FILOLOGIA

ANO XIX 1982 - 1984

UNIVERSEDAD DE BUENOS AIRE
A

S
FACULTAD DE FILOSOFIA Y LETRAS

INSTITUTO DE FILOLOGIA Y LITERATURAS
HISPANICAS

“Dr. AMADO ALONSO”



FILOLOGTA

Nimero preparado por el Secretario Académico
de la Facultad de Filosofia y Letras,
Profesor José Francisco Gatti.

El Instituto de Filologia y Literaturas Hispanicas de la Facultad
de Filosofia y Letras de Buenos Aires publica la revista FILO-
LOGIA. Las paginas de FILOLOGIA darin cabida a todo lo que
pueda suponer una aportacién al mejor conocimiento de la len-
gua y la cultura hispinicas, tanto en su aspecto peninsular como
americano. Asimismo publicari trabajos de interés roménico ge-
neral. Las colaboraciones se agruparin en las secciones acostum-
bradas de articulos, notas y resefias.

Agradecemos a la Subsecretaria de
Ciencia y Tecnologia la concesién
de un subsidio que ha cubierto
parcialmente esta publicacién.

La correspondencia editorial debe dirigirse al Director del Instituto de Filo-

logia y Literaturas Hispénicas “Dr. Amado Alonso” (25 de Mayo 217 - 1002

Buenos Aires); la del canje a Biblioteca Central de la Facultad de Filosofia

y Letras (Independencia 3051 - 1225 Buenos Aires). Los pedidos de compra

y suscripcién .a la Oficina de Venta de Publicaciones de Ia Facultad
(Marcelo T. de Alvear 2230 - 1122 Buenos Aires).

ISSN 0071 - 485 X



Afo XIX 1982-1984

NOTA NECROLOGICA

FRIDA WEBER DE KURLAT

El 25 de enero de 1981 fallecié en Buenos Aires Frida Weber
de Kurlat. A mas de tres afios de este doloroso acontecimiento
reaparece Filologia, y es un imperativo recordarla en estas pagi-
nas con el carifio que supo despertar entre nosotros, y evocar su
labor al frente del Instituto de Filologia y Literaturas Hispdanicas
“Dr. Amado Alonso”, que dirigié entre 1968 y 1973.

Trabajadora infatigable, consagré sus afanes tanto a la do-
cencia como a la investigacién. Durante veinticinco afios ensefié
en esta Facultad Literatura Espafiola Medieval y de la Edad de
Oro y, en los dltimos tiempos, Filologia Hispanica. La citedra era
para ella el vehiculo por el que se canalizaba su constante labor
de investigadora. Porque era una investigadora nata y, como tal,
apasionada. Poseja para ello, y en alto grado, las condiciones ne-
cesarias en labor tan especifica: versacién para establecer las la-
gunas y falencias de la critica precedente, intuicién para descu-
brir el tema y los caminos por recorrer, tenacidad infatigable, es-
piritu critico, inteligencia sistemitica, y esa larga paciencia sin la
cual jamés se alcanzan las metas. De esta tarea que no conocid
desmayos ni fatigas, nacieron sus multiples trabajos, reveladores
de la amplitud de sus intereses intelectuales y de la eficacia de
su método de claboracién; se destacan, entre otros muchos, sus
ensayos sobre Berceo, Amadis de Gaula, Cervantes y el teatro del
siglo xvi, especialmente el de Diego Sinchez de Badajoz y el de
Fernin Gonzédlez de Eslava, a cuyos aspectos cémicos dedicé un
libro de erudicién notable y de utilidad inmensa. El teatro pre-
lopesco, que conocia exhaustivamente, fue su tema preferido, y,
en especial, la obra del ya mencionado Sinchez de Badajoz, que
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atrajo su atencién durante afios; cinco dedicé a dirigir un semi-
nario de graduados del que surgié la edicidén, considerada hoy
definitiva, de la Recopilacién en metro (aparecida con el sello
de esta Facultad en 1968), y a volcar en sucesivos articulos las
conclusiones a que habia llegado con respecto a las relaciones
literarias de esa obra con La Celestina y Gil Vicente en especial,
asi como a sus peculiaridades lingiiisticas. Fruto magnifico de
tanto esfuerzo habria sido, de permitirselo el tiempo, la edicién
anotada de la Recopilacion que habia comenzado a preparar al
final de su vida, con atencién primordial a los miltiples y casi
insalvables problemas de lengua que plantea. En esta misma linea
de inquietudes se inscriben sus trabajos sobre el sayagués, que
han establecido de munera definitiva los caracteres de esta jerga
convencional hablada por los pastores rasticos del teatro de la
Edad de Oro. Su vocacién filolégica, alentada en sus inicios por
Amado Alonso, se manifestd desde su juventud hasta su madurez,
y se aplic6 también al estudio de la lengua de Buenos Aires.

No es nuestro propésito hacer un minucioso inventario de la
labor erudita de Frida Weber de Kurlat; pero no podemos pasar
por alto el gran empefio de sus ultimos afios: el estudio de la
morfologia de la comedia de Lope de Vega, tema que la apasio-
naba o, mejor dicho, la obsesionaba. Habia leido y analizado des-
de el punto de vista estructural varias docenas de obras dramaé-
ticas del Fénix, y expuesto resultados parciales de su investiga-
cién en abundantes articulos y en el prélogo a su edicién de la
comedia Servir a seiior discreto, publicada por la editorial Casta-
lia, de Madrid, cuyas notas asombran por su riqueza de infor-
macién.

Otro capitulo importante de su quehacer fue su actividad
como Directora del Instituto de Filologia y Literaturas Hispani-
cas, enriquecido hoy con el aporte de su biblioteca, donada ge-
nerosamente por sus familiares. Consideraba que un instituto uni-
versitario es un centro de investigacién; de aqui su preocupacién
por formar estudiosos jOvenes, por organizar seminarios y comu-
nicaciones, por dirigir tesis y becas, por favorecer la aparicién de
publicaciones, especialmente la revista Filologia, érgano del Ins-
tituto, que alcanzé bajo su direccién, y en los seis nimeros apa-



recidos entonces (del XI al XVI), un altisimo nivel intelectual.
Las figuras mas destacadas del hispanismo colaboraron en sus
paginas; y los estudiosos que trabajaban en el Instituto encon-
traban en Filologia el medio para difundir sus investigaciones.

Actividad tan intensa y realizada con tanta eficiencia dio a
Frida Weber de Kurlat un destacado lugar en el hispanismo in-
ternacional. Su nombre era una garantia de seriedad y saber, y
las publicaciones especializadas del exterior acogieron con bene-
plicito muchos de sus trabajos. Sus reconocidos méritos le valie-
ron ser elegida vicepresidenta de la Asociaciéon Internacional de
Hispanistas y miembro de la comisién directiva de la Asociacién
Latinoamericana de Filologia y Lingiiistica.

Pero todo lo dicho hasta ahora seria un frio testimonio si no
se mencionaran, ademas, los aspectos afectivos y éticos de su per-
sonalidad, pues supo aunar en notable equilibrio sus afanes de
estudiosa con sus responsabilidades de esposa y madre, de maes-
tra y amiga. Sus discipulos y colaboradores conocieron su genero-
sidad, su calidez, su desinteresada entrega, y gozaron de la inti-
midad de su espiritu selecto y sensitivo, y de su aristocratica dis-
tincion.

Filologia, que ella tanto prestigié, al reiniciar su publicacién
testimonia con estas palabras la gratitud por su obra y el cons-
tante recuerdo de quienes la conocieron.

CELINA SABOR DE CORTAZAR
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EL BUSCON, ESPERPENTO ESENCIAL
Valle Incldn y el esperpento

No seré yo el que empiece por cuestionar los derechos que
tiene Valle Inclén como creador de un particular género o forma
literaria, que bautizé con el certero nombre de “esperpento”. Ni
tampoco el que niegue la validez a la especial “teoria” con la cual
respaldé su creacién. No. Lo que yo, mis humildemente, preten-
do es mostrar que mucho antes de Valle Inclain hay ya manifes-
taciones literarias, no insignificantes, que responden de manera
cabal a la conformacion del esperpento, con tanto o mas rigor que
los productos “conscientes” que encontramos en la obra del inquie-
to autor gallego. En fin, que no se trata de un simple precedente
o anticipo, sino de un macizo cuerpo que nos permite hablar, muy
tempranamente, de lo que es justo llamar “esperpento esencial”.
Y, aunque el ejemplo que propongo —que no es otro que el Bus-
con— no constituye, en este sentido, un descubrimiento absoluto,
aspiro a cierta originalidad a través del desarrollo minucioso de
la fundamentacién. Con otras palabras: una “teoria”, con una por-
menorizada serie de rasgos paralelos, que muestren que, en efec-
to, de pocas obras (incluidas las de Valle Inclin) se pueda decir
que cumplen, como el Buscdn, con las “leyes” basicas del esperpen-
to. Esta es la ambiciosa meta que me propongo desarrollar y, de
més estd decir, antes de llegar a ella constituye exigencia inelu-
dible la consideracién de una serie de pasos. Comenzando, claro
estd, con Valle Inclén y su “esperpento”, como primer paso: punto
de partida y referencia obligada.

Como es de sobra conocido, Valle Inclin reproduce el ejem-
plo del escritor que postula su creacién con el correspondiente
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respaldo teérico. Con la particularidad de un definido paralelismo
temporal entre el creador y el tedrico. Con el 4nimo de no abusar
de datos muy sabidos, y sélo- con el afan de trazar un itinerario,
menciono los hitos fundamentales de su teoria esperpéntica. Que
no son otros que el texto de Luces de bohemia (escena XII) y
Los cuernos de don Friolera (Prélogo), como textos ineludibles.
Y. como complemento, la entrevista de Martinez Sierra (1928-

1930).

Valle Inclin no parte de la nada: toma un vocablo y concep-
to ya existentes (cf. Diccionario de la Real Academia), pero les
da dimensién de compleja forma estética y de género literario.
Sabe asimilar debidamente ejemplos anteriores (que menciona con
mayor o menor precision) y llega asi, finalmente, a la concrecién
del “esperpento”, que ligamos con justicia a su nombre.

En Luces de bohemia, obra de 1920, y en boca del personaje
Max, aparecen las palabras tantas veces repetidas después:

Los héroes clasicos reflejados en los espejos céncavos
dan el esperpento. El sentido trigico de la vida espa-
fiola sélo puede darse con una estética sistematicamen-
te deformada. ..

Y poco antes:

El esperpento lo ha inventado Goya. Los héroes cla-
sicos han ido a pasearse en el callejon del Gato.!

Ya tenemos aqui el texto basico. Y aumnque cuestionemos que
el sentido trigico de la vida espafiola pueda darse sélo a través
del esperpento, quedamos atrapados, sobre todo, por el “espejo
céncavo”. Y aceptamos, en principio, el acierto de la metéfora.

También podriamos cuestionar, enfilando més decididamente
a la meta que perseguimos, que “el esperpento lo ha inventado
Goya”, sin poner en duda, claro, que Goya es nombre fundamen-

1 Obra publicada por primera vez en la revista Espaiia, de Madrid, desde
el 31 de julio hasta el 23 de octubre de 1920.
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tal entre los precedentes. Por eso mismo, el propio Valle Inclan,
con una mayor perspectiva y afianzamiento del género, mantuvo
a Goya en la lista, pero agregd otros nombres igualmente impor-
tantes. De manera especial, el de Quevedo. Puede servirnos aqui
el también muy conocido texto que representa la entrevista de
Gregorio Martinez Sierra, donde, al hablar sobre los tres modos
de ver el mundo, estéticamente (“de rodillas, en pie, o levantado
en el aire”), dice a propdsito de la Gltima perspectiva:

Los dioses se convierten en personajes de sainete.
Esta es una manera muy espafiola. manera de demiur-
go, que no se cree en modo alguno hecho del mismo
barro que sus muifiecos. Quevedo tiene esta manera.
[Cervantes, también...] Esta manera es ya definitiva
en Goya. Y esta consideracién es la que me llevé a dar
un cambio en mi literatura y a escribir los esperpentos,
el género literario que yo bautizo con el nombre de
esperpentos .. .2

Es posible que Valle Inclan, aunque nunca la menciona, haya
conocido la difundida obra de Diderot, Jacques le fataliste, que,
aparte de su especial factura, ofrece la cita de Séneca, referida a
los miroirs concaves del esclavo Hostius y sus regodeos homosexua-
les3 En todo caso, queda este posible problema de fuentes para
otro lugar. Aqui, me preocupa particularmente la situacién de Que-
vedo entre los precedentes citados por el propio Valle Inclin.

2 Cf. diario ABC, de Madrid, declaraciones publicadas el 3 de agosto de
i930. Hay también una noticia recogida por Francisco MAprm, en su libro
La vida altiva de Valle Incldn, Buenos Aires, 1943, p. 104, que parece reite-
racion de la anterior. Ver, también MeLcHOoR FERNANDEZ ALMmAGRO, Vida y
literatura de Valle Incldn, Madrid, 1943; y RopoLro CARDONA Y ANTHONY N.
ZAHAREAS, Vision del esperpento. Teoria y prdctica en los esperpentos de Valle
Incldn, Madrid, 1970, p. 237.

3 Ver DmEeroT, Jacques le fataliste, Ginebra, 1976; pp. 292-293. Diderot
no precisa la cita de Séneca, pero poco cuesta hacerlo. Pertenece a las Cues-
tiones naturales (1, 18). Séneca se refiere a su esclavo Hostius Quadra, que
recurria a los espejos céncavos para “ensanchar” sus regodeos homoseruales...
::l-f. Simone Lecaintre y Jean Le Galliot, nota a Diderot, Jacques le fataliste,

, cit, p. 459).
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Centrandonos en este aspecto, vemos que, en efecto, sin dar
Valle una importancia excesiva a ninguno de los antecesores, es-
tablece sin embargo cierta preferencia por Goya. Hasta puede
argiiirse que la importancia que concede a Goya es decisiva, pues-
to que no cabe borrar la tajante declaracion: “El esperpento lo
ha inventado Goya.” Claro que de inmediato comprendemos que
Valle Inclan no desmerece su lugar en el proceso, eminentemente
literario, frente al relieve del pintor (y mas alld de explicaciones
que liguen, en lo esencial, diversas artes). Por el contrario, pienso
que Valle Inclan hubiera debilitado su importancia como “crea-
dor” del esperpento literario si hubiera dado més significacién a
Quevedo. Quizis no alcanzé a medir con justicia el valor de Que-
vedo (como no lo midieron bien hombres como Unamuno, Antonio
Machado, Baroja y Ortega y Gasset), pero aqui sélo se trata de
aquilatar una direccion o precedencia. En fin, éste es sector donde
interesan los juicios de Valle Inclin como padre “reconocido” de
la criatura, y con respeto debido a tal condicién. Mis adelante
sera el momento, con otros testimonios y pruebas, en que serd
licito discutir sus afirmaciones.

Teoria del esperpento :

A todo esto, es verdad irrebatible reconocer que si bien Valle
Inclan construyé una un tanto dispersa “teoria” del esperpento,
no nos dejé —a la vista esti— un cuadro sistematico y detallado.
Podriamos decir que son disquisiciones, todas conducentes a la
presentacién llamativa del tipo literario y, no menos, al papel de
Valle como padre del esperpento. Creo que, en conjunto y aten-
diendo a las lineas mas gruesas, no conviene discutir tales rasgos.
Aunque si podriamos cuestionar —con su béasico ejemplo— cierta
falta de consecuencia del creador. Cémo, después de darle nom-
bre y conformar pricticamente el género, afloja algo la cuerda,
como si llegara al convencimiento de que la pregonada “deforma-
cion sistemética” no vale, o vale menos, para determinados tipos
narrativos (como la novela larga), y si vale, o se identifica mejor
con una forma intermedia. En fin, que quizis se le fue la mano,
con su propensién a la hipérbole, en la caracterizacién absoluta,
si bien aceptamos su validez parcial o reiteradora,
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De donde, creo que sin recurrir a la tacha de inconsecuencia,
es preferible referirnos a “correccién”. Y también al convencimien-
to, que le llega a posteriori, de que no siempre el esperpento (el
esperpento total) es el simmum del arte literario. O de que si
el esperpento le habia permitido abarcar regiones inéditas o poco
conocidas de la realidad intima de Espaiia, no todo se agotaba con
su “descubrimiento”. Pero su justificacién quedaba patentizada,
por encima de tales reparos, en el lugar de primer plano ganado
para una rica veta literaria que, como la antigua novela picaresca,
quedaba adscripta con vigor a nombres espafioles, y cuya vigen-
cia, por supuesto, no se clausuraba con las obras de Valle Inclan.

Deteniéndonos ahora en los signos genéricos del esperpento,
me parece util, después de sefialar los méritos de Valle y las muy
esquemiticas caracterizaciones que éste establece, traer a colacién
cuadros construidos por diversos criticos, que responden al deseo
de ahondar méas en los propios textos de Valle para deducir de
ellos (materia por excelencia) la sistematizacién mas adecuada.
Y, en fin, mostrar, si no resulta petulante, mi propio cuadro. Pero
veamos antes las fundadas “teorfas” (o claves, o constantes) apun-
tadas por Rodolfo Cardona y Anthony N. Zahareas, por un lado,
y por Alonso Zamora Vicente, por otro. Este ultimo, de manera
especial.

Cardona y Zahareas nos dan en su libro Visién del esperpen-
to..., de 1970, una serie de rasgos, subrayados a veces como “cla-
ves” y otras como “constantes”, que responden con cierta hondura
a la meta que perseguimos. Ven sus rasgos esenciales en cinco
“claves” que llaman asi: 1) lo grotesco; 2) la perspectiva; 3) el
realismo; 4) la teatraleria; y 5) el tema del absurdo. (Y, en plano
apenas alterado: lo grotesco, lo absurdo; los personajes como ti-
teres; la perspectiva de la “otra ribera”; el ‘esperpento como drama
y teatro; y sétira e historia.) 4

Por su parte, Alonso Zamora Vicente, en el licido estudio que

dedica a Luces de bohemia, de 1967, nos da ya una particulariza-
cién bastante aceptable. Zamora Vicente distingue estos rasgos:

4 Ver Rodolfo Cardana y Anthony N. Zahareas, Visién del esperpento...,
ed. cit, pp. 45-68.
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1) popularismo (o populachismo); . 2). parodia; 3) literatizacién;
4). queja, protesta; 5) deformacidn idiomética (como reflejo de la
vida); 6) teatralidad (y cine), como predominio del gesto.

Sin desierecer tales contribuciones, y, por el contrario, apro-
vechindolas en lo que tienen' de logros, propongo a continuacién
un cuadro que me parece: claramente aplicable, aun dentro de las
dos categorias amplias que subrayo con los nombres de “caracte-
res generales” y “caracteres parciales”.

-a) Caracteres' generales

. 1). Deformacién sistematica. -
. 2) Parodia: g

3) Popularismo. '
b) Caractéres parciales (0 complementarios)

I) Tendencia a lo macabro.
. 2) Lo religioSo ékterior como juego.

3). Animalizacién.

