outros, lhe faz
ressaltar o absurdo.

Nio deixa deser curloso verificar como, alguns anos antes de Michel Foucault
anunciar a merte do homem, uma personagem de Vergilio Ferreira, precisamente o
narrador dc Aparigdo, rclaciona a destruicio da linguagem com a morte, nio sé ncm
principalmente fisica, levando o Carolino a malar Sofia, mas metafisica, na medida
cm quc o Carolino sente cm si ¢ peder de criar ¢ matar, ou de criar matando, cm
substitui¢io dos deuses mortos, o quc leva o narrador a olha-lo “feroz ¢ aterrado”, '°,

As personagens de Vergilio Ferreira que, como cstamos a ver, procedem clas,
ou fazem proccder a outros, 4 destruicdo dalinguagem, assumem, cm rclagdo a
este processo, un distanciamento, uma atitude analitica, para o denunciarem ¢
criticarem. Assim, quando o narrador de Aparicdo diz que olhou Careolino “feroz ¢
aterrado”, ou quando fax a sua aulojustificagio dizcndo quc, cngquanto scu
professor, ndo quiscnsinar-lhe a morte mas a vida, ¢ quc temos af senio a condenagio
desse alitude anti-humana que traz em si germes de morte? A sua rcacgido i
cxperiéncia do Caroline € a prova de que para cle 0 que cstd cm causa 6 precisamente
ohomem, de que, reeusando-lhe alinguagem como cxpresséo do scuser homem, sc
corre o risco de csvamia-lo dos scus valores, de reduzi-lo a um  fantasma, e,
consequentecmente, de maté-lo,

A mesma consequéncia sc tira de ligio de linguistica cm Para Sempre:
considerando tudo, filosofia, politica, religido, mesmo as vulgares rclagdes humanas
“uma rede formal de flusdo ¢ de vazio”, procede-se & morte dos valores, ¢, nasequéncia
da morte dos valores em favor da cstrutura, do sistema, nio cstamos muito longe da
morte do homem como sujeito pensante ¢ falante,

Mas a cssa consequéneia, o herdi vergiliano ndo adere, como verificamos
também em Nitido Nulo, quando o protagonista diz, relerindo uma conversa com o
filho:

“ -de que estava cu falando? Ah, de méquinas, de motores, o motor
sou eu. E esta verdade simples é (do terivel, (do alucinante. E por isso
que hd jd quem a comteste. Porque de tal modo nos habinidmos a contestar

(D) Signo Sinad, 1979, p.73.
{10) Aparicaa, p.177.
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tudo, que hd ja quem conteste existir o contestador. E a opinido do meu
fitho"

¢ conclui, no registo da ironia:
“Porgue eu ainda nao cheguel a essa sabedoria” M.

Neste dltimo romance,a conotagio metafisica da problematizagdo da lingua-
gem & muito forte: em forma deinterrogagdo, que € a forma constantc de o herdi
vergiliano cxprimir o seu espanto e o seu alarme perante ¢ mistério do mundo e do
homem, o protagonista mostra como a questdo da linguagem passa, ndo pcla morte
de sujeito, mas pelo siléncio:

“Porque dizer esta coisa simples “eu elow aqui™, se somos licidos
ndo a podemos dizer. Porque aqui ¢ onde? ‘“Aqui” é wma cadeira, ha
cadeia, numa certd hora do dia e do ano, pois é 0 “eu’” deste instante que
estd Id - mas “en’” quem? (...}

E tudo tdo dificil. Falar ¢ tao dificil. Mesmo o falar” ™,

Perante interrogagtes tdo [undamentais como a da identidade, a conclusio
que parece podermos tirar dos romances de Vergilio Ferreira € que ndo é nem a
inflagdo da palavra, nem a sua deslrui¢io, que pacificam no homem ascede de saber,
mas uma ascese feita de respeito pela palavra ¢ de siléncio, ndo osiléncio do vazio
¢ da morte, mas osiléncio fecundode que a palavra szia dignilicada ¢ o homem liberto
de todos os excessos que se forman acumulando no scu discurso em sécules de uso
¢ abuso la palavra.

2. UMA REFLEXAO SOBRE A LINGUAGEM

Um segundo aspecto que a questao da linguagem reveste nos romances de
Vergilio Ferreira, depois da sua destruicdo, que vimos no paragrafo anterior ¢ a cla
ligado, ¢ uma reflexdo sobre a mesma linguagem. Sc o {enémeno da destruigio de
linguagem reveste, como tambem vimos, ndo a lorma negativa de uma adesio, mas a
forma positiva da eritica, em nome do homem como valor supremo, a rellexio sobre a
linguagem segue na mesma linha de pensamento.,

Convém desde ja acentuar que esta ndo ocupa nos romances, obviamente, o
Mmesmo espago que ocupa noutros escritos do autor, nos ensaios e no didrio, textos por
vocagdo mais inclinados & clucidagdo tedrica dos problemas. Tratando-sc dec
romances, claentra como um tépico ao lado de outros, constituindo com todos cles

{11} Nitido Nulo, p.140.{12) id. p. 58.
{12} id. p. 58.
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a tessitura do romance, numa perspectiva mais vivencial ¢ numa cocréncia lextual ¢
dicgélica que ndo pode deixar de sc assinalar.

Mas sc arellexdo sobre a linguagem nido ocupa nos romances um  cspagiao
muilo vaslo, cla cstd presente de forma suficieniemente cloquente para mereeer
unia andlisc.

Quc & linguagem cstd fundamentalmente ligada ao mundo ¢ ac homem,
exprime-o bem o herdi de Afegria Breve que, sobrevivenic do mundo velhe ¢ colocado
no limitar do novo, sabe ter de inventar uma nova linguagem para cssc nundo novo
a recriar, P pois:

“Terd o pdo jo outro nome que eu ndo sei? Como se dird agora
”)'}'H‘-O”?H

¢ s¢ inlerroga sobre a sua capacidacde:

“aprenderci  owtra  lingiagem?  ndoe hd palaveas  aindg para
inventar o mundo nove" 5,

A pulavra aparcee aqui com a lungfio propia de nomcear a realidade, ¢
nomeando-g, de cerlo modo de crid-li. Como viamos no parigrafo  anterior, cm
Nitido Nulo, alterar o sistema linguistico, procedendo o uma simples troca de
palavras, criji outra coisa. A linguagem condicions, assim, a visio do mundo.

A refllexio sobre o linguagem ¢ o palavra tem, no discurso dos herdis de
Vergilio Ferrcirg, a forma inlerrogativa ¢ exclamaltiva, no registo da admiragio:

“Cue & wuma palavra? que € g fola?”

“pequene niclee de sons - que é que estd I dentro? como ¢ possivel
que esteja?” V.

Perante o mistério do significado:

“A paliea ¢ un miisiério” ¥

“Uma vor fula ineudivel - (..} que é que diz?”" 7

como perante o conteddo fGnico, onomatopaico, do significante:

“Fimpria, timbre, limite - que inverosimeis palavras?  gue finas
tititacoes?  tinidos da  memoria” ®

{13) Adegria Brove, 1905, p 165,
(14Y id. p. 84,

(15) id., p.273.

(16) id., pBY; Pava Sempre, p. 264,
(17) Nitido Nulg, p.17.

(18) Alegria Breve, p.80.

(19) Nitido Nula, p. 141

(30) Adegria Breve, p.39.
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as personagens vergilianas ficant estupelactas.

Esta reflexdo filosofico-podlica sobre a linguagem, que Vergilio Ferreira
atribui, nos romances, ao0s scus herdis, ¢ que ganha, noustros textos, mais vaslas
dimensOcs, cnriquece-sc af do conolagdes teologicas (sob o signo negativo da morte
de Deus, cvidenlemenie). E o que vemos no ji citado passo de Conta-Corrente 4,
ondc os nomces sao, como ne Critilo, dom de Deus, gque assim  caucionava 2
concordincia dos nomes com a realidade das coisas que criara: o “ao principio cra
o Verbo” évislo como o fundamento dessa garantia de que os nomes cram adequados
s coisas. Como para George Steiner (“The Apostle (ells us that in beginning was the
World., He gives us no assurance as 1o the end”, Lengueage and Sifence, 1983, p.30), o
“ao principio cra o Verbo?, alirmagiio de cardceter puramente metafisico, aparcee
ligado & crise da inguageny, consequéneia da morte do Deus da metafisica. Morto
Deus, quem pode dar aquela garantia? Dai, concui, o “desarroil do nosso tlempo”
{sublinhado no texto) 2

Vergilio Ferreira detém-se na constatagiio desse désarmoit 0 seur antifeismo,
alizs menos axiomilico nos llimos escritos, nunca o conduziu ao anti-humanismo.
Pelo contririor a este, Vergilio Ferreira denuncia-o ¢ condena-o, repito, em nonte
¢ por amor do homem. Humanisty, Vergilio Ferrcira 6 o, assim, em Loda o acepgio do
lermo, conto mostri ainda aun texto que The peco heenga para citar. Trata-se de
uma carla que csereveu @ um grupo de alunos de um liceu de Lisboa, em resposti aum
exercicio cseolar sobre & Carta ao futuro. Diz cle:

“Sensibilizou-me  particafarmentc e (nome  da alrina)
admitisse  que daqui g uns séculos s perdesse o significado  de valores
come o5 de “amigo”, de “didloge” ¢ “prazer  de comuntcagdo”. Mas
de vos todos depende em parte que esses valores se¢ conservem pard gque s¢
conserve simiplesmente 0 valor do homem?™.

Mas ¢ “no principto cra o Verbo, ¢ o Verboe cstava junto do Deus ¢ Deus cra
o Verbo™ ndo lerda outra leitura? Esta frase com que abre o quarto evangelho nio seri
também, cu ndo serd antes a alirmacio de que Deus nao ¢ s6 (nem principalmente)
o Logos ubstracto da metafisica, mas uma comunhio de vida e de amor? G grego diz:
“o Verbo eslava junto do Deus ¢ Deus era o Verbo™, Basta asimples inclusido do artigo
‘que o texte grego contém, para gque a frase ganhe uma conotagio pessoal, nomindvel.
Supde-se, assiny, un identificagdo, nas também uma distingio: sdo alwmados dois, ©
onde hi dois, hi amor, didlogo, comunicagho - valores de que Vergilio Fereeira sc fay,
coim i sua eserita, defensor para 0 nosso tempo.

Seassim for, Deus nilo serd enldo sd uma garantia racional, cartestuna, para
a adeguaglo da linguagem ao real, mas o lundamento mais que melafisico da
inguagem como comunicagio, como diilogo cntre os homeas.

Alids, a procura de uma palavra de comunhio, de uma palavra que diga o
homen todo no scu encontro com o {8} Outro (s) ¢ o tereciro aspecle que reveste o
questio di linguagem em Vergilio Ferreira, ¢ que trataremos a scguir,

(21} Conta-Camrente 4, p.365.
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3. BUSCA DA PALAVRA ESSENCIAL

E impressionantc nos romances de Vergilio Ferrcira ainsisténcia no que
intutulo de “busca da palavra essencial”. Depois {ndo um depois cronoldgico, mas
metodolégico) de termos visto a crise da linguagem que reveste formas de destruigéo,
¢ qQue o0s herdis ndo assumem & sua conta, mas atribuem a outros, ¢ também uma
refllexdo sobre o fen6meno humano da linguagem na estranheza do scu mistério,
vamos percorrer com os herdis vergilianos o itinerdrio que os conduz na busca da
palavra. Estc aspecto da questao ver-se-a a partir de quatro romances: Esirela Polar,
Alegria Breve, Nitido Nulo ¢ Para Sempre.

A busca da palavra revela-sc esscncial em duas perspectivas fundamentais:
como meio de acesso a propria identidade do sujeito ¢ como meio de comunhio com
0s outros,

A primeira pespectiva enconlramo-ta expressa em Nitido Nilo, quando o
prolagonista, prisionciro ¢ condenado a morle, cspera do Sara uma palavra que o
retitua & sua dignidade de ser, como ¢le diz dialeclicamente:

“terds tu a palavra necessdria? E curioso, preciso entdo ainda da
patavra. Para que quero eu a palavra? CQue palavia?

A palavra para ser, sem ela ngo sow. Ndo sou como?” 2,

A nccessidade da palavra, para gque o sujcito se reconhega plenamente
cle, passa, como vemos, pelo outre, neste caso, pela presengade Sara “presenga amiga,
mesmo s6 de estar ao pé”. Isto poc uma profunda verdade antropoldgica: a dimensie
relacional de homem, que s& é verdadeiramenle pessoa em relagdo.

Esta mesma dimensdo encontramo-lacm Estrela Polar. Estc romance vive
também da obsesasdo da identidade pessoal ¢ nele a procura de uma palavra de
comunhao ¢ insistente, O protagonista procura a comunhido com ¢ outro nas pessoas
das duas gémcas Aida/Alda. No desejo de atingir a plenitude da comunhio, alids
tornada simbolicamente impossivel pelo desdobramento da mulher amada cm duas
tdo iguais que sc lornam inidentificdvels, o protagonists, apds uns momentos de
siléncio que sucede ao acto de amor com Aida, alirma:

L

“Jd o siléncio se esgoton, as palavras poderiam  enfim renascer’
23

Mas a realidade néo corresponde ao desejo:

“Tento uma palavra simples que se abra entre os dois. Ndo a en-
contro™® |

(22) Nitido Nule, p.16.
(23) Eswrela Polar, 1962}, p.89.
(24 id.
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Falta a palavra que sagre o siléncio e sele 0 amor, que abra o sujeito a
totalidade do mistério do outro:

“ Quem és -7 {subiinhado no texto} ®

Esse outro ndo ¢ nccessariamente sempre uma mulher, Tem ¢ de ser alguém
com quem o herdi institua uma relago de amor/ternura, como vemos no seguinte
passo:

“porque ¢é impossivel que ndo venha aquela palavra gque espero,
g palavra serena, hitmida de ternura, verdadeira comeo a verdade de terra,
@ verdade de eu estar aqui, agquela palavra gue de & esperei, Emesiinho, ou
que eu quis reconthecer, em que ew quis acreditar, desde longe, desde wm
ollrorg sem tempo, ¢ gue nadveio on ndo ouvi ou me foi inverosimil como
serd sempre inverosiniil  nesta soliddo absoluta, neste vazio de  eteridade:
meu filho... ®

Aqui apela-se para a relacio paiffilho, primordial e precedente quela que
se estabelece entre homem ¢ mulher. E hatambém a relagdo pai/filho, masem que
a situagao se inverte: no final do romance ¢ o {itho que lhe morre, ¢ a solidido do
protagonista € entdc maior.

Em qualquer dos casos: pela morte do paiou do filho, ¢ pela confusdo das duas
mulhcres tornadas para cleirreconheciveis na sua identidade, paraoherbi acomunhio
¢ impossivel - a procura da palavra revelou-se infrutifera, porque, cntre o sujcito que
procura ¢ o outro de quem a palavrase esperase interpée sempre a realidade damorte
que interrompe a palavra, o quc leva o herdi de Nitido Nido a dizer, para 0 momento
da sua morte gue como eondenado, espera a cada instante:

“Interromperci a palavra que estiver a dizer, porgue a move inte-
rrompe  sempre uma palavea @ mcio, mesme que jd as  tenhamos dito
todas®” &,

Nesta perspectiva € extramemente intcressante o que aconfeee cm Alegria
Breve. Jaime ¢ Agueda sio os Ginicos sobreviventes do desastre universal simbolizado
na aldeia deserta. Nesta situagdo de serem o (iltimo homem ¢ a Gltima mulher, Jaime
leva Agucda para casa, como sua mulher. Mas entre cles ndo chega a consumar-s¢ uma
unido de¢ amor: Agucda repele-o, primeiro porque um padre lhes néo conlirmou a
uniao.

“Vamos amanhd & vila -disse-me. -O Padre resolve-nos logo tudo”

“. Comeo? - exclamel. - Ndo és tn a wltima mulher? Na vilg 56 ha
mortos, Agueda.”

{26) id., p.79.
{27) Nitido Nulo, p.53.
{28 Alegria Breve, p263.
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¢ depois, porque supde, como dizia o pai dela, que Jaime vive com o
demdbnio:

Ch, ndo, Agueda. Ndo vivo com ninguém. Em soliddo perfeita.” ®

Agucda vai morrer, ¢ Jaime cspera dela uma palavea de reconciliagio
¢ dc amor, palavra quc sclasse a situagdo-limile cm que ambos s¢ cncontravan:

“Queria  dizer alguma coisa, inaniculada polavra na boca
contorcida, abrindo ¢ fechando, ¢ a lingua e a lingua... Abrindo ¢ fechando
numa palavra, a 1ltima, a mais pura, todo o processo encerrado de uma
vida, o tltimo sinal, o signo, a revelagdo, a tltima, irremedidvel. E entdo
quis ajudd-la - “diz, diz” - ¢ repetia na minha boca ox movimentos du sug,
¢ aproximel o owvido, ¢ ela disse enfim, cla disse, cla disse” .

Mas a palavra esperada nio foi dita, O que saiu dos Libios de Agueda
moribunda loi uma palavra “sufocada de morte ¢ de maldigho™ *'. A palavra que
Fatme ouviu cm ver da que esperava foi

i

- Des.pra.ga..do..”

Supondo-o 1ocado de contaminagio diabélica, Agucda tem uma palavra
de condenagio, de maldigio. Em todo o contexto, esta palavra 1em um profundo
significado sagrado de sentido negativo. Jaime assim o eatendeu.

A palavra nio cumpre a suz fungio de comunicagio. Pelo contririo: aqui
separa irremediavelmente. Palavra de morte ¢ de maldigio, cava mais fundo o fosso
de separacio entre aqueles que devia unir,

Para Sempre & mais uma vez referéncia obrigatorie, ¢ lambém expressdo
cloguente desta problemdtica. Nesse senlido nos orientam os versos de Saul Dias,
que o escrilor pée em cpigralc no romance: “A vida inteira para dizer uma palavrat/
Felizes os que chegam a dizer uma palavra”.

Todo o texto do romance € percorrido pela pergunta: “Tu sabes o que cla
disse?”, relerida aos dltimos momentos de vida da méc de protagonisla, crianga ainda.
Ela niio conscguiu ji faver ouvir ao filho a sua Gllima palavra, A palavra de amor,
porque scria sem divida uma palavra de amor, nio chegou a ser dil. Na perspectiva do
romance como dentincia do abuso da palavra no mundo moderno, ¢ emblemitico que
a comumicagio ndo Livesse sido possivel entre mie ¢ filho: a inflagio da palavea mio
conduz afinal & comunhdo cnre 0s seres, mesmo 0s mais proximos. Exemplo médximo
da incapacidade, da morte da palavra.

Quc aprocura da palavra ¢ insislente, que claincide sobre a padavea essencial,
capaz dc cxprimir ¢ homem todo ¢ a tetalidade da vida, vemos no seguinte pusso
que resume a (emddtica central do romance:

(29) id., p.268.
(30} id., p.271.
(31) id., p.35.
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"Estds so, agora bilibes de paluvras se transformaram na vida -
wma ¢ que subesses, a tnica, a absolita, a que e dissesse inteiro nos
despojos de ti. A que alravessasse fodas as camadas de sermnios e as dissesse
a todas no fim. A que reunisse a vida toda ¢ ngo houvesse nemhum possivel
du vida por dizer. A que dissesse o esphito do nosso fempo e no-lo
(ornasse (do inteligivel gue nem afinal o entendéssemos, o vissemos, como
se ndo vé a luz mas 56 ¢ gue cla ilumina. A que redimisse tudo o que enche
um viver ¢ nada delxasse de fora como imilil ou desperdicio. A gue
tivesse em st um significado tdo ampio que tudo ncla significasse ¢ ndo
fosse coisa vi. A que reunisse em si wm homem inteiro sem deivar de fora
o animal que tumbént tem de ir viviendo. A palavra final, a palavra lotal.
A finica. A absoluta™?.

Em [ace doshilides de palavras indieis que ercheram o mundo, desnaturando-

0, o berot vergiliano apela para o regresse da palavra inica que reinvente avidapara
depois da morte, que reinvenie © amor, 0 homem ¢ o sentido do que o perdeu -

nuni

palavra, que reinvente o honerm como sujcilo de didlogo. Porque se trata na

realidade de um didlogo a gue o homem € convocado: o Tu do capitulo XXTE(XXXI
¢ XXXVI} apela para uma presenga, revela i af o presencga de alguém pronto a
reinstaurar ¢ didlogo.

Essc alguem ¢ em Estrela Polar um tereciro que, abonando o palavra de

comunhiio, scju garantia testenmunhal do amor. Dai as perguntas insistentes:

“Quem estd a nossa espera?”
“perante gquem éramos 05 dois?” {sublinhado no texto)
“Ouem era o lugar do nosso encontro?”™

(32} Para Sempre, p 150,
(33} Lstrcla Polar, p.205. _

{(34yid.,

p.272.
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CONCLUSAO

Vimos como, nos romances de Vergilio Ferreira, a questio da linguagem vem
indisscluvelmente ligada & questgo do homem, tnico na sua identidade, mas também
ser em relagao, aberto A comunhio e ao didlogo; como a crise da lingugem ¢ crisc do
humanismo, crise que o herdi vergiliano supera para afirmar ¢ homem como valor
supremo.

A finalizar esta andlise, em que surgiram ¢m confronto a palavra, {erida de
opacidade ¢ que ndo se cumpre como meio de comunicagio entre 0s homens, ¢ o
siléncio, fecundo ¢ criador, de que a palavra hd-de ressurgir na sua vocagio inicial de
comunhdo, permito-me terminar com uma nova referéncia a Para Sempre, com as
palavras com que terminei a recensdo que fiz do romance: “Que Vergflio Ferrcira
tenha tido a coragem cultural e profética de escrever Para Sempre mostraja por si que
& possivel o reencontro com a palavra primordial. Como discurso profético, Para
Sempre ¢, além de uma deniincia, um antincio. Antncio de uma presenga que, subtil
mas insistcntemente, sc vai fazendo sentir em virios momentos do texte {caps, XXI1,
XXXI, XXX VI} ¢ que me parcee scr a mesma do poema inserto cm Conta-Corrente 3
{p-10.}. Presenga sub-repticia, mais quase em forma de presenga negada, mas de
qualquer modo uma presenga que surge ¢ se manilesla no siléacie, cm oposi¢do ao
“falatar” ruidoso do mundo. Ainda ¢ sempre a travessia do deserto para oreencontro
do narrador consigo mesmo ¢ com o Outro sobre Quem s6 se pode falar apofaticamen-
te. Eno siléncio que a palavra sc liberta”. (Didrio de Noticias, 16.2.1984).
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Da Perturbacao e Da Heresia
Aproximagao a Arte Poética de
Anténio Ramos Rosa tomando

como pretexto o seu livro
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TOUTE POESIE EST A DIEU. Sans celle ambition d ‘ange
Et cette bumillité d’archange el l'engendrement bumain
Des accords des nombres du lemps et du secret de lumiiére,
Le vers ne serait que le jeu des osselets de la morg;

Tout poémne a Dien pour 1émoin et coeur et vrai réceptlacle
Tout chant est substance a Dieu et inéme si Dieu absent:
Harmonie avec Ie torrent de dissonance dans Vorchestre
Cri exultant de 'univers en son voyage adorant,

PIERRE JEAN JOUVE

Se, como afirma Malraux, a mctamorfose ndo € um acidente, mas a prépria
lei da vida da obra de arte!, ¢ sc, com Baudcelaire, a pocsia abandonou a narrativa, o
que a arte modcrna, na suaverliginosa avenlura isterior, logrou confirmar em
cxpressionistas posecs rebeldes, fot a permanéncia dos fins na incessantc renovagio
dos mceios. Porque uma aric vive do que nos trazc niio doque abandona?, tal como num
sacrilicio o importante ndo € o problema cxistencial ou escataldgico relative ao valor da
vida da vitima, mas o encadeado sistema de eventos a que esperadamente Jovard
o acto ritual praticado sobre o scu corpo considerado como aglomerado de simbolos.

Toda aarte é cxcessiva porque € a propia vivéncia do que, sendo humano, csté
para além desse ser humano ¢ o define 2 imagem do divino. Teda a arte sc concentra
na busca da radicalidade incrente i ideia de scr homem. Toda a arte, cm Gltima in-
stincia, otha noespelho o prépio rosto no qual surpreende o perfil, amarca, o vestigio
ot a simples memonia do homem com a mascara de Deus - ou devercet dizer de Deus
com a mascara do homem?

Esta ¢-assim a sua linalidade absoluta, ¢ que permancee em si e para ld de si
mesma quando parcce perder-sc na contemplagao do prépio rosto. Eque o rosto da
artc ¢ moldado a tragos humanos, vive de procurar ncles a sua mascarac de nos trazer,
pela metamorfose dos meios, novos modos de olbar. E ndo se diga que no processo
de pesquisa reflexiva em que a arte moderna se comprometeu julgando-se a sua
propria ¢ Gltima finalidade (teria sido csta a metamorfosc derradeira?), o homem foi

{1} Malraux, André, Asvozes do sifencio, vold, natradugdo portuguesa de José Jilio Andrade dos Santos,
Edigdes Livros do Brasil, s/d, p. 59.
{2) Malraux, André, ob. cit., p.129.
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a vitima quc o artista sacrifcou. Estariamos desse modo a esquecer a humanidade do
criador, a sba presenga inevitdvel na obra criada ¢ a procurar conceber o inconcebivel:
uma artc que s¢ criasse a si propia, onde nio existisse mundo que nao fosse o scu, da
qual o homem se houvesse retirado ou tivesse sido expulso. Mas ndo se podeimaginar
uma arte sem mundo tal como ndo se imagina wn mundo sem ante’: Imaginarum mundo
sem arte & bnaginar um homem que ndo hd, ou seja um homem ndo humano®,

Nio cabe pois falar de destruigio, de abandono, derenincia mas de metamor-
fose, de recriagio, de reinterpretacdo & medida que as condicionantes de tempo,
gspago ¢ circunstincia vio re-formando o mundo ¢ sendo re-formadas por cle. A arte
modcrna, ao descobrir uma identidade propia na cocréncia dos scus mitos internos,
experimentou o fascinio de Narciso mas cedo constalou o cardcter trigico desse
fascinio. Pollock ¢ Malewich scntiram o terror do absurdo. A pocsia Simbolista foi um
circulo [echado de desespero. A escola Concretista traduziu pela eserita o regresso ao
ladico infantil desvirtuado pela amargura de sonhar formas grolescas, E o homem
retomou ¢ seu lugar, Nio o mesmo homen gue habitara o mundo classico ¢ depois
s¢ submclera ac sacrificio cristiio, mas um homem transformado 4 escala da
vertiginosa dinimica do mundo que alinal constituia o scu destine inexorivel.

Novos cxpressionismaos se nutriram das cinzas de sucessivos pavores, A arte
renOvVOU 08 SCUS Processos na criagio de universos onde o hamem continua ainterrogar
o infinito até & cxauslio - porque a cxaustio final do homem scrd, para si propio, a
cxaustiio do infinito, Ergucu-sc de abstracgio em abstracgfo ¢ descobriu novas
metafisicas: no cspago onde vivem os objectos, nas relages dos objectos eatre si, na
problematica do sujeito ¢ do objecto, no niclco da linguagem que os nomeia. Subme-
teu-os, [inalmente, a um cerimonial renovado onde os ritos se fundam em mitologias
surpreendentes, clas mesmas construidas sobre outros entes ¢ outros simbolos. E na
linguagem recriada a pocsia langou dncora.

Ncsta aventura de metamorfose ¢ de renovagio a obra de Antonio Ramos
Rosa veio amipliar os horizontes poéticos porlugueses’. Nio que um Fernando Pessoa

(3) Ferrcira, Vergilio, fmvocagde ao meit corpo, Portugilia Lditora, Lisboa, 1969, p.226.

{4) Perreira, Vergilio, ob. cit., p.220.

{5) Belendo, efcctivamente, o ponto devisla segundo o qual Antonio Ramos Rosa ¢ Herberto Helder,
em caminhos paralelos, sc apresenlam como 0s mais importanics renovadores da  pocsia portugucsa
contemporiinca. Sobreludo no sentido em que (al actividade renovadora ndo tem cessado de se fozer
sentir, csles aulores deslacam-se visivelmente de outros, parventura mais falados, da geragho que ¢ a
sua.

Antonio Ramos Rosa nasceu em Faro, Algarve, cm 1924 ¢ 56 em 1958 publicaria 0 seu primeiro livro de
poemas, Grite clare. ALE 1903 a sua poesia, combora incorporando pumerosos slemeatos Gue viram a
particelarizd-ia, nio deixava de exprimir-s¢ mais pelo grito que pelo canto, uma vez que as condighes
sociais, culturais ¢ politicas de um pais submctido b diladura obrigavam os scuscidadios mais licidos
¢ inconformados - cspecialmente os inlelecluais - a manilestar a Sua oposigansem cquivocos. Nesse ano,
porém, com a pubiicagio de Ocupagio do espaco, A RR. abriv o seu universo cirador a construgio de
um espago poflico subslancialmente  aprofundado  por uma linguagem nova, surprcendente na
raridade das imagens © (ascinante na sua obscuridade. De entdo para cd tem publicado a.um ritmo febril
(mais de trinta livros cm menos de trinta anos!) uma poesia que nao para de se interrogar quanto i sua
finalidade, aos seus processos, ao scw significado... Compictando csta inguietagdo permanente, publicou
& quatrotitulos de cnsaio ¢ crilica podtica o dllimo dos quais foi distinguide ton 0 Prémic de Ensaio da
Associagao [nternacional de Criticos Literdrios,

Ln 1989 c-The atribuido o Premio Pessoa e oficialmente designado como candidalo portuguds no Prémio
Nabel. .

O conjunto dasua obradbarea, enlretanto, mais de quarenta livros, alguns traduzidos em diversas linguas.
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nio houvessc ja pisado os (crrenos da modernidade (atitude que o coloca, segundo
Jakobson, ao lado de um Stravinsky) mas certamente ndo o fez no sentido em que
o propio Ramos Rosa adefinc cm POESIA, LIBERDADE LIVRE®. Fernando Pessoa
foi ainda, com todo o seu visionarismo e, acima detudo, com esse tragico desencanto
caracteristico das civiliza¢des contemporineas, um pocta do século passado. Embora
o seu processo de criagdo frequentemente se servisse da matéria das palavras numa
atitude dc descomprometimento olhando-se o pocta no acto de criar, na sua obra os
clcmentos encontram-se ao servigo de uma racionalidade demiurgica que submete
a linguagem 4 logica do sentido. .

Tal atitudc ¢ subvertida na pocsia de Antonio Ramos Rosa. O poeta, mais do
que impondo um percurso semintico ao partir para a escrita, € por cla criado numa
scquéncia ritual de momentos puros. E o poema resulta deste compromisso: criar
uma linguagem cuja csséncia dindmica scja capaz de inventar o prépio criador com
a sua aparclhagem de intengdes. Pelo que a recolha dos sentidos dispersos por uma
implosdo dos clementos que o formavam, passa necessariamente por uma recriagao
individual através da qual o leitor s compromete com ¢ pocma ¢ ¢ autor nele se
redime. Eis porque a arte poética de Antoénio Ramos Rosa é um cspectdculo ao qual
¢ negado o cardcter de representagio que se assemelha as ccrimOnias  sacrificials ¢
que exige do cspectador uma participagio ritual. Poeta ¢ lcitor partilham o
caminho doimaginirio ocupando cada um, funcionalmente, um lugar na construgao
do propio pocma: obra aberta ¢ em elaboragio permanente, estruturada na
accitacio do obscuro, do mistério incrente a prépia razdo de ser da cerimodnia. Nem
a representagao teria sentidlo dado que, em verdade, o espectador ndo  cxiste.
Convidado a implicar-se até a alianga resta-lhe abordar as cnergias puras das
imagens num percurse pacicnte  pelo imponderavel.

Chego assim a Platdo, i sua sercna face mitica. Evoco-o no sacrificie das
palavras quc o pocta, numa espécic de minuciosa e hicida deméncia, escolhen iniciar.
E um ritual de clementar rigor que atravessa as esséncias, a substdncia primeira dos
objectos, submetendo os scus signos a uma desintegragio naimponderabilidade
do universotextual. Vai-sc da palavra quc nomeia ¢ que ndo sc assume como palavra
porque € §jd o propio objecto ¢, gradualmente, ascende-sc de rarcfacglio em rarefacgiio
4 sua imagem cxtrema, 2 sua mais recdndita virtualidade ja proxima da imatéria, ja
vizinha do divino. Na consciéncia do sujeito o objecto desintegra-se cm imagens
volateis. Néio sem perplexidade, ndo sem o sofrimento da imolagio. A consciéncta do
sujcito nio ¢ o paraiso ¢ nio é simbolo. E o poeta mental, aqucle que submete o mundo
fisico & metamorfose de arle.

Antdnio RamosRosa é um poeta a quem € pertinente designar por platdnico.
QOu, talvez, mais apropiadamente, tal designagio deva referir-se com relativa
cspecificidade a um modo de partithar, pela emogdo ¢ pela razdo, um universo
conceptual de ressondincia platdnica, por vezes arquetipico. Nesta perspectiva pode
propor-sc que se interprele a dimensao na qual inscreve o corpo, o dominio da sua
expressio significante.

Primeiro, pelas coisas libertas do seu peso, abstraidas até & sufocagio; depois,
pela ligagio ao actotrigico como cerimnia sacrifical ap servigo da perfectibilidade que

(6) Rosa, Antonio Ramos, Poesia, libcrade livre, Morais Editora, Lisboa, 1962.
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estd depois de nds e que |4 esteve na nossa origem, que habita o obscuro, a sombra
ilegivel do enigma. Tragédia sem representagio, imitagdo (mimesis} da coisamesma
que ndo pode scr ela (porque ¢ ilusdo, é arte) mas que, num universo cspecilico ¢
especilicamente jnventado, segundo outras Icis, no circulo aéreo do divino, ¢ uma
realidade em si. Metamorfose do corpo naemocioaalidade da sua evidéncia. O corpo,
“estrela de argila/ em niipcias consigo e com o mundo®, feixe de emogdes ¢ de gritos
abertos a uma racionalidade que o conduz por “espelhos /e sombras” ¢ que através
‘dos dédalos, dos circulos”, em "voo permante, submerso”, cumprc a “matéria’”
cumprindo as fases do percurso em que devém realidade poética, Porque o corpo
platénico ndo é um corpo de renfincia, ndo sc inscreve na mé consciéacia do sujcito
imposta em sécutos futuros pela ética crista. Nem oscila entre a culpa ¢ a sedugéo do
pecado. O corpe platdnico paradigmaticamente clegido por Antdnio Ramoes Rosa &,
no universo conceptual de uma poesia {isica mas em superagio ¢ conjuntamentc aos
objectos que a povoam, um mediador da perfeicao. Aqui "A paz é de sombra” ¢ tudo
apela ao "imdvel”, ao "mutismo” ao "repouso”, ao "sossege” ¢ ao "6cio” numa “Lucidez
/ de vidro™

Dificilmente outro universo literdrio poderia ser mais cvocativo do absoluto
platénico. Em nenhum outro infinito essc corpo que hesita entre ser corpo ¢ ser
nome assume, numa dialéctica de morte ¢ de renascimento ("Desaparece. / Renasce”)
a quasc perversa faculdade de ser “imagem [que] gera outra imagem”®

Eis como num simples livro (mas nao num livro simples) - MEDIADORAS
- s¢ pode reflectir, em sintese dindmica porque elaborada em amplitudes, toda uma
teoria de intengdes, um corpus cocrente  de atitudes poéticas perseguidas com
obsessiva lucidez ao longo de mais de trinta anos dc labor estético. A abstracgio, a
sedugio do abismo césmico, a clevagiio de atmosfera em atmosfera pela mio das
mediadoras -obscuras de uma linguagem madrlir & "perfeicao aberta" e & "cluridade”,
constituem ¢ legitimam uma experiéncia dolorosa a quase ascética no sentide de tudo
amar em tumultuosa serenidade até & perdigdo na fascinante obscuridade do infinito.
E o pocta organiza a partir do caos que € apenas a limitagio do humanamcnte
compreensivetum espago esscncial, pictérico, cdsmico. Mediadora Caminbante: “em
suave lucidez” {...} "Nada / decifra’, “caminha claramente, cla & "a incognita
soberana™. Aborda o desconhecido com a autoridade de ser incognita ¢ penctra
no impenetravel onde as “palavras” [sao] subterrdneas” ¢ "o [s] vistumbre [s] obscuro
[s]"'. Mas o que escuta ¢ o siléncio quando interroga a meméria'2, Porque sc o
obscuro e o impenctravel 1€m uma criptografia que o pocta sente pulsar na propria
respiragdo, como "Secreta lotalidade’, a mcmoria csta varia, fundida na imcnsa
amplidao do espago registando apenas impressoes e ccos dos sentidos. A linguagem
¢ ¢ntdo o acto puro no prescnte. Por isso dispensa a historia ("No limiar semipre onde
nasce / tudo estd salvo ¢ sem histérig"y, Vé-se assim que o espago de que falo ¢

(7) Rosa, Antonio Ramos, Mediadoras, Editorial Ulmeiro, Lisboa, 1985, p. 9
{8) Ibidem, p.10.

(9 Ibidem, p.11.

(10) Ibidem, p.17.

{11) Ibidem, p.24.

(12) Ibidem, p.23

{13) Ibidem, p.31.
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antcrior amemoria damemdoria. Na concavidade da conscincia parece reminiscente
¢ também ai s¢ concebe a perfeigdo com geometrizante simbologia: o circulo encerra
o sonho do unanime. Habitam-no formas ef¢meras cm anunciacio da prépria fuga, cm
‘opressdo [que] ¢ permanente”. Definem-no numa claridade insuportdvel que tranfor-
ma o5 rostos em “maéscaras brancas”. E o "lugar da disparidade e da cegueira™. E o terror
de ser um "ndo-lugar™. Esti-sc enfim cm pleno vicuo, numa  atmosfera- que
desconhece a . gravidade, numa pocsia imponderdvel, ignorante de valores, de
hierarquias dc objectos ¢ imagens para a qual "as palavras serdo o espagoe / do grito, /
o espaco do nada, o espago / do espago,™. Jaem CICLO DO CAVALQ* o que parecia
scr a carne incendiada por valores emotivos que a figura do animal ia espalhando nao
cra mais do que cnergia pura, constelagdo de impulsos num universo de emocoes
abstractizadas, conceptualizadas numa espécic de campo magnético,

Aqui, porém, encontrar-s¢ a harmonia, a consondncia de dissondncias onde
os sentidos, flutuando, tranformam as emogoes ¢m cnergia. Fica-s¢ aténito onde um
brago, uma coxa, um sexo fremente podem ser concebidos analiticamente como
clementos cstruturais de uma arquitectura corporal ¢ onde a visao fascinada por um
cspago pluridimensional percorre 4 velocidade da vertigem, como  particulas num
acclerador, a extensio que a conduz do infinitamente grande ao infinitamente
pequeno,

Assim os olhos véem o inconcebivel do infinito - caminhando no pocma
compromelidos ¢ aliados. Mas o infinito ¢ o imponderével sdo qualidades de um
cspago onde hdimagens de objectos, projecgoes que, recordemo-lo, sdo realidades
cm si,

A recorréneia a uma tdo voldtil ideografia dc cmogdes intelectualizadas,
depuradas do clemento expressionista mas nao da expressao clementar, abriu a
modcrna poesia portuguesa um caminho semelhante ao que Cézannc percorreu na
ultima fase da sua pintura depois de ter passado pelo academismo roméntico, pelo
rcalismo naturalista cuja Oltima manifestagio fol o Impressionismo e pelo
Simbolismo que se the scguiu, Tal pereurso, embora adivinhado pelo cardcter solitario
do scu acto criador, comengou a ganhar forma cerca de 1880 e cra ja perceplivel na
PISAGEM DA PROVENCA de 1878, Todavia, foi ¢cm 1885 que se iniciou o periodo
de colocacio de maior énfase estrutural sobre a imagem pictdrica doravante indepen-
dente das cristalizagdes luminicas. A séric de CASAS DO ESTAQUE torna-se
claramente intclegivel de um ponto de vista estruturalizante que, de 1895 até 1906, ano
da morte do pintor, s¢ acentua ¢ aprofunda em gradagGes de contengio passional até
ao limiar da screnidade. "Entdo, a harmonia prevalecen sobre o impulso da paixdo,
wma harmonia césmica, alcangada ¢ exprimida na sequéncia final de vistas do MONT
SAINTE-VICTOIRE™. Mas olbem-sc as GRANDES BANHISTAS de 1898-1905: o
grupo de figuras do primciro plano compée-se scgundo o esquema (platonico!) da
pirdmide ideal; os ramos das drvores encontram-se na parte superior da tela como

(14) Ibidem, p.33.