Finalmente, como recursos de la lengua, mis alli de los que
se ligan™ estréchamente a los temas o determinados’ usos, anoto pe-
culiaridades’ conceptistas (contrastes, hipérboles) y culto moder-
msta (sonondad)

.Es posible. que la caracterizacién precedente no tenga la sen-
sacién de totalidad que yo le atribuyo. Es posible. Con todo, creo
que se defiende en su variedad y en el hecho de que aspira a
abarcar tanto contenido como continente.  En fin, en que puede
servir (v1a]e de ida y vuelta) tanto. en relacién a los textos, ba-
sicos, de Valle Inclin, como a otros textos que agregamos al gé-
nero. Por tltimo, queda la exphcacxén de cada uno de los carac-
teres para mas adelante '

.5 Ver_ Aronso ZAMORA _VICENTE, Asedio ¢ “Luces de bohemia”, Madrid,
196"
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De Valle Incldn e Quevedo (viaje a las fuentes)

Ya sabemos que aunque Valle Inclin no menciona a Quevedo
como precedente del esperpento en los textos ineludibles que cons-
tituyen Luces de bohemia y Los cuernos de don Friolera, si lo cita
cn el testimonio, menos directo, que representa la entrevista de
Martinez Sierra de 1930. Repito que la relativa importancia que
Valle concede, en esta vena, al autor del Buscon, puede obedecer
al hecho de que, en efecto, no lo valora como, por ejemplo, valora
a Goya. Pero yo mis bien me inclino a pensar que, por el contra-
rio, Valle midié bien las proyecciones que, dentro del esperpento,
asomaban con fuerza en Quevedo. Y que fue el deseo de mos-
trarse como un “creador” total, o casi total, lo que lo impuls6 a
presentarse como una figura sin sombras o antecedentes que pu-
dieran nombrarse como debilitamiento a la originalidad de “su”
esperpento. ‘

Claro que tal situacién no ha sido obstidculo para que en la
muy nutrida bibliografia que ha determinado el esperpento, bi-
bliografia con diversos recordables,® la obligada referencia a los
anticipos del género en las Letras espafiolas lleva de manera in-
sensible a la cita de Quevedo. Por supuesto, caben otros nombres
en la lista: por lo comtn, autores de nivel menos alto (y donde
no siempre es ficil separar rarezas en la vida y en la obra. Au-

tores como Torres Villarroel, Miguel de los Santos Alvarez, Fer-

6 Cf. PepRo SaLINAs, “Significacién del esperpento o Valle Inclan, hijo
prodico del 987, en su Literatura espanola. Siglo XX, 28 ed., México, 1949,
pp. 87-114; Melchor Fernidndez Almagro, Vida y literatura de Valle Inclén,
ed. cit, p. 126; J. L. Brooks, “Valle Inclin and the esperpento”, BHS,
XXXIII, ne 3, (1956), 152-164; Exraia SusanA SpErRATTI PINERO, La elabora-
cion artistica en “Tirano Banderas”, México, 1957: Francisco Avara, “Obser-
vaciones sobre el Buscon”, en su Experiencia e invencién, Madrid, 1960, p.
163: GuiLLerrio PE ToRRE, “Teoria y ejemplo del esperpento”, CCLC, n°e 54
(1961), 38-44; Jost F. MonTEsmNOs, “Modemismo, esperpentismo, o las dos
evasiones”. ROcc. 2* época, n® 44-45 (1968), 159-160; Alonso Zamora Vicente,
Asedio a “Luces de bohemia”, ed. cit, pp. 121-123; Rodolfo Cardona y An-
thonv N. Zahareas, Visidn del esperpento. Teoria y préctica en los esperpen-
tos de Valle Incldn, ed. cit, Jose MANUEL GARCIA DE LA TORRE, Andlisis te-
mdtico de “El ruedo ibérico”, Madrid, 1972, parte IV; ALLEN W. PrmLuprs,
“El esperpento de Los cusmos de don Friolera”, HuNL, V (1964), 309-322
(reproducido- en su Temas del modemismo hispdnico y otros estudios, Madrid,
1974, pp. 113-135).
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nandez y Gonzilez, Carulla (el que quiso poner la Biblia en ver-
so), Alejandro Sawa, Ciro Bayo, y muchos otros... Lo que po-
demos agregar, sin ningin temor a equivocarnos, es que el gran
triunvirato “artistico” del esperpento resalta en los nombres de
Quevedo, Goya y Valle Inclan.

Volviendo, pues, al centro de interés que representa Quevedo,
diré que, en efecto, la mencién de su obra no puede olvidarse
siempre que se toca (y se hace a menudo) el tema del esperpen-
to. Para no cansar, valgan sélo dos testimonios recientes, de Allen
W. Phillips y Jenaro Taléns. Apunta Phillips:

Se ha estudiado la teoria y la técnica del esper-
pento en Valle Inclin. La critica se ha ocupado tam-
bién de los antecedentes literarios (Quevedo) y artis-
ticos (Goya), asi como en toda su prehistoria en la

literatura valleinclanesca... [y menciona algunos ti-
tulos bibliogréficos].” ’

Y sefiala Taléns:

Quevedo y su Buscon se nos presentan, pues, co-
mo testimonio de uno de los primeros y mas violentos
alegatos de la literatura espaifiola, por aquella via de
la deformacién y del sarcasmo que tres siglos mis tarde
proclamaria como tdnica posible el valleinclanesco don
Estrafalario de Los cuernos de don Friolera. De ahi
la importancia de la novela quevedesca y su moderni-
dad. (Antes habia hablado Taléns de “esperpentiza-
cién avant la lettre...”, como meta de critica colectiva,
de critica social.) @

7 Cf. Allen W. Phillips, “El esperpento de Los cuernos de don Friolera”,
en su Temas del modernismo hispdnico y otros estudios, ed. cit., p. 113.

8 Ver JenNaro TALENs, Novela picaresca y prdctica de la transgresién, Ma-
drid, 1975, pp. 105-106. Ver, también, pp. 75-76. La tesis defendida por Ta-
léns (el Buscon, “obra politica”) es harto fragil, y la apoya en una utilizacién
muy arbitraria de los textos. Pero aqui solo se trata de sumar su nombre a la
serie de los que vieron en Quevedo (y el Buscén) un precedente del esper-
pento. Siquiera, como breve comentario.
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De estos tipos suelen ser las conexiones que se establecen en-
tre Quevedo y Valle Inclin. Vale decir, referencias vagas, sin
precisar de manera detallada dénde esta lo esperpéntico de Que-
vedo (se trate de su obra en general, o del Buscdn, como mis
ejemplificador, en particular). Sin postular tampoco una esencial
“teoria” que ligue adecuadamente el esperpento en Quevedo vy
Valle Inclin. Creo que a esta altura de la critica se impone un
tratamiento minucioso del tema. Eso es lo que pretenderé hacer,
con el apoyo del método o sistematizacién del esperpento que
expuse en piginas anteriores. Por razones obvias (en particular,
por la riqueza de elementos que ofrece) la obra elegida no es
otra que el Buscén.®

a) Caracteres generales

1) Deformacion sistemdtica de la realidad

A mi modo de ver, dos particularidades inconfundibles y ti-
picas del esperpento son la deformacién sistematica y la parodia,
admitiendo igualmente desde un principio las relaciones entre es-
tos dos rasgos. En el primer caso, no se trata de un respeto feti-
chista hacia las declaraciones de Valle Inclan (ya he mostrado
aue no), sino la admisién de lo que me parece fundamental en la
constitucién del género. Algo asi como la razén de ser del género
y, por lo tanto, como obligado punto de partida siempre que se
hable del esperpento.

La variedad de interpretaciones que el Buscén ha determinado
(moralismo, erasmismo, “sermén”, panfleto politico, denuncia so-
cial, etc.) hace que debamos proceder con cautela al asignar una
particularidad predominante a la obra. Sobre todo, si la imagina-

9 Por supuesto, Valle Inclin conoce —y aprecia— la obra de Quevedo. Y
también la aprovecha (sospechamos) en metiforas y juegos verbales. Recuer-
do que Ramén Gémez de la Serna, hablando de Valle Inclan, decia que éste
gustaba llamar ddtiles a los dedos, “con una persistencia atroz” (ver Retratos
contempordneos, Buenos Aires, 1941, p. 322). Esta metifora cédmica aparece
en el Buscén (111, iv), y en un romance atribuido a Quevedo, aunque también
lo encontramos en Sor Juana Inés de la Cruz (ver mi libro Quevedo, Tucumsn,
1649, pp. 216-217) y en otros autores barrocos. En Valle Inclén resulta més
explicable la posible rafz quevedesca.
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ci6bn quita gravedad o seriedad, siquiera como principio, al ana-
lisis de la obra. Por lo pronto, el subrayar la “deformacion siste-
matica” como caracteristica esencial del Buscon determina que,
sin quitar trascendencia a la novela nos movamos dentro de una
atmoésfera eminentemente intelectual, con derivaciones previsibles
que muestran el predominio del “juego” y hasta de parodia pica-
resca que, me parece, no resulta del todo inexacto para aplicar al
Buscon. Con el agregado de que, como se vera, no pretendo en-
cerrarlo en un unico casillero espectacular.

A todo esto, las consideraciones pecan de vaguedad si no se
las presenta, como merecen, con el correspondiente respaldo del
texto. Y aqui, abierto el libro, debemos andar poco trecho para
encontrar las pruebas. La obra comienza con los parrafos tantas
veces citados (como si dijéramos, con la fijeza imborrable de los
comienzos de los libros famosos). Y es Pablos el que, para ser fiel
2 la ya perfilada retérica picaresca, nos habla de sus padres:

Yo, sefior, soy de Segovia. Mi padre se llamé Cle-
mente, natural del mismo pueblo; Dios lo tenga en el
cielo. Fue, tal como todos dicen, de oficio barbero;
aunque eran tan altos sus pensamientos, que se corria
de que le llamasen asi, diciendo que él era tundidor
de mejillas y sastre de barbas. Dicen que era de muy
buena cepa, y, segin él bebia, es cosa para creer.

Estuvo casado con Aldonza de San Pedro, hija de
Diego de San Juan y nieta de Andrés de San Crist6-
bal. Sospechibase en el pueblo que no era cristiana
vieja, aunque ella, por los nombres y sobrenombres
de sus pasados, quiso esforzar que era descendiente
de la letania. Tuvo muy buen parecer, y fue tan ce-
lebrada que, en el tiempo que ella vivié, casi todos
los copleros de Espafia hacian cosas sobre ella.1

La seriedad llega aparentemente hasta la segunda linea, has-

10 Aclaro que en todas las citas del Buscén me apoyo en la edicién de
FernNaNDO LAzAro CARRETER, Salamanca, CSIC, 1965,
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ta “Dios le tenga en el cielo”. Y digo “aparentemente” porque,
al avanzar la lectura, nos damos cuenta de que nos hemos apre-
surado en el ficil cémputo, ya que puede sospecharse (respal-
dédndonos en los nombres propios que predominan en el Buscin)
que ese “Clemente” de su padre responde a un juego de pala-
bras nada sutil.

En fin, pocas obras nos dan, como ésta, su reflejo total a
través de sus primeros parrafos. Es cierto también que, desde
un principio, el Buscén se incorpora a un género y esquema li-
terarios. Cabe, en todo caso, mostrar si lo que imita es lo esen-
cial 0 lo puramente exterior; si sigue fielmente una retérica y
un “espiritu”, o si, por el contrario, se trata de una parodia o
remedo... Pero esto lo veremos mejor al considerar el segundo
rasgo.

Sigamos, por ahora, con la “deformacién sistematica”. Pues
bien, conviene subrayar que, desde ese comienzo tan revelador,
toda la novela mantiene (y no casualmente) idéntico perfil. Me
parece que no se ha reparado lo suficiente en que toda la obra
es un intencionado, consciente producto intelectual, trabajo de la
frialdad y el ingenio (claro, ingenio quevedesco), donde no
tienen cabida la emocién ni la bondad. En fin, donde la concep-
cién negativa del mundo se anula en la propia concepcién “litera-
ria”. Alli, los recursos y situaciones tipicos de la picaresca (es de-
cir, que la picaresca ha ido imponiendo en titulos significativos)
son, por lo comiin, pretexto mis que sostén.

El Buscon es el relato —nervioso, rapido— de una abrumadora
serie que podemos enunciar con los nombres, encadenados, de
burla, enganio, simulacion y mentira. Burla, engafio, simulacion
y mentira, como hitos de la vida del protagonista (un protagonis-
ta absorbente, como veremos). Sobre ellos Quevedo ensaya sus
inagotables juegos verbales. Es decir, juegos verbales que, si na-
cen y se demoran en la riqueza y variedad que tales cauces ofre-
cen, lo que en verdad revelan es un plano distinto. Y esto es lo
que el lector imparcial siente.

La visibn negativa es més patente al considerar situaciones
—muy pocas— en que la novela de Quevedo parece apartarse fu-
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gazmente de ese perfil. Hay tres momentos (o rasgos) que, sobre
todo, podemos apuntar. No creo que haya otros: la muerte del
criado en casa del démine Cabra (I, iii), el retrato de Ana (III,
vii) y la estimacién que Pablos siente por su amo.!

En el primer caso, el episodio parece romper la acumulada
hipérbole del hambre que es el pupilaje de Cabra. Un halito de
emocion se filtra momentineamente, pero de inmediato ese halito
se rompe en las palabras —chiste, concepto— que Quevedo coloca
en labios del moribundo, cuando éste recibe el sacramento.

Sefior mio Jesucristo, necesario ha sido el veros
entrar en esta casa para persuadirme que no es el in-
fierno (I, iii).

Claro que no es realmente un moribundo el que habla, sino
el, alli, escéptico Quevedo que se sobrepone a personajes y si-
tuaciones graves. En un momento avanzado de la novela, y en
otra etapa de la vida de Pablos, el retrato fisico, casi angélico
de Ana, no por inesperado menos agradable, da la impresién de
incorporar un personaje extrafio, ajeno a la galeria negativa que
hasta entonces hemos visto. Tanto que en un principio hasta nos
preguntamos: ¢Qué hace aqui esta mujer? jNo habrd saltado de
las paginas de otra obra? Pero el propio Quevedo se encarga de
inmediato de mostraruos, con personal pirueta, que no se equi-
voco. En realidad, esta aparicién unica (determinada por el he-
cho del frustrado enamoramiento y matrimonio de Pablos) que-
da como un personaje un tanto aislado, aunque Quevedo decida
algunos “rebajamientos”: es “zazocita” y, sobre todo, muy ino-
cente y boba. Como vemos, se trata de un debilitamiento gra-
dual, intencionado, aunque su exclusivo retrato fisico se desta-
que nitidamente dentro de la profusa galeria del Buscén. Po-
driamos agregar que, aun dentro de su caricter episédico, Ana
forma ya parte (como breve alternancia en el predominio de la
fealdad fisica y del alma mezquina) de la galeria de los “inge-

11 Como explicaré después, aun considerando el valor particular —y al-
ternado— que este hltimo tiene a través de diferentes momentos del relato.
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nuos” o simples, tan abundante —después— en la novela del si-
glo xvim. .

Precisamente, este personaje femenino —Ana— va a permitir,
por razones de parentesco, la reaparicién de Diego, el antiguo amo
de Pablos. Y esto posibilita, igualmente, que nos podamos referir
al problema de las relaciones de los dos personajes masculinos.

‘Diego, como amo, no es figura bien definida. Al tiempo que
su papel de amo (particular amo juvenil) resulta de perfil bas-
tante borroso. En esa etapa lo vemos, si, a través del respeto y
simpatia de Pablos, y practicamente como tnico retrato positivo
(repito, dentro de su vaguedad). Claro que, por el caricter sin-
gular, es justo distinguir ese sentimiento de Pablos.

Cuando vuelven a encontrarse, tiempo después, las cosas han
cambiado de manera apreciable: Pablos no sélo ha recibido la
herencia de su ahorcado padre, sino que, al amparo de su dinero
v su libertad, trama diversos engafios y lleva una vida maleante.
Es en esas circunstancias en que se encuentran. Mejor dicho: en
que don Diego desbarata las argucias de su antiguo criado, que
aspira a casarse con Ana. No quiero justificar a Pablos, pero hay
notoria diferencia —mas alld de la diferencia social— entre la sim-
patia que habia trasuntado Pablos hacia don Diego. Y es pre-
cisamente por esto que se rompen también aquellas rapidisimas
(y raras) vislumbres smpiticas de Pablos.

Por supuesto, en aquella sociedad de niveles cerrados, ni cabe
esa posibilidad de ascenso, ni —en la intencién de Quevedo— Pa-
blos merece tal halago. Reitero: otra solucién hubiera roto el ri-
gido mundo de categorias rigidas que Quevedo maneja, y al que
Quevedo se cifie como un imperativo.'2

Resumamos ahora: si esto decimos de pasajes en que creemos
aproximarnos a hechos francamente positivos gqué queda para los
episodios que constituyen la urdimbre total (o casi total) de la

12 Como ya he dicho, me parece muy forzada la interpretacién del cri-
tico Jemaro Tlléns. en su intento de defender una tesis “politica” (ver J.
Taléns, Novela picaresca y prdctica de la transgresidn, ed. cit.). De mas esti
decir que, como el ttulo del libro lo revela, su estudio se refiere a la novela
picaresca en geneml, si bien se detiene en las obras més importantes.
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novela? Personajes, descripciones y situaciones. donde campea Que-
vedo a sus anchas, porque ahi puede dar rienda suelta a lo que,
en rigor, pretende. La metafora del “espejo céncavo” cabe adecua-
damente para aquella sucesién acumulada de antitesis, compara-
cicnes, hipérboles, juegos de palabras y chistes. Mundo humano
y cosas, hechos y breves comentarios, todo lleva el sello de la de-
formacién. O, si queremos, el autor repara sélo en aquello - que
permite regodeos verbales, y no en la belleza, ni la virtud, ni la
verdad. ..

Comienza —ya sabemos— con la presentacién de su padre, su
madre y su hermanito, y se proyecta ininterrumpidamente hasta
¢l final. Es explicable que como obra de arte (con esos recursos),
tenga momentos més recordables que otros. Una seleccién antol6-
gica nos entrega niveles de excepcién, aparte del comienzo citado,
en pasajes como el del caballo de las carnestolendas, el Démine
Cabra y el hambre del pupilaje, la carta de Alonso Ramplon y
presentacién de éste, el hidalgo don Toribio, la nthe “ruidosa”
de la carcel, la vieja de la Guia... Pero, en rigor, los procedlmlen-
tos se reiteran en todo el libro, y —como he dicho— se apoyan en
una técnica de acumulacién tal que, a menudo, hace que el lector
repare mas en las palabras que en las cosas o hechos que sefalan
esas palabras. O, si preferimos, que el lector considere lo narrado
como simple pretexto o pie para los juegos o alardes quevedescos.
Conocidisimo es el prolijo retrato de Cabra, ejemplo por excelen-
cia, si bien, por eso mismo, hace redundante su copia. Menos co-
nocido, pero no menos certero, el singular caballo ecarnavalesco,
cercano igualmente al comienzo de la obra:

Lleg6 el dia, y sali en un caballo ético y mustio,
el cual mis de manco que de bien criado, iba hacien-
do reverencias. Las ancas eran de mona; muy sin cola;
el pescuezo, de camello y mis largo; tuerto de un ojo
y ciego del otro; en cuanto a la edad, no le faltaba
para cerrar sino los ojos; al fin, él mis parecia caba-
llete de tejado que caballo, pues, a tener una guadaiia,
pareciera la muerte de los rocines. Denotaba abstinen-
cia con su aspecto y echébansele de ver las penitencias
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.y ayunos; sin duda ninguna, no habia llegado a su no-
ticia la cebada ni la paja. Lo que mds le hacia digno
de risa eran las muchas calvas que tenia en el pellejo,
pues, a tener una cerradura, pareciera un cofre vivo
(L, ii).