(15} bidem, p.34. ]

(16} Rosa, Anténie Ramaos, Ciclo do Cavalo, Editorial Limiar, Ponto, 1975,

Deste livra existe tradugds castelhana: de: Angel Campos Pampano, el Pre-Textos/Poesia, VALENCIA,
1983,

(17} Venturi, Lioncllo, Cézanne, na versou inglesa. New York, Rizzoli, 1978.
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sc fossem arcos giticos, apontados cm mitra; os planos estdo diferenciados por
scquéncias cromdticas que sao manchas de amarelos caligraficos ¢ tons de azul-violeta-
verde organizados volumetricamente. E, acima de tudo, este quadro nao narra, impoc
a cvidéncia plastica denudez: ndo de corpos tizianescos, horuriantes pela aproximagio
a verdadeira carne ¢ pela aceitagao de um universo hierarquicamente concebido com
0s scus objectos ou os seus duplos, mas de arquitecturas {isicas cuja verdade esta
para além da realidade no espago de uma arte que se reconhece ¢ que se assume’®,

Ocorre-me cntao o termo permanéncia, a realidade inalterdvel {ou aparente-
mente inalterdvel), o que no universo € sinénimo de estabilidade. Talvez esse
universo pertenga ao foro do imagindrio. Talvez resida af uma primeira causa de
perturbagao: conceptualizar até ao sofrimento, criar uma ordem nova, essencial num
universo que se revela ao homem pelo abstracto a maneira de Mondrian, pelo mutismo
"onde nao comenga o sopro/ne céncavo da lingua muda,"s.

Antonioc Ramos Rosa ¢ um pocta do sacrificio, um pocta platdnico, um
pocta estrutural e tudoistoele € como o foi Cézannc cuja linguagem sc empenhou
em organizar o caos das emogdes rcbeldes submetendo-as A disciplina da andlise
numa cerimonia minuciosa. Para ambos o especticulo voraginoso da artc ¢ vivido por
dentre e o espectador {que assim se anula) ¢ integrado ncle e nele se empenha até
& alianga cujas “ermas (...} resguardam o siléncio™. Se¢ o ndo fizer nao podera
compreender ou abordar com o artista a tentagido do obscuro. Voltem-se de novo os
olhos para AS GRANDES BANHISTAS. Com o livro entre as mados. Com as
MEDIADORAS. Leia-se, enguanto a visao se banha nelas, a Mediadora do Real® .

Suavidade e tumulio,
Aroma da nudez.
Luz redonda, luz delicia
de evidéncia.

Prodigio da terra, grande
enlace
de imediatas moradas
confiantes.

Profusa maravilba, o contro
abriu-se,
Jubilo da nudez. Delivio fulvo.
A alegria 1é a fabula real.

Foundation, New York, 1963: "For ong thing, Cézanne’s desire io fix his sensations in front of naiure fed him
to employ a strong structural framework. As his work progressed over the years, a satisfying sense of patterns
arose from the interaction of the frequently employed lines and the short, usually, paratlel, brushstrokes he
used to apply pigmient. 1is technique emphasized and flattened the patiern, even whife ke grappled with tie
dificulties of communicating the solidity and volume of objects and space.”

(19} Rosa, Anténio Ramos, op. ait., p.3,

{20} lbidem, p.28.

{21} lbidem, pA42.
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Eis anudez mesma dalinguagem, asuatotal depuragio num discurso poético
reduzido &s imagens dos objectos (os nomes) apenas  definidos por um
cnguadramento  qualificativo (os adjectivos). Nada sc ocupa em explicd-los ou em
ligi-los entre si. Quase ndo hé preposigoes ou pronomes. A pontuagao respiraum rigor
lacido evocando Valéry. A screnidade inunda os olhos pela exiguidade dos verbos:
duas tnicas vezes 0 pocta concede em exprimir uma acgdo. Onde ndo hé corpos nus
mas apenas nudez; onde a Juz ndo explica -torna a evidéncia irrecusavel; num lugar
onde o real € da substincia da fabula e a partir de cujo centro o "delirio” irradia
justificando o “tumulto”.

As imagens e 0 espago, as banhistas ¢ os planos: no pocma ¢ no quadso a
renfincia & aparéncia da dimensdotripartida apoiada na representagio®. Oselementos
cxistem como um homem ¢xiste. Nio sio duplos de seres, sdo seres libertos para a
cternidade. E recordo um pocma onde seis grandes planos sequenciais (conto 0s do
cincma de Bergman) se abrem numa enorme composicio especular para um percurso
ficcional, misterioso ¢ infinito. D¢ uma forma duplamente ilusdria ¢ assim mesmo
significativa, tal pocma intitula-se, precisamente, FICCAQZ.

Pcnetra-sc num espago labirintico onde um espectédculo parece querer libertar
o scu volume {Foucault), onde as figuras e as coisas andam dc realidade em aparéncia
e ondc o artista sc inclui vendo-sc simultancmanente do exterior no préprio acto de
criar, Neste cendrio cada gesto € um compromisso que o criador ata e desata na
relagio com o nicleo figurative do poecma ¢ determina, no intcrior do préprio espacgo
cm movimicnto, o grau de proximidade ou de afastamento do peeta relativamente
a uma cnlidade nuclear (a Figura que por vezes se assemelha a uma personagem)
¢, num mesmo passo, ao espectador. Nesle cenario tudo parcee apelar ao universo
barroco no scu modo de viver arepresentagdo. E, no entanto, a metamorfose, o
excreicio da procura, a regularidade de uma ordem que o poeta ndo conseguce definir,
rccusam dcsde logo a ccna qualquer veleidade representativa.  Por isso o
cspectiaculo nd3o o submcete (ou compromete) ¢ inicia-se antes dele:

Qual é cena? Hesito & luz escassa
Caminbo para ela na distdncia
alravesso salas e salas
dispostas numa ordem regular
e decisiva
que ndo consigo definir Aqui
0 espectéculo contegou antes de nim?

Igualmente por isso a Figura-personagem que deveria assumir a consentida
miscara da ilusdo constantemente se perde no labirinto mental do eu e do tu (no
labirinto da Linguagem?) pelo qual deambulam narrador ¢ leitor unidos (aliadoes?)

{22) Platdo. Criteas, 56.I, "[Quando os pintores represeatam montanhas, rios, €to., sentimo-nos
contentes se hi uma vaga semelhanga de representagdo com o original] € 3¢ ndo ter um conhecimento
preciso desie tipode coisas, nio examinamos nem criticamos muito de pertoo que foi pintade, limitando-
nos a accitar o facto de terem sido pintadas gracas a uma representagdo ilusdria que € enganosa ¢ falaz”
{23} Rosa, Anténie Ramos, FICCAQ, longo poema editado em Plaquete por Edigdes Nova Renascenga,
Porto, 1983,

(24} Ibidem, p.5.
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num mesmo licido (e 1adico} empenho. O que parecia uma construgdo inabalivel
na perplexidade da aparéncia desmorona-sc cm "tragos cada vez mais desligados” num
texto debrugado para o abismono qual "nao hd ponte entre uma frase e outra™. De novo
a ascengao de atmosfcracm atmosfera até que a Figura (talvez inicialmente determi-
nada por um "descjo de semelhanga”) se reconhece "enigma fugidio™® e

"vacila {...) de pé e destrogada™ aproximando-se 0 momento cm que o pocta,
rcconhecendo-a, a maltrata (sacrificio!) e lhe concede “as inflexdes das sitabas do
tempo (...) para que [nesse] exercicio da paixdo [acorde] nua®” \Nua, sim, dessa nudez
que veste as banhistas de Cézanne ofcrecéndo-se num espago de intcligibilidade
bidimensional, num excreicio de paixdeo. Soberano sacrificio na ceriménia de catdstrofe!

Sinto agora claramente ¢ aroma inconfundivel da morte - Mediadora
Negra®. Sinlo-o como scgura ameaga no coragio decnigma, quasc ao centrodo livro.
"Inexordvel e negra” abraga "toda @ disténcia obsciira / estéril imitil cega”. Vem de uma
anlerioridade de perlurbagio, de uma incendidria origem. E cis que o espago que
alravessa abandona a serenidade sonhada. O que agora o define consubstancia-se na
tormenta, no pavor das imagens:  "obscuros reldmpagos” prenunciadores  de
"cinzentos abismos”. E cnquanto "delira palavras vas”, sua linguagem louca, “cresce num
turbithdo de areia / ¢ vidro", :

Estamorte, porém, ¢ ainda ¢ sempre literatura, E isso, a0 conlrdrio do que
s¢ possa pensar, acenlua o scu cardcter emincntemente trigico. Quero dizer, a
morte quc o criador enfrenla no interior quase demencial do pensamento preso
aconstrugio artistica ¢ mil vezes mais dolorosa, na sua sombra réptil sussurrante, que
a de gualquer homem vagamente intuida no adiar confliante da sua hora. Para o pocta
cla é uma cvidéncia, uma “evidéncia negra® no centro aberto cintilante da permancnte
¢ perplexa interrogacao de tudo: "Como unir g lerra & estrefa?”. Estd-se perdide numa
incomensurabilidade de pavor onde o siléncio ora € "wm pensamento sem muisica” ora
uma assustadora sinfonia de gritos como que iustrando ¢ lornando  quasc
insuportivel asolidao ¢ a impossibilidade dc o sujeito reconhecer um espago onde
rCSSOC a propria voz: "Gritos vdos e nenfium cante”, Parcee que s0 aqui 0 movimento
¢ Lextual € ndo apenas o vagucar no esquecimento de uma cosmologia imagdtica,
Dir-sc-ia que a linguagem sucumbiu ao excesso e gue 0 pocma, exausto, enfrentou o
limite do scu tercer-se paciente ("Murathas, muralhas densas.”). Mas ¢ do scio da
pripria morle yue sc crgue a sombra timida da alegria nas clementares "constelagiics
do polen”, portanto junto ao infinitamente pequeno, cumprindo ainda esse percuso
devertigem. E embora hesilante sente-se que o pocta abre os olhos para uma mediagdo
de sonambulismo ¢ contempla (ou talvez sonhe) a prefiguracao da danga™®. Jd o corpo
desaparccera ¢ renascera cnsinando csse modo misteriose de permanceer mas
ocultando - como € proprio do scu perfil obscuro - a sua razio intima. Por pudor?
Provavclmente, mas por um pudor subtil, cagenhose, perverso nos reednditos de si
com o qual recobre & imagem de tons vagos, sensuais, revelando ¢ wvelando,
ofcrendo-se na distincia, obrigando a um puereurso pela sua projecgiio no pensamento.

(25) lbidem, ps9,11 ¢ 10, respectivamente, para os trés fragmentos cilados.
(26} lbidem, p.14.

(27) bidem, p.16.

(28) Ibidem, p.20 que correspondende ao notave! final.

(29) Rosa, Antdnio Ramos, Mediadoras, op. cit, p§.39.39 ¢ 40.

(30) Ibidem, p.4l.
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E um nome o que eu quero dizer mas
o que eu descjo ndo lent nome porque
¢ anlerior a lodas as palavras
e é por ele que cada coisa ganba wm nome™

Sao quatrp versos de BOCA INCOMPLETA, uma estrofe de coeréncia
no estilo inpvador de Antonio Ramos Rosa. Uma estrofe entre muitas de uma séric
de pocmas que participam deste actosolene de se erguer aumaarte de incomparével
scnsualidade lirica mas profundamente subjectiva, velada pela sombra daincerteza
da perfeigio mas empenhada na busca daimponderabilidade possivel: "0 gue
toco é a pedra do sono";, "Eu nada espero e espero Caminho no siléncio da foilia™?,

MEDIADORAS avanga no scu concreto imagindrio impulsionado sempre
pela "Lucidez espacial” (pag. 44}, pela aridez, pelo acaso ou seguindo mediadoras quase
imperceptiveis ¢ adreas: Mediadora Apagada, Mediadora Minima - nas alturas, ao
vento, pela leveza, pele siléncio numa iminéncia suave de limpidez ¢ brancura.

E regresso a Platio, ao scu cco no poeta:

Sai do venire da sombra,
de sondmbulas nuvens.
A alma esta no ar,
nas luminosas grutas,»

a um Platdo, face mitica, que se serve do corpo tomo evidéncia cdlida,
vaporosa alegria na temporalidade superével:

O corpo, 56 0 corpo
é alma imediata.
Qua maravilba total
na volupia do art

Deste modo o pocta accita a sintese da emogio num sacrificio lento  do
objecto. Deste modo abstral scm renunciar & Figira. Deste modo, enfim, dessacraliza
¢ imola o corpo metaférico da linguagem. E assim o entendo numa cscrila pagd. A
divindadc que elegeu recusa a clarcza de uma imagem pereeptivel humanizada asua
scmelhanga e ‘modclada na sua tica, Esta ausenie da construgio do mundo,
irresponsdvel das coisas, dos seus nomes cintilantes, das suas desconhecidas origens,
Fala uma lingua muda no siléncio {rio da indiferenca ¢ nio logra escrupulizar, com a
ironia tipica ¢ o mito, na secreta razio des objectos. E um deus de heresia ignorante
da criagio, associado ao cosmos num infinito magna ¢strelar,

O pocta caminha de rarefacgio em rarefacgiio... No concretoimagindrio. Sc
a screnidade existe € 0 espago que a engendra. O ¢spago que o pocta vé construir-se
cm fume no mistério. Scra que a perfeigdo € coisa humana ¢ nomedvel? Serd que a

{31} Rosa, Antdnioc Ramos, Boeq incompleta, Editorial Arcadia, Lisboa, 1977, p.59.
{32} Ibidem, p.55.

{33} Rosa, Antdnio Ramos, Mediadoras, op. cit., p.48.

(34} Ibidem, p.4%.
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morte vence na lucidez sanguinea da linguagem? Serd que Deus observa com a
humilhada méscara do homem?

O fascinio € mais profundo no interrogar do que no compreender. E se
os olhos renunciam a abismarem-se na Histéria € no  cristal do nome dito agora -
escrito, interiorizado, incompreendido, ansioso - que se aprende a sonhar a sombra
avida, o mistério inicial, a paz dispersa. A perturbagdo, assim, € o préprio nicleo, a
scereta razdo de uma heresia pela qual se sacrifica 0 mundo opaco a uma distraida
divindade que nos sonha a sonha-la numa intranquila ¢ imensa ingenuidade.

Nashville, Feverciro de 1986
Porto, 1988



El Teatre de
I'absurd frances

Magdalcena Polo i Pujadas







1- LA SITUACIO CULTURAL QUE ENVOLTA “L'ABSURD”

La situacié cultural que cnvolta 'absurd es manifesta, després de la Segona
Guerra Mundial, encls diferents ambits ¢n qué pren cos una Cultura, 1aquesta cultura
se’ns mostrard com una cultura cn decadéncia, una cultura que ha perdut el sentit, el
sentit de 'existéncia, ¢l seatit de la vida... 1gue roman, irremissiblement, en Pabsurd.

Serd després de la Segona Guerra Mundial gquan Phome reconeixerd la
capacitat de destruccid, i1, ala vegada, aquest reconcixement, que Pidentificari com
a destructor del mén i de la seva propia vida, Uinserird en una existéncia absurda que
es definira i es justilicard en un nihilisme total i inevitable,

S'esdevindrd una crisi, una crisi que abastara diferents ambits: el moral, ¢l
politic, ¢l social..., cn definiliva, tot Pambit historic.

Després de lamortde Déunomés restariel silenct, un silencique s’excusars,
erroniament, cn la transcendéncia que ha vestit 1 vesteix 'home durant tota la seva
existéncia. L’home, després d’haver envait el sojorn dels déus, esdevindra creador, un
creador que introduird ¢l no-res en el ménili donard sentit, un sentit que seri fruit d’un
intent fallit de les capacitats de I'home romandra com a record de la consciéncia la
imaige del modern Prometeu ique cl definird dins una cxisténcia absurda, amb cls
abillaments d’un home absurd. ' '

Arran d’aixd, la crisimoralil’home només tindra dues sortides: negar-se com
a home (1 aixd és impossible} o penjar-se d’'una transcendéncia que no tindrd sind ¢l
nom d’home; transcendéneiz que, com scmpre, sha gestat i desenvolupat ¢n la
Historia, constituint, a cada pas, 'home histdric.

Perd restarcm, sempre, davant d'un home lliure, que no sera sind alld que ell
es fact amb el seu acte ressd de la filosofia existencialista. Un home que navegara cn
un mar obert de llibertat. Un home que en [a scva conscigncia ¢s banyard amb les
onades de I'absurd que H amararan la vida, ['existéncia,

Tota aqucsta sitvacié cultural que definird 'home absurd i 'absurd en
¢sséncia es fara palesa amb una gran revolta: la revolta d’alls concret enfront al
sistcma. L’home, home concret, es rebellard i com deia Camus dirad: “No” Sera
I'home rebel. Veurd manifestats els scus projectes al Hindar del concret; el sistema
ja no definira Phome, caldra comprendre’l dialécticament amb la histdria, perd amb
una histdria quec 'envoltara i que el fara des de dins, des del particular, no des del que
és general. Caldra ser critics davant la historia i veure les possibilitats de Thome en la
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scva dialictica social... Caldra veure Phome tal com cs manifestard, caldr, també, un
intent de recuperacid de 'home aviéntic i una dendncia de Phome alicnat:

“El individuo de la sociedad burguesa, en su forma burguesa
tardia, extremadamenie alienada y reificada se nos presenta con una
contradiccion original, !

L’home alicnat cs veurd presa de la cosificacié i de Ia depauperacid total de
Pindividu, finsitot animicament. Lhome alicnat estari definit pel Capitalisme, un
capitalisme que Pofegard i el reduira a un mer objecte (cl fara en-si)ion laveu de la
massa serd la que marcard els canons que regiran lavida deYhome; Phome csdevindri
un scr impersonal, un Das-man {pensem ¢n Heidegger).

L'nome quedard nu davant la seva exisiéncia i només podrd manifestar-se
com a per-a-si, com a llibertat, com lalibertat que és i que el delineix en el scu sealir-
sc home, cnfa seva angoxa,

El pessimisme marcard las notes mclodioses de home absurd, de la seva
exisiéncia absurda, que cf remetrd al crit primigeni que tan bé expressa Munch amb
¢l scu intent de manifestar-nos la impoténcia de Thome davant de la vida, davant
de la naturalesa... davant del no-res que ¢l nihilitza,

2- EL TEATRE DE L’ABSURD

El Teatre de Absurd és un bloe de reflexio antropoltogica. Podem veure-hi
reflectida una cosmologia, una cosmovisié i una antropologia. Es un teatre que sorgeix
d’un nou subjectivisme. Scra anomenat, també, (catre d’avantguarda i s’oposard a
Panterior que ja havia proposat i adquirit unes formes cstablerics. Proposa nous
caming d’cxpressid, noves mancres de pensar 1 expressar. El teatre dPavantguarda
reflecteix les tendgacies filosofiques del moment i expressa el descontentament als
problemes regnants. R. Salvat 'anomena Teatre post-Dada-Surrealista, per les seves
refergncics ondriques. E, Wellwarth Panomena Teatre de Protesta i Paradoxa, ja que
després de laSegona Guerra Mundial s’ha csdevingut una protesta contra Fordre social
concretament cn ¢l drama anglés i alemanyi contra ta condieid humana en el drama
[rancés i alguns anglesos. Sols els resta expressar-se on sardomigues paradoxes.

Podem fixar una data a partir de la qual es designa ¢f comengament del
tcatre de absurd: el 10 de desembre de 1896, amb Pestrena de I'obra d’Alfred Jarry
Ubu Rot. A partir d’aqui, cls autors que scguiran les tendCncics d’aquest teatre
d’avantguarda seran ¢ls anomenats autors del teatre de Pabsurd 1 scguiran els principis
propugnats per A, Jarry i pel teoritzador d’aquest corrent A. Artaud.

S$1 enim en compte cls cinons clissics de bellesa, com ara fa Taxis kai simetria
dels pitagdrics, podricm cmmarcar el teatre de absurd cn Pambit de “la llctgesa”, ja
quc ens manifesta un desordre, tant 2 nivell existencial com estétic, Jo no ¢l constdero
un teatre lleig, nomds és un tealre que cns presenta absurd de Ies situacions de 1a
vida quotidiana i del matcix llenguatge que permet comunicar-nos. Si podem dir que

(1) Keller, L. Artc abseracio y literarnra, Barral, Barcelona, 1972, p. 177,
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cnt aquest tipus de teatre hi ha una lletgesa, tambe ens cal dir  que, malgrat que la
visié dc molts autors del teatre de 'absurd sigui pessimista, no cns mostra una lletgesa
final, al contrari, amb la seva nota cdmica i a la vegada terrorifica, a voltes fa gue
pugucm cxperimentar la Catarsi. Una Catarsi tragica. Una Catarsi exposada  per
I'aspecte grotesc d’aguest tipus de 1catre, Aleshores, podrem parlar d'un tipus de
Hletgesa cvanescent; sembla que ¢s Heig, perd en el cas del {catre de I'absurd ¢l
contingut requercix cxpressar uns certs temes, com ara la solitud de Phome, de la
mancra cn que 'home d’avuidia els viu. A voltes, screm presos d’una lletgesa cstética
de fonaments &tics, pel mateix motiu que he esmentat anteriorment, o sigul, pel
contingut, ja sigui moral, soctal, clc. Amb aquest teatre ¢s denunciara una situacic,
situacié que tindrd com a primer personatge P'Home {un home cn majiscules). Sera
un teatre que se servird de diferents elements, surrcalistes, dadaistes... remetem-nos
a fes pintures de Chagall, iscrd per aixd, també, que un dels principals clements amb
¢l qual podra manilestar les determinades situacions de home seri ¢l llenguatge;
un llenguatge que sovint ens donari a conéixer I'aspecte Iogic i ala vegada illogic de
la comunicacié de Phome. Un llenguatge que, ca ¢l fons, ens dibuixard una harmonia
musical de les paraules, una harmonia que ens buidara de sentit ¢l llenguatge i que cns
connotard, a nivell personal, clares inflluencics [auvistes. La milsica conlemporinia
anira amb el mateix ritme que aquest teatre de protesta i paradoxa, sc'ns fard palesa
aquesta dissonincia de la vida 1 de TPexisténcia de Phome,

Aqucst tipus de teatre, a la vegada, ens evidenciard un clar clement grotese, on
la polaritat del que ¢s comic i del que &s terrorific ens possibilitard experimentar
aquesta Catarst o purificacié, que cns fara veure que estem infestats (’absurd, fins
itot en alld que ens defineix que és el lienguatge,

En alld que és grotese, hi descobrim una discordanga, dissonincia o
conflicte de 'heterogeni i desbaratat, una manca deTaxis kai simetria. El que és grotesc
se’ns presenta scmpre amb [a seva polaritat podriem també pensar en la polaritat del
que ¢&s dionisfac i apol.lini, ¢s a dir, amb la seva tensid. Elgrotese reflecieix la nostra
propia realitat quan s presentar com a irrcal. Es en aquest aspecte del grotesc on
descobrim I'absurd o la confrontacid ne resolta d'incompatibles. Es parla d’una
situacié absurda quan estem davant de quelcom que no és aprehensible perla Ra6, que
amenaga la vida matcixa, la rcalitat 1 ¢ls sentiments.

L'absurd és omniabarcador. Aquesta és una de [es notes que destaca ¢l teatre
de I'absurd. Es un teatre quc, finsitot, va contra les nostres expectatives existencials.
Reflecteix ¢l que vivim, lasituaci6 en qué es troba [a socictat contemporania, cn la qual
res no L sentit.., una socictat nihilista.

Elquc ésgrotesc ens producix un impacte instantani i (ort, hi ha com unamena
d’agressivitat que ens esorientai que ens produeix sentiments desagradables. Amb tot,
també se’ns manifesta ¢l Sublim. Ep ¢l grotesc hi ha una amenaga velada de la nostra
vida; se’ns trenquen els esquemes de Pordre quotidia per fer-nos veure una realitat que
ens passa desaperccbuda i que és, també, la nostra realitat. Malgrat aquesta nota
desveladora pugui ser dramitica, hi ha [a nota que ens suscita el riure aquesta nota fa
que st ¢s considera lleig ¢l teatre de 'absurd, no ens expressiuna lletgesa radical i final.
Aquest riure del grotese que ons purifica és un mecanisme d'autodefensa de fa Rag,
mecanisme que manifesta la inquictud irracional d’una realitat incomprensible, Aquest
riure permet que puguem aprofundir en'analisi de la situaci6 concreta que clgrotese
dcel teatre de Pabsurd facontixer, Mentre Part descobreix una dimensié antropoldgica
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cns convida cap a unimpuls o inclinacié innata al joc, d’aquil'aspecte ladic del que
¢s grolesc i del teatre de I'absurd,

Podem qualificar ¢l teatre de absurd com a anti-teatre; M. A. Capmany
¢comenta;

“Com que no es lracta pas d'entendre ni d’explicar el moén de
Pantiteatre, s’ba de construir amb la incoberéncia, Uexabrupte i la
reiteracié obsessiva.’?

Els autors de I'antitcatre manifesten la incomprensibilitat de Pésser humi:

“L'¢sser buma no és commprensible; st fos comprensible, no seria
explicable, i si fos explicable, no podria ésser entds.”

Malgrat gue cl teatre de absurd se’ns presenti d’una manera radicalment
difercent al teatre classic, ja siguipel gqoe fa al tractament dels 1emes o per la
caracteristica escenografica, s’hi pot assenyaslar un retorn a les tradicions antigucs:

“Le théatre doe Uabsurde est unretour & des traditions anciennes,
méme archalques™

Aquest tcalrc cs mou 1 e©s representa  scgons  uncs determinades
caracteristiques, que melt bé deseriu M. Esslin:

‘“Le théatre “pur”, c’est-a-dire, les cffets sceniques purs, qui sonl
ceux du cirque ou de certaines reveus: ceux des jongleurs, des acrobaies,
des toréadors ou des mines,

- Les clowneries, les bouffonneries, les scénes burlesques.

- Les nonsenses {dans lacceplation anglaise du lerme).

-La litterature de véve et d'imagination qui a souvent contenu
netiement allégorique.’”

L'absurd ha tingut (ota una tradicid, una tradicid que s’ha anat arrclant més
i més, des de Shakespeare, 1 molt abans, [ins als nostres dies:

“Une awire fradition, venue du fond des dges et que 'onretrouve
dans le théalre de Pabsurde, est Pemploi des modes de pensée mythologi-
ques, allégoriques et onirigues.'™

S'estableix, enclicatee deabsurd, unaestreta relacientre el miteielsomni.
Podricm ler allusié a la frase de Calderén de la Barca:

{2) Capmany, M.A.; Teatre francds, “Serra J'or”, marg de 1965, any VI, nim. 3, p. 45 (197},
{3) 1dem, p. 45,

{4) Esslin, M.; Théaere de Pabsurde, Buchet/Chastel, Paris, 1977, p, 305.

{5) 1dem, op. cit., 306.

(6} ldem, op. cir., 327.
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“La vida ¢s sucfio”. I ¢ls somnis no s$6n res més que somnis,
Després de la mort de Déu:

“Un monde privé d'un principe généralement accepié et qui s'est
disloqué, a perdu tout sens, est devenu absurde.””

Com se’ns fa palés ha esdevingut ¢l nihilisme, 1el teatre de Pabsurd vol 118
I'enyor de tornar a 'home primigent, a ’home auténtic, encara gue cs manifesti tot
aquest pessimisme que cnvolta el mon.

Els objectius del tcatre de 'absurd sdn:

1} “D'un coté, il fustigue satiriquement Uabsurdilé de vies vécues sans
lucidiié et dans 'inconsciénce des vrais réalités.’®

2) “L'absurdité de la condition humaine elle-mémne, dans unmonde ou
le déclin de la foi bunaine @ privé Pbome de toute cortitude.'?

Patim amb la ndusca davant de Tabsurd, cnicnent-la com Uentiengué Sartre,
¢s a dir, com les gancs dc vomitar que hom cxperimenta quan veu que esta infestat de
ser. Infostat de ser i d’una societat inavientica i mesquina, :

El teatre de Pabsurd ens fa veure la realital nuoa; les obres de Pantitcatre son
la resposta a:

“Gue ressent cet individu confronté a la condition humaine? Quel
est son élat d'esprit fondamental en face du wonde? Que ressent-il, étant
ce gqu'il est?"?

Pcr mostrar Pestat de Scr hi ha una desvaloritzacié i una desintegracid del
llenguatge. $’agafa ol llenguatge com un simple element de la seva imaginacid potlica
dc dimensions miltiples, E! llenguatge sorgeix com si estigués en contradiccio amb
la realitat. A- la vegads, aixd ens recorda cl tractament que  del llenguatge en fa
Wittgenstein, tant pel que fa al tractament del primer Witigenstein, remetent-nos als
estats de coses, al segon Wiltgenstein, considerant-lo com un joc; d’aguicls joes del
llcnguatge. :

En ci tcatre de absurd, tot gira entorn al scosc scolit, al nonsense.

S’esdevindra en aguest noutipus de teatre una relacid diferent amb el piiblic
o espectador;  §'intentard comunicar un contingut al pablic amb determinals simbels
que cl denotaran:

“.. qui doivent communiquer au public ce sentiment de
perplexité de leurs auicurs confrontés a la condition hwmaine...”"

Els autors d'aquest teatre de protesta @ paradoxa volen transmetre
Pexperiéncia metafisica que descobreix doctrines cientifiques, i, aixd, veure ¢l vast

{7) Idem, ap. cit., 378.
(8) [dem, op. cir,, 379.
{%) Idem, op. cit., 375,
(10} idem, op. cit., 384,
{11) Idem, op. cit., 399,
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untvers i ¢l scu misteri. Aparcentment, també s¢’ns presentaran com antipolitics i anli-
idcologics, malgrat que cn ¢l fons bategui alguna actitud politica, idcologica i
filosdfica.

“Le teatre de Pabsurde exprime Uanxieté ot le désespoir qui
naissent pour Ubonune de savoir qu'il est entourré de zones d’une obscu-
rité iimnpéndtrables, qu’il ne pourra jamais connaitre sa vrai nature ol scs
buls el que personne ne lui fourniva des regles de conduite toutes fuiles. 2

3- PRECURSORS | PROFETES DEL TEATRE DE L’ABSURD

A, Jarry t A. Artaudicncn una importincia cabdal en laconstitucid del Teatre
de 'Absurd. Sota Uintent excéntric d’A. Jarry 1 sota ¢l gran (coritzador d’aquest teatre
A. Artaud s’han aplegal molts autors que scguit les n’han linics artistiques; aixi,
nodem citar: lonesco, Beckett, Genet, Audiberti, Tardicyu, Adamov, Ghelderode...
Aulors gue han configurat el que sTanomena Teatre de PAbsurd Francés.

El 10 de desembre de 1896 s’estrena Pobra de teatre d'A. Jarry ttulada ubo
roi. Aquf comenga cl drama d'avantguarda. A.Jarry ens presenta les situacions de la
mateixa manera que ho faria un infant; cns mostra les coscs simples. El personaige
de Pobra ¢s repetird en les obres posteriors, €s ¢l personatge d'Ubu. El pare Ubu és
caracterilzat segons cls segiicnts trets: 65 brut, traidorenc, cobdicids, covard i crucl
hi ha present [u cruellatl que aprofita Artaud per evidenciar la subjeccié de Phome
ales potencies hostils de Punivers. .

La historia d’'Ubu rot ¢s una ingCoua fantasia infoalil, és com un tipic conte
de fades. L'argument es podria resumir de la segiicat manera: ¢l rei és mort per un
tird que s"apodera delregne; ¢l [l del rei venjard la mort ded scu pare... En el {oss,
bi ha una critica als financers i aristderales que estan en ko miquina descerebradora,

Mds tard, després de la representacid d'Ubu Roid, es representaren altres
obres com: Ubu cocu (1897-98), que encarna Pegocdatrica perversital de home,
I'home que &s dolent 1 que manifesta la crueltat edsinica; Ubuy, cn aquest cas, fard
sempre “cl que li doni la gana™, Jarry uncix una sitira cinica 1 un sainct cscarnit. La
nia argumental que scgueix ¢és informe 1 illdgica, cosa que marcd una clara
caracteristica del teatre d"avantguarda.

Ubu encahine {1900), per altru banda, representa un Ubu terrenal; és una
sitira social: sarcistica burla de la Naturalese Humana, Els homes actuen dracord amb
lcs absurdes paradoxes a les quals els conducixen les seves formes de pensar. “No
quicio decir la palabra’, “me ba causado bastantes problemas”, Els homes
Hiurcs cstan esclavitzats,

Aixi, ¢l drama d'avantguarda ¢s:

“.. en realidad, profundidad disfrazada de simplicidud. "3

Per al personatge d'Ubu Pautor cs va inspirar amb  Moasicur Hébert,

{12) Tdem, ap. cit., 400.
(13} Weltwarth, G.IT; Teawro de protesia y paradoja, Lumen, Barcclona, 1966, p. 26.
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professor de fisica dcl Lycée de Renncs, on assistia Jarry, Hébert cra un home gras,
incompeteat cn la feina.

Jarry cs rebela durant tota la seva vida, creia en lainutilitat del pensarncnt
va posar un nom a la ci¢ncia: Pataffsica. Pel que fa a la ciéncia:

“La razén, la logica y el proceso cientifico puedenllevarnos hasta cierto
nivel de conocimicnto; mas alla de este punto la mente humana es impotente.”!

La conclusié de Jarry era que tot pcnsament ¢ra en si mateix absurd 1 ridicul.

La Patafisica satiritza la fc en el progrés huma, ésun (s estricte de la logica
que conducix a [rases inscnsates.

Tot comportament és arbitrari.

Jarry, deia, cra un excéntric i un rebel; manifesta aquesta rebellia a la vida
lligant-se a Palcohol i acabant ¢ls scus dies per mitja del suicidi.

“La rebelién es la busqueda de la realidad total, y una protesia
conira la dltihma y bdsica esclavitud: la de la muerte:”

Rcbel i innovador, creia que cl realisme s’havia de suprimir del teatre.

Pcl que fa ales postades cn escena de les seves obres seguia els segiients
crileris:

- No creia en [a pluralitat de decorats, només en calia un.

- Els personatges havien de gaudir ¢’un determinat to de veu, és a dir, d’un
accent especial.

- Els vestits havicn de respondre a Ja situacié i calia que fossin moderns.

-Creia que a P'escenari hi havia d’haver poca gent. La multitud es podia
representar una sola persona.

Aboga per Iestilitzacié i a suggestié com a mitjans idonis de comunicacid
dramitica.

Podem parlar d’un clar Dadaisme en Jarry.

En un alire sentir, A. Artaud; qualificat com ¢l teoritzador del teatre d’avant-
guarda, profetade PAvantguardisme. Enclseullibre Ef teatroy su doble s¢’ns presenta
una clara contratesi del (catre de Jarry.

Per Artaud la cultura és:

o

. capa de artificios que la civilizacion ba impuesta sobre la
"6

Naituraleza bumana.

Considera que cal posar de manifest ¢l veritable nucli de [a realitat, que és

emocid pura, ¢l salvatgisme instintiu. No crcu en fa cultura, 1, per tant, s’ha de suprimir.
La funcié del drama ha de ser:

“debe, siendo consistentemente libre de inbibiciones, prolestar
contrala artificial jerarquia de valores impuesia porla cultura, y porotra
parte, debe mostrar, mediante un “drama de crueldad”, la verdadera

{14} Idem, op. cit., 28.
{15} Idem, ap. cit., 29.
(16} Idem, op. cit., 36
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realidad del alma bumana y las condiciones inexorables, despiadadas,
en que vive "’

Cal que hi hagi un atac a la rutina quotidiana amb una durcsa cxpressiva
1 fangastica.

El tcatrc ha de ser teatral i ¢l discurs és litcratura creu que cl discurs adultera
l'obra enla seva csséncia. STha de tornar a la inicial purcsa del drama.

Sén  importants les forces motivadores. Els personatges han de mostrar
respeete i rebel.lia. Ha de ser un teatre de crucltat, i, aixi, afcctar 'espectador; cal
deixar-lo cstatic, apel.lar les scves cmocions. L'autor haura de ser presa de 'esponta-
ncitat i arrossegar I'espectador al vértex de les emocions gencrades pels actors.

El llenguatge que caracteritzard aquest nou tipus de {catre serd ¢l propi de
{'época, que serd diferent del llenguatge burguds. El tractament dels personatges pot
scr d'inspiracto clissica; per cxemple, es pot representar un Edip ret, perd cal que sigui
un Edip rei actualitzat. '

Hom s’ha dc regir per [a pocsia de espai: la miusica, la dansa.. no per la
pocsia del discurs.

Es donard importincia al conjunt de paraules scusc sentit.

L'acci6é ¢s realitzara camig dcl pablic i al scu voltant (recordem cl

happening):
“serd ¢l escenario el que estéalrededor de los espectadores.”s,

Podrem parlar d’un Dircclor-Autor, d’un meticur en sceéne, Per aixo fard s
de jeroglilics...

4- “L’ABSURD” FILOSOFIC. UNA FILOSOFIA DE I’ABSURD

L’absurd filosdfic o la filosofia de Pabsurd es defincix entorn del nihilisme,
del sensc sentit, del no-res que cns cavolta,

Nictzsche, cn I'aforisme nitm. 343 de la Gaia Ciéncia, ens parla de la Mort
de Déu; en Aivd parla Zaratusira, quan Zaratustra baixa de les muntanyes i troba
Permitd, que s’adona que no ha sentit crcara que Déy ha mort, Els mateixos homes
han estat qui ha matat Déu, i, cn matar-lo, han destruit ¢l garant dels valors, ¢l garant
del sendit; res no tésentit, tot té sentil... Estem vivint en ¢l no-res. A partir d'aqui,
optimistament, csdevenim esperits llivres, cspenits ercadors 1 navegants d'un mar
obert. A partir d’aqui, pessintistament, cstem envoltats de @ cns limita ¢l no-res; ens
nihilitza 1 cns delimita com a homes que som,

Les nostres fronteres de Scr ens afirmaran la quotidianitat d’una vida sense
sentit, en la gual, cls valors han mort quan la gran figura metafisica que cls inventava
ha ¢stat envaida per Pafany de ’home prometeic que aspirava arribar més enlla de
Ihoritzd.

(17) Idem, op. cit, 37.
(18) Idem, op. cit., 45.
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L’absurd filostfic configurara I'absurd en tots el camps: en la vida, cn home,
en la llibertat.... :

A. Camus ens cxposa cn El mito de Sisifo ¢l que és la filosofia de "absurd.

Arran de la manca de sentit del mén, de lot, 'home s’afronta amb el que
pot ser la seva ncgacié: ¢l suicidi. Elsuicidi ens determinara si la vida val la pena de
scr viscuda © no. En ¢l fons, preguntar-nos sobre ¢l sentit de la vida és alld més
apremiant, La mort és el que ens rebel.la la irrisorictat del que és ¢l costum iens
mostra ¢l caricter insensat de la quotidianitat i de Ja inutilitat del patiment.

El scotiment de Pabsurd és el divorcientre 'home i la seva vida; entre Pactor
i el seu decorat. Aleshores, hi ha un lligam directe entre aquest sentimeat i el no-res.

El suicidi pot serunasclucio a I'absurd, ¢ls que se suiciden solen tenir clar
ch sentit de la vida,

Una altra soluci¢ de I'absurd ¢s I'esperanga, I'esperanga en un més enlla
millor... Pcrd realment, aixd no €s sing cnganyar Phome, és, com diria Sartre, un acte
de mala e, no ¢ns cal sind ¢sperar alld que nosaltres farem, no pas alld que romandra
¢n una transcendéncia esteril.

L'absurd ens suscita emocions confuses 1 certes, llunyanes i presents. La
sensacié de Pabsurd és irascible. Tot concixement és impossible.

“El final es el universo absurdoy la actitud espiritual que ilumina
al mundo con una luz que le es propia, con el fin de bacer resplandecer
ese rostro privilegiado e implacable gque ella sabe reconocerle. ¢

El'més absurd neix cn un mén miserable.

“.. st traduce ese singular estado de alina en el cual elvacio se
bace clocuente, en el que la cadena de los gesios cotidianos se rowmpe,
en ¢ cual ¢l corazon busca en vano el eslabbn que la reanuda, entonces
es ¢l primer signo de la absurdidad.”?°

Som fills dcltemps, tenim el somni d’undema.. perdens rebellem contra el
temps 1 aquesta rebellié de la carn constitueix Pabsurd. L’absurd €s un cspés, se’ns
cscapa perqué sempre &s ol malteix, perd, a la vegada, experimentem una cstranycsa
al scu davant. d’cll. Es alcshores quan sentim la nausea davant del Ser:

I

. el deseo como bruma, el deseo, el asco, dice que estd asqueado

el existir, éesid asqueado?, fatigado de estar asqueado de existir.”!