Vemos aqui, en efecto, un desarrollo quevedesco. El autor
parte de un vago caballo “real”, pero extremadas comparaciones,
hipérboles y chistes lo transforman en un caballo “irreal”. y es
irreal porque precisamente la acumulacién desusada determina la
conformacién de un “caballo” donde todo es negaci6n, flacura,
{ealdad, vejez y ridiculo. No resulta por lo tanto exagerado lla-
marlo un “anticaballo”.

Lo que resulta igualmente visible es que el ejemplo citado,
como tantos otros, es reflejo acabado de ese caricter esencial del
esperpento que hemos llamado “deformacién sistematica”. Con
otras palabras, se trata de un tipico caballo esperpéntico. Como
son esperpénticos los padres de Pablos, su tio, los personajes maés
o menos episédicos... De manera intencionada, la cita se cen-
tra en la figura de un animal. Es que —como ya he dicho— la de-
formacién sistemitica se extiende a los retratos humanos, a los
animales, a las cosas inanimadas; en otro nivel, a los episodios, a
la narracién, a las descripciones. En fin, a todo aquello que, de
una forma u otra, constituye la obra.

2) Parodia

Si aceptamos que la parodia es uno de los rasgos mas impor-
tantes del esperpento, es el caso de afirmar que, de pocas obras
como el Buscon, se puede decir que cumplen acabadamente con
los requisitos tradicionales de este recurso o procedimiento. Eso
si, reconocemos que no suele pensarse en el Buscén cuando se
habla de las culminaciones del género.

Como punto de partida, sabemos también que no suele asig-
narse a la parodia un mérito literario muy alto. Y, como definen
los diccionarios, se llama parodia a la “imitacién burlesca de una
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obra literaria seria, del estilo de un escritor, de un género de poe-
mas, etc.”.1?

La definicién subraya, asimismo, su valor subsidiario: obra
en virtud de otra u otras, posible por los puntos vulnerables que
los materiales remedados ofrecen. En esencia, pues, obra literaria
supeditada a otra (u otras), con limitadas resonancias y ambicio-
nes. En otra direccién, es también “literatura sobre la literatura”,
pero —a la vista esti— con fines distintos a los que persigue la
critica literaria “seria”. Con todo, la parodia puede llegar a ser,
cn determinados ejemplos, igualmente “critica literaria”.

Estas consideraciones generales no invalidan méritos particu-
lares de algunas obras, con proyecciones que superan notoriamen-
te los modestos limites que hemos apuntado. Ademé4s, las dimen-
siones espaciales de la parodia llevan en si una extensién para-
lela a la obra de la cual parten; lo cual equivale a subrayar que
se trata de obras no breves o de dimensiones visibles, por lo co-
mun. Sin embargo, bien vemos, a través de recordados ejemplos
de Heine y Lichtenberg, que, en sus manos, la brevedad no es
obsticulo para alcanzar comprimidas y logradas parodias.

Posiblemente, el testimonio que acude con mayor “frecuencia
a nuestra memoria (cuando de este género nos ocupamos) es el
famoso caso del Quijcte. Obra que podemos considerar en sus
comienzos e intencién como una parodia, pero que adquiere de
inmediato dimensiones tales que desborda los limites que fijamos
para el género.' Ademas, como se repite tanto el nombre de “pa-
rodia” al hablar del Quijote conviene, por eso mismo, puntualizar
el valor del término y ver en qué medida puede aplicarse a la
novela cervantina. Es indudable que hay mucho de parodia en
ella, pero no todo lo que hay en el Quijote cabe en esta denomi-
nacién genérica. Y algo muy importante: un procedimiento que

13 Parodia (“Yo canto con arreglo a otra cosa”) es voz que no figura en
el Diccionario de Autoridades. Joan Corominas la incluye entre las derivaciones
de Oda, como “imitacién burlesca de una obra literaria”, y fija su introduc-
cién en espafiol hacia 1765-1783 (ver su Breve diccionario etimolégico de la
lengua castellana, Madrid, 1961).

14 Ver mi estudio “Cervantes, testimonio de épocas artisticas”, en Lite-
ratura espafiola, Tucuman, 1971, I, pp. 117-119,
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aparece como parodia en un lugar, puede no serlo en otro (tal
¢omo tuve ocasién de puntualizar en un estudio anterior).'s

A todo esto, no me olvido que estoy hablando del Buscén, y
no del Quijote, si bien no podemos saltear este nombre famoso.
Veamos, pues, la obra quevedesca.

Resultaria exagerado afirmar, en primer lugar y en forma ab-
soluta, que el Buscén es una parodia de la novela picaresca. Con
lodo, no podemos olvidar que, hace pocos afios, se ha defendido
esta direccién, dentro de las varias interpretaciones que la novela
ha merecido. Yo reconozco que hay materiales que sustentan ese
sentido, pero no hasta el punto de concederle valor absoluto y
definidor. Si, el de rasgo que contribuye, junto a otros, para fijar
una condicién de “esperpento”.!®

No puede negarse que el Buscén nos da en diferentes momen-
tos de la obra claras parodias de diversos géneros literarios: de la
lirica, de la novela, del teatro, del tratado... Fundamentalmente,
de la lirica religiosa y el teatro. Y con cierta variedad: en el pri-
mer caso, a través del clérigo estrafalario; en el segundo, a través
del propio picaro.

En el clérigo y sus disparates 17 se burla Quevedo de los abun-
dantes versificadores que pululan por todas las regiones de Espa-
fia, y que tenian especial inclinacién por las composiciones de cer-
tamen o de encargo. En otra direccién, aunque insistiendo siem-

1S Sobre el particular tema de los amaneceres mitolégicos en Cervantes,
ver mi_estudio Naturaleza y retdrica en Cervantes (Mendoza, 1970). Angel
Rasenblat puntualiza, en su buen libro sobre La lengua del “Quijote”, Madrid,
1971, diversas facetas de la parodia en la obra cervantina, aunque también
ncaba por reconocer que no todo es parodia, ni todo es una invectiva contra
los libros de caballerias, como nos asegura el prélogo (p. 358).

16 Hay, también, grados en la parodia, como los hay en las formas de la
picaresca, donde, entre otras cosas, distinguimos una picaresca total y uma
picaresca parcial. Entre los grados de la parodia, cabe su presencia circuns-
tancinl, v que puede justificarse aisladamente. Pretendo dar un ejemplo en un
estudio reciente sobre “Un soneto de Quevedo™ (a propésito del particular su-
perlativo narictsimo).

17 Antes del encuentro con el clérigo, el que tiene lugar con el autor
de las declarudas Grondezos de la espada (IO, i) permite a Quevedo una
rarodia muy directa, tal como flustra la biografia del escritor.
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pre en los temas religiosos, la burla se complementa, en otro ca-
pitulo, con la Premdtica del desengaiio contra los poetas giieros,
chirles y hebenes (I, iii), que recoge un escrito anterior de Que-
vedo y que quiere ser no sélo castigo para el clérigo sino también
parodia —algo vaga— del cultismo. Sin dejar de ser, igualmente,
satira de autores populares y, finalmente, de autores de farsas.

Y, si bien se da aqui el contacto con €l teatro, con mayor am-
pltiud aparece la parodia del especticulo teatral (representacién,
publico; directores, autores, obras, actores) cuando el picaro se
incorpora a la compaiifa de farsantes que se dirigia a Toledo (III,
ix). Como digo, Quevedo aprovecha la ocasién para poner sobre
el tapete tanto la vida de la farindula como las calidades (o po-
cas calidades) de los autores de comedias... En fin, Pablos nos
da hasta el esquema de una “comedia a lo divino”. La derivacién es-
ta, aqui, en que la fama que adquiere le vale para obtener ganancias
como solicitado autor de sonetos, romances, villancicos y otras com-
posiciones liricas. (Como sabemos, esta etapa de la vida del picaro
termina cuando, después del chiste del oso y la criada gallega,
Pablos decide dedicarse a “galin de monjas™.)

Aunque no las incluimos entre las partes culminantes y més
recordables del Buscdn, vemos que no puede discutirse la presen-
cia de la parodia literaria en la obra. Con el apoyo en los ejemplos
citados de manera esquemitica, debemos reconocer que Quevedo
arremete, dentro de episodios no muy extendidos, contra la lirica
(cierta lirica) y la literatura dramatica (y las representaciones).
Podemos agregar la parodia al tratado, tal como resalta en la evi-
dente sitira a su enemigo Pacheco de Narviez (II, i). No apa-
rece, en cambio, el ataque directo a la novela, si bien hay alguna
alusién. Pero, por lo pronto, no encontramos una equivalencia con
los casos sefialados. Cabria aqui una pregunta, con enlace a lo que
apunté anteriormente: ¢Es el Buscén, en realidad, una parodia de
la novela picaresca? Respondo de nuevo que me parece exagerada
una afirmacién rotunda. Que Quevedo acepta las leyes de la ya
conformada retérica picaresca, y las aplica a su obra. De lo que
también estoy seguro es de que el autor del Buscén desborda con
cierta frecuencia los limites del género y nos da algo que estd ya
fuera de la picaresca propiamente dicha, Con otras palabras, que
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al extremar lineas y colores oscuros, al exagerar perfiles, al redu-
cir figuras y situaciones a juegos de palabras, salimos a menudo
del campo estrictamente picaresco y penetramos en un mundo afin
pero distinto. Y nos convencemos de que el picaro y su circuns-
tancia (esenciales en la auténtica novela picaresca) son sdlo el
pie para algo que, en la intencién de Quevedo, los trasciende com-
pletamente. Por este camino, hasta llegamos a pensar que el Bus-
c¢6n no es parodia en la mira del autor, pero si en la aceptacién
del lector. Que Quevedo (un Quevedo que identificamos sobre
todo con juveniles arrestos) se incorpora a la galeria de autores
picarescos en la vnica forma en que su ingenio restallante se lo
permitia. Y que de esta situacién proviene la singularidad del
Buscién: extremada, forzada vuelta de tuerca...

3) Popularismo

Me parece que en este lugar y orden cabe la inclusién de la
caracteristica que Alonso Zamora Vicente enunciaba como popu-
larismo (o populacherismo). O, también, de lo que lama “una
literatura de arrabal”. Con relaciones bastante estrechas con par-
ticularidades del “género chico” teatral. Y, no menos, como res-
puesta burlona a la literatura modernista, que tanta diferencia ha-
bia marcado con respecto a temas y lengua de la “vida”. Por des-
contado, su enfoque se centraba en el tipico esperpento; vale de-
cir, en el valleinclanesco.!®

Este plano est4, claro, presente en el Buscdn, si bien cuesta
poco comprender que hay diferencias apreciables entre el mun-
do reflejado en la obra quevedesca y, por ejemplo, en Luces de
bohemia o en Los cuernos de don Friolera.

Seria ficil establecer paralelismos entre los elementos popu-
lares del Buscon y, por contraste, la lengua de los cultistas. Pero
no creo que esté alli la explicacién inmediata, aun aceptando los
etaques de Quevedo a Géngora y a los cultistas en general.

Creo, si, que el popularismo del Buscdn tiene que ver con una

18 Cf. Alonso Zamora Vicente, Asodio a “Luces de bohemia”, ed. cit. (ver,
snbre todo, pp. 00-121).
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de las raices que la retérica picaresca impone y que Quevedo
acepta complacido porque le permite, precisamente, un caudal
impresionante de derivaciones y juegos. Como sabemos, la novela
picaresca no nos da una visién integral de la sociedad espafiola
(por conviccibn, respeto, temor, etc.). Aparte de la especial pers-
pectiva en que el mundo es visto (el lente del protagonista), la
tipica novela picaresca se detiene en la descripcién de &mbitos
afines a los del picaro. Y si en ocasiones sobrepasa esos 4mbitos
(personajes de figuracién social, magistrados, gente importante
vinculada a la Iglesia) lo hace a través de menciones rapidisimas,
o, simplemente, para destacar virtudes. En todo caso, como algo
ro muy afin a lo que consideramos tipicamente picaresco.

El popularismo del Buscdn es, pues, un popularismo raigal.
No olvidemos que si Fablos habla “desde abajo”, la novela, como
producto literario de Quevedo (autor bien visible) habla desde
arriba. De sobra se ve que si hay una novela picaresca “personal”,
no es otra que el Buscdn.

Aceptado esto, diré que lo popular le permite a Quevedo una
libertad ilimitada, y que de su 4mbito saca infinidad de motivos
para sus burlas y engafios. Ademds, mas all4 de la simpatia que
Quevedo nos merece como creador, no ignoramos que nuestro es-
critor ostenta cierto nivel social. Y que ese nivel debe medirse
tanto en relacién a la sociedad espafiola de la época, como en re-
lacién al propio orgullo del escritor. Tal como hemos visto, el pro-
blema de las relaciones entre Pablos y Diego es no sélo recurso
literario, o0 medio para castigar las flaquezas morales del persona-
je protagénico, sino una clara advertencia de que no deben trams-
gredirse categorias o niveles sociales.

Lo que no se discute es que el mundo popular permite un mis
amplio muestrario de culpas, miserias y fealdades. Por lo pronto,
sin censuras, acusaciones o miedos. Y hay infinidad de ejemplos
a nuestro alcance.?® '

19 Asi, el testimonio que nos ofrece la conocida obra de Luis VELEZ DE
GuEvARA, El diablo cojuelo, 1# ed., Madrid, 1641. En primer lugar, aclaro que
no considero a la obrita “novela picaresca”, aunque .si acepto sus contactos
picarescos. Pero aqui nos interesa otro problema. Como sabemos, el quejoso
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Un recuento de los personajes y situaciones es prueba mas
que suficiente de popularismo: hombres y mujeres; civiles, milita-
res y cclesidsticos; niveles sociales, oficios, cargos.. En conso-
nancia con la humildud o casillero del mundo humano y los am-
bientes que desfilan por la obra, vemos también una equivalencia
explicable en las necesidades que esos personajes revelan. En
primer término, la exigencia primaria de la eomida y el albergue.
Y, paralelamente, la importancia que, en ese mundo, tienen los
sentidos. Sobre todo, aquellos considerados “inferiores”, como el
gusto y el olfato. Aunque méis exacto es hablar de todos los sen-
tidos, casi siempre vinculados a la fealdad, la suciedad, los ruidos
sospechosos, los malos olores, la fetidez humana. La reiterada
referencia a las “tripas” forma parte, también, de la encadenada
relacién establecida.

A todo esto, pudiera pensarse que tal peculiaridad entre en
el “realismo” caracteristico de la picaresca. Sin embargo —y tal
como Didmaso Alonso puntualizé— ese vocablo, realismo, no cuaja
bien para expresar el mundo del buscén: de ahi el mas acertado
nombre de infrarrealismo, que él proponia, y que nos parece maés
fiel al aplicarse a una obra como el Buscén.?® Es que vida y sen-
tidos son para Quevedo (y seguimos la pauta marcada ya al re-
ferirnos a la “deformacién sistematica)”, no datos directos sino
aperturas expresivas para algo que estd siempre mds alli del punto
de arranque. De ahi las extraordinarias posibilidades que tiene
en el Buscén el mundo de los sentidos. Y, repito, en especial el
de los llamados sentidos inferiores.

Vélez de Guevara centra su sitira en los pobretones y desvalidos, pero se de-
tiene ante los nobles y poderosos. ¢Temor? ¢Mano de la censura? No sé. Hay
que tener también en cuenta el espacio que Vélez de Guevara concede al
elogio de empinados personajes en el cuerpo de la obra. En cambio, otros
autores, y Quevedo puede ser buen ejemplo) diluyen esos elogios, mas disi-
muladamente, en dedicatorias y prélogos (y no en el texto principal). Tal dis-
tribucién hace que, en ocasiones, sospechemos una intencién “oculta” del autor.
O bien, un deseo de establecer estancos diversos. Ademas, en el caso de Que-
vedo no debemos olvidar su nivel social, que, por otro lado, él se encarga de
poner de relieve... El tema —me parece— es digno de estudio.

2 Cf. DAmaso ALonso, “Scila y Caribdis de la literatura espafiola”, en
su Ensayos sobre poesia espoiola, Madrid, 1944, pp. 15-16.
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Entre muchos ejemplos a nuestro alcance, vale aqui el de la
noche “ruidosa” de la carcel, episodio antolégico dentro de sus
limites. No busquemos lo que la escena no tiene, y, si captamos
lo que el autor pretende, admitiremos que se trata de un cuadro
singular de la flaqueza y debilidades humanas, pocas veces pin-
tado tan cruda y certeramente a través de la palabra. En fin,
popularismo (o populacherismo) en el estricto sentido...

Al fin, yo fui, llegada la noche, a dormir a la sala
de los linajes. Diéronme mi camilla. Era de ver algunos
dormir envainados, sin quitarse nada; otros, desnudarse
de un golpe todo cuanto tenian encima; cuales jugaban.
Y, al fin, cerrados, se maté la luz. Olvidamos todos los
grillos.

Estaba el servicio a mi cabecera; y, a la media
noche, no hacian sino venir presos y soltar presos. Yo
que oi el ruido, al principio, pensando que eran truenos,
empecé a santiguarme y llamar a Santa Barbara. Mas,
viendo que olian mal, eché de ver que no eran truenos
de buena casta. Olian tanto, que por fuerza-detenia las
narices en la cama. Unos traian cimaras y otros apo-
sentos. Al fin, yo me vi forzado a decirles que mudasen
a otra parte el vedriado. Y sobre si le viene muy ancho
o no, tuvimos palabras. Usé el oficio de adelantado,
que es mejor serlo de un cachete que de Castilla, y
metile a uno media pretina en la cara. El, por levantarse
aprisa, derraméle, y al ruido despert6 el concurso. Asai-
bamos a pretinazos a escuras, y era tanto el mal olor,
que hubieron de levantarse todos (III, iv).

Una manera de medir la significacién de este sector del
Buscdén consiste en un cotejo elemental con la obra que, por géne-
ro, amplitud de desarrollo y cercana prioridad cronolégica, permite
mayores frutos en la comparacién. Ya se habrad adivinado que me
refiero al Guzmdn de Alfarache de Mateo Aleman.

Pues bien, sin negar que sobre todo en la primera parte del
Guzmdn se da con cierta frecuencia el motivo del “gusto” (mucho



El Buscon, esperpento esencial 33

mnas que el del olor), ficilmente se advierten las diferencias, con
ostensible ventaja para la obra quevedesca.?!

b) Caracteres parciales (o complementarios)

1) Tendencia a lo escatolégico o macabro

En el diferenciado sector de los caracteres parciales caben al-
gunos rasgos que incluimos alli no porque resulten menos impor-
tantes sino porque corresponden a formas que suelen darse con
menor frecuencia. Si bien —como veremos— de ninguna manera se
trata de aspectos insignificantes o poco visibles. Tal cosa ocurre
con la tendencia a lo macabro o escatolégico, que destacamos en
primer término dentro de este grupo.