L’existéncia se’'ns prescnta com una llarga caigonda:

It

. soy, la existencia es una caide acabadea, no caerd, caerd, el

dedo rasca en un tragaluz, la existencia es wuna imperfeccion.™?

(19} Camus, A. £l mito de Sisifo, AL Losada, Madrid, 1985, p. 26.
(20) Idem, op. <it., 27.

(21) Sartre, J-P.; La ndusea, AE., Madrid, 1986, p. 132,

{22) [dem, p. 133,
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Tot em div que aquest mén és absurd: no puc apreheadre’l. El mén no és
raonable:

“Esta conviccibn de que la razén es esencialment inadecuada, y al
mismo tiempo la unica forma posible de pensamiento, es la base parala
filosofia del absurdo” 3

L’absurd depén tant de 'home com del mén, és una {usid entre racional i
irracional. Quan desconec absurd, m’arrosscga una passio per ¢ll.

Elmén no pot oferir res a ’home angoixat, un home que veu i ¢s torna atrobar
amb la seva cxisténcia. (Kierkegaard feia quclcom més que descobrir Pabsurd de
Pexisténcia, el vivia,) '

“Lo absurdo nace de esla confrontacién enire el lamamiento
bumano y el silencio irrazonabie del mundo.”?

El que ésirracional, la nostalgia humanail’absurd son els tres personatges del
drama que delcrmina lota la logica de Pexisténcia.

"

< “Es absurdo” quiere decir “es imposible”, pero también “es

conlradiclorio”. >%5

Aquesta impossibilitat i contradiceio es troba cntre 'bome i el mén, cn cl seu
divorci. No existeix Pabsurd sense Uesperit huma; aixi, Pabsurd acaba amb-lamort. La
lluita amb l'absurd cvidencia [I'absténcia d’esperanga, el rebuig continu i la
insatisfaccié conscient, L’absurd no té sentit sind en la mesura en qué no se’l consentein,
Qui pren consciéncia de Pabsurd s’hi lliga totalment, i, per, ¢ll ja no hi ha futur. No b
ha Déu. :

“Asi lo absurdo se convierte en Dios... y la impotencia para com-
prender en el ser que lo ilumina todo.”?®

L’esperit absurd adopta la resposta de Kicrkegaard: la desesperacio. El
pensament d'un home &s 1a seva nostalgia, 1 noli cal sind la desesperacid i Pangoixa:

“El bombre absurdo fija, por el contrario, sus Hmiles, puesto que
es impotenie para calmar su angustia... Para él esie limite apunia
solamente a las ambiciones de la razén... El hombre absurdo es la razén
licida que comprueba sus limites”?’

El meu raonament vol ser fidel a Pevidéncia:

(23) Wellwarth, G.E.; op. ¢it,, p. 85.
(24} Camus A ap. cit,, p. 44,

(25} Idem, ap. cir. 46,

(26) Idem, op. cit., 50,

(27) Idem, op. cit., 68,
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“Esta evidencia esloabsurdo. Es ese divorcio entre elespiritu que
desea y el mundo que decepciona, mi nostalgia e unidad, el universo
disperso y la contradiccién que los encadena.”

L’home absurd no pot fer sind esgotar-ho tot i esgotar-sc; no puc cxperimen-
tar sing la meva propiallibertat, Pero comprén que la llibertat no ha estat res més gque
una il.lusi6, no crarcalment lliure; la raé de la meva llibertat profunda em diu que no
hi ha dema.

“Li hombre absurdo entrevé asi un universo ardiente y belado,
transparerite y linitado en el que nada es posible pero donde todo estd
dado, y wmdas alld del cual s6lo estdn el bundimiento y la nada”.?®

L’absurd veu Pevidéncia del no-res; ens porta a tres conscgiidncics: 1a meva
rebellio, la meva llibertat i la meva passid.

Dcl que ¢s tracta s de viure. De prosseguir 'aventura cn ¢l temps, L'absurd
no allibera, Higa i liga 'home fora de Déu. Només ens resta cl pensament estéril.

“Realizar simulldaneamenie estas dos tareas, negar por un lado
yexaltiar porelotro, es el camino que se abre al creador absurdo. Debe dayr
al vacio sus colores.”™

5- “L’ABSURD” PECA EN TRES ACTES

5.1 E, IONESCQO: La cantant calba. ACTE PRIMER

En Ioncsco hi trobem ¢l bon humor i Pepicurcisme  del llati, que Fempeny
a parlar pels descusits, a 1a cabriola cdmica i al joc de les paraules.

En aquest autor hi hauna destruccid de [a paraula 1 una sitira absoluta de
la logica. Amb cll, ¢l llcnguatge adopta una actitud de tipus 1&cnic.

“Dans la farce, la parole explique le personnage el le rire vient de
Vaction dans laquelle le béros est enfermé commne dans un piége. !

Ens fa pensar i diseérrer d’una altra manera, s'arriba a Pesquizofrénia
col.lectiva:

“... noys parions d'une realilé qui n'existe qu'a la maniére d’'un
code de communication simple et nous pensons ou discourons d'une autre
maniére.”™?

{28} ldem, op. cit., (8.

(29) ldem, op. cit., 81.

{30) Idem, op. cit., 149.

{31) Duvignaud, J., Le théatre contemporain, larousse, Paris, 1974, p. 52.
{32) ldem, op. cir. pp. 52-53.
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Hereta bona part del teatre surrcalista. Volgué arribar amb una maiscaraala
verilat profonda del Ser. Els scus personatges manifesten per mitja de la dialéctica
cxperiéneics onririgues:

“fise juego del lenguaje y de la situacion rompe los postulados
tradicionales de la dramaturgia y justifica el calificativo de antipieza
dado porel auwior a la Cantante calva”®

Scgons Salvat, ¢l teatre de Tonesco cs pot inserir en cls esquemes de la pega
ben feta:

“El seu teatre s'insereix enla tradicié de lapiéce bien faile i reculi
Uaportacié de la gran linia del teatre poétic, del teatre de gira i esperpen.
lo. 134

El tcatre dc Ioncsco és un teatre trnidimensional, és un teatre plistic,
progressa en un bosc de delalls, cadascun rea una imatge i cada imatge ¢s simbolica,

Els drames, cnaquest autor, tenen molts sentits possibles perd estan buits de
solucions i d¢ Tinalitats polémiques icspecifiques. Tots els punts de vista s6n indtils,
hi ha una incongrugncia entre la condicid humana i cls desitjos de I'ésser humi. Els
drames son desmitificacions. La rcalitat, per a loncsco, és tragica.

Aquesls drames cs poden dividir en:

1- Representatius davantguarda, Teatre de Pabsurd.

2- Adverténcia social,

3- Confessionals.

Les bases  d’aquests tipus de drama sén la protesta 1 la paradoxa;
concretament, contra Pordre social i la condicié humana.

L’absurd de Ioncsco &s un intent de passar cls limits de la realitat, a la
ultrarcalitat.

La cantant calba vascr representada per primera vegada '11 de maig de 1950.
Es qualificada pel matcix autor com una anti-pega dins de Panti-teatre.  Té molts
clements de farsa estudiantil i cstd inspirada en Pabsurditat de les converses corrents
i cn cls manuals lingiiistics. La cantant calbg cns manilesta, en lascva extravagineia
cl doinveativ i ¢l sentit ritmic  d'un pocta i cscriplor,  $'hi denunciz la
despersonalitzacid de Pindividu i cl fet que se solmeti a una mentalitat prefabricada.
Denunciaclstdpics de llenguatge que es troben enla classe burgesa; d’aqui que destagui
Pelement formal daquesta burgesia. Awxd es fa palés al comengament de Pobra, quan
hi ha vna presentacid de Pescenari t el senyor i la senyora Smith comeneen la conversa.

La cantant calba illustra cl que cls avantguardistes van agafar d’Artaud.

Pcr a foncsco, siles pautes del discurs s6n absurdes, també ho és la nostra vida.
En aquesla obra aixd és fa evident. Tonesco fard un as especial del llenguatge:

(33) Mignon, J-L; Historia det ceatre contemnpordnee, Guadarrama, Madrid, 1973, p. 90.
(3 Sabvat, R EY reatre comtempornmi, vol. 2, ed. 62, Bareelona, 1906, p. 10.
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“lonesco utiliza el didlogo disparatado para mostrar la absur-
didad de la vida cotidiana a través del colapso de la semdntica '’

Paral.lclament, Toncsco també cns mostrara la soledat dcls homes i la
inscnsatesa de les accions quotidiancs. L'inica comunicaci6 és ¢l métode indirecte de
Ia paradoxa. -

Intentat despullar I'obre podem veure ¢l segitent:

En la conversa del senyor 1la Scoyora. Smith sobre la familia Watson ¢s
manifesta alld illusori de la identitat humana i de les manifestacions del Jo. Escena
primera.)

La conversa dels senyors Marlin escemifica aillament dels homes; cls homes
cstan aillats i mai nos arriben a congixer-se realment, Només concixen una illusid de
laltre. En aqucst dileg a més, es fa una repeticié innccessaria de frascs, com per ara:
<iQué curtoso! iQué extrariol>, que fa que cs conservi una melodia T un to de veu
dins una matcixa lina tdnica. A la vegada, aquesta  repeticid cns fa adonar de la
incomunicacit que envolta 'home d’avul, un home urbé. Al final de la conversa, que
1élloc en les escences tres, quatre icing, la criada, Mary, desordena totes [es icdes que
cns havicm [et sobre ¢l senyor i fa scnyora Martin i cns descobreix que la filla, que cra
un clement que cls identificava, no és la filla com una d’clls dos.

Sempre, al llarg de obra, sona ¢l rellotge, mostrant-nos la insisténeia del
temps que passa i passa incxorablement.

També cs fa releréncia a la quotidianitat que cos porta de I'absurd a Pabsurd.
{Escena sctena.) Ioneseo fa un tractament molt especial de la quotidianitat; cls scus
personatges scsorprencn de veure algd llegint cldiari, d’aqui que fact que 'cspectador
hi {robi la nota comica, 1, a4 la vegada, s’adoni de absurd de [a rutina.

Quan ‘sona un limbre, a Pescena sclena, os producix una valoracié de
Pexperi¢ncia, perd que no sempre ¢ns garanteix ¢l que passa. Tot el que esta establert
val t no val. Scri després de sonar repetidament ¢l timbre quan entrard en esceena ¢l
bomber. (Escena vuilena.)

Ionesco, cont molts autors def teatre de absurd, no creu eo la Rad nien la
racionalitat, i clsenyor Martlincreu que laveritat no és alsilibres, sind enlavida; scra
arran d’agui quan tots cls personatgesexplicaran fbules cdmiques i, a voltes, sense
sentit.

La critica social &s un dels temes insistents dels autors del (eatre de 'absurd,
i el que manifestaran serd la immobilital de les classes socials, Es en P'escena novena
on la senyora Marlin afirma que les criades sempre scran criades, malgrat tot. En
aquesta escena novena 1 Gltima, també, cls  diversos personatges enlrecreuaran
difcrents frases sense seatit, denotant un exagerat desordreicl sensesentitde [arutina
dels actes humans, que no poden sortir d’aquesta quotidianitat gue ¢s porla, fins i tot,
a les venes.

Al final de I'obra, després de totala corrua de frascs sensc sealit, estornard
a comengar com al principi, perdarascran elsenyor i la senyora Martin cls que jugaran
cls papersdcels senyors Smith. Aquesta obra no t€ final, o té un final absurd, jx quc
es menja la cua.

(35 Wellwarth, G.LE.: ap. cir., p. 85.
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Tonesco cns descobreix aquesta absurditat del llenguatge de formes establer-
tcs quc cns poria a la soledat de 'home i a la incomunicacid ¢atre eis homes.

Va scr La cantant calba de E. Tonesco l'obra que marca, d'una mancra clara
després de Jany, cl comengament del teatre de Pabsurd.

5.2- 8. BECKETT: Tot espcrant Godot ACTE SEGON.

Beckett intenta crcar un llenguatge now, i darrera totes les seves clownerics hi
ha un clement radicalment intcllectualista que possibilita que Ja seva obra no caigui
mal en la gratuitat.

“La paraula en Beckelt és un cami cap a un silenei.™

Els scus silencis sén graons per arribar a nous silencis. Fa personatges que
cstan cn un universsense sealit, absurd i clos; que intenten repetidament, 1sense Exit,
una ¢scapada gratuita. El que hi ba ¢s no-res.

L'univers i 'home que 'habita s6n abstraccions, que es van destruint a si
matcixes 1se superen en una dialéetica que va a parar a una produccis de sorolls sense
significat. Eltema cabdal del teatre de Beckett és aventura d'un home obligat 4 existir
per mitgh del seu dlenguatge; nomdés el Hengualge li dona categoria dexisténcia, El
temps buida el llenguatge de la seva significacid i ¢l reducix a silenci. Podem cestablir
un clar parallclisme entre BeckeltiSartre: la condicid humana cs fonamcenta encl
no-res. L'home &s llivre perqué es crea on cada acle de voluntat, cada vegada que
s'escull,

Segons Uscatescu 'obra de Beckett és:

“., continuo esfucrzo encaminado bacia los reducios dificiles
del  silencio, donde la palabra se encuenira arvinconada, rota,
Sfragmentada, solitaria, y evrante en un mundo de sombras y vagos perfi-
les.”¥? :

Beckett va cstar molt inlluenciat per Proust i sobretlot per Joyee; d’aqui que
Beckelt ens presenti ¢l drama escatologic gue tant ens commou (sobretot co les
novel.les).

En aqucsts drames, ¢l Jo individual representa una clara sinlesi eotre un
psicologisme estétic i un actualisme filosdfic,

En Beckett la paraula gaudeix d'una magia molt significativa, la paraula
ha de vorejar cl silenet.

Godot scraiun simbol ncojoycidde Déu (de la lransccndbnua)

Scra amb clllenguatge que fard una recuperacio de la unitat perduda de laseva
plenitud epistemoldgica i metalisica. Beckett explora ¢l (cmps i ¢l considera ¢l tema
de Pesforg matil 1 absurd, implicit en la condicié humana. Explotard, com hem dit
anteriorment, ¢l tema del llenpuatge, amb el qual plasmari la concepeid trigica de

(36} Sabval, R.; ep. cit, p.38.
(37} Uscatesew, G. Teglre occidental comempordnco, Guadarrama, Madrid, 1968, p. 29.
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lavida. Vol trobar la llibertat i laveritat del llenguatge més enlla de les significacions
i cls simbols:

.. laparole elle-méme porte un sens, et qu'il suffit de s’y abando-
ner. 38

A cada pas, Beckett penctracl Ser. El llenguatge i possibilita comunicar
lincomunicable. Fa una f{usid entre Mctafisica i llenguatge.,

Va rebre clares influéncics Dlosdfiques que ¢s fan paleses en los scves obres,
son, entre d'altres: Husserl, Saussure, M-Ponty, Abcllio, Barthes, Foucault...

Trenca amb el bell discurs. Vol captar Pesséncia de la solitud, Pangoixa de
home... clerna immovilitat:

“Nada cs posible fuera del lenguaje”.”

Becekett exemplifica ta consciéncia metafisica del Ser. Néixer, viure, morir
¢és parlar, ¢és Henguatge. El leit-motiv de Beckelt és “mai no callaré”.

“A través de la palabra la soledad.”®

E! llenguatge representara una nova forma d'aletheia. :

Tot esperant Godot €s una obra ca dos actes on se'ns evidencien tot un
seguit dc temes que cs tracten d’una mancra especial; aixi, veiem la immensitat de no-
rcs quc envolta Phome i 'absurd de la seva cxisténcia; existéncia que batega pracies a
una cspera que no suposa sind un acte de mala fe, ja que fa que ’home cs pengi d’una
transcendéncia que cl cohesiona i gue ¢l remet a Peterna espera d’un dema.

Vladimir i Estragon son cls scus principals personatges; personatges que
parlen de la seva espera; el temps serd el lenguatge 'arbre que mai no els abandona
i que determina ¢l scu decorat de vida cls [a adonar de la immobilitat def temps. Sén
personatges quc estan cnvoltats de solitud 1 d’abséncia. Les paraules cls matenen
cn clscu univers infernal, amb clles descobreixen cl raig de llum, perd a la vegada,
amb clles, patcixen cl mal terrible de la seva cterna immobilitat. Ellimiti Pabundancia
dc les paraules és cl sifenci. La majoria de les frases s6n molt curtes i expressen una
barrcja de parddia i de gravetat; no hi ha niuna metafora. El que marca intima unid
dels personatges és I'espera, 'espera vista com un acte existencial 1 definitori de
la condicié humana. Godot representara aquesta transcendéncia que tant i tant
csperen {Déu).

Podem observar que en aquesta llarga espera ¢ls personatges €8 van ensorran,
a mesura que passa ¢l temps {de 'acte primer al segon):

“Lattente évogque Uimage d'une espérance”. ™

(38) Duvignaud, L; ap. cit., p. 62.
(39) Uscatesce, G ap. cit, p. 53,
(40) Idem, op. cit., 54.

{41} Duvignaud, J.; op. cit., p. 61.
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" Els dos rodamons no fan res més que esperar, perd en ¢l fons saben que no
gsperen res:

<... les deux vagabonds n'atlendent rien, ils “sont en attente”,
ce qui est bien différent. >%

Aquests rodamons s6n uns desocupats. La intensitat dramatica sorgeix del
parlar alternant, que passen bruscament de Pamistat a la colera, delatendresaala
crucltat. Ala vegada, son personatges que depencn de les scves necessitats fisiques
immediates. Tots dos estan envoltats de buit i d’un present sense futur, simbolitzen fa
solidaritat del mdn, S¢'ns presenten totalment inactius.

El mondleg del personatge que €s representat per Lucky cns argumenta i
simbolitza el que ésla ciéncia i la realitat cientifica. La conclusid que se’n treu és
que el pensament ¢s initil; cns conducix al nihilisme. El que ens fa palés aquest
nihilisme i, concretament, aquest nihilisme intellcctual, ¢s la conversa dels quatre
evangelistes, on es conclou que la gent €s idiota. La veritat cstd recolzada en les
evidéncies, Tot coneixement ¢s una illusié i totes a les coses els manca senlit.

L’absurditat de tota accié humana se'ns evidencia a cada moment.

La cangd de Vladimir sobre el gos ens obre els ulls a la repeticié del temps,
temps que es repeteix indefinidament també ens ho mostra arbre.

Pazzo simbolitza en el primer acte ¢ls senyors de la terra, omnipotents; i, cn
el segon acte, la illusorictat dels poders humans.

En Beckett, tots cls porsonatges se’ns presenten com incapacitats com si
aquesta fos la condicié de la naturalesa dels homes. Donen voltes, constantment cn ¢l
buit.

Amb Beckett descobrim Pabsurditat de la transcend¢ncia, que ens dibuixa una
quimérica ¢speranga i que ens manifesta tota aguesta nota de manca de sentit i de rad
de scr. Amb aquesta absurditat de la transcendéncia se’ns fa palesa, un cop més, la
mort de Déu, la mort de Godot (god és Déu). (Godot sorgeix de fa fusi6 de 1a paraula
anglesa god i de la terminacid francesa ot.)

3.3-J. GENET: Les criades. ACTE TERCER

Per entendre Jean Genet hom ha d’assabentar-se de la seva vida, o, millor
dit, hom veu en la seva obrala part fosca i emmascarada de laseva vida. De molt petit
es queda soli ¢l va recollir una familia, que Padopta. Un dia el van trobar rebant i el van
fer fora. Després, la seva vida estigué envoltada de prostitucid (era homosexual} i de
delingiiéncia en els diferents paisos que va visitar. També cal recordar que estigué a
la presd a L'abayye de Fontevrault 1 aqui és on experimentd ¢l desig de passar de la
prosa narrativa al teatre.

En ¢l genide Genet no hi ha res auténtic, nien ¢l seu ésser ni en la seva accid.
Ell és Phipocrita, Pactor, que parla per sola i al darrere t€ una mascara,

Creu que no existeix realitat dins [a secietat. Qualsevol que actui dins
Pestructura social €s literalment inexistent, Larealitat és unail.lusid. Un copse separa

(42) Idem, ap. cit, 61,
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I'illusori, ens quedem amb el buit i el no-res. El mén ésespiral que cargolael ser cap
al no-res.

Hi ha una apeténcia de I'absolut que es rebel.lacn ¢l scu esperit. Escull el mal
(ja que no pot tenir ¢l bé):

“L'Lros platonic del ser es converteix en Eros del No-Ser.”%

Del tcatre oriental Genet extreu la mascaraila victima. Porta a I'extrem la
idca d’Artaud d’angoixa i sacrifici. La sociclat redueix els seus personalges a una vida
e subsol,

“Turba oscuramente y parece dotado de un poder maléfico:
obliga a reaccionar’ ¥

Genet intreducix la migia del teatre en la vida. Denuncla tares inherents a
la Naturalesa Humana, mali miséria... per sobre de tota consciéncia raonadora.
Només la mort concedeix a 'home d’arribar al paradis de la innoceéncia.

En totes les obres de Genet hi ha una mena de conflicte entre opressors i
aclaparats, que¢, amés de mostrar la crua realitat de cada rol, acostuma a fer-nc
I'autdpsia per demostrar encara Pexisténcia d'un component fonamental en els jocs
dels homes: la fascinacid que opressor sol exercir sobre Poprimit, la motua dependén-
cia.

Les criades s una obra estrenada el 1947; només té un acte. Les protagonistes
s6n uncs criades que volen ser mestresscs, volen canviar el seu paper social i per
aconscguir-ho juguen aser la senyora; perd només podran jugar a ser-ho si maquinen
I'empresonament de I'amant de la senyora i després enverinen a clla,

Quan les criades jugucn aser mestresses no son clles mateixes, els manca
un jo definit, sén només il.lusions, no existeixen. Solange fingeix ser Claire i Claire
fingeixser la senyora. En aixd sc’ns fa palesa una clara manifestaci6 del no-res: quan
Claire s’enverina per exemple arriben al final a un buit, un buit existencial,

Les criades ens exemplifiquen d’'una manera clara ¢l que Sarfre anomena
[a mala fe:

“Ir aquest cas ningtt no s'escapa d'un judici de veritat. La mala
Je, és cuidentinent una mentida, pergué dissimula la total llibertat del
compromis™ s

“A menudo se la asimila a la mentira.'™°

En la mala fc i com Sartre molt bé ens explica, l'enganyat i qui enganya sén
una matcixa persona. La mala fe no representa sind Ia fugida de 'home respecte de la
scva angoixa existencial.

{43} Salvat, op. cit, p. 36.

{44) Salvat, R.; op. ¢it,, p. 84.

(45) Sartre, I-P; Fenomenologia § existencialisme, ed. Laia, Bareclona, 1982, p. 20.
{46) Sartre; J-Pu Ef sery la nada, AJ. Losada, Madrid, 1984, p. 82.
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Les criades ens manifesten que és impossible canviar dce jerarquia. La
mateixa violéncia n'és un fantasma.

Les criades reproducixen en ¢l seusubmén Ies estructures que cls dominadors
han substituit i assumeixen la humiliacié i cl sacrifici ¢ una parddica subversié de
valors. Lascva obra és farsa dins la farsa per obtenir la comunié de horror.

Hi ha una revolla contra Pordre cstablert. Genet acwsa Pestructura d’una
socictat que ell erea i en la qual es recolza.

Eljocdcles criades, Solange i Claire, sacralitza ['odii allibera la fascinacid que
senten per lasenyora, 1 viceversa. L'allegoria eseérica resultant esdevé inaudita per
la scva delirant ambigiiitat. S'entreteixeix ¢l cerimonial i [a dimensié quotidiana dels
personatges, de tal mancra que cl sentit final de Paccié sorgeix de la superposicié dels
dos nivells de realitat que viuen. Gencet cns mostra una mateixa situacio des d'un punt
naturalista 1 des d’un altre que s’enlaira com a transcendent. L'artifici que colaira
Pobra és ¢l cerimonial de posscssid imagindria que, finalment, €s la via que mostra
Pesséncia més profunda del comportament de dos éssers humans. Entre les eriades i
la scnyora i entre clles mateixes s juga una Huita 2 mort, a la mancra de Hegel, per
tal de recongixer Paltre. Es una lluita que no acaba amb les identitats dels personatges,
perd que a cada moment cls ha de reconcixer en cl seu ordre social; és una lluita
amb sang,

Lces criades itot el teatre de Genet constitueixen un fil conductor execllent
pcr-anar a raure a les hipotesis artodianes d'un teatre de la crucltat.
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La influencia de los Estudios
Literarios en la Historiografia
Artistica del Manierismo

Mercedes Gambiis Sdiz







Ut pictura poesis erit; similisque Poesi
Sit Pictura; refert par acnula quaeque sororem,
Alternanigue vices et nomina; muta Poesis
Dicitur baec, Pictura logquens solet illa vocari.
Quod fuit auditu gratum cecinere Poelae;
Quod pulcrum aspectu Piclores pingere curant:
Quacque Poetarum Nuneris indigna fuere,
Non eadcem Pictorun Operain Studiumque merentur.
{Charles Du Fresnoy, De arte graphica, Paris 1067, 1-8)

"UT PICTURA POESIS" EN LA CRITICA ARTISTICA DEL S.XVI

Desde la asociaciGn entre pintura y poesia que consagrara la antigiiedad
clasica, cl discurrir historico de las artes visuales se ha viste fuertemente mediatizado
por sus homénimas cn ¢lterreno literario, alcanzando uno de los niveles mas algidos
de interrclacién a lo largo de la edad moderna, en la que la aclividad plistica se
oricnté hacia la claboracién de un nuevo cédigo sintictico basado en la recuperacion
del modelo clisico, deviniendo ¢l discurso leérico un mecanismo  csencial de
legitimacién, al perseguir la consceucidn de un estatuto intelectual quccanoblecicra
las artes frente a su tradicional acepcidn mecdnica.

La literatura artislica a partir del s. XV privilegid los aspectos cognoscitivos
inherentes al aclo creativo, inicidndose un largo proceso cspeculativo polarizado ¢n
torno a aqucllos temas que justificaban la idea de las artes visvales como actividades
liberales; de cste modo lateoria artistica en ¢l cuatrocientos identificé arte v cicncia,
convirticndo alartifice en un investipador intercsado ¢n 12 consccucién de unas normas
objctivas (perspecliva, proporcion, armonia...), que lc garantizaran la imitacién de la
realidad.

Frente a la reflexion del arte desde presupucestos cicentificos, la traladistica
del quinientos afectada por ¢l auge del movimiento neoplaténico, concedié su mayor
interés al discurso retérico sin menoscabo del pragmatismo preceptivo que continué
vigente; asi ¢l arte fue perfilindose cn un  objeto litcrario para diletantes,
posibilitando {a reelaboracion detemas de {iliacién cuatrocentistay la aparicién de
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otros nucvos, como ¢l paralelismo entre las artes figurativas y la poesia que
aseguraban la continuidad argumental acerca de la liberalidad de las artes.

Rensselaer W, Lee, en su ya clasico estudio sobre ia teorfa humanistica dela
pintura, ha demostrado como entre las décadas centrales de los s. XVIal XVIIL, la
critica artistica recogid frecucntcmente las analogias existentes entre [a poesia y la
pintura a causa de su cstructura basada en la imitacién de la naturaleza, diferiendo
tan solo en los medios de expresiont.

Este proceder venia avalado por la autoridad del mundo antiguo,
invocandosc hasta la saciedad los tratados literarios de Aristoteles (Poética) y de
Horacio (Ars Poética), sicndo clevado a categoria de tépico el simil de este dltimo
“ut pictura poesis”. Igualmente las declaraciones mas o menos aisladas de otros
autores fucron recordadas, como el aforismo que Plutarco atribuyera a Simonides: “la
pintura es pocsia muda, la poesia una pintura parlante” (Dc gloria Athenicnsum II1,
347 a), o ias semejanzas por razones de finalidad expresadas por Filéstrato cl Vicjo
(Imagines I, 294 K), Filgstrato ¢l Joven (Imagines, Procmium, 390 K} y Plinio
(Historia Naturalis, XXXV).

Era logico que tal cosa sucediera habida cuenta la concurrencia de dos
factores determinantes; por un lado, la’ausencia de referencias documentales clisicas
sobre ¢l lenguaje de la pintura, a lo que debe sumarse la pérdida de la mayor parte de
obras pictoricas del mundo greco-lating; por el otro, ¢linterés de la tratadistica de
arte, queapartir de la primera mitad dels, XVItalcomo yaindiciramos, sc encamind
hacia la codificacién de los conocimientos técnicos y muy cspecialmente hacia la
reflexidn filosdfica sobre la naturaleza de las artes plasticas.

En consecuencia las comparaciones entre poesia y pintura expuestas por
Aristételes y Horacio actuaron como premisa indiscutible sobre la que se cimentd
gran parte del edificio tedrico, segfin pucde colegirse de las formulaciones de autores
quinientistas como Dolce, Lomazzo o Armenini, quicnes en razon de esa similitud y
recogicndo [a tradicién del cuatrocientos, vicron en la mimesis la funcién Glthma de la
pintura?,

Si consideramos ademas la importancia que [a doctrina de ia imitacion tuvo
cn ¢l discurso manicrista al incorporar ¢l pensamiento aristotélico de la naturaleza
cn potencia (Poética IX. 1-3), puede advertirse facilmente la correspondencia entre la
tratadistica literaria de la antigiicdad y algunos de los fundamentos estéticos del
manierismo, como la idea artistica, la gracia v la imaginacion, cuya radicalizacion de
lo subjetivo aventaba nuevas posibilidades expresivas al estereotipado concepto de
mimesis codificado a lo largo del primer renacimiento,

(1) RW. Lec., Ut pictura poesis. La teoria humanistica de ia pintura, Madrid 1982 (1940}, Clr. M. Praz.,
Mnemosyne, El paralelisno entre la lircratura y las artes plésticas, Madrid 1981 (1967), cap. I1I1.

{2) El concepto de imitacién ideal como reproduccion de las formas superiores de fa realidad, se convirti¢
en niicleo de la teoria pictérica del quinientos, cuyos antecedentes se remontaban a las formulaciones de
Albertiy Leonarde, y cuya fundamentacidn se asentaba on la tesis aristotélica sobre ¢l concepto de mimesis
en la poesia, tal como pucde comprobarse en los tratados de: Dolee., Diafoge deila pittura intitolaty
{'Aretine, Venccia 1557, Lomazzo., Tracatto deli'Arte della Pitura, Milan 1584; y Armenini., De'veri precetii
delia pitturg, Ravena 1587. .

{3) La critica artistica del manicrismo, baséndose en laidentificacién sujeto-objeto, desarrollé hasta
sus dltimas consecuencias las ideas de la imitacion, la expresion, la invencion y el decoro, procedentes
de la teoria Jneraria de la antigiiedad, promoviendo de esta manera una revitalizacién de la normativa
clasicista del renacimiento, Véase: RW. Lee, ob.cit, caps. LIL NIy V.,
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No cs de extrafiar pues que el historiador del arte, al afrontar la definicion
fenomenolégica del manicrismo se haya visto influido, conscicntc o inconscientemcen-
te, por las rafces litcrarias subyacentes a sus principios estéticos, connotando
conceptualmente ¢l vocablo o vertebrando una tendencia historiografica con signos
de identidad difcrenciales.

LA PROBLEMATICA HISTORIOGRAFICA DEL ARTE
MANIERISTA

Conocida cs la dificultad que el término manicrismo ha entrafado para la
historia del arte desde que la critica post-roméntica sancionara su uso para designar
¢l periodo artistico intermedio catre ¢l alto renacimicento y cl primer barroco.

Dificultad originada por la propia complcjidad del fenémeno y agravada si
cabe por la carga maximalista que sc Ie quiso imponcer al cncorsctarlo en un armazon
estilistico.

La polivalencia seméntica del manicrismo, su amplia difusion geografica
desplazando a [talia de su reciente  monopolio productor, asi como su convivencia
con las formas de renacimiento tardio y del embrionario barroco, dibujaron un
panorama inusual en el contexto de una época presumiblemente lineal, lo cual hubo
de inquictar al historiador habituado al andlisis mediante categorias estilisticas
cerradas, provocando sus dudas antes de inclinarse por la adopeién convencional del
ctliquetado univoco.

A finalesdels.XIX, trastarcciente revalorizacion delbarroco y en ¢l émbito
de su andlisis fcnomencldgico’, sc sentaron las bases imprescindibles para la
reivindicacidn de un nuevo periodo cstilistico que aparentemente no participaba, ni de
la unitaricdad lormal del renacimiento, ni de la voluntad comunicativa del barreco.

La caracterizacién inicial de este cspacio fuc responsabilidad en gran
medida de los teéricos alemanes, quienes contagiados por la cuforia expresionista,
vicron en el manicrismo cl testimonio de una época de crisis y alicnacién.

Dvorak en su celebérrima conferencia sobre El Greco, ebservé un elocuente
paralclismo entre [a ruptura que histéricamente habfa significado ¢l expresionismo
respecto al  arte contempordneo, y la del manicrismo on relacidn al arte moderno,
resaltando en ambas férmulas su fuerle cardcter creativo®

En la misma linca Friedlander, st bién por los caminos de la pintura, destac
el cardcter anficldsico, espiritualista y expresivo del manicrismo®;, de este modo el
concepto quedaba lo suficientemente perfilado como para alcanzar cn los afios

(4} La publicacion de los trabajos de C. Gurlitt,, Geschichte des Barok-Stiles in Jtalicn, Stuttgart 1887 y
Wolthin, Renacimicnto y Barroco, Madrid 1977 {1888), resultaron decisivos cn la gestacidn conceplual
det arte barroco.

(5} M. Dwvorak, “iber Greco und den Manlerismus™, en Kunsigeschichte als Geitesgeschichie, 1924
(1820), pp. 261-276.

(6} V. Friedldnder, “Die Entstchung des antikiassischen Sties in der italianieschen Malerci um 15207,
en Reperorivm fiir Kunstwissenschaft X1LV1 (19253, pp. 49-86, y “Manncrism and Antintannerism in
Tralian painting™, Nueva York 1957 {1925-1929).
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sucesivos una notable divulgacidn por toda Europa, siendo aplicada la nucva
categoria al resto de las artes plasticas.

El reconocimicnto oficial vino a culminar este proceso através de lamagna
exposicidn dedicada al manierismo, que se celebrd en el Rijksmuseum de Amsterdam
en el afio 1955y que fue titulada Eltriunfo dei Manierismo. Elestilo europeo de Miguel
Angel a El Greco.

A partir de este momento la aparicion de numerosas publicaciones
referidas al tema se convirtid en una constante, facilitando de este modo el acceso
del gran piiblico al conocimiento del manierismo. Sinembargo la polémica entre los
especialistas acerca de la consideracion estilistica del manierismo no se hizo
esperar, polarizando dos posturas claramente enfrentadas; asi sc ha venido
evidenciando cr los diferentes congresos y reuniones internacionalcs dedicados a cste
fendmeno artistico, entre los que cabe recordar ef XX Congreso Internacional de
Historia del Arte organizado en ¢l afio 1961 enla ciudad de Nueva York, ¢nlarcunion
que tuvo lugar al afio siguicnte en la Academia Nazionale dei Linzei de Roma, ocn
el Simposio Internacional de México celebrado en el afio 1976.

Del misma modo las exposicioncs destinadas a  las manifestaciones
artisticas del s. XVI han constatado la falta de consenso entre los historiadores, tal
como pucde inferirse de las denominaciones adoptadas en dos recientes muestras; en
primer lugar la auspiciada por el Conscjo de Europa en 1980y titulada Florencia y la
Toscana de los Medicis en la Europa del Quinientos, en un claro intento de evitar
el compromiso renunciando al calificativo estilistico; en segundo lugar la
retrospectiva dedicada al pintor milands Giuseppe Arcimboldo, que bajo ¢l epigrafe Ef
efecto Arcimboldo tuvo lugar ¢n Vencdia en ¢l curso del ano 1987, siendo concehida
como un reconocimicnto al pintor por su ascendicnte en algunos de los “ismos” del s.
XX,

El debate pues continua abierto. La idea del manicrismo desde su inicial
aceptacién por parte de la critica alemana, ha recorrido un largo camino que ha
permitidosu tipificacion; de este modo lacaracterizacidn del vocablo ha sido abordada
desde una éptica plural, en la que han predominado los estudios referidos a su
delimitacion conceptual, alandlisis determinista de su entorno ideolégico ysocial, alos
niveles de su difusi6n, y finalmente al establecimiento de sus categorfas gramaticales y
de sus modulaciones sintdticas en los difercntes lenguajes pldsticos.

Sin embargo detrds del proceso descrito permancee ¢l cuestionamicnto
del manicrismo como estilo representativo del s. XVI curopeo, lo que ha originado
la formacién de otras alternativas historiograficas hoy en dia claramente delimitadas,
a saber: la que estudia ¢l manierismo desde una opcidn modal, reputindola como
tendencia de gusto que se gestd y desarrollé en el alto renacimicnto, y la que postula
la wdea ciclica del manierismo, reivindicando su condicidn de invariable a lo largo de
todos los perfodos artisticos.

Advirtamos finalmente que [a valoracién de cualquiera de las corrientes
mencionadas debe realizarse huyendo de planteamicntos maniqueos o dogméticos,
por cuanio ni dichas opciones historiogréficas se hallan totalmente cohcsionadas,
incentivando sus propias polémicas internas, ni la incompatibilidad entre ellas
constituye un rasgo existencial, por cuanto sus limites se nos muestran  extraordina-
riamente  flexibles  enriqueciéndose mutuamente; habida cucnta ademéds que
cualquicra de las posibles lecturas conduce irremediablemente al mismo objctivo, es
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decir al anélisis del manicrismo, ya sca concebido como estilo de época, ya sea como
constante ciclica, o ya seca como modo del renacimiento tardio,

EL IDEAL ESTETICO DE LA “MANERA” EN LA CONCEPCION
MODAL DEL MANIERISMO

Ea el curso def debate propiciado por los adeptos de la idea del manierismo
como estilo epocal, una de las cucstiones que ha suscitado mayor interés ha sido
indudablemente la de su definicidon formal,

En la fasc inicial [a critica germana, obsesionada por dotar de contenido al
nucve cslilo, recurrid a la {6rmula del anticlasicismo, lo cual le permitia vehicular
su papel de alternativa frente al clasicismo renacentista, asi como formalizar una
explicacién comidn a todos los fendmenos artisticos del s, XVI.

El anticlasicismo como esencia estilistica del manierismo fue argumentado
a partir de su caricter anormativo ¢ irracional, materializado en un vocabulario de
estructuras inorgénicas que contradecfa la tesis vitrubiana de la belleza como
integracion de las partes’.

Contra esta opinidn, otros autores s¢ han inclinado por [a interpretacion del
manicrismo como testimonio de una época definida por el uso de unos recursos
lingilisticos dc ascendencia cortcsana, preciosista y sofisticada.

En cl origen de esta formulacién cabe referirnos a laaportacion de Weise
accrca de la ctimologia del término manierismo, la coal precisé a partir del estudio
histérico de la literatura.

Weise demostrd laexistencia de una corriente gtica en el seno de la literatura
renacentista, cuya configuracion obedecia ala recuperacién de la “maniére” literaria
francesa de la alta edad media, recurrente a formas expresivas delicadas y afectadas.

Establccicndo un paralelismo con ¢l arte del s. X VI, sciiald este  autor la
prescncia de una corriente surgida en el renacimicnlo tardfo de naturalcza cstética
similar a la literaria, y resultante como ésta de la progresion dcsdc_]a civilizacion
caballercsca hacia un ideal de refinamicnto adlico®,

Dc acuerdo con la propucsta tedrica de Weise, un buen nimero de autores
rechazaron la argumentacion del anticlasicismo por considerarla demasiado parcial
para designar todos las manifestaciones artisticas calificables como manieristas,
abogando asu vez por una definicion estilistica del manierismo como cristalizacién del
idcal estético de la “manera”, ¢l cual cra concebido como forma de comportamiento
elegante y reclinado, cuya premisa principal se cifraba en su alejamiente de Ia
naturaleza y consiguicnte idcalizacion.

La profundizacién en esta hipétesis ha ubicado a sus partidarios hacia
posicioncs cada vez mds restrictivas; asi Blunt al repasar las principales formulaciones
de los tedricos manieristas ha articulado ¢l concepto de 1a “manera”, basindose en

(7} Véase nota anterior,

(8) G. Weise,, “La doppia origine del concetto del manierisme”, en Studi Vasariani, atti def Convegno
Internazionaie {1950), pp. 181-185 y“Lc maniérisme: histoire d’'un terme”, en Information d’Histoire de 'Art
(1962), pp. 113-125.
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nocioncs de filiacidon ncoplatdnica, como la “gracia” o perfeccionamicnto de la
naturaleza y ¢l “discfio interno” o idea preexistente, ésta altima de singular fortuna
entre  los manicristas tardios por la recuperacidn que implicaba de los valorcs
teoldgicos del catolicismo miedieval, lo que ealazaba a su vez con las tesis vigentes de la
Contrarreforma®.