Seria facil subrayar, en este sitio, que la evocacién de la muer-
te constituye un motivo muy frecuente, tanto en la vida como en
el arte espafiol (y, como proyeccién, en la vida y arte hispanico
en general).22 En forma paralela —y acorde con ese caricter rei-
terativo— no podemos desconocer la significacién que, desde an-
tiguo, tiene el humor macabro en las letras espaiiolas.

Pues bien, si admitimos que la tendencia a lo escatolégico o
macabro estd en la esencia del esperpento, pocos (o ninguno) como
Quevedo para darnos una idea de este rasgo ciertamente revelador.
Desde los primeros pérrafos del Buscon hay alusiones bien concre-

21 En el Guzmdn de Alfarache, sobre todo al comienzo, tiene particular
importancia el sentido del gusto. Recordemos la tortilla de huevos empollados
(L Xiii), la tortilla de los huevos pasados (I, I, iv), el muleto servido como
ternera (I, I, v), los huesos y los sesos del muleto (I, I, v), la carne dura (I,
1, vi)... No hace falta seguir. Es explicable que estas situaciones se en-
cuentren unidas al problema del hambre, que es algo asi como una conjuncién
de necesidad y obsesién en la vida del picaro. Especialmente, en el picaro mis
tiemo o primerizo. En cambio, aunque también se da el tema del “mal olor”
no alcanza en el Guzmdn, ni con mucho, el relieve que observamos en el Buscdn.

22 Entre infinidad de testimonios, puede servirnos, como un ejemplo cer-
cano, el libro de José GumiERREZ-SoLANA, La Espafia negra, Madrid, 1960. Y
no hace falta que nos detengamos, dentro de nuestro continente, en el caso de
México, con tantas ramificaciones en su vivir y en su arte. En todo caso, México
aparece con una acumulada confluencia de dos raices visibles: la indfgena y la
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tas, y tal cosa vemos en la temprana referencia a la muerte de su
hermanico:

Probésele [al padre] que, a todos los que hacia la
barba a navaja, mientras les daba con el agua, levantan-
doles la cara para el lavatorio, un mi hermanico de sie-
te afios le sacaba muy a su salvo los tuétanos de las fal-
triqueras. Murié el angelico de unos azotes que le die-
ron en la carcel. Sintiblo mucho mi padre, por ser tal
que robaba a todos las voluntades (I, i).

El episodio es sintomatico del humor quevedesco y, no menos,
de la peculiaridad que ofrece la faceta que analizamos. La palabra
murid no despierta en el lector ninguna reaccién afectiva, de tris-
teza o lastima. Y solo la acepta como un simple apoyo narrativo.
De la misma manera, el sentimiento del padre, ya anticipado por
las trapacerias y complicidad. Si quedara todavia alguna duda,
¢ésta desaparece con el chiste final del parrafo.

Esto, que vemos escuctamente al comienzo de la novela, se
reitera, con pocas variantes, a lo largo del Buscdn. Por eso, como
resultaria demasiado prolija la mencién de los diversos ejemplos,
me parece que se impone, mejor, la cita de algin episodio culmi-
nante, esclarecedor. Y no tenemos que pensar mucho para selec-
cionarlo: es la famosa carta que Alonso Ramplén, el verdugo, es-
cribe a su sobrino Pablos. Carta —sabemos— en que le da noticia
de la muerte de Clemente, el barbero, padre de Pablos:

Pésame de daros nuevas de poco gusto. Vuestro
Padre muri6 ocho dias ha, con el mayor valor que ha
muerto hombre en el mundo; digolo como quien lo
guind6. Subi6 en el asno sin poner pie en el estribo.
Veniale el sayo baquero que parecia haberse hecho para
él. Y comon tenia aquella ‘presencia, nadie le veia con
los cristos delante, que no le juzgase por ahorcado. Iba
con gran desenfado, mirando a las ventanas y haciendo
cortesias"a los que dejaban sus oficios por mirarle; hi-
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zose dos veces los bigotes; mandaba descansar a los
confesores, y ibales alabando lo que decian bueno.

Lleg6 a la N de palo, puso el un pie en la escalera,
no subié a gatas ni despacio y, viendo un escalén hen-
dido, volviése a la justicia, y dijo que mandase aderezar
aquel para otro, que no todos tenian su higado. No
sabré encarecer cuan bien pareci6 a todos...” (I, vii).?
“Cayb sin encoger las piernas ni hacer gesto; quedé con
una gravedad que no habfa mis que pedir. Hicele cuar-
tos, y dile por sepultura los caminos. Dios sabe lo que
a mi me pesa de verle en ellos, haciendo mesa franca
a los grajos. Pero yo entiendo que los pasteleros desta
Hierra nos consolaran, acomodandole en los de a cuatro

(id.).

Esta singular carta se complementa con los juegos de palabras
de Pablos, referidos a la ejecucién de su padre y, posteriormente,
con nuevos equivocos vinculados al hecho (el del “rollo”, los “cuar-
los”) y otras lindezas semejantes. Es decir, la muerte (y la muerte
afrentosa, y hasta con un verdugo familiar) que pierde todo su
caracter doloroso, tragico, o trascendente, y solo se proyecta en un
inacabable pie para metiforas cémicas, hipérboles, juegos de pa-
labras y chistes.

2) La religidn externa como juego o recurso cémico

Otra caracteristica que, en este grupo, conviene sefialar es la
que se relaciona con el uso de nombres propios y caras externas
de la religién, usados como recursos cémicos o de simple diver-
sién.

No hace falta tampoco encarecer —por razones obvias— la
importancia de la religién en la vida espafiola postridentina: c6mo
esta faceta configura uno de los aspectos decisivos (por no decir,

2 Esta parte puede servir igualmente como ejemplo parédico ya que la
muerte del oscuro barbero tiene remedos d pciones “literarias” uti-
llndnpnnhsmuutu'bu:;s'. 00 de las descr es Tl ut
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el mas decisivo) de ese. vivir..Cémo -la religion, -en fin, penetra en
todos los resquicios de la sociedad. ..

Dentro de tal relieve, es comprensible que, en primer término,
sea menester subrayar la gravedad y decoro que su alta signifi-
cacién inviste. Lo cual, a su vez, no anula la posibilidad (permi-
tida por su extendida presencia) de que puede verse con menos
severidad, con menos trascendencia. Y por este camino llegamos
—como decia— a zonas menos rigidas, donde encontramos el uso
de nombres y elementos de la religiéon como recursos cémicos o
burlescos. Por supuesto, aquellos que no tocan de manera directa,
0 no rozan, creencias o problemas que se consideran esenciales.
Aunque en las zonas fronterizas no siempre resulta facil deslindar
jurisdicciones y medir dénde termina lo permitido y empieza lo
prohibido. De ahi, reconvenciones, invectivas, censuras, textos ex-
purgados, acusaciones de impiedad, heterodoxia o herejia, etc.?*
En el caso especial de Quevedo, bien sabemos que, por los temas
e indole de sus obras, fue frecuente blanco de rivales y celosos
impugnadores: aquellos que reparaban, sobre todo, en sus obras
satiricas y le recriminaban, escondidas en “chistes, agudezas y do-
naires”, desvergiienzas contra la religién. Un ejemplo, entre mu-
chos, es El Tribunal de la venganza, escrito en 1635 por “El Li-
cenciado Amaldo de Franco-Furt” (seud6nimo —segun Astrana
Marin— de Luis Pacheco de Narviez).?s En El Tribunal de Fran-
co-Furt, el Buscdn determina, en lugar preponderante, algunas
acusaciones de heterodexia o herejia, en el orden de los folios. Asi,
en el episodio del caballo destaca como contrarias a la religién,
las alusiones a los ayunos y penitencias. Otra acusacién se refiere
al “clérigo presbitero” (es decir, al démine Cabra), por sus “in-

24 No es ningiin secreto la serie de problemas que, en relacién a sus obras,
tuvo Quevedo con la censura. Las obras principales y mas difundidas de Que-
vedo (El Parnaso espafiol, el Buscén, los Suefios, La hora de todos. . .) pasaron
por movidas vicisitudes y fueron conocidas, con frecuencia, a través de edi-
ciones censuradas o expurgadas. Y, por otra parte, resulta evidente que donde
mas solia apretarse el torniquete era en lo relativo a las cuestiones de fe. ..
Eso si, a veces nos sorprendemos de la via libre que tuvieron algunas obras,
y nos asombramos de la prohibicién que cayé sobre otras. Pero esto también
puede explicarse. ..

25 Ver Quevepo, Obras. Verso, Maﬂ‘rid', 1943, p. 1081. E! Tribunal es, en
principio, una defensa de Montalban, tan vapuleado por Quevedo.
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fames atributos”. Otra, al cura de la venta (con los rufianes y las
mujercillas). Otra, al morisco de la posada y la alusién al Santi-
simo Sacramento... (Y sigue la lista.) 26

Como digo, toda la “segunda audiencia” de este pertinaz ata-
que estd dedicada al Buscén, y los cargos correspondientes se
acompafian con citas de la Biblia, de los padres de la Iglesia y
de textos clasicos, con el afin de condenar las “insolencias” de

Quevedo.

Sin negar que, en algunos casos, el autor del Buscén penetra-
ra peligrosamente en zonas prohibidas, dentro de sus comparacio-
nes y chistes (no olvidemos que el asunto de la obra escapa a lo
religioso), lo que El Tribunal de la justa venganza prueba es una
total incomprensién del texto quevedesco, de su estructura e in-
tencién. Claro que la invectiva, como tal, responde a una clara
actitud polémica, y no a un deseo de sereno anélisis literario.

El citado testimonio sirve, con todo, para subrayar lo eviden-
te: la nutrida presencia de alusiones religiosas en el Buscon, si
bien (y aqui estid el desencuentro) no a través de graves senten-
cias y, en los personajes, no a través de respetables hombres de
iglesia. Ahora bien, ¢qué harfan unas y otros en esta singular no-
vela picaresca? Verdad que un papel poco o nada coherente con
el perfil general de la obra. Por eso, Quevedo recurre a nombres
v referencias religiosas como motivos alegres, comparaciones no-

26 Veamos nuevos ejemplos:

—El morisco y el Ecce Homo:
. ..entré a casa, y el morisco que me vio, comenzé a reirse Y hacer
que queria escupirme; yo, que temi que lo hiciese, le dije: “Teneos,
huésped, que no soy Eccehomo...”

— La complicidad de un clérigo en una muerte supuesta.

— El clérigo poeta y sus versos sacrilegos.

— Sobre la came de los “pasteles de a cuatro”.

—Llamar a los religiosos de San Jerénimo “frailes de leche como capones”.

~ Proximidad comparativa entre la limpieza de la cércel y la limpieza de la
Virgen.

- Alusién engafiosa a la Inquisicién.
— Fullero, disfrazado de fruile benedictino. .
— Pablos, galin de monjas (“la més exorbitante dmrg\lenn "), etc
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vedosas, o como dichos y chistes populares (cuya existencia par-
ticularmente folklérica, aceptamos).?’” Aceptamos, si, que la burla
vy la sitira quevedesca no siempre tenian una nocién exacta de la
medida. Pero esto es entrar ya en un aspecto muy particular de
la personalidad de nuestro autor.

3) Animalizacion

No es éste —advertimos— uno de los caracteres destacados
del Buscén. Por lo pronto, no aparece en la obra de Quevedo tan
inconfundible y reiterado como el que encontramos en los tipicos
esperpentos de Valle Inclin (y aun en sus novelas semiesperpén-
ticas). Sin embargo, debemos admitir que también se da, en es-
cala mis reducida, en el autor antiguo. Y como rio con caudal su-
ficiente como para permitir su inclusién en este lugar mis bien
subsidiario.

Dentro del predominante mundo humano del Buscén, la ani-
malizacién es casi siempre recurso acorde a lo que suele ser co-
min en el procedimiento literario. Vale decir, al servicio del afea-
miento de la figura humana: afeamiento fisico o moral, o, mejor,
conjunto. Por otra parte, conviene también tener presentes los
rasgos populares de esa relacién. En fin, completo, como culpa o
castigo. O, no menos, como comparacién pintoresca. ..

A poco de comenzar la novela, en la serie de “cualidades” con
que acompaiia el retrato de su madre, Pablos menciona el parecer
de una vieja para referirse a las hechicerias de su progenitora:

Sélo diz que se dijo no sé qué de un cabrén y volar,
lo cual la puso cerca de que la diesen plumas con que
lo hiciese en publico (I, i).

Aqui entendemos bien el “volar” de la bruja, y el cabrén como
representante del diablo, pero restamos las “plumas” reales del

27 Este filén es de singular riqueza en el folklore y las letras espaiolas.
Y, como tantas veces se ha sefialado, notorio contrapeso al fervor religioso que
al mismo pueblo se le reconoce... Hay infinidad de testimonios al respecto,
muchos de ellos con valor anecdético.
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castigo. Y, sin salir del capitulo, se reiteran los “vuelos” de la
madre, y “grufien” un rato padre y madre antes de decidir man-
dar a Pablos a la escuela.

En el capitulo segundo, Pablos sufre asi la fama de su padre:

...otro decia que a mi padre le habian llevado a su
casa para que la limpiase de ratones, por llamarle gato.

Unos me decian <zape» cuando pasaba, y otros emiz»
(1, ii).

En el prolijo y antolégico retrato de Cabra no podia faltar
—metéifora cémica, hipérbole, chiste, refrin— este procedimiento.
Naturalmente, como un recurso entre varios. Asi, vemos: “pelo
bermejo (no hay mis que decir para quien sabe el refrin)...” Y
el refrin que acude a nuestra memoria es “Ni gato ni perro de
aquella color”. O, mejor, “Pelo bermejo, mala carne y peor pelle-
jo”.28 Otro ejemplo: “...el gaznate largo como de avestruz...” Y
otros: “Traia un bonete los dias de sol, ratonado con mil gate-
ras...”; [la sotana] “Unos viéndola tan sin pelo, la tenian por de
cuero de rana...” (I, iii).2®

En las novatadas de los estudiantes, en Alcala, Pablos dice:

...me acomodé entre dos colchones, y solo tenia la
media cabeza fuera, que parecia tortuga” (I, v). Yo
todavia me estaba debajo de la cama, quejindome co-

28 Ver GonzaLo CoRrrEas, Vocabulario de refranes, Madrid, 1924, p. 388.
Ver, también, p. 222.

20 Suele destacarse, con alguna frecuencia, el papel de precedente impor-
lante de los dibujos de Goya. Sin negar tal relieve, reparo, quizis con mayor
fundamento, en los anticipos que, en relacién a Valle Inclin, encontramos en
la literatura de la Edad de Oro (de manera especial, en la literatura barroca, o
manierista-barroca). Quevedo, en lugar aparte. En fin, un poco més atras,
seria justo mencionar rasgos que aparecen en los retratos cémicos o burlescos
de Erasmo. Asi, en los Cologuios, que tanta difusién tuvieron en Espafia
{primera edicién de la traduccién espaiola, Valencia, 1528). Ver texto
en la NBAE, XXI, Madrid, 1015. Menéndez y Pelayo reproduce la edicién
de Taledo, de 1532 (Cf. MaRcEL BaTamLlon, Erasmo y Espafia, trad. de
Antonio Alatorre. México, 1950, vol. I, pp. XLI-XLII).
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mo perro cogido entre puertas, tan encogido que pa-
recia galgo con calambre (id.).

Y al alzar las sibanas fue tanta la risa de todos, vien-
do los recientes no ya palominos sino palomos gran-
des, que se hundia el aposento (id.).

El soldado mentiroso con que se topa Pablos en el camino a
Cercedilla es un “picar6n gallina” (II, iii). (No es muy original
el adjetivo, aunque si lo es el retrato total de este nuevo espéci-
men de soldado fanfarrén. Y refiriéndose al carcelero y su pro-
teccion (después de la noche “ruidosa”) agrega Pablos:

Tenfa una ballena por mujer... (III, iv).30

En el capitulo siguiente, el final del retrato del portugués
Vasco de Meneses enlaza con el atributo ya citado del hombre
de armas:

Pretendia por lo bravo, y si no era el poner giievos,
no le faltaba otra cosa para ser gallina,” porque ca-
careaba notablemente (III, v).

Como detalles curiosos, podemos agregar que un tipico ad-
jetivo quevedesco —frison, frisona—, con su uso metaférico incon-
fundible, aparece con cierta profusién en la novela. Precisamente,
en el Buscén encontramos el sentido directo (caballo frisdn), si
bien Quevedo lo usa en el chiste de los dos caballos que llegaron
“frisones” al pupilaje de Cabra “y a los dos dias salieron caballos
ligeros que volaban por los aires” (I, iii). Pero, con frecuencia,

30 Una coincidencia: en una carta a su amigo Quiroga Rosas (fechada en
Santiago de Chile el 19 de febrero de 1841), carta donde describe el episodia
de los barios de Zonda y la cita famosa (“On ne tue point les idées”), Sarmien-
to, buen humorista, aplica el calificativo de “ballena” a “La Teléfora” (es decir,
la mujer de Gobernador de San Juan). Por supuesto, no era necesario que
Sarmiento conociera El Buseén para aplicar la grotesca metifora, pero todo
puede ser, sin descontar la raigambre popular de la comparacién. .. Ver el texto
sarmientino en CésAr H. Guerrero (Diario La Accién, de San Juan), 11 de sep-
tiembre de 1947); y Aucusto LANDA, Sarmiento y el General Nazario Benavidez,
Buenos Aires, 1951, p. 30).
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encontramos el desarrollo de metaforas e hipérboles: “nabos fri-
sones” (I, ii); “cuentas frisonas” (la del rosario del ermitafio) (II,
iii); hasta culminar en los “piojos frisones” de la carcel (III, iv).

A propédsito de tal mintscula y molesta fauna, y acorde a
todo lo que corresponde o se liga a aquella infernal cércel, sor-
prende también Quevedo (si algo puede sorprendernos en él) con
la hipérbole, muy suya, de un “piojo con hambre canina” (III,
iv). Reparemos cémo nuestro autor —es un decir— no desborda,
en estos singulares ejemplos, el mundo estrictamente animal.

Después de pasar revista a los diversos iestimom'os que con-
figuran este rasgo del “esperpento” quevedesco (no a todos, pero
creo que a los mas significativos) llegamos, quizds paradéjicamen-
te, a corregir la afirmacién que estampabamos al comienzo de es-
tos parrafos dedicados a la animalizacion en Quevedo. En fin,
que este rasgo tiene algun relieve en el Buscon, que es recurso pa-
ralelo a otros que hemos visto, y que todos juntos, dentro de un
apreciable encadenamiento, contribuyen a subrayar el rasgo esen-
cial de la “deformacién sistematica”. En' su sentido mas propio,
la animalizacién —metaforas cémicas, hipérboles, chistes, refranes—
es recurso literario propicio al ingenio quevedesco, y es particular-
mente utilizado en los retratos, que tanto abundan en las paginas
del Buscon.

Conclusién

Como he comenzado este estudio partiendo de un punto fijo
(es decir, un ya constituido sistema alrededor de la obra de Valle
Incldn) no se me podri achacar que el presente tratamiento del
Buscén de Quevedo adolece de un forzado encasillamiento previo,
construido especialmente para dicha obra, o “en vista” a ella. Ver-
dad que, en un afin de juego limpio, parti de un género perfilado,
en sus lineas esenciales, en nuestro siglo. Género que se ayuda, hoy,
con una bibliografia de nutrido caudal.