Asimismo Blunt, al igual que Pevsner, Panofsky o Smyth, han destacado como
distintivo de la “manera” la consccucidon de  un dificil equilibrio entre conceptos
aparcniemente contradictorios que se expresan mediante los binomios: licencia-regla,
gusto-belleza y opiniGn-juicio’®. Ensuma, los incondicionales delideal dela“mancra”
al analizar sus postulados tedricos han ido advirtiendo paulatinamente [a dependencia
dec éstos respecto a la cstélica renacentista, o gue ha propiciado la idea del
manicrismo como continuacién del codigo estélico del alto renacimiento y no como
rcaccién al mismo, contribuycndo de esta mancra a la formacion de una nucva
tendencia historiografica explicitada a partir de su delinicion modal en el contexto del
renacimicnto lardio.

La consolidacién de [a nucva corricnte, cuyo antecedente tal como acabamos
de comprobar, mos retrotrac a la  acepeién climoldgica que Weise imputara al
término manicrismo, s¢ produjo en ¢l afie 1966 a raiz de la publicacion del libro del
profesor Bialostacki Estifo ¢ feonagrafia, que comprendia una scleccion de articulos,
entre los quc figuraba: “El Manierismo, entre el Triunfo y el Crepisculo”.

En dicho articulo, Bialostocki s¢ hacia ¢co de un cicrto temor detectado
entre los especialistas como resultado del apasionado reconocimicnto del que habia
sido objeto ¢l manicrismo a partir especialmente de [a década de los 50, asi como de
su aplicacion indiscriminada al arle curopeo del s, XV

Tal temor era justificado en razon de la falta de claridad observada en ¢l
establecimicnto de sus principales rasgos estilisticos, como consecuencia de la
voluntad por supeditarlo todo a categorias dinicas, Crisis ideoldgica y anticlasicismo
fucron tal vez los argumentos mds utilizados para explicar {a homogeneidad del
manicrismo, a los que se opusc Bialostocki aludicndo a ta complejidad y diversidad
del fenémeno, tal como lo demostraba la convivencia alolargo dels, XVI de un arte
dramético y expresive junto con un arle clegante yrefinado. Su propucsta consistiéen
delinir al manierismo como integrante de un orden superior, incluyéndolo por tanto
en ¢l marco mis amplio del renacimicnto final',

Quedaba pucs perfilada la idea de manicrismo como  tendencia de gusto
propia del alto renacimicnto, idea ala que no han sido ajenos autores como Longhi'?,
o Briganti®, al revalorizar ¢l significado de la “manera” de acuerdo con las tesis de
Weise, demostrando su acepeion de bucnestilo, al que en el s. X VIse le asociaba [a idea
dc la “gracia” argumentada como perfeecidn y exactitud téenica. En esta misma linca

{9} A. Blunt, La Tcoria dc las Artes on [alia. 1450-1600, Madrid 1979 (1940}, caps. VII, VIl y IX.

(10} A, Blunt, ob. cil, caps. VIIy IX. N, Pevaner, Las Academias del Arte. Pasado y preseitie, Madrid
1980 (1940), pp. 32-57. L. Panolsky., Mdea, Contribucicn para un cstudio de 1a teoria del Arte, Madnid 1977
(1959}, pp 67-92. C. Il. Smyth, “Manncrism and Maniera®, en Siudics in Western Art 11 (1963), p. 195y
Sigs. .

(11} 1. Bialostocki, “El Manicrismo entre ¢} triunfo y el crepisculo”, en Estile ¢ feonografia, Barcelona 1973
{1966}, pp. 59-77.

(12} R. Longhi,, “Ricordo dei Manieristi” cn Manierismo, Barroco, Rococcd, concetti e termini, Roma 1961,
(13} G. Briganti, La Manicra hialiana, Roma 1961
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y abundando cn el rechazo del anticlasicisme, Shearman propugnd la tesis de manieris-
mo como cxpresion del ideal de la “manera”, el cual era explicado como atributo
artistico gencrado cn ¢l quinicntos, del que salid para desarrollarse sin provocar
conflictos ni tensiones's,

Opinién scmejante {ue la sostenida por Smyth, al analizar las propiedades
formales de la “mancra”, que resumid en un ansia de libertad, un sentido ladico y una
[antasia desbordante, todo cllo reducido al méds puro convencionalismo de la norma,
lo gque cvidenciaba su extraccién renacentista®.

La formalizacidén definitiva de esta corriente historiografica es deudora
en buena medida de autores como Blunt o Panofsky, quicnes confirmaron la filiacion
neoplatonica de las pringipales  teorfas manicristas'®;  igualmente Gombrich al
argumentar la relatividad de la idea de lo cldsico, demostrd las reservas con que debe

‘ser cmpleado cn ¢l arte renacentista, corroborando asf la inutilidad de continuar
sirvicndose de la clave anlicldsica para definir el comportamicnto sintdctico del
manierismo’’, '

Recientemente ¢l propio Bizlostocki en un estudio sobre la expansion vy
asimilacién del manicrismo fuera de Italia ha insistido en la procedencia
renacentista del weal de la “mancra”, proponiendo ¢l término “estilo verndculo”
o “pscudomanicrismo” para dcflinir aquellas obras artisticas no italianas que
formalmente presentan rasgos manieristas, pero cuya calidad es inferior y [2 intencién
original diferente de la manicrisla, a causa de una incorrecta traduccion de los
modelos renacentistas o de la mecdnica imitacidn epidérmica del manicrismo
italiano, cuyo ideul estético no cra captado por desconocimicnto del mismo™.

En los Gltimos ticmpos la historiografia artistica parece inclinarse cada vez
con mayor fucrza por la opcidén relerida, en détrimento de la consideracién cpocal
y cstilistica dcl manicrismo, orientindose preferentemente la investigacién hacia
aquellos fomas que permiten articular la aportacién del manicrismo al proccso
especulativo del quinientos italiano y a [a dilusion curopea del modele clésico, lo que
ha permitido profundizar cn las relactones dialécticas entre los centros productores
y receptores, asicomo cn las variaciones cualitalivas y cuantitativas de los registros
sintdcticos manicristas,

EL MANIERISMO COMO INVARIABLE HISTORICA

La concepeion del manierismo como contraposicidon a larcalidad objetiva,
ha originado una corricnte de opinidn cntre cicrtos especialistas que apunta hacia un
manicrismo ciclico, regido por pautas estructursles y que rechaza lo histérico como
causa existencial,

(14} 1. Shearman, Manicrisme, Madrid 1984 {1961) y “Manicra as a Aestetic [deal”, en Studics in Western
Art, 11 (1963), pp. 120 v sigs.

{15) C.H. Smyth, ob. cit., p. 195 y sigs. ~

(16} A. Blunt, ob. cit., caps. VII y 1X. E. Panofsky, ob. cit., pp. 67-92.

(17 E. H. Gombrich., Norma y Fornia, Estudios sobre el arte del Renacimicnio, Madrid 1984 (1963).
(18} 1. Bizlostocki, Expansitn y asimilacidn del manicrismo, en “La Dispersidn de Manicrisme”, México
1980, pp. 13-27.
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En cl origen de esta dircecién historiografica, cabe distinguir el ascendicnte
de la critica germana y ¢l de la critica formalista de la escucla de Viena.

La teoria alemana de principios de siglo al rcivindicar positivamente la ctapa
manierista, argumentd su modernidad atendiendo a su actuacidn contestataria y de
ruptura frente a la normativa del clasicismo renacentista, en coincidencia con ¢l
proceder del surrcalismo y expresionismo respecto al arte contemporénco; de csta
mancra ¢l manicrismo ¢ra enlazado con los comportamicntos artisticos actuales,
superando las barreras de la sucesién  estilistica, Autores como Fricdlinder o
Holfman, al distinguir varias fases en ¢l desarrollo formal del manicrismo, establecie-
ron entre cllas relaciones de causalidad, cuya reaccidn provocd ¢l relorno a periodos
clasicistas, causalidades que entendicron como constante ¢n ¢l discurrir de los
“ismos” contempordncos®.

Por su parte la cscucla de Viena, en su deseo de fundamentar los  estilos
artisticos, formuldla teorin de la “puravisibilidad”, consistente enexplicar la historia
del arte comoun  discurrir de cstilos, cuya cxplicacidn reside cn 1a especifidad
formal de la obra de arte; asi Ricgl, uno de los mds destacados representantes de la
citada cscuela, acometiéla interpretacion deb hecho artistico mediante el desarrollo de
una seric de principios formales, que avalados por [ idea de a “voluntad artistica”,
cran potencialmente  aplicables a los productos artisticos de cualguicr época
historica®. En cstalinca Wollflin, cstablecié cinco parcjas dc categorias pticas para
exponcr mediante un mcecanismo bipolar las  caracteristicas del renacimiento y
barroco, considerando a ambos estilos, mas como fendmenos cstéticos que como
periodos histéricos?. La idea de repetibilidad de los lenguajes artisticos fuc continuada
por Focillon, quién partiendo de la consideracién cvolucionista de las  {ormas,
distinguid cuatro cdades en cada estilo: experimental, clisica, de refinamiento y
barroca®; pero sin duda uno de los autores que llevd esta teorfa hasta sus Gllimas
consccucncias {ue d’Ors, quién cn su cstudio sobre ¢l barroco lo definié como una
constante cnla historiz de los cslilos, distinguiendo hasta 22 €pocas barrocas alolargo
de la historia del arte, todas cllas caracterizadas por su conformacién anticldsica®,

La consideracion del manicrismo en términos de constante ciclica adquirid
su consolidacién gracias a los trabajos llevados a cabo por los histeriadores de la
literatura, quicnes obscrvando los paralclismos cxistentes con las artes plasticas,
{avorecicron su interpretacion conjunta, alcanzando csta férmula una favorable acogi-
da cntre algunos historiadores del arte.

Curlius en-su obra Literatura enropea y Edad media latina y concretamente en
¢l capitulo dedicado al manicrismo, utilizé esta expresién como fendmeno comple-
mentario del clasicismo de 1odaslas €pocas; de este modo el manicrismo como forma

(19} Para Fricdlinder véasc 1a nota 6, y en especial el texto Manncrinn and Antimainerism..., que recoge
diversos articulos sobre el 1ema, publicados cntre 1925 y 1929,

H. 1loffman, Hochrenaissance, Manricrisimus, Friihbarok: die scalianischon Kunst des XVIen Jahrhunderts,
Zurich-Leipzig 1938,

(26} A, Ricgl, Problemas de estilo, Barcclona 1980 (1893).

(21) H. Walltlin, Renacimicnto y Barroco, Madrid 1977 (1888); Ef ante cldsico, Madrid 1982 (1899);
concepios furdamentaics de' la Tlistoria del Are, Madrid 1970 (1915).

{22) i1. Focillon, La vida de ias formas, Madrid 1983 (1943), pp. 17-22.

(23) E. I¥Ors, Lo barroco, Madrid s.a.

314



de escritura quc recurre a un cierto namero de figuras es opuesto al clasicismo,
con ¢l que forma un binomio inmutable cn la historia de la literatura®,

La aportacién de Curtius pronto hallé una estela deseguidores en el campo
de los estudios artisticos, asi Hocke, basandose en la historia comparada entre arte y
literatura por un lado, y en la concepeidn del arte como historia del espiritu por el otro,
retomé la idca de manicrismo como constante anticlasica adoptada por Curtius,
establccicndo cinco épocas anticldsicas en la historia del arte, coincidiendo una de cllas
con la manierista que extendid hasta la década de 1750, y que en consccuencia
integraria a todo el perfodo barroco. Hocke al afrontar ¢l analisis del manicrismo,
optd por una metodologia formalista que le permitié superar ¢l cuadro histérico,
insisticndo ¢n laalternancia clasicismo-manicrismo como dos posibles mecanismos de
razon y locura respectivamente, de las que disponen artistas y escritores para aflirmar
su rclacion existencial, Para este autor la dialéctica clasicismo-manicrismo vienc a
constituir como la doble faccta de una personalidad, que unas veces s¢ manticne en
equilibrio, micniras que cn otras, unode los dos aspectos consigue imponerse, La
preponderancia  del  clasicismo o del manicrismo  es explicado en razdn del
comportamicnto genético delos recursos empleados, que cn ¢l caso del manierismo
se justificarfa por el ascendiente que ¢l sucfio, la locura y lo insélito cjercen cn la
eleccion de las formas lingiiisticas®,

Similar plantcamicnto ha sido sostenido también por Hauser, ¢l cual a pesar
de mostrarsc partidario del cardcter irrepetible de los estilos artisticos, caractcriza cl
manicrismo como una corricnle subterrinea que emcerge periddicamente en la
historia del arte occidental. El mismo manicrismo es significado por Hauser como
el estilo que testimonid la erisis del s.XVI, lo que [e permite vincularlo con cl arte
aclual, al que ve como lacxpresién de parceidos sintomas de crisis, Fundamenta
estarelacién en el comportamiento andlogo que ambos adoptaron para representar
la existencia, mediante gradaciones de realidad que articularon paraddjicamente, bicn
con formas natyralistas, bicn-con formas antinaturalistas, como rcsultado dcl
protagonismo confcrido a lo onirico en ¢l arle y Ia literatura de los s. XVIy XX,

En resiimen, después de obscrvar el contexto historico en el que se debatid
¢l arte manicrista, inficre Hauscr el origen del arte actual, destacando la repercusion
de esta forma expresiva en capitulos estéticos contemporineos como los protagoniza-
dos por ¢l simbolismo y el surrcalismo®.

(24) E. R. Curtius, Litcranirg criropea y Edad Media laiinag, México 1955 {1954}, 1, cap. V.

(25) G. R. Hocke, Ef mundo como laberinto - I, Ef ntanicrismo en ef arie europeo, Madrid 1961 {1957}, EY
mundo como laberinta - II. Et maricnismo en la licratara, Madrid 1961 (1959}

(26) A. MMauser, Ef Manicrismo. Crisis del Renacimicnio y origen def arte moderne, Madrid 1965 (1959).
Compiérese los fragmentos que a continuacidn reproducimos, ¢n los que sj bien esle autor defiende la
postura de la irrepetibilidad de los lenguajes histéricos, ello no le impide caraclerizar 2t manierismo como
una corriente ciclica ¢n la historia del arte:

“El interés renovade que nucstra nuestro ticmpe por of manicrismo no significa, de ninguna
manera, que el arte del presente constituya una repeticion p prosecicion de esie periodo esulistico. Estilos
artisticos, obras y personalidades son, como todos los fendmenos hisiricos de carderer inico...".

“El manicrismo, empero, aun cuando ni se repite ni encucntra una prosccucion direcia despuds
de su disolucion en ¢l sigla XVII, constituye una corricnic sublerrdnea mids o menos destacada en la histeria
del arte occidental, Desde o barroco y el rococd, y sobre todo, desde finales del clasicisma internacional se echan
de ver repetidamenite tendencias manicristas, {as cuales se ponen especialmente de manifiesto on los noementos
de cambios de estilo unidos a una aguda crisis espiritual, como to son, por ejemplo, el transito del clasicismo
al romanticismo o of del naweralismo al arie post-impresionista...”, p. 377,
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Lamisma postura puede imputarse a Orozeo, quiénen eldeseode salir al paso
de las posturas maximalistas que negaban al barroco una caracterizacion estilistica,
integrandolo cn ¢l dmbito morfologico del manierismo a causa de su comportamicato
anticldsico, intentd la delimitacion entre lo manierista y lobarroco, apoydndose entre
otros argumcntos, cn la reitcrada presencia del manierismo en los difercntes estilos
histéricos, aiin cuando reconocit la existencia de un manierismo justificable histérica-
mente que vendria acoineidir con [a fase previa al barroco, de [a que se distinguiria
por su falta de concicncia estilistica al no expresar un cambio de mentalidad respecto
al periodo renacentista del que surgid; por esta razén Orozeo define al manierismo
como una invariable cstilistica, fundamentada en su naturaleza anticlasica®,

Resultarfa excesivamente prolijo conlinuar con lacoumecracion de todos
agucellos autores, que remitiéndose al analisis comparado entre arte y literatura, han
vericbrado esta tendencia  historiogrifica; por ello nos ocuparemos tan solo de
demostrar la buena salud gue hasta ¢l presente sigue  disfrutando la mencionada
tendencia, aludicndo a dos hechos recientes. En primer lugar a la publicacion de un
estudio de Bubois sobre el manicrismo aparccido en claio 1979, quiénsin ningin tipo
dc ambages, aboga por ¢l cardcter ciclico del manicrismo  desde una perspectiva
mctodologica estructuralista, fundamentada cn lateoria dela morfogénesis, la cual
¢s desarrollada mediante los principios del generativismo lingfifstico y del psicoani-
lisis teérico,

Para Dubois pucs, ¢l manicrismo como fendmeno estructural, no es mis que
un mode de produccién, cuya cxistencia, tanto ¢n el campo de la expresion literaria
conto artistica, ¢s constatable ¢n todos los periedos histdricos, alcanzando su mayor
plenitud alfinal del resacimicnto, El analisis del manierismo debe realizarse como
modo estilistico generative, independiente de Gpologias historieas, cuya caracteriza-
ci6n e viene dada por su radical oposicién al clasicismo, expresada en la bisqueda de
la diferenciacién y en Ia articulacidn de su propia conflictividad.

El manicrismo asi descrito, existird para Dubois, siempre que sc preduzca
una infcncionalidad expresiva, modulada, bién mediante el predominio de lamancra
sobre la materia o del significante sobtc ¢l significado, bién a través dc un proceso de
tmitacién diferencial respecto a un modclo anterior®.

Finalmente y en scgundo lugar, nos referircmos a un acoentecimicnto
artistico, al que anteriormente hemos hecho mencidn, y que constituye por si mismo
un elocuente testimonic de la huella que esta tendencia historiogrifica ha dejado entre
los historiadores del arte manicrista; sctrata de la exposicidn celebrada en claio 1987
sobrc la obra pictérica de Arcimboldo.

La mucstra, quc con ¢l sugerente titwle El  efcclo Arcimboldo, se

(27} E. Orozco, Marienisme y Barroco, Madyid 1975,
(28) C.G. Dubois., £l Manicrismo, Barcclona 1986 (1979).

“la historia doi manicrismo debe scr comprendida desde wna perspectiva bividgica, Es un
ntomente de la vida de las formas. Por esto, el manicrisnio del Renacimicnio solo pucde cntenderse como
la manifestacién més patente de un manierismo gue se presemia ciclicamente en la historia y cuya definicion
debe sermds esoruciural gue circunstancial. EI manierismo abre un korizonte sobre manierismos histéricos
quie LCnen como pumo comin un manicrisme esiructural; es ésic el que, en Gliima instancia, nos interesa.
Por esta razén no podemos scparario de ofras manifestaciones que llevan nombres huistoricos  distintos
{helenismo, anacreontismo, preciosismo, rococd, decadentismo), pero que reproditcen esquemas generativos
andlogos™, p. 12.
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desarrollo en el palacio Grasside Venecia, fue proyectada por sus organizadores como
una revaloracién del pintor manicrista por su influjo en todas aquellas escuelas
plasticas dels, XX, que aligual que hiciera Arcimboldo, se plantearon la reconstruccion
del rostro humano. Por ¢llo la retrospectiva se divididid en dos periodos: Arcimboldo
y su época, yel efecto sobre el arte de nuestro siglo.

El dmbitoreservadoala obra del pintor cortesano de los Habsburgo, recogié
lo mis sobresalicnte de sus retratos, conformados por atomizaciones del rostro, en
los que sc entrecruzan toda suerte de objctos naturales en una simbdlica fusién. Los
protagonistas de los cuadros de las estaciones y los elementos son individuos de la
corte, con sus fisonomias reconstruidas por medio de animales, vegetales, plantas...,
cuya iconologia como metafora de un naturalismo mutante, confiere al gesto arcim-
boldiano la idea de la pintura como objeto fantéstico.