Pues bien, sobre esta base, el ejercicio de aplicacién al Buscdn
ha deparado, no diria yo una sorpresa maytscula, pero si una con-
secuencia confirmadora que me parece llamativa. No se trata de
sorpresa porque como ya sefialé desde un comienzo, y a pesar de
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las reticencias o apenas mencién de Valle Inclan, la critica del
esperpento suele citar a Quevedo como precedente casi ineludible.
Claro que una cosa es la mencién de un nombre (que no pasa,
por lo comin de la simple mencién), y otra cosa, como he pro-
curado en este trabajo, la aplicaciéon detallada de una serie de
caracteres, asi como su fundamentacién en un proceso retroactivo.

Sobre este apoyo, la conclusion a que llegamos - (repito: sin
forzados encasillamientos) es que el Buscon gana dimensiones de
obra esperpéntica esencial, o del esperpento por excelencia. Es-
perpéntica, también, por el reconocido nivel en que la colocamos:
lugar de primer plano para que resalte mejor su presencia. Si no
fuera una comparacién demasiado vulgar, hasta podria sostenerse
que, en varios aspectos, Quevedo es aun mas esperpéntico que
Valle Inclan. Y que eso lo logra sin presupuestos teéricos especta-
culares o de propaganda.

Como digo, la diferencia mayor esti en que Quevedo no dio
a su novela un nombre genérico especial, ni pretendié definirla
separadamente. Por el contrario, lo que en principio trasunta es su
deseo de incorporarse —bien que de manera singular— a una ya
definida retérica picaresca. i

Quizds mi entusiasmo aparezca exagerado, pero no mucho.
Reconozco que el Buscon, por ejemplo, carece, o no se destaca
notoriamente, en el uso de algunas notas que adscribimos al es-
perpento valleinclanesco. Asi, reparo en los comentarios (o criticas)
politico-sociales, que apuntan a hombres y sucesos contempora-
neos, o poco anteriores (como ocurre, en Valle Inclin, con sus
ataques o burlas a Alfonso XIII, sus ministros, o politicos que
estan en el candelero...). '

Con todo, yo creo que se ha magnificado este aspecto en el
esperpento tipico. Especialmente, si se pretende darle un valor
definitorio importante. Pero no cuestiono su presencia, ni tampoco
el hecho de que, en menor proporcidn, lo encontramos en el Buscon.
Son, mis bien, leves alusiones, como la del espia francés y Felipe
Pérez (I, vi), aunque solo tengan la apariencia de pretender po-
ner en ridiculo al corregidor y los corchetes. “La burla de Alcald”
la llama Pablos, como si no se centrara en el hecho en si, sino en
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algo que lo trasciende. Es posible que entre las mallas sutiles de
la novela de Quevedo haya alusiones que hoy se nos escapan,
pero que no escapaban a los lectores de su tiempo. Con todo, esta
explicacién tiene validez muy relativa, aun aceptando que ya la
picaresca atendia a esta particularidad.

Aqui —creo— habria que tener presentes diferencias politico-
sociales que median, dentro de la historia peninsular, entre el siglo
xvi1 y el siglo xx. Diferencias que reglan (los Felipes, los Alfon-
sos) la vida espafiola a lo largo de tres siglos. Sin olvidar tampoco
que, si bien en los dos casos —Quevedo y Valle Inclan— se trata
de dos autores de fuerte individualidad, hay condiciones que, a
su manera, no dejan de repercutir en la obra de arte.

Dejemos estos problemas. Lo que, en definitiva, pretendi mos-
trar fue que en el Buscon encontramos una llamativa y casi total
(o total) acomodacién a un género literario “espafiol” (sin exage-
rar raices nacionales), perfilado teéricamente varios siglos des-
pués. Aunque esto no anula el papel “iniciador”, o poco menos,
que asignamos a la obra quevedesca. Sobre esto no creo que haya
mayores dudas: tal es la rotundidad y abundancia de las pruebas.

Pasando a Valle Inclin, esti claro, también, que mi admira-
ci6n por su obra lo proclama, una vez mas, como un valor excep-
cional en las letras espaifiolas de todas las épocas. Ya tenemos su-
ficiente tiempo —y perspectiva—, después de su muerte, para saber
que su importancia literaria debe menos de lo que se pensaba, en
vida del escritor, a su desconcertante “humanidad”, a su apabu-
llante biografia.

En resumen, pretendo menos quitar brillo a Valle Inclin que
reparar en la significacién que, dentro de este perfil, tiene Que-
vedo. Lo haya advertido o no el propio Valle, es cosa que no debe
preocuparnos. Lo que si nos importa es mostrar, mis alli de lo
marginado o sospechado, que el Buscdn es ya, desde su atalaya
picaresca, un esperpento cabal, completo, rotundo. En lo que iden-
tificamos como “esperpento quevedesco” el punto de partida ha
sido, explicablemente, la sistematizacién de Valle Inclén. Con todo
—y tal como hemos visto— la rica personalidad de Quevedo no ha
dejado tampoco de damos, desde su lejanfa, aportes complementa-
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rios dignos de consideracién. En’ fin, concluyo repitiendo que, en
este juego de idas y venidas, con un recorrido de tres siglos, el
Buscén, gran obra, es también ejemplo esperpéntico por excelen-
cia. ..

EMmmio CArmrLa



LAS CONSTRUCCIONES CON SINO Y NO ... PERO,
Y LOS CAMPOS LEXICOS

Nos proponemos estudiar el funcionamiento de pero en cons-
truccién paralela a la de sino, es decir, con negacién en el primer
constituyente: no ... pero, y s6lo cuando coordina miembros de al-
gunos tipos de campos léxicos: de oposiciones binarias, de oposicio-
nes polares (adjetivos), hiponimicos y de oposiciones miltiples (sus-
tantivos), en funcién de predicativos de ser o estar.

La comparacién nos permitird caracterizar los siguientes com-

portamientos lexosemémicos de estas coordinaciones:

— compatibilidad o incompatibilidad con determinados campos 1é-
xicos;

— diferencia semémica de la coordinacién con sino y con no ...
pero;

— diferenciacién de los valores semémicos de la coordinacién con
no ... pero: ‘restriccién’ / ‘exclusién limitativa’ / ‘exclusién no
limitativa’;

— compatibilidad de sistemas no graduales con escalas valorativas

subjetivas.
1. Sino y pero
Los coordinantes adversativos comparten con los demés coordi-

nantes (copulativos, disyuntivos, consecutivos) el valor semémico que
puede describirse como °‘conexién del término precedente con el si-
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guiente con la misma jerarquia en relacién con un asunto comin’.!
Este significado general mas los rasgos que caracterizan a cada coor-
dinante constituyen el significado de cada tipo de coordinacién.2
Sino y pero comparten el rasgo ‘contraposicién’.

Desde el punto de vista sint4ctico sino —como han observado va-
rios autores— requiere una negacién explicita en el primer constitu-
yente, excepto cuando es correlativo de un pronombre interrogativo.?
Ambos constituyentes deben presentar la misma modalidad. Desde
el punto de vista semémico el segundo constituyente se contrapone
al precedente y lo excluye, sustituyéndolo. Sino es ‘exclusivo sustitu-
tivo’.

*sera . .
(Es malo.) —No { } malo, sino (que es) travieso.
es

(Maria es bonita.) Juana no es bonita, sino simpética.

Las atribuciones que se efectan en las oraciones son, respectivamen-
te: travieso, simpdtica.*

Pero no es necesariamente correlativo de una negacién. Los cons-
tituyentes no siempre presentan la misma modalidad; el primero pue-
de ser dubitativo y el segundo declarativo.

1 Cfr. O. Kovaccr, “Acerca de la coordinacién en espafiol”, Boletin de
Humanidades, 1, 1 (1972), 2. Véase también ANA MARIA BARRENECHEA,
“Problemas semanticos de la coordinacién”, en A. M. BARRENECHEA Y OTROS,
Estudios lingiiisticos y dialectolégicos, Buenos Aires, Hachette, 1979, pp. 7-29.

2 “Let us call a class of similar syntagms a pattern [...] patterns have
meanings, and the meaning of a2 syntagm is a function of the meaning of the
morphemes contained in it and of the pattern to which it belongs”. Rurow
\§}VELLS, “The Saussure’s system of linguistics”, Word, 3 (1947), 1-31,

19.

3 Sino puede aparecer sin negacién precedente en las oraciones “inte-
rrogativas de negacién implicita”, como: Con ten hermosa voz, Jqué podria
ser, sino cantante?, donde qué equivaldria a nada si la oracién fuese declara-
tiva. Cfr. Anprés BerLro, Gramdtica de la lengua castellana, Paris, A. Blot,
1925, § § 1146, 1150 y 1276.

4 El primer constituyente se presenta a consideracién del hablante, quien
lo rechaza y lo suple por el segundo. Esta interpretacién puede parafrasear-
se: “No afirmo A (y lo excluyo) y por el eontrario afirmo B”. Cfr, Q. Kovacci.
op. cit,, § 4.2. No consideramos aquf otros usos,
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Federico es bueno, pero travieso.
Es fea, pero simpética.

(—Es inteligente.) —Ser4 inteligente, pero es descortés.

Desde el punto de vista semémico en estos ejemplos se atribuyen al
sujeto bueno y travieso, fea y simpdtica, inteligente quizd, y descor-
tés, respectivamente. Pero es ‘restrictivo’: el segundo constituyente se
contrapone al primero sin excluirlo. Las contraposiciones se efectian
con respecto a dos oposiciones polares (cfr. infra, 2.2), tomando un
término positivo de una dimensién ® y un término negativo de otra;
por ejemplo:

dimensi6n: ., .,
‘valor’ + -

en cuanto| ‘modo de ser simpdtico antipdtico
a ‘estética’ lindo feo

El segundo constituyente ademads conlleva la idea “principal”, “do-
minante”, 0 “de mayor relieve”® de la construccion.”

5 “Una dimensién es el punto de vista o el criterio de una oposicién, es
decir, en el caso de una oposicién lexematica, la propiedad semantica a la que
esta oposicién se refiere”. EuceEnio Cosemtu, “Hacia una tipologia de los
campos léxicos”, en su Principios de semdntica estructural, versién espaiiola,
Madrid, Gredos, 1977, p. 217. La dimensién puede considerarse a su vez
formada por varios rasgos; cfr. RoBEnt MaRrTIN, “Logique et mécanisme de
lantonymie”, Travaux de Linguistique et de Littérature, XI, 1 (1973),
p. 46.

6 Andrés Bello, op. cit., § 1262.

7 En los ejemplos la idea de “mayor relieve” se corresponde con el
rema. En esta construccién no es posible cambiar la posicién del rema
recurriendo a msgos suprasegmentales. La indicacién del tnico elemento
que difiere de otra emisitn dada, como es el caso de la correccién de un
error, se ha interpretado como remitica: —Es perezosa pero simpdtica. —No;
es FEA, pero simpdtica. Ckr. PETR. ScaLy, “Topic, focus and the ordering
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El esquema semémico de la coordinacién ‘restrictiva’ con pero
consiste, pues, en los rasgos: a) coexistencia de ambos términos
h) contraposicién de estos como ‘positivo’ / ‘negativo’ o viceversa;
c) mayor relieve del segundo término, es decir, poder restrictivo
del alcance del primero.

La propiedad b) puede ser isomorfa con el rasgo ‘4’ o
asignado en los sistemas léxicos polares a los términos. En los ejem-
plos anteriores, donde los lexemas contrapuestos se toman de pares
de anténimos (simpdtica / antipdtica; linda / fea), la distribucién de
‘positivo’ y ‘negativo’ en la construccién estd regulada por la posi-
cién de los lexemas en la respectiva dimensién. Sin embargo, puede
baber discrepancia entre la polaridad del llenado léxico y la que
corresponde a la construccién en un uso particular, en que la inter-
pretacion semémica depende de un contexto especifico (lingiiistico
¢ situacional), es decir, depende de presuposiciones pragmaticas.
Por ejemplo: ‘

(— Busco urna tabla angosta y delgada).

— Esta es ancha, pero delgada.

El signo ‘positivo’ de la construccién se atribuye a un téfmino, del-
gada, que dentro del sistema léxico al que pertenece es el anténimo
‘negativo’ (frente a gruesa); y el signo ‘negativo’ de la construccién
al término ancha, que en otro sistema léxico ocupa un lugar en la
zona ‘positiva’:

Polaridad léxica
\ ‘+, «

ancha, pero delgada

Polaridad de la - +
coordinacién /

of elements of semantic representations”. Philologica Pragensia, 15 (1972),
1-14. Sin embargo, este relieve suprasegmental puede considerarse maés
bien indice de “nuevo” (frente a “conocido”) y no de rema; cfr. FRANTISEK
DaNEs, #One instance of Prague School methodology: functional analysis of
utterance and text”, en Method and Theory in Linguistics, ed. por PaurL L.
GanviN, The Hague, Mouton , 1970, p. 134.



Las construcciones con sino y no ... pero, y los campos léxicos 49

Pero puede construirse con negacién en el primer constituyente,
conservando el valor ‘restrictivo™:

No es fea, pero es antipatica.

Se atribuyen al mismo tiempo al sujeto no fea y antipdtica. No fea
actia como término ‘positivo’; la funcién de pero consiste en con-
traponer otra atribucién de caricter ‘no positivo’: antipdtica. Si se
dice

No es linda, pero es simpatica.

se invierten los polos de la oposicién: simpdtica, atribucién ‘posi-
tiva’ / no linda, atribucién ‘no positiva’. En ambos ejemplos los ad-
jetivos coordinados pertenecen a oposiciones polares diferentes
(‘valor con respecto a estética’ / ‘valor con respecto al modo de
ser’).

Si se coordinan términos de igual polaridad de campos léxicos
diferentes, uno de ellos debe llenar en la construccion la posicién
contraria a su polaridad. Libre y contento se oponen como ‘positi-
vos’ a sus antdnimos ‘negativos’ cautivo y triste, respectivamente.
Considerando la expresién

Libre, pero contento.?

se observa que el lexema libre, ‘positivo’ en su relacién antonimica,
€

debe ocupar, sin embargo la posicién ‘—’ de la construcciéon. Lo
mismo ocurre con negacién:?

No estoy cautivo, pero estoy contento.

Examinaremos a continuacién el comportamiento de sino y
no ... pero con campos especificos. En todos los casos empleamos
los miembros de cada campo como atribuciones (o clasificaciones)
con respecto a.un vnico referente y sin cambio temporal.

8 Lema adoptado por Johannes Brahms (Frei aber froh, de cuyas ini-
ciales surge la secuencia musical FAF —en notacién latina Fa La Fa— que
aparece en varias de sus composiciones).

OSimcomoNae:Iu.pm'udmpdﬁca tienen una interpretaciénm,

:: responderd a un uso particular, dependiente de presuposiciones prag-
ticas
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2. Coordinacion adversativa y campos léxicos.
2.1. Oposiciones binarias.

El universo semémico acotado por una dimensién se divide en
dos clases complementarias; los lexemas son anténimos, definidos
por disyuncién exclusiva.’® Estas oposiciones son compatibles con
sino, pues se contraponen los términos, y uno —el primero— queda
excluido:

No estd muerto sino (que estd) vivo.

El valor no exclusivo de pero no permite la coordinacién de los
términos de una oposicién binaria porque se expresa una contradic-
cién logica:

*Esta muerto, pero esta vivo.
Tampoco es posible la compatibilidad con no ... pero:
*No estd muerto, pero esta vivo.

Se atribuyen al mismo sujeto y al mismo tiempo no muerto y vivo.
Se trata de una tautologia, ya que hay una equivalencia légica:
1o estd muerto = estd vivo. Con pero (no consideramos el caso de
la coordinacién intensiva) no pueden ocurrir coordinaciones tauto-
légicas: *Estd aqui, pero aqui; *Son cincuenta, pero cincuenta;
*Estd frio, pero frio; *Es bueno, pero bueno.

2.2. Oposiciones polares.

Son oposiciones que establecen en una dimensién (por ejem-
plo, ‘temperatura’) dos zonas polares, ‘4’ / ‘=" a partir de un punto
medio o de divergencia. Los términos situados simétricamente en

10 Ambos términos no pueden ser verdaderos o falsos al mismo tiempo;
cfr. R. Martin, op. cit., p. 38. Se trata de taxonomias binarias para GEOFFREY
N. Leecu (Semantics, Harmondsworth, Middlesex, Penguin Books Ltd., 1974,
Cap. 2). No comsideramos el caso de la relacién de los términos opuestos
(tanto de las oposiciones binarias como de las polares) con diferente con-
texto (cfr. O. Kovacci, op. cit., pp. 5 y 21).
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ambos polos (como caliente / frio) son anténimos definidos por
incompatibilidad 16gica.’' Los lexemas son graduables externamen-
te por medio de cuantificadores: Estd muy / un poco frio; Estd
bastante/ demasiado caliente (frente a: *Estd muy muerto; *Estd
un poco vivo;'?2 *Es bastante par; *Es demasiado impar). Las opo-
siciones con términos graduales se manifiestan también léxicamen-
te en series finitas ordenadas, como ardiente - caliente - tibio -

fresco - frio - helado.

La gradacién indica la existencia de una escala continua con
distintos grados de intensidad, extensién o especificidad (conside-
rados cuantitativa o cualitativamente) en cada polo de la dimen-
$i6n.13 El polo ‘positivo’ abarca la progresién ascendente de la pro-
piedad a que se refiere la dimensién a partir del punto medio, y el
polo ‘negativo’, la progresién descendente. Tanto la polaridad como
el ordenamiento de los términos de la gradacién léxica (o de la
externa) son estructuraciones semémicas de la lengua.

Por otra parte, la polaridad se usa en relacién con una nor-
ma, que consiste en la conformidad de la dimensién a cierto estan-
dar considerado objetiva o subjetivamente.!

11 Los términos no pueden ser verdaderos al mismo tiempo mantenien-
do invariable el contexto; cfr. R. Martin, op. cit.,, p. 38.

12 Bien muerto sblo expresa graduacién de la connotacién afectiva (G.
N. Leech, op. cit., Cap. II). Y mds muerto que vivo es una locuciéon con
significado unitario: ‘asustado’, que no se relaciona con el de cada término.

13 Véanse EpwArp SAPm, “Grading: a study in semantics”, en Selected
Writings of Edward Sapir in Language, Culture and Persondlity, ed. por
D. G. ManpeELBAUM, Berkeley y Los Angeles, University of California Press,
1951, pp. 122-149; GeorceEs KLemer, “Adjectifs antonymes: comparaison
implicite et explicite”, Travaux de Linguistique et de Littérature, XIV, 1
(1978), 277-326.

14 Asf se puede decir: El café estd frio, si se halla a la temperatura
ambiente en Buenos Aires; pero el grado —fisico— de temperatura en ese
caso no es el mismo que aquel al que se hace referencia cuando se dice:
Los polos son las zonas mds frias de la tierra. Ademss, el café a una tempe-
ratura determinada puede considerarse subjetivamente: puede estar caliente
para una persona y frio para otra.
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Un sistema polar (subjetivo) de ‘valor en cuanto a calidad’
puede ser el siguiente:

o s
[/ N/

excelente - bueno - aceptable = mediocre - malo - pésimo

punto de
divergencia

Si se ignora la graduacién externa, aceptable es el grado minimo
y excelente. el grado maximo del polo ‘+’; mediocre es el grado
minimo y pésimo el grado méaximo del polo ‘—. Entre los lexemas
de cada polo se establecen las relaciones (grado) ‘mayor que’ orien-
tadas hacia el punto medio.

Sino admite la coordinacién de cualquier par de términos y
conserva su significado ‘exclusivo sustitutivo’. Pero mo admite la
coordinacién de ningin par, ya que el caricter ‘restrictivo’ debe
aplicarse a mas de una dimensién. No ... pero admite algunas
combinaciones:

No es excelente, pero es bueno.

‘ >

bueno
No es { , pero es aceptable. | progr. desc.

excelente

No es pésimo, pero es malo.

malo ¥
No es , pero es mediocre. | progr. asc.
pésimo

Las combinaciones bien formadas toman los términos de un
solo polo en orden contrario a la respectiva progresion; es decir,
conforman un orden convergente hacia el punto ‘medio de la di-
mensién:
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excelente - bueno - aceptable =~ mediocre - malo - pésimo
> <

A
1
|

I+.
No son gramaticales las combinaciones que siguen el orden di-

vergente a partir del punto medio, y tampoco lo son las secuencias

Gy )

Similar es el sistema gradual (objetivo) de ‘temperatura’: 15

¢+, l_,
7 N\ / \
hirviente helado
{ _ } - caliente - tibio | fresco - frio - glacial
ardiente T
gélido

En estos casos el nimero de lexemas es igual en cada polo
(y su gradacién, simétrica). Distribucién diferente presenta la
gradacién en. el sistema de nimero impar de lexemas que com-
prende un término medio (o zona neutra) de la polaridad:

" .
[ \
— —\

enorme - grande - mediano - {

pequeno 1- diminuto
chico J

Mediano significa ‘ni grande ni pequefio’. Se comporta como ‘posi-
tivo’ con término ‘4’ y como ‘negativo’ con término ‘—’. Por esto,
cuando se coordina con no ... pero rechaza a grande y a pequefio
al entrar en progresiones contrarias a las de las combinaciones bien
formadas:

15 La incompatibilidad de los términos de polos opuestos desaparece
cuando la construccién presupone contextualmente una disyuncién explicita:

—El t¢ me gusta caliente, o si no, frio.
—Este té no estd caliente, pero esta frio.
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No es grande » pero es mediano.
pequeiio

? No es mediano, pero es
grande

pequeiio }

Los sistemas polares no son necesariamente simétricos; es de-
cir, pueden no contar con un ntmero igual de términos en cada
polo, como ocurre en el siguiente caso (subjetivo):

fria

La despedida no fue fria, pero fue tibia
recepcion *calida
» .
. glacial
despedid:
La especica } no fue fria, pero fue { tibia
Zecepeidn *cdlida
desnedid " tibia ]
La { espe 1 a } 2o fus { c urosa } , pero fue { *fria |
recepcién clida *glacial |
. calurosa
"La{ desp ed,ldd } no fue tibia, pero fue { fria .
recepcién glacial
La gradacién es, de acuerdo con esta distribucién:
‘_’ ‘+’
/I A\
/ '\

calido
glacial - frio - tibio - { : }

caluroso
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Tibio es ‘positivo’ con término ‘4’ y ‘negativo’ con término ‘—’.'®
.2.2. Exclusion de significados.

En la coordinacién con sino, que toma lexemas de uno o de
los dos polos, el efecto semémico de la oposicién es la exclusién
del conjunto de semas con que se conecta el primer lexema sin
restriccion para la seleccién del segundo como sustitutivo.

En la coordinacién con no ... pero se oponen lexemas de un
solo polo, y el efecto de la negacién es la exclusién de la diferen-
cia entre los sememas respectivos,'” estableciendo ademas la pau-
ta para la seleccién del segundo término.

Si frio se define como ‘temperatura’, ‘—, ‘grado X', y helado
como ‘temperatura’, ‘~’, ‘grado mayor que X’, en la construccién

No esti helado, pero estid frio.

se niega sélo el componente ‘mayor que’'® y se lo excluye, fijan-
do asi el limite miximo para la atribucién de una propiedad al-
ternativa dentro del polo respectivo, orientada hacia los grados
menores. Se trata del valor ‘exclusivo limitativo’ de no ... pero.
Prueba de que la negacién abarca tnicamente la diferencia de
‘grado’ es la posibilidad de oponer un lexema a si mismo mas
marca externa de gradacién:

No estd muy / demasiado / més frio, pero esti frio.

donde el 4mbito de la negaci6n son los lexemas de ‘grado’ (no muy /
demasiado / mds)."®
Esta es la razén por la cual las coordinaciones con no ... pero

bien formadas toman los términos de un solo polo en progresién
hacia el punto medio.

£.2.3 Estructura semotdctica de las oposiciones polares.

16 No tratamos aqui la posibilidad de introducir por medio de cuanti-
ficadores, una valoracién subjetiva independientemente de la gramaticali-
dad de la secuencia. Chr. E. Sapir, op. cit., p. 140.

17 C&. M. Martin, op. cit, p. 46.
18 Estas expresiones de metalenguaje son tentativas.
19 Cfr.: Estd frio, pero no demasiado (frio).
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La lexicalizacion efectia una segmentaciéon del continuum de
una dimensién, y sus relaciones y ordenamiento se pueden inter-
pretar como una taxonomia 2°°en la que se combinan la dimensién
con la diferencia gradual. En cada polo el término mé4s cercano
al punto medio manifiesta el grado de menor especificidad, ex-
tensién o intensidad de la dimensién, grado que se incluye en el
significado del término siguiente junto con el significado ‘mayor
que’, y asi hasta alcanzar los extremos de la escala, que son los
nodos mas especificos de la taxonomia. Seglin este orden cada
segmento léxico actiia como supraordinado del siguiente, como se
observa en el diagrama?!, que representa parte de la estructura
semotactica del espafiol 22:

' 'mayor que'

(aceptable

(bueno)

(excelente} z

20 La taxonomia sugerida por ADRIENNE LEHRER y Kert LErrer (“An-
tonymy”, Linguistics and Philosophy, 5 [1982], 488) no da cuenta de la
naturaleza semémica del sistema.

21 Vease Davip G. Lockwoob, Introduction to Stratificational Linguistics,
New York, Harcourt Brace Jovanovich, Inc. 1972, Cap. V.

22 Postulamos dos subestructuras semoticticas: una baja, que permite
generar oraciones, y una alta, que establece las taxonomias.
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2.3. Hiponimia y sistemas de oposiciones multiples.
2.3.1. Las relaciones.

La hiponimia es una relacién segin la cual el significado de
un término (supraordinado) estd incluido en el significado de otro
(hipénimo).23 Asi, el significado de drbol estd incluido en el de
cedro, sauce, pino, jacarandd, etc. Cada uno de estos hipénimos
de drbol se distingue a su vez por un rasgo especifico (semémica-
mente es un portmanteau). Todos son cohipénimos entre si. For-
man oposiciones equipolentes multiples.4

2.3.2. Hiponimia.

La coordinacién del término supraordinado con uno de sus

hipénimos es rechazada tanto por sino como por no ... pero:®
sino
*No es un éarbol, un cedro.
pero es

El significado ‘4rbol’, excluido por el primer constituyente, se
afirma en el segundo como componente del significado de cedro,
con lo que se establece inconsistencia légica.?6 En el caso de no
... pero este orden es el mismo que genera textos mal formados
con términos de oposiciones polares, es decir, el orden orientado
desde el punto medio de la dimensién hacia los extremos de cada
polo, pues los significados de los lexemas mas cercanos al centro
estan incluidos en los de los mas alejados.

23 Véase G. N. Leech, op. cit,, Cap. IV; Joun Lyons, Semantics, Cam-
kridge, Cambridge Univegsity Press, 1977, vol. 1, § 9.4; E. Cosertu, “Las solida-
ridades léxicas”, en su op. cit., p. 146.

24 E. Coseriu, en su op. cit, p. 215. Leech las llama taxonomias multi-
ples (op. cit., Cap. VI). Para Ber Bos son sistemas de términos incompa-
tibles entre si (“The coordinative construction in Modem Dutch®, Lingua
11 [1962), 45-58). La hiponimia conforma una relacién o descendente
en la gramitica estratificacional (relacién entre la clase y sus miembros).

25 También es rechazada la coordinacién con pero, lo mismo que en el
orden inverso.

2 Cfr. Georrrey N. Lxxcy, Towards a Semantic Description of English,
Bloomington & London, Indiana University Press, 1970, § 2.8.3.
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La lexicalizacién efectia una segmentacién del continuum de
una dimensién, y sus relaciones y ordenamiento se pueden inter-
pretar como una taxonomia 2°‘en la que se combinan la dimensién
con la diferencia gradual. En cada polo el término més cercano
al punto medio manifiesta el grado de menor especificidad, ex-
tensién o intensidad de la dimensién, grado que se incluye en el
significado del término siguiente junto con el significado ‘mayor
que’, y asi hasta alcanzar los extremos de la escala, que son los
nodos mis especificos de la taxonomia. Segiin este orden cada
segmento léxico actia como supraordinado del siguiente, como se
observa en el diagrama?!, que representa parte de la estructura
semotactica del espaifiol 22;

A 1 t
Testetical mayor que

L

e

e Ry

e
\
\

(aceptable (mediocre)
(bueno) ”\7 V " (malo)
(excelente} (ipésimo)

20 La taxonomia sugerida por ADRIENNE LEHRER y KErrH Lemmner (“An-
tonymy”, Linguistics and Philosophy, 5 [1082], 488) no da cuenta de la
naturaleza semémica del sistema.

21 Vease Davip G. Lockwoob, Introduction to Stratiﬂcatioml Linguistics,
New York, Harcourt Brace Jovanovich, Inc. 1972, Cap. V.

22 Postulamos dos subestructuras semoticticas: una baja, que permite
generar oraciones, y una alta, que establece las taxonomias.
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£.3. Hiponimia y sistemas de oposiciones multiples.
2.3.1. Las relaciones.

La hiponimia es una relacién segtin la cual el significado de
un término (supraordinado) est4 incluido en el significado de otro
(hipénimo) .2 Asi, el significado de drbol estd incluido en el de
cedro, sauce, pino, jacarandd, etc. Cada uno de estos hipénimos
de drbol se distingue a su vez por un rasgo especifico (semémica-
mente es un portmanteau). Todos son cohipénimos entre si. For-
man oposiciones equipolentes multiples.24

2.3.2. Hiponimia.

La coordinacién del término supraordinado con uno de sus
hipénimos es rechazada tanto por sino como por no ... pero:?

sino

*No es un arbol, { } un cedro.

pero es

El significado ‘4rbol’, excluido por el primer constituyente, se
afirma en el segundo como componente del significado de cedro,
con lo que se establece inconsistencia légica.?6 En el caso de no
... pero este orden es el mismo que genera textos mal formados
con términos de oposiciones polares, es decir, el orden orientado
desde el punto medio de la dimensién hacia los extremos de cada
polo, pues los significados de los lexemas mas cercanos al centro
estan incluidos en los de los mas alejados.

23 Véase G. N. Leech, op. cit., Cap. IV; Joun Lvons, Semantics, Cam-
kridge, Cambridge University Press, 1977, vol. 1, § 9.4; E. Coserru, “Las solida-
ridades léxicas”, en su op. cit,, p. 146.

24 E. Coseriu, en su op. cit, p. 215. Leech las llama taxonomias multi-
ples (op. cit., Cap. VI). Para BEP Bos son sistemas de términos incompa-
tibles entre si (“The coordinative construction in Modermn Dutch”, Lingua
11 [1962), 45-58). La hiponimia conforma una relacién o descendente
en la gramitica estratificacional (relacién entre la clase y sus miembros).

2 También es rechazada la coordinacién con pero, lo mismo que en el
orden inverso.

2 Cfr. Cxorraey N. Lxxcu, Towards a Semantic Description of English,
Bloomington & London, Indiana University Press, 1970, § 2.8.3.
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Si se modifica el término de significado mas general con

simple o (tan) sdlo, interpretados como ‘y no mis 2’ (‘0’), se ob-
tiene: :

No es | 'SP le arbol, sino (*pero es) un cedro.
(tan) sélo un

Con sino se sustituye totalmente el primer coordinado:

‘arbol’ + ‘O —  ‘4rbol’ + W
r —A— ™ r~ A ]
excluido afirmado

(donde ‘W’ representa el rasgo especifico de cedro en relacién
con ‘arbol’).
Por constituir el término supraordinado, ‘4rbol’ + ‘O’ no pue-

de intercalarse en la férmula no ... pero, segliin se ha visto en
2.2.3.

La coordinacién de un hipénimo con su término supraordinado
confirma el efecto de ‘exclusién sustitutiva’ de sino y ‘exclusién
limitativa’ de no ... pero:

*No es un cedro, sino un arbol.
No es un cedro, pero es un arbol.

Con sino, al excluir cedro, se contradice la relacién misma de
hiponimia, en la que el término mas especifico implica al mis ge-
neral. Con no ... pero se excluye sélo la diferencia entre cedro y
drbo!, es decir, el rasgo especifico de cedro, de modo similar a las
coordinaciones bien formadas con lexemas que entran en oposi-
ciones polares.

2.3.3. Oposiciones miiltiples.

27 Segiin MaRiA MoLINER, Diccionario de uso del espafiol, Madrid, Gredos,
1967.
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En las oposiciones equipolentes un término de un campo es,
por definicién, légicamente equivalente a cada uno de los otros.

Los cohipénimos pueden coordinarse con sino o con no ... pero
en cualquier orden. Sino conserva su valor ‘exclusivo sustitutivo’;
no ... pero es ‘exclusivo no limitativo’: contrapone al término ne-

gado una altermativa no orientada. Hip6nimos de metal:

No es oro, sino acero / pero es acero.
No es acero, sino oro / pero es oro.

(*Es acero, pero es oro).
2.3.4. Valoracién subjetiva.

El hecho de que los objetos oro, acero, plomo, ...; galgo,
dogo, sabueso, ...; sidra, champagne, agua, ..., etc., puedan
evaluarse de manera diferente entre si, y en forma variable segin
las situaciones en que se los evalde, no se refleja en los sistemas
equipolentes que los nombran, pues no conforman escalas?® (de
ahi que la ‘exclusién no limitativa’ no fije direccién precisa para
la eleccién del segundo miembro). Por esta razém las coordina-
ciones anteriores con no ... pero son neutras en cuanto a valora-
cion subjetiva se refiere. No obstante, de acuerdo con distintas
presuposiciones pragmaticas es posible matizar la significacién
relativa de los constituyentes por medio de refuerzos o cuantifi-
cadores:

No es oro, pero es acero, sin embargo.

Sin embargo refuerza la idea de contraposicién y encarecimiento
del segundo constituyente; es decir, establece una progresién cre-

28 No estamos de acuerdo, pues, con Ienacio Bosque su Sobre Ila
negocién, Madrid, Citedra, 1980, p. 138. La evaluacién de los objetos puede
en camblo reflejarse como significado connotativo, no. gramaticalizado en el
sistema; cfr. G. N. Leech, op. cif. en nota 10, Cap. 2.
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ciente de la valoracién subjetiva.?® Efecto similar produce el re-
lieve alto de los rasgos suprasegmentales (acento, tono):

No es oro, pero es ACERO.

En cambio, los cuantificadores al menos / siquiera y tan

sélo / apenas indican una progresién decreciente de la valoracién
subjetiva:

al menos
No es oro, pero .. es acero.
siquiera

(tan) sélo

No es oro, pero
apenas

} es acero.

Todos estos cuantificadores sefialan que el primer objeto men-
cionado se valora en més con respecto al segundo. Siquiera / al
menos ofrecen ademéas una orientacién positiva de la valoracién:
realzan el hecho de que no se sobrepase un limite en progresién
decreciente. (Tan) sélo / apenas ofrecen una orientacién contra-

ria, pues realzan el hecho de que no se sobrepase un limite infe-
ror en progresién creciente:

oro oro
acero 1’ al menos acero

T (tan) sélo

OrFeELIA Kovaccr

Instituto de Filologia y Lieraturas
Hispanicas “Dr. Amado Alonso”

Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas

20 Comparese:
_ . tan valioso como el oro
No es oro, pero, sin embargo, es { més valioso que el oro }
°menos valioso que el oro



DON JUAN DE AUSTRIA, PERSONAJE DE LA
COMEDIA BARROCA

“Deméas de lo contenido en este mi testamento, digo y decla-
ro que por quanto estando yo en Alemaiia, después que embiudé,
huve un hijo natural de una muger soltera, el qual se llama Ge-
rénimo, y mi intencién ha sido y es que, por algunas causas que
a esto me mueven, pudiéndose buenamente enderecar que de su
libre y espontinea voluntad él tomase el habito en alguna reli-
gién de frayles reformados a lo qual se encamine, sin hacerse para
ello premia ni extorcién alguna y no pudiendo esto guiar asi, y
queriendo él més seguir la vida y estado seglar, es mi voluntad y
mando que se le den de renta, por via ordinaria, cada afio de
veynte a treinta mil ducados en el reino de Népoles... y en qual-
quier estado que tomare el dicho Gerénimo encargo al dicho prin-
cipe, mi hijo, y al dicho mi nieto... que lo honre y mande honrar
y que le tengan el respeto que conviene y que le haga guardar,
cumplir y executar lo que en esta cédula es contenido. La qual
tirmé de mi nombre y mano...”?

Asi, en un codicilio agregado a su testamento, fechado el 6
de junio de 1554, Carlos V reconocia publicamente la existencia
—celosamente ocultada hasta entonces— de un hijo bastardo. Por
ello, s6lo después de la muerte del Emperador, acaecida en 1558,
ese nifio ocuparia en la rigurosa jerarquia estamental de la Espafia

1 BALTASAR Pomrmrero, Historia del Serenissimo seior D. Juan de Austria,
hijo del invictisimo Emperador Carlos V, Rey de Espafia, Madrid, Sociedad de
Bibliafilas, 1899, pp. 321-2. Ed. Rodriguez Villa. La edicién contiene notas
e incluye documentos y cartas de don Juan de Austria al rey Felipe, a su her-
mana Margarita de Parma, a Alejandro Famesio, a ]J. A. Doria y las respuestas
de estos y de otros personajes de la época. La obra estd dirigida a dofia Ana
de Austria, hija natural de don Juan, que era abadesa del monasterio de las
Ruelgas de Burgos. La licencia de impresién es del 25 de agosto de 1627.
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de la época el lugar que le correspondia, gracias a la obediencia
filial del rey Felipe II, que cumpliria la voluntad de su padre.

Jerénimo, que habia nacido en Ratisbona hacia 1545, fue cria-
do pobremente en una aldea espafiola, Leganés. A ella lo habia
conducido cuando contaba unos seis afios de edad, Francisco Mas-
sui, muasico de la corte del Emperador, quien lo recibiera en Flan-
des de manos del gentilhombre Adriano du Bois, desconociendo
su verdadera identidad. En ese pequefio poblado, Jerénimo tuvo
una vida libre y despreocupada, mas dedicada al vagabundeo y
holgazaneria que al estudio, que recibia muy especialmente en
Getafe, aldea vecina.