De acuerdo conel motivo conceptual de la exposicién, se destind unasegunda
partc a los pintores actuales agrupados en cinco secciones: “Trasmutaciones”, que
compende obras dc Picasso, Duchamp y De Chirico; “Alteraciones”, con retratos de
Grosz, Hausmann, Picabia y Duchamp; “Proyccciones”, con trabajos de Magritte,
Dali y Man Ray; “Desintegraciones” con Duchamp, Pollock y Dubuffet; “Aislamicn-
tos” con los representantes del pop art como Warhol vy Lichtenstein,

La vinculacién del artifice milanés con la produccidn artistica contempo-
raneca, cvidencia ¢l ascendiente que la idea del manierismo como constante ciclica
ha tenido entre los erganizadores de la referida exposicion, observando los recursos
artisticos desde una Optica explicitamente formalista, cuya reiteracion trasciende
mis alla de los limites cronoldgicos, prolongindose hasta el arte de nuestro tiempo,

En fin, tal como hemos venido exponiendo, la historiografia artistica del
manierismo ha incorporadoen la modulacion de algunas de sus tendencias, las tesis
que desde cl campo de la investigacidn litcraria habian venido formulandose, en clara
correspondencia con cl sustrato literario subyacente a la teorfa artistica del manicris-
mo. Dc esta mancra, ¢l presunto tépico “ut pictura poesis”, ian intcnsamcnte
perseguido por los tedricos y artistas manieristas, logrd imponerse, abocando a los
historiadores hacia una fructifera relacion interdisciplinar,
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Cecilia Melo e Castro







Maria Cecilia-Valente Aires de Melo e Castro -

- Nasceu em Cascais, Portugal, 1941

- Consultora técnica de publicidade e marketing

- Investigadora no campo da pintura electrénica desde 1986.

EXPOSICOES: (Nacionais)

Individuais

INFOARTE - Galeria Barata, Janeiro, 1988

INFOARTE 2 - Galeriada Juntade Turismo de Costa do Estoril, Estoril, 17/Junho
a 12/Julho, 1988.

INFOARTE 3 - Galeria "O Qutro Lado do Espelho”, Sintra, 15/Outubro a
9/Novembro, 1988

INFOARTE - FIC-FEIRA DAS INDUSTRIAS DA CULTURA, FIL-Fcira
Internacional de Lisboa, Pavilhio IADE-Iastituto de Artes Visuais
¢ Design, Belém, Dezembro, 1988.

INFOARTE  -Palicio Pombal - IADE-Instituto de Artes Visuais € Design, Lisboa,
22/Novembro a 15/Dezembro, 1989.

Colectivas

"Exposi¢do Artc e Ciéncia”, Reitoria de Universidade (Cldssica) de Lisboa, Lisboa, 22/
Junho a 1/Jultho, 1988,

“Arte High Tech em questdo”, Galeria Diferenga, Lisboa, Julho, 1988,

*Audivisual Lisboa88® - Festival de Cinemae Video dacidade de Lisboa, Forum Picoas,
Lisboa, Novembro, 1988,

"Infopintura & Videopoesia” (com E.M. dec Mclo e Castro) - Galeria Quadru, Lisboa,
23/Feverciro a 18/Margo, 1989,

"Exposi¢dc de Aniversdrio-Alice” - Galeria O Outro Lado do Espelhe, Sintra, 25/
Junho a 12/Julho, 1989,

"Verdo 89" - Galeria O Ouire Lado do Espclho, Sinlra, Agosto/Setembro, 1989

"12 Bienal de Fotografia de Vila Franca de Xira"’ (secgio A: Artes Plésticas), Camara
Municipal de Vila Franca de Xira - Galeria Diferenga), Vila Franca de
Xira, 24/Junho a 31/Agosto, 1989 _

“Scmanada Escola Cultural” - Escola Secundaria de Amadora (Grupo de Ocupagdodos
Tempos Livres) - ESCOLARTE 90 - Amadora, Junho, 1950.

EXPOSICOES: (Internacionais)

- Apresentagio de trabalhos de pintura electrénica na PUC, Sio Paulo, Brasil, Abril,
1988. :

- Apresentagio de trabalhos de pintura clectrénica no "Forum de Ideias”, Arte High
Tech, Escola de Artes Visuais do Parque Lage, Rio de Janciro, Brasil, Maio,
1988,

- Semana de Cultura Portuguesa - Universidade das Illhas Baleares, Palma de Maiorea,
6/Abril a 2/Maio, 1989,

-Semana de la Creacién en Video - "El Pozo de la Imagen/El Poso de la Imagen® (¢/
Centro de Formagio de Professorcs) - Sala de Exposigdes do C E I,
Cordoba, Espanha, 20/Margoa 5/Abril, 1950

- Sal6n de la Imagen - Circulo de Bellas Artes, Madrid, Espanha, Junho, 1850.
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Qutras Participagoes:

-Curso Mongréfico de programa "Imagen y Educacidn”, Centro de Formagao de
Professores de Cordova, Espanha, Margo, 1990,

- Seminério sobre Infopintura, Circulo de Bellas Artes, Madrid, Junho, 1990

BIBLIOGRAFIA:

COLOQUIC ARTES n? 77 - 2% Série / 30° ano, Fundagio Calouste Gulbenkian,
Lisbea, Junho, 1988.

AUDIVISUAL LISBOA 88, chcragao Portuguesa de Cinema e Audivisuais,
Lisboa, Novembro, 1988.

POETICA DOS MEIOS EARTE HIGH TECH, EM. de Melo e Castro, Edigtes
Vega, Lishoa, Novembro, 1988,

EDUCAGCAO VISUAL - 82 ano, M? Isabel Gindara/M? Teresa Knapic, Texte
Editora, Lisboa, 1989.

INFOART/VIDEQPOESIA/ART HIGH TECH, Universitat de les llles Balcars,
Palma de Maiorca, Abril, 1989,

EX-POSICOES, Luis Filipe Sarmento, Tertilia Editora, Siatra, 1989

12 BIENAL DE FOTOGRAFIA, Cimara Municipal de Vila Franca de Xira, Depar-
tamento de Acgio Sécio-Cultural, Vila Franca de Xira, 1989,

VIDEQGRAFIA:

"INFOARTE", 13', VHS, Cecilia Mclo e Castro, Lisboa, Janeiro, 1987 Recriagbes
clectrénicas de desenhos de Santa Rita Pintor, in"Vanguardas do século XX,
Orpheu ¢ Foturismo®, 15, VHS ¢ U-Matie, EM. dc¢ Melo ¢ Castro
(Produgio Universidade Aberta), Lisboa, 1988.

"DO OQUTRO LADQ", videcopoema, §, U-Matic, E.M. de Melo e Castro (Produgio
Universidade Aberta), Lisboa, 1989

"INFORRITMOS (1,2,3,4)", 27, VHS, Cecilia Mclo ¢ Castro, Lisboa, Outubro, 1989,

"DELIRIOS SIDERAIS", 530", VHS ¢ U-Matic, Antdnio Saraiva, Produgio Latina-
Europa, Lisboa, Junho, 1990.
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Sobre a Infopintura de
Cecilia Melo e Castro

E. M. de Melo e Castro,
pocta y ensayista,
Portugal
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Para a exposigdo de Infopintura de Cecilia Melo ¢ Castro na Galeria Barata,
Lisboa, Janeiro dc 1988 (a primeira de pintura produzida cm computador realizada cm
Portugal) escrevi o seguinte texto:

"Arlistas de novo tipo cstio surgindo. S#o poctas, pintorcs, graficos,
designers que ndo usam cancta nem méquina de escrever, que nio pintam com tintas,
que ndc cmpregam o lapis. S30 0s INFO-ARTISTAS. Tém ¢m comum um instrumento
informdtico para a produgio dc sua artc:o computador ¢ scus periféricos. A Maria
Ceccilia ¢ um deles que agora apresenta o trabalho de um ano, duraate o qual lentamas
rapidamente sc transformou numa nova espécic de pessoa: o artista equipado ciberne-
ticamente. Os trabalhos agora cxpostos usam o suporle f{otograflico para se
malcrializarcem e sio verdadeiros originais maltiplos, uma vez que a suva matriz &
clectrénica ¢ nio existe fora do instrumento que a gerou. E sc o conccilo de maltiplo
ndo ¢ novo, somos levados a concluir que a existéncia de uma matriz informatica
obriga a considerar as fotografias como originais materializados, o que é certamente
uma novidade. Gutros meios poderio ser usados como o diaporama ou o video, que
com as suas caracteristicas especificas, produzirdo productos diferentes. A qualidade
cstélica da pintura informdtica de Maria Ceciha ¢ evidente para quem soubcr usar os
olhos. Agora podcer falar-sc de info-impressionismo para quem souber usar os othos.
Agora poder falar-sc de info-impressionismo com adequado rigor, uma vez que a
verdadeira matéria desta pintura ¢ a luz -¢nergia clectromagnética capaz de impres-
sionar o globo ocular e dar-nos precepgbes intensamenle belas e roveladoras”,

Dec entao para cd, os formatos das ampliagGes fotogréficas cresecram, o
que certamentc aumenla o scu impacte visual. Mas principalmente deu-se uma
transformagdo cstética assinaldvel nas imagens produzidas. Pode mesmo dizer-se
que ac info-impressionismo das primeiras imagens de sintese, se succdeu uma fasc
de padronagem repetitiva aleatdria, apenas regida por critérios de combinagio
estética, até que hoje, sc desenvolvem imagens cujo cardcter signico étio cvidente
que seremos tentados a sentir a laténcia duma semidtica de cor ¢ do fascinio.

A luz é a verdadeira "matéria” da pintura. Esta cvidéncia, quc os grandes
pintorcs guardaram durante séeulos como scgredo da profissdo, € hojetao clara para
quem pinta com um computddor, como a propia luz do sol. Até aos impressionistas
o sistema de luz ¢ sombra asscntava na selecgio c contraste das tonalidades ¢ dos
brilhos possivels com as tinlas ¢ os vernizes.

Os impressionistas, csses lenlaram captar na tela o préprio processo
luminoso pelo qual a la luz do sol contém todas as cores € nelas s¢ decompde, Mas hoje
€ a energia clectromagnética que se transforma em cores no ecran do computador. Este
¢, nas maos dos novos pintores que cstio surgindo, um instrumento de pintura que
dispcnsa as fintas, os pinceis © os suportes pasados ¢ acelera o processo de criagio.

As possibilidades de Infoarte no campo da pintura cstio apenas comegando
a revelar-se, mas alguns indicios se podem recolher nos trabalbos de Cecilia Melo ¢
Castro, tais como a versatilidade coloristica ¢ a alegria de descoberta de universos
signicos insuspeitados, que tal pintura nos comunica.

No tempo acclerado que vivemos, alguns meses podem significar avangos
irreversiveis, certamente outrora impensdveis.

Mas no agora-fuguro as descobertas qualitalivas sdo a marca do hemem que
sc adianta & propia transformagio do mundo en marcha.

Tais transformagdes que “high tech” proporciona sio, nas mios de artistas
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como Maria Cecilia, os indices de que a criatividade ¢ a beleza resistem e subsistem
num mundo amcagado pela sua propria irracionalidade, mais que pela inventividade
teenologica.

Quem souber ver csta pintura-luz (fixada em ampliagoes fotogrificas),
ccrtamente {icard mais scguro que sua propia condigdo humana. Mas quem tiver os
olhos 1o fechados que scja insensivel a este espectédculo de beleza, condena-se a viver
nas trevas de que se alimentam os poderes de destruigio.
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Infoarte

Silvestre Pestana,
pocta experimental.
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A pintura assistida por computador, genericamente designada por INFOAR-
TE, ¢ unramo auténomo de expressdo artistica pictorial, propia 4 tecnologia e aosaber
do dltimo quartel do século XX, que ao contririo da sua antecessora de remotas
origens na Flandres, se expressa, ndo através de Gleos, diluentes c secantes, mas
sim, através de uma intcnsa ¢ policromatica fluorescéncia electronica, tendo por
suporte um ecran TV.

A primeira vista ¢ uma pintura do imaterial, uma arte sem suporte fixo,
inadaptivel as paredes dos apartamentos, entradas de bancos ou de outras instituigdes
sociais; a pintura assistida por computador apresenta, no entanto, um vasto leque
de possiveis codificagoes que incluem: a folo em directo do ecran TV; asus reprodugio
em papel através de sistemas de impressoras térmicas ou de linta; ¢ as gravagoes
analGgicas ou digitais em video ou videodisco.

Entre nos, salvo recentemente algumas tentativas de apropriagio tecnolin-
guistica feitas por alguns secctores ligados as instituigdes de informatica ¢
engenharia de sistemas, a arte assistida por computador ¢ completamente ignorada
¢ conheee mesmo uma fraca aderéncia por parte do sector artistico, o que niio ¢ de
admirar, pois nem outros dispéem, na maior parte, deconhecimientos que lhes
permitam transpor a barrcira entre a ciéncia ¢ a arte.

No enlanto, esle [osso enlre saberes, encontra-se cle mesmo intensificado
no acesso ao, ¢ na oferta do, "software" disponivel.

Por um lado, encontramos programas para computador especializados através
de informgoes numéricas codificadas, directamente apliciveis 4 arquitectura, design
¢ desenhotécnico, e por outro, os programas de pintura propiamente ditos, sendo estes
altimos dirigidos aos ilustradores ¢ aos criadores de imagens bidimensionais.

E aqui que podemos realgar a particularidade da pintura asistida por compu-
tador de Cecilia Mclo ¢ Castro, Sendo uma pioneira a nivel nacional, Cecilia Mclo
¢ Castro soube compreender a aparente limitagio imposta pelos programas
disponivcis de pintura assistida por computador, que obrigam o artista a trabalhar as
suas imagens ao nivel de bidimensionalidade, ea partir desta claborar o scu conteiido
imagglico.

Cecilia Meclo ¢ Castro soube, acima de tudo, evitar cair nos inumeréveis
jogos gcométricos de formas pré-programaveis, ou no falso ¢ fastidioso policromismo
lincar de forte tendéncia gestualista, que lhe permitiu desenvolver uma pintura
assistida por computador que se caracteriza por miltiplos ¢ diversificados pontilhismos
bidimensionais, que s¢ organizam cm modulos a escala estructural do ccran.

Assim, em Cecilia Melo ¢ Castro cada imagem, cada folo ou qualquer
versio dessa imagem, sdo fnicas, memordveis c... "bestiais!"
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A pintura electronica de
Cecilia Melo e Castro

Eduardo Kac,
hologralo,
Brasil




Cecilia pertencce a um novo género de artistas; aqueles que, sem ter desen-
volvido uma carreira anterior, iniciam scu trabalho directamente nos novos meios tec-
nolégicos de ponta, Em Portugal, sua pioneira pesquisa com pintura electronica asitua,
ao lado dos poctas Silvestre Pestana a Ernesto Melo e Castro, como um dos
desbravadores desta terra ainda desconhecida que € a arte high tech.

Trabalhando com um microcomputador, um "mouse" e virios "softwares"
(muitas vezes empregados ao mesmo tempo), Cecilia consegue extrair detes novos
materiais (mais justo seria dizer "imateriais") um resultado de extrema beleza
pictorica. Sdo pinturas electronicas abstractas, mas de uma abstrac¢io nunca antes
vista em Portugal: uma abstracgiio que ndo mais tem origem na negagio da figura
(como na abstrac¢do informal ou na abstracgdo geométrica) e sim na afirmagio da
luminosa radiagio cromitica emitida pelo video.

Nas telas digitais de Cecilia ndo vemos mais a sugestio da luz através de
gradagoces de cor. Somos impregnados pela luz emitida pela  pintura, cujas cores
ganham cntdo vibragoes electromagnéticas inéditas e supreendentes.
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O jorgo infinito da ilusao

Luis Filipe Sarmento,
pocta y periodista,
Portugal
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Sc temos olhos o que olhamos? E o olhar que os olhos tem? E o que olhamos
scrd mesmo o que vemos? Vemos nos olhos o que através dos olhos nio vemos? E o
que olhamos quando nio vemos com o olhar? Secrd a cegucira uma outra forma de
olhar? Ou a cegucira serd o ponto de partida para uma nova paisagem de visio? A
escuriddo ¢ sempre apanhada desprevenida por novas luzes, onde sc recomega o jogo
infinito da ilusdo. Agorascm cheiro de tintas, mas com perfumes. Sem pincéis, mas
com gestos. Scm nddoas, mas com aventuras. Trata-sc de um outro especticulo
exclusivo do olhar. Coreogralfias de formas ¢ cores no sentido infinito do universo da
imaginagio, palco grande de criatividade de Cecilia Mclo e Castro.

Um mar de sugestoes, desenvolvendo-se em movimentos impereeptiveis
até atingir acrista do prazer ¢ fixar o momento com o toque "pianistico” na tecla magica.

Ao cntrar nos caminhos mistcrioros da luz total, arriscado porque pionciro,
extremamente belo, de uma beleza infantil, poderosa "méiquina” quc nos leva ao
infinito dos mundos como quem brinca com bolas de sabio. Trata-sc de um circo de
corcs, onde a artista € ao mesmo tempo cquilibrista no fio de luz, malabarista de
tonalidades, trapezista voadora pelo espago infinito de criatividade ¢ domadora de
feras.

E a partir do scu olhar que crescem todos estes palcos deslumbrantes,
onde apetece mergulhar no fundo da ilusio.

337

I



Los 'Infopintores' cambian
el lienzo por un
ordenador

Enlrevista con Ruth Zauner
Madrid, "El Sol"
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En cltaller de la’infopintora’ portugucsa Cecilia Mclo ¢ Castro no hay pinceles
ni licnzos ni tubos de pintura,

El ratén, la pantalla del ordenador y los programas de pintura y disciio son sus
herramicntas de trabajo. En cllos esta artista que proviene del campo de la publicidad
ha hallado su medio de expresion: la 'infopintura’ o la pintura hecha por medios
informdticos.

En 1968, cuando sc cclebrd la primera gran exposicion de arte por computa-
dora en ¢l Instituto de Arte Contemporinco de Londres, los detractores alegaban que
la creacion en manos del ordenador no cra més que un juego. Los defensores argiiian
que la capacidad delindividuo sicmpre estd por encima de la miquina y ésta no es més
que una herramienta distinta. El tiempo parcce darles la razon.

Cecilia Mclo ¢ Castro, de 49 aios, [uc la pioncra de la pintura clectronica en
Portugal, donde en 1988 expuso por primera vez. Su vocacion surgio a raiz del contacto
con los ordenadores en su actividad  profesional y la vinculacion a las vanguardias
literarias de la pocesia visual.

"Me fascinaba la utilizacion transgresora que del espacio en blanco hacian
los poctas experimentales y pensé que la infopintura podia ser una forma nucva de
crear lo que otros hacen con téenicas tradicionales”.

Para dedicarse a la pintura clectrénica no cs nccesario ser pintor ni
ingenicro informdtico. Igual que para conducir no ¢s necesario ser mecdnico, "como
dice ¢l comunicdlogo Abraham Moles, para crear no es necesario saber como funcionan
los equipos, solo s nceesario que funcionen”, afirma la "infopintora’. Conocer las po-
sibilidades de los programas cs ¢l scercto para extracr de cllos los coloresy las formas
geomdlricas y siderales con los que los artistas componen sus cuadros,

Para establecer ¢l contacto directo con el piblico, Cecilia Mclo ¢ Castro
decidio utilizar como soporte la fotogralia, la diapostiva ycl video, "para crear nucvos
lenguajes visuales con las posibilidades de cada uno de estos medios, que estin al
alcance de todo ¢l mundo®,

Cuando  Cecilia se sicnta [rente a su ordenador nunca lleva una idea
preconcebida. Se deja llevar por la inspiracion, scleciona los colores y de éstos surge
la forma.

Para Cecilia Mclo ¢l ordenador no ¢s un aparato [rio y extrano que se mira
con desconlianza. "Emocionalmente, mec sicnto en contacto con la creacion y
establezeo una relacion sentimental con los programas”,
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O som dos navios
com as luminosas proas.

As vibagoes das pilpebras,
o lacido clamor
das silabas dc arcia

As palavras primciras
quc do mar ascendem
com torres de luz.

O vai-vém inicial
das folhas sob a aragem

Os cavalos de pedra
entre o vapor das dguas

O deslumbrante liquen
do vento iluminado

O fulgor d¢ mil rostos
no incéndio dos siléncios

As ondas das ondas
nas paginas do fogo

No mais branco delirio
os animais da cor
desprendem os cabelos

Sdo as mais altas crvas
quc 0S navios alravessam
enlre o ser ¢ o nido ser.

Enlrc o negro ¢ o negro
aves, arbustos, estrelas,

Quem gravou estas cores
£ravou no cenlro 0s nomes,
abriu as portas da noite.



Universitat de les
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