Tres afios después fue confiado al primer chambeldn de Car-
los V, don Luis Quijada, sefior de Villagarcia, y a su esposa,
Magdalena de Ulloa —a quienes respetaria siempre como padres—
ocupando nuevamente, por orden expresa del Emperador, una
posiciéon humilde. Conocido su real origen, fue a Valladolid por
decisién del rey Felipe II, quien le otorgé los honores y €l séqui-
to conveniente a un principe de Espaiia, con las restricciones que
su condicién de bastardo imponia. Pasé luego a Madrid y com-
partié estudios y juegos con sus sobrinos, €l principe don Carlos
(hijo de Felipe II) y con Alejandro Farnesio (hijo de Margarita
de Parma, otra descendiente natural del Emperador), con quien
mantuvo estrecha amistad hasta el final de su existencia, en mo-
mentos de placeres y glorias o de amarguras y decepciones.

A los 23 afios, en 1568, recibi6é del rey Felipe un nombramien-
to adecuado a su fogoso temperamento y que él consideraba que
le permitiria hacer efectivos sus suefios de gloria y accién: el de
jefe supremo de todas las fuerzas del mar, para luchar contra los
piratas berberiscos. Poco después seria Granada su teatro de ac-
cién y los insurrectos moros, sus contrarios, aplastados por el jo-
ven jefe, pese a que no contaria con el pleno respaldo de la no-
bleza andaluza.

1571 marca el momento de su mayor esplendor, gracias a la
decisién del papa Pio V de ponerlo al mando supremo de la ar-
mada de la Santa Liga, que lograna el triunfo sobre los moros
en Lepanto. Se convertiria asi en idolo popular pero no pudo
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concretar’ su secreta aspiraciéon a la obtencién de un reino —como
el propio papado lo habria alentado a suponer— ya que el rey Fe-
lipe, su hermano, no favorecia sus proyectos. La ltima misién
que éste le asigné fue la de gobernar los Paises Bajos, que se ha-
llaban en total rebeldia contra Espaiia. Nada pudo hacer en esos
lugares, cuyos habitantes odiaban a los espaifioles y donde las cons-
piraciones contra su persona eran continuas, y donde carecia tam-
bién de ayuda monetaria, pese a los angustiosos pedidos que ha-
cia llegar a su hermano, el rey. Y alli, en Namur, en un misero
caserio, en 1578, acompafiado de su leal amigo, su sobrino Ale-
jandro Farnesio, sucumbié amargado por su fracaso este caballero
cristiano, que luché y vivié siempre rodeado de la desconfianza
—incluso la de Felipe II—, del recelo y de las intrigas cortesanas,
surgidas por sus dotes relevantes para el mando, la adhesién del
pueblo, su prestancia y su condicién de bastardo.

Su existencia, que parecia destinada a las méis encumbradas
posiciones y honores, sobre todo después de su hazafia en “aque-
lla felicisima jornada”, en “la mis alta ocasién que vieron los
siglos pasados, los presentes ni esperan ver los venideros* (en
palabras de Cervantes),2 se apagaba en medio de padecimientos,
sinsabores y amarguras a los 33 aifios, victima de la peste, de una
enfermedad misteriosa o del veneno de sus oponentes flamencos.

Su fidelidad, valor y fortaleza al servicio del rey y de su re-
ligién, su arrogancia, temeridad y sobre todo su azaroso sino que
lo llevara desde la humilde condicién en que fuera criado a su
reconocimiento de bastardo real, contenian todos los ingredientes
necesarios para conveitirse en motivo inspirador de poetas y dra-
maturgos, no sélo en Espaiia sino también en las lejanas tierras
americanas.

Alli, en suelo mejicano, Ferndn Gonzilez de Eslava en la se-
gunda mitad del siglo xvi escribir4, en uno de sus Coloquios es-
pirituales y sacramentales, sobre la “Batalla naval que el serenisi-
mo principe don Juan de Austria tuvo con el Turco”. En esta bre-
ve representacién dramdtica, de sencilla estructura, luego de una

2 “Prélogo al lector”, Don Quijote de la Mancha, 11 Parte, Buenos Aires,
Eudeba, 1860, p. 449.
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disputa entre la Vida y la Muerte, y -el rechazo de ambas por un
Simple, se dice que la Fama pinta en un paifio

la tela
de don Juan de Austria excelente,
que su fama al cielo vuela,
y a nuestra cristiana gente
su vitoria la consuela.?

Aparece luego un Turco, Hamete, (cuya comicidad esti basada
en el deformado lenguaje que usa para quejarse de Mahoma) y
posteriormente un Soldado, que viene de la morada de la Fama,
quien

con mil manos escribia

y con mil lenguas contaba

lo que cuento no tenia4

refiriéndose asi a la victoria de nuestro héroe en Lepanto, hecho
“de gloria y de fama dino”. La obra se cierra con la aparicién de
un Angel con un Soldado Difunto, sin rastros de dolor en su ros-
tro, ya que es

.....%.. un Soldado

de los de la Santa Liga,

y al que muere en tal estado,

la muerte no le fatiga.s

Finaliza el Coloquio explicando que el rey Felipe

quiso elegir a su hermano
como fue electo David
contra el gigante inhumano.®

3 FERnAN GonzaLez DE Esvrava, Coloquios espirituales y sacrementales y
poesia sagrada, México, Antigua Libreria, 1877, p. 157 a. 2% ed. conforme a la
primera hecha en México, 1610. Introduccién de Joaquin Garcfa Icazbalceta.

41d, p. 158 b.
5 Id., p. 160 a.
6 Id., p. 161 a.
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y afirmindose que

Juan se interpreta gracioso,
nombre de gracia y consuelo
y el principe valeroso

tuvo la gracia del cielo
para hecho tan famoso.”

La fama de don Juan cruzaba asi el océano para convertir
su figura en modelo inspirador de doctrina cristiana en el didic-
tico y vigoroso teatro mejicano colonial. Pero es en las obras dra-
maticas de la metrépoli, escritas en los Wltimos afios de ese siglo
xvi y comienzos del xvn donde el aguerrido bastardo apareceria
no como personaje aludido a través de referencias a sus hazafas,
sino como protagonista de aventuras en las que los autores com-
binarin hechos veridicos —generalmente sin ningin respeto por
la cronologia— con episodios amorosos, en los que el apuesto ge-
neral no desempefiaba un papel muy distinto del de cualquler
galdn de las comedias de capa y espada.

Hemos analizado para nuestro trabajo, sin que esta lista ago-
te las posibilidades, las siguientes obras:" El hijo del dguila y El
dguila del agua de Vélez de Guevara; El sefior don Juan de Aus-
tria y El segundo Séneca de Espafia y principe don Carlos (parte
I) de Pérez de Montalban; La Santa Liga y Los espaiioles en
Flandes de Lope de Vega; Don Juan de Austria en Flandes, atri-
buida también a este autor, y finalmente Amar después de .la
muerte o el Tuzani de la Alpujarra de Calderén.® '

71d, p. 161 b.

8 Hemos utilizado los siguientes ejemplares: Ms. copia de El hijo del
dguila, Bibl. Nac. de. Madrid; Ms. autégrafo de E! dguila del agua, Bibl. Nac.
de Madrid (reimpreso por Paz vy Merm, RABM, X (1904), 182-200,
307-325; XI (1904), 50-67); suelta de El sefior don Juan de Austria, Bibl. Nac.
de Madnd suelta de El segundo Séneca de Espaiia 1 principe don Carlos, Bibl.
Nac. de Mndnd Amar después de la muerte o el Tuzanf de la Alpujarra, en
CALDERON DE LA Barca, Obras completas, Madrid, Aguilar, 1959, v. I, pp.
3168-358; La Santa Liga cn Obras de Lope de Vega, Madrid, Real Amdemm
F.splnoh 1890-1913. vol. XII, pp. 318-352;Don Juan de Austria en Flandes.
id..vul.x.llpp.390-433 Laupaﬁolnm?landa id., vol. XII, pp. 357-395.

Con respecto a las fechas de composicién de estas eumedns. las més tempranas
son las dos de Lope de Vega y la atribuida a este autor, de acuerdo con Ia
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Comtn denominador en todas ellas es la referencia a la sin-
gular arrogancia y prestancia fisica de don Juan, confirmada por
otra parte por los retratos que de él tenemos y por las afirmacio-
nes de sus contemporaneos. En El dguila del agua, una labradora
habla del “hermozo mozuelo”, que maliciosas personas piensan que
es hijo de don Luis Quijada, joven “de notable hermosura”. Hasta
los turcos, en La Santa Liga de Lope se hacen eco de esto:

Selin Este don Juan
dicen que es fuerte y discreto.

Mami Un retrato tuvo Ali
de mil que en Italia han hecho.

Selin ¢Y es muy robusto, Mami?

cronologia establecida por Morley-Bruerton: La Santa Liga, 1598-1603 (prob.
1598-1600); Los espafioles en Flandes, 1597-16068; Don Juan de Austria en
Flandes, representada antes del 29 de junio de 1604 (Cfr. S. G. MoRLEY - COURT-
NEY BruerTON, The Chronology of Lope de Vega's Comedias, New York, The
Modern Language Association of America, 1940, pp. 138, 195 y 276, respec-
tivamente). Las obras de Pérez de Montalbin corresponden aproximadamente
a la tercera década del s. XVII: El sefior don Juan de Austria, 1627-8?; El
segundo Séneca de Espaiwa i principe don Carlos (parte 1), 1625-8 ? (Cfr.
Jack Horace ParxeR, “The Chronology of the Plays of ]J. Pérez de Montalban”,
PMLA, LXVII, 2 (1952), 186-210, espec. pp. 191 y 196; y GEORGE WILLIAM
Bacon. “The life and dramatic works of Doctor Juan Pérez de Montalvan
(1602-1638). RHi, XXVI (1912), 1-474, espec. pp. 358-367; 375-384). Amar
después de la muerte de Calderén es de 1633 (Cfr. Ricmrarp W. TYLER-
Sercio D. ELizonpo, The Characters, Plots and Settings of Calderén’s Come-
dias, Lincoln, Society of Spanish and Spanish - American Studies, 1981, p. 141).
Mayor problema presentan las obras de Vélez de Guevara, ya que de una
de ellas, El dguila del agua tenemos sélo la fecha de la licencia de represen-
tacién: 1642, mientras que de la obra El hijo del dguila carecemos de datos
sobre su composicién o representacién. FrRaNcoise CAPpEr y JEAN Lours
FLECNIAKOSKA analizan tres de estas comedias: El sefior don Juan de Austria
de Montalbin y las dos de Vélez de Guevara mencionadas, concluyendo que
el interés por la figura de don Juan en la primera mitad del siglo XVII
(una, antes de 1638 —muerte de Montalbin—, otra, con fecha de represen-
tacién 1642, y la tercera concebida probablemente como la primera parte de
la anterior) se asocia al reconocimiento oficial en el afio 1642 de Juan José
de Austria, el bastardo de Felipe IV, que. recordaria la figura del vencedor
de Lepanto y la gloria de Espafia en aquellos afios. (“Le batard don Juan
d’Autriche personnage de théatre”, en Dramaturgie et societé XVI et XVII
siecles. Ed. de Jean Jacquor, 2 vols. Paris, Centre National de la Recharche
Scientifique, 1968 vol I, pp. 125-132). Podria aceptarse tal tesis sélo en lo
que concierne-a El dguila del agua, puesta —quizis— en escena ese afio, pero
no con respecto a las. otras comedias, sobre -todo. si- consideramos' las demés
obras a las que nos referimos. en nuestro articulo.
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Mami El rostro no juzga el pecho.
Selin  En muchas personas, si.

Mami Es hermoso y gentilhombre,
blanco como un aleman.
Yo te juro que es un hombre,
que con esto, y ser don Juan,
mas enamore que asombre;
pero un hombre tan querido
de hombres, nifios y mujeres
ni se ha visto, ni se ha oido.?

Como consecuenca del didlogo, la favorita del Sultin, Rosa, pide
un retrato del bizarro espaiol.

_También los flamencos reconocen el atractivo de este joven
apuesto, que

si hubiera quien le matara
no hallara Felipe un hombre
con la gracia deste nombre
ni tanto el mundo le amara.!®

En Amar después de la muerte o El Tuzani de la Alpujarra
de Calderén, don Juan aparece como un personaje altanero, que
desprecia a los levantados moriscos y cree que no aumentara su
fama su actuacién en esa regién, porque

...esto matar y no vencer se llama,
porque no son blasones

a mi honor merecidos,

postrar una canalla de ladrones

ni sujetar un bando de bandidos;

y asi, encargue a los iempos mi memoria
que la llama castigo y no vitoria.!

® La Santa Liga, Ac. XII, p. 345 a.

10 Los espaiioles en Flandes, Ac. XII, p. 383 a.
1 Cfr. ed. cit., p. 332 a.
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Al final de la comedia, este

Generoso don Juan de Austria,
hijo del aguila hermosa,
que al sol mira cara a cara'2

otorgar4 magninimamente su perdén a don Alvaro Tuzani.

Ahora bien, ese imdn de don Juan que se ejerce aun sobre
sus adversarios, justifica en las comedias el comportamiento de las
mujeres, que enamoradas perdidamente, arriesgan honor y fama
yendo tras él. Asi, Porcia en El sefior don Juan de Austria, lo sigue
a2 Flandes, o Rosela, dama flamenca, olvida su posicién para ofre-
cerse como su dama, en abierta contradiccién a su hermano que
conspira contra el gobernador (en Los espafioles en Flandes), o
como Ircana, la protagonista de Don Juan de Austria en Flandes,
que disfrazada de mujer prefiada llega hasta él —con riesgo de su
vida— para ofrecerle peto y espaldar a prueba de mosquete (que
él valientemente agradece pero no usa). También utilizara ella un
recurso comtn en la comedia del siglo de oro: el disfraz varonil,
para poder llevar a su amado, que sufre privaciones en Namur,
joyas y escudos. Aclaremos que este episodio recuerda un hecho
relatado por el Licenciado Porrefio, autor elogiado por Lope en
El laurel de Apolo:

...la marquesa de Haure, entendida de la necesidad
de dinero en que se hallaba S.A., e ignorante de esta
huida de los dos hermanos, le envié todas sus joyas
y platas; y aunque no lo recibi6, se mostr6, S.A. muy
agradecido. . .14

No falta tampoco en estas obras la joven que disfrazada de
hombre lo acompafiari en sus luchas, y asi Hipélita, la dama ena-

12 Id.,, p. 356 a.

13 Cfr. CARMEN BRavo VILLASANTE, La mujer vestida de hombre en el
teatro espafiol (siglos XVI-XVII), Madrid, Revista de Occidente, 1855.

14 Ed. cit., p. 199.
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morada de El dguila del agua, lo seguird hasta combatir valerosa-
mente en Lepanto.’ Pero también aparece la mujer —dofia Leo-
nor— que renuncia al mundo y se hace monja en Santa Catalina
al enterarse de que su amado galin debe alejarse nuevamente de
ella, pues ha sido elegido por el Papa, General de la Liga.'®

‘{Corresponden estas aventuras amorosas s6lo a la imaginacién
de estos autores o reflejan episodios de la vida real del arrogante
don Juan de Austria® Ya Menéndez Pelayo habia sefialado que
“la historia galante de don Juan nunca ha sido un misterio”.'7 A
los nombres de dofia Maria de Mendoza y de la bella Diana di
Falanga (madres de sus dos hijas naturales, dofia Ana de Austria
y dofia Juana, respectivamente), se suman los de otras amigas del
atractivo don Juan, entre ellas Cenobia Saratosia, Ana de Toledo,
y la dama a la que se refiere en su correspondencia desde Flan-
des.’®

A los triunfos de las armas sumaba asi don Juan los éxitos en
lides amorosas, justificables por otra parte por el prestigio que te-
nia, y por las condiciones naturales de que estaba dotado. Pero en
las comedias se ofrece mucho mas virtuoso de lo que fue
en este aspecto en su vida real. Asi, cuida él el honor de la atre-
vida Ircana, rogando a Octavio Gonzaga que se quede a su lado
y le ayude a controlarse si se arriesga demasiado; a Rosela, le
ofrece como marido un valiente vizcaino para quien pedira el hé-
bito de Santiago, y —modelo de perfecto caballero— se vence a si
mismo ante la rendida Porcia, con lo que logra la burla de su
criado, Morata.

Comun a varias comedias es también el enfrentamiento de

15 En el manuscrito autbgrafo aparecen grandes tachaduras que modifi-
can la versién original, eliminando el personaje femenino y su actuacién va-
ronil en la jornada IIL

16 Ello ocurre en El segundo Séneca de Espafia i principe don Carlos
(parte I).

17 Menéndez Pelayo, “Estudio preliminar”, Obras de Lope de Vega, Ac.
XII, p. cxxxviii.

18 Cfr. por cjempla, carta VII al conde de Orgaz y la IX a don Rodrigo
de Mendoza en la obra del licenciada Porrefio (ed. cit., pp. 555 y 560 res-

pectivamente ).
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don Juan con el principe Carlos por el amor de una joven, que
—por supuesto— preferird al valiente y esbelto guerrero al defor-
me hijo de Felipe II. Asi, Hipélita, en El dguila del agua, o Leo-
nor en El segundo Séneca de Espafia... La envidia del principe
—que confirmar4 atn més la seduccién natural del bastardo don
Juan— le llevari a enrostrarle su origen innoble, por lo que reci-
bird inmediatamente una réplica del joven. Veamos el pasaje en
El segundo Séneca de Espafia y principe don Carlos de Montal-
bin. En la jornada II, dofia Leonor, la amada de don Juan, ha
dicho al principe que tenia un galin “tan bueno como vos”. Y
don Juan responde asi a su sobrino, ofendido por tales palabras:

Don Juan Si ella me amara a mi
¢no dixera verdad?

Principe No.

Don Juan  Vuestra Alteza, antes que hable,
consulte mejor la lengua,
que hablar i hablar en mi mengua
es preciarle de intratable.

Vuestro abuelo i padre mio
fue Carlos, ya lo sabéis,
i mas gandis que perdéis
en tenerme vos por tio.
Que a poder mi calidad
diferenciarse de vos,
de parte vuestra, por Dios,
fuera la desigualdad.
Principe Supuesto que por mi padre
como el sol, limpio he nacido
i hasta agora no he perdido
como algunos, por su madre.
Don Juan  ¢Qué es lo que decis?
Principe Agora [Aparte}
su soberbia humillar.- -
Don Juan  He menester que sepiis
por mi descargo i en muestra
de mi nobleza inmortal, '
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que tuve una madre tal

que lo pudiera ser vuestra;

y quando no fuera assi,

sino que tuviera madre

mas desigual a mi padre,
en efecto de él naci.
I si el refrin castellano
tiene fuerza de verdad
s6lo aquesta calidad

- me da ser mas soberano,

que aunque vos sois de los dos
quien de una reina ha nacido,
por lo menos yo he tenido
mejor padre que no vos.

Principe dQué decis?

Don Juan Lo que escuchiis.

En ese momento, sale el rey y pregunta la causa del altercado y
el principe le dice:

Principe Digo, sefior, que me dixo
que tuvo i que merecié
mejor padre que no yo,
siendo yo, sefior, tu hijo.
Fue mal dicho.

Rei No fue mal,
i vos también. lo. .diréis. -

Principe 4Cémo?

Rei No os alborotéis.
Principe Todo me sucede mal.
Rei Carlos Quinto, mi sefior

(quitase el sombrero)
fue padre de vuestro tio,
i también fue padre mio.

Mirad si serd mejor.
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Principe . Es asi. (De mis deseos
trunfa, con industria y gala).
Rei Carlos, ningin hijo yguala
a su padre. Recogéos.

Interesante es sefialar que este motivo —tener mejor padre—
aparece asimismo en El dguila del agua, luego de una disputa en
el juego de pelota y parece responder a un episodio real o trans-
mitido como tal.’® En las dos comedias mencionadas, el rey Fe-
lipe da la razén a su hermano, aprobando los argumentos de éste.
Pero no siempre el monarca tiene igual actitud hacia don Juan.
No transige, por ejemplo, con el uso del titulo nobiliario de Alte-
za, que no le corresponde, sino que corrige a aquellos que no le
llaman Excelencia. Dice al respecto el licenciado Porrefio que el
rey “Pusole casa con autoridad y grandeza y mandé que le llama-
sen Excelencia; pero sus reales costumbres le dieron en adelante
titulo de Alteza y de Sefior entre los grandes y menores...”.2° En
El sefior don Juan de Austria de Montalbin, Felipe II rectifica a
don Diego que lo ha llamado Alteza y dice: “Su Excelencia, di-
réis, que no es Infante”. Y al despedirse de él con un abrazo cuan-
do parte para Flandes lo trata de Vuecelencia. Y don Juan lo
interpreta como

desdén fue, desamor fue,
que bien merezco yo Alteza,
pues mereci tener

sino tan buena fortuna

tan buen padre como él.

Nuevamente, pues, el motivo anterior.

Felipe aparecerad también receloso de los deseos del Papa de
nombrarlo Sefior de Tinez y de La Goleta, porque dird: “No

19 Cfr. R. MenénNpez PmaL, Historia de Espafia, Madrid, Espasa Calpe,
1966, vol. XIX, Espafia en tiempos de Felipe 11, p. 752

20 Ed. cit, p. 21,
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quiero que sea mi hermano/ méis de lo que yo -quiero”. Corres-
ponde a las palabras del licenciado Porrefio:

Su Majestad no queria que hubiese més voluntad que la
suya, ni mas honor y bien que el que él le diese.?!

Y la suspicacia que él siente hacia su hermano y el velado en-
frentamiento entre ambos hard que se le atribuya en El sefior
don Juan de Austria ser él el protagonista de un hecho acciden-
tal, que segun el citado biégrafo del siglo xvm acaecié al principe
don Fernando y no al rey. Segin Montalbin, el monarca tro-
pieza con la contera de la espada de su hermano, y cae leve-
mente herido. Don Juan se lamenta del hecho y dice que de ha-
ber recibido el rey mayor dafio, se hubiera arrojado al patio.
En la obra del licenciado Porrefio es el principe don Fernando
el que resulta lastimado, y cuando el monarca consuela a don
Juan afirmando que el joven no ha recibido dafio considerable,
éste contesta: “Si esa desdicha hubiera sucedido, ventanas habria
aqui por donde arrojarme”.22 Ello est4 conforme con la actitud respe-
tuosa y la fidelidad al monarca con que aparece revestido don

Juan en todas estas comedias, mostrindose como un sibdito su-
miso a la voluntad real.

Sugestiva es, por otra parte, la falta de mencién en la ma-
yoria de estas obras a la madre del vencedor de Lepanto, omi-
tida —creemos— no por ser éste un rasgo caracteristico de la
dramaturgia del siglo de oro, sino porque era un tema que los
autores preferirian obviar, pues, ¢cémo presentar a la amante de
Carlos V, a la progenitora del apuesto don Juan de Austria, quien
luego, en su viudez —se habia casado con Jerénimo Pyramo Ke-
gell- se habia negado a ingresar en un convento y cuya vida
libre afectaba la reputacién de su célebre hijoP 28 Sabemos que

21 Ed. cit, p. 157.
2 Ed. cit,, p. 158.

B Cfr. A. DoMiNcuez Ortiz, Desde Carlos V a la paz de los Pirineos
1517-1660. Historia de Espeiia, 4, Barcelona, Grijalbo, 1974, p. 28: “...Bar-
bara Blomhs.rg. tan vulgar por su origen como por su carécter...” El licen-
ciado Porreio pasa muy ripidamente sobre este tema, que debia ser muy
escabroso en la época, aunque dice que fue “nobilissima” (p. 7). La nota II
de esta edicién tiene inleresantes datos sobre esta mujer( pp. 311-318).
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ambos se conocieron  er Luxemburgo y que don Juan se preocu-
p6 porque recibiera lo necesario para sus necesidades y que ain
poco antes de su muerte pidié por ella al rey, quien le otorgé una
suma anual.

Nada de esto se halla en las comedias analizadas, y aun en
la dedicada especificamente a la infancia de nuestro héroe, El
hijo del dguila —en la que se observa gran libertad en el uso de
la cronologia— se menciona sélo su condicién de hijo de Carlos
V —el 4guila—. Su inclinacién altiva, “que no es de villanos”, an-
ticipa su origen noble, ya que “la sangre no miente”. Hallamos
asi otro elemento comin en la comedia del barroco: la idea de
que la nobleza de sangre se trasluce alin en traje villanesco e
inclina a quien la posea a los grandes hechos.

Sélo en El sefior don Juan de Austria de Montalbin aparece
Madama —como se la llama a Béirbara Blomberg— como una her-
mosa mujer, quien conocerd a su hijo en Luxemburgo. Este le
hari un relato. de los hechos de su vida hasta ese momento, el
aue en lineas generales —salvo ciertos anacronismos— responde
a la realidad. En esa ocasién don Juan revela respeto filial, ya que
no permite que sea ella la que se arrodille, sino que es él como hijo
quien lo hace en un primer momento, aunque luego se levante y se
cubra, de acuerdo con la categoria social que ostenta.?* En rigor,
el papel de la madre es el de simple receptora del resumen de su
vida hecho por el propio don Juan, previo a su destino final,
Flandes; de este modo termina la comedia.

Finalmente, como soldado, ¢cémo aparece en el teatro? Su
actuacién en la guerra contra los moros de Granada es sélo el
fondo de los amores trigicos de Clara y don Alvaro Tuzani, y
tinicamente se hace referencia a la toma de la Galera.?s

Lepanto, por su importancia, ocupa un lugar mas destacado:
las jornadas III de La Santa Liga y de El dguila del agua estin
dedicadas a ese destacado evento, con detalles de la batalla y sus

24 En El segundo Séneca de Espafia ... dird al principe don Carlos:
“He menester. que sepé.ls /e que tuve una madre tal / due lo pudiera ser
vuestra .

25 Cﬁ- Amar deapues de la inuerte de Calderén.
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participantes, y donde se pone de relieve el arrojo, valentia y
religiosidad del héroe, “terror y espanto del Africa y el Asia”.2®
Y en El dguila del agua, don Juan tiene un suefio premonitorio
de ese hecho y de su brillante actuacién.

Flandes y su ambiente de intrigas y conspiraciones contra
el poderio espafiol aparecen en tres comedias: en EL sefior don
Juan de Austria, donde sblo es el escenarjo del encuentro ya alu-
dido de madre e hijo; en Los espafioles en Flandes, donde lo que
sobresale son los enredos amorosos, aunque se haga referencia
al regreso de Alejandro Farnesio con las tropas para ayudar a
don Juan. En rigor, en la obra hay mas elogio del rey Felipe II
que de su hermano, del que se muestra su profunda fe religiosa.?’

Finalmente, en Don Juan de Austria en Flandes aparecen
mezclados el amor y la guerra, hasta la muerte del personaje
y la expresion del deseo de que sus restos reposen en Espaiia,
junto al Emperador, su padre. Nos acompafian las angustiosas
palabras de los que lo rodean:

Octavio iYa la hoz de la muerte segar pudo
la bella espiga de oro de estas mieses!
Mons. de Prate  {Ya el arado del ristico membrudo
arrancé el lirio verde en tantos meses!

Carlos Muerto queda el honor; el tiempo, mudo.2?

28 La Sonta Liga, Ac. XII, p. 348 b. Para los hechos histéricos, cfr.
Luciano Sermano, Espaiia en Lepanto, Barcelona, Labor, 1935, y la funda-
mental obra de FERNAND Brauoer, El Mediterrdneo y el mundo mediterrdneo
en la época de Felipe 11, México, Fondo de Cultura Econémica, 1976, vol. II,
pp-502-657.

27 La Imaginacién se le aparece a don Juan cuando reza y le muestra a
Felipe sentado en una silla y a tres damas que sostienen un mundo sobre su
cabeza. Estas representan la prudencia, religién y justicia del monarca, y la
.l:imnmdﬂnt i clte l; dice a Don Juan que debe ayudarle a tener ese mundo (ed.

. P. a).

28 Ac. XII, p. 433 a,
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Y asi, en respetuoso silencio, para no perturbar su memoria, nos
alejamos de esta figura que brill6 durante un fugaz instante en
la vida y la escena espafiolas de los siglos de oro.

RaQUEL MINIAN DE ALFIE

Instituto de Filologia y Literaturas
Hispanicas “Dr. Amado Alonso”



LA TRIPARTICION FORMALIZADA DE LA COMEDIA DE
LOPE DE VEGA EN LA ESTRUCTURA DRAMATICA DE
PERIBANEZ Y EL COMENDADOR DE OCANA

A la memoria de Frida Weber de Kurlat, apasionada
lopista, cuyos trabajos me inspiraron estas paginas.!

Aun cuando la critica sobre algunas de las mis importantes
obras dramiticas de Lope de Vega parece haber agotado todas
las instancias de anilisis en lo que a contenidos e inteacién de las
mismas se refiere, no deja por cierto de ser menos significativo el
hecho de que todavia muchas cuestiones relacionadas con su cons-
truccién o conformacién, con lo que la poética neoaristotélica en-
tendia como la dispositio y también la elocutio, han sido en gran
medida desestimadas.

Un ejemplo por demis esclarecedor a este respecto nos ofrece
la Tragicomedia de Peribdfiez y el Comendador de Ocafia, publi-
cada en Madrid en 1614 en la Parte IV de las comedias, y que
posec una amplia bibliografia en la que se atiende, en cuanto a
problemas de critica externa, por ejemplo: a la determinacién de
su fecha de composicién, o al fondo histérico en que se desarrolla
la accién, o a las fuertes de la obra.2 Asimismo, en relacién con

1 Forzoso es el reconocimiento por la tarea realizada por nuestra queri-
da Frida Weber de Kurlat en el campo de la critica sobre el teatro de Lope
de Vega. Entre sus dltimos trabajos publicados, y sin duda uno de los maés
sugerentes, estd el articulo titulado: “Lope-Lope y Lope-preLope. Formacién
del sub-cédigo de la comedia de Lope”, Seg., XII, 1-2 (1976), 111-131.
De él, como se ird sefialando, son muchas de las ideas que orientaron los plan-
teos propuestos para el presente estudio.

2 Es imposible mencionar siquiera los principales titulos, por ello re-
mitimos al prélogo de la edicién de la comedia de ALoNsO ZAMORA, Madrid,
Espasa-Calpe, 1969, pp. VII-XXXVI, publicada junto con La dama boba
en el vol. 159 de Clisicos Castellancs. Esta es la edicién empleada para
nuestro trabsjo. Muy valiosa resulta la introduccién de ALsERTO BLECUA 2 Su
¢d. de Peribdfiez, Puente Oveiuna, Madrid, Alianza Editorial, 1981.
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el contenido, se ha prestado enorme importancia a su tematica,
por tratarse de una de las denominadas “comedias de Comenda-
dores”, en las que se plantean conflictos entre los villanos y la no-
bleza feudal, representada por miembros de las érdenes milita-
res, cuyo desmedido comportamiento individual atenta contra el
orden social, provocando la reaccién violenta de sus vasallos.
La solucién final de estos enfrentamientos queda siempre en ma-
nos del Rey, simbolo de la justicia emanada de Dios, que es quien
con su asentimiento restaura el orden quebrado por la pasién.3

Ahora bien, mientras que sobre todos estos aspectos que aca-
bamos de seiialar, -la critica ha abundado —a veces con excesiva
insistencia— resulta bastante sorprendente que tan solo el hispanis-
ta inglés Edward M. Wilson, en su ya clasico articulo: “Images
et structure dans Peribdfiez”,* s¢ aproxime al analisis de Ia tragico-
media con la intencién “de ver si un examen del estilo y de las pa-
labras en si pueden conducir a una apreciacién més precisa de sus
muchos méritos”, y para tratar “principalmente de las imégenes,
oisladas o repetidas, v de ciertos motivos mas generales a ver si
influyen en la interpretacién de la obra en conjunto”.5 Estas pro-
puestas suponen, en primer término, una reafirmacién del método
tematico-estructural aplicado por la critica anglosajona, con gran
éxito, a la interpretacién del teatro de Lope de Vega y Calderén,®

3 Diversas interpretaciones se han dado sobre la intencionalidad con
que Lope -lleva al teatro estas tensiories. Para una exhaustiva informacién
sobre el villano y el tema rural en general, véase el imprescindible libro de
NokEL SarLomoN: Recherches sur le théme paysan dans la “comedia” au temps
de Lope de Vega, Bordeaux, Féret et Fils, 1965. Con menores alcances pue-
de verse el discutible ensayo de Jost AnToNto MARAVALL: “Una interpreta-
cién histérico-social del. teatro barrqco”, . CHA, 234 (1989),  621-649 -y 235
(1969), 74-108. . | . .

4 BHi, LI (1949), 125-159. Citamos por la traduccién espanola in-
cluida en: El teatro de Lope de Vega. Articulos y estudios, prélogo, selec-

cién y revisién técnica de Jost F. Gatri, Buenos Aires, Eudeba, 1962, pp.
50-90. ’

5 Art. cit, p. 51.

. 6 Nos referimos concretamente tanto a los. trabajos de E. M. Wilson,
como a los de Alexander A. Parker cuyo fundamental: “Aproximacién al
teatro espaiiol del Siglo de Oro”, CI, III (1969), 85-109 (orig. inglés 1957),
ha sentado -bases. criticas para la interpretacién’ del teatro _espafial; asf como
2 los ‘de R Pring Mill o terpretacic ?
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pero a la vez, son una velada réplica a algunas opiniones verti-
das por Charles V. Aabrun y José F. Montesinos en el prélogo a
su edicién de esta tragicomedia,” quienes refiriéndose al estilo se-
fialan: “Las cualidades poéticas de Peribdiiez, su superioridad so-
bre las comedias de temas anilogos, no deben engafiarnos acerca
de su caracter artistico. Se trata aqui, como en otras ocasiones, de
una improvisacién. Lope solo podia producir torrencialmente, en
oleadas, y aun sus comedias mas cuidadas se resienten a veces de
precipitacién”.® En cambio, el hispanista inglés concluye su tra-
bajo afirmando: “Peribdiiez es una de las mas bellas comedias del
Siglo de Oro. Su calidad no aparece si se juzga la obra simple-
mente desde el punto de vista de los caracteres y de algunos pa-
sajes liricos notables. La accién es sencilla, pero la contextura poé-
tica es rica. Imagenes e ideas se manifiestan en los labios de los
diferentes personajes. El critico no las apreciard en su justo valor
si las examina aisladamente”.?

El modo de aproximacién al texto que propone E. M. Wilson
nos enfrenta con una verdad incuestionable: Lope de Vega, cuan-
do escribia sus comedias, tenia plena conciencia de que lo que
estaba haciendo era literatura y no manifiestos politicos, tratados
histéricos o sociol6gicos, ni manuales de moral fisiocratica, por
lo tanto, deben ser descriptas por sus rasgos formales, por la cons-
truccién y combinaciéon de los' elementos que las constituyen, en
fin, por su estructura.

Pero, esto nos enfrenta con un problema arduo y erizado de
complejas dificultades, ya que si bien toda estructura es inmanen-
te a la obra, es de igual modo imposible aislarla de sus relaciones
con los constituyentes comunes que pertenecen al género. Como
sefiala T. Todorov: “Las reglas del género constituyen -para la obra

7 Paris, Hachette, 1943, Notice pp. V-XLIX. El estudio es fundamental
y supera la simple informacién sobre la obra citada. Citamos por la tra-
33?6“ espaiola incluida en: El testro d¢ Lope de Vega..., op. cit., pp.

8 Op. cit, p. 37.
? Art. ct., p. 83.
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literaria un c6digo necesario para su interpretacién correcta”.'® Tal
es, precisamente, la razén por la que parece cada vez mis nece-
sario afrontar el estudio de cada comedia con criterios metodol6-
gicos que procuren, no solo desmontar el mecanismo o “artificio”
que hace, por ejemplo, que Peribdiiez sea una de las mas celebra-
das creaciones lopescas, sino que al mismo tiempo ayuden a com-
prender el proceso de formacién y evolucién de la comedia como
género.

A vpartir, pues, del hecho de que los constituyentes de cada
comedia no solo se dan en funcién del sistema dentro del cual
se integran (su microcosmos), sino que a su vez se organizan den-
tro del sistema mayor que es el género (su macrocosmos), es que
nos hemos propuesto en estas piginas el anilisis de la estructura
de la tragicomedia de Peribdiiez y el Comendador de Ocaiia. Esta
obra, aun a pesar de las probables variaciones que su datacién
ofrece, se encuadra, en lo que al anilisis de la métrica se refiere,
dentro de la segunda época de la produccién lopesca,' por lo que
constituye un modelo de “obra de estructura formalizada”, o sea,
Lope-Lope segin la denominacién acufiada por Frida W. de Kur-
lat,’? a la vez que por su tematica se adscribe al sub-géﬁero come-
dia histérica en su variedad “comedia de Comendadores”. Cree-
mos que la descripcion de los componentes de su estructura per-
mitira zanjar las opuestas valoraciones de Aubrun-Montesinos y
de E. M. Wilson. De todos modos, como un exhaustivo estudio del
problema sobrepasa los comprensibles limites de un articulo, he-

10 ",El discurso de la ficcién”, en O. Ducror-T. Toporov: Diccionario
enci;(l);pedico de las clencias del lenguaje, Buenos Aires, Siglo XXI, 19752,

1 Las probables fechas oscilan entre 1603 y 1613, con una marcada
tendencia a fijarla hacia 1605-1608. Aubrun-Montesinos, siguiendo 2 S. G.
MorLey y C. BruerTon, The chronology of Lope de Vega's ‘comedias’, New
York-London, Oxford University Press, 1940, analizan la versificacién que re-
sulta ser la caracteristica del comienzo de la segunda manera de Lope: es-
casa proporcién de endecasilabos y dominio absoluto del octosilabo (redon.
dillas, quintillas, romance), op. cit. de los dos primeros autores, p. 38.

12 En su art. -cit., propone adoptar una perspectiva cronolégica para
entender la cuantiosa produccién de Lope en funcién de la biisqueda de una
formula: “‘Lope-Lope’ resume una obra de estructura formalizada, de ma-
durez, tipica de su autor y su género; ‘Lope-preLope’ implica que la obra
no ha alcanzado la condicién sefialada”, p. 115,
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mos preferido con criterio selectivo centrarnos en las cuestiones
relacionadas con la composicién, con el armado y distribucién de
la materia, dejando de lado muchos aspectos del plano expresivo
de gran relevancia y significacién. Comenzaremos por un proble-
ma sustancial: la triparticion en actos por ser uno de los rasgos
formalizados tipicos del género.

1. EsTRUCTURACION TRIPARTITA DE LA COMEDIA

Desde el punto de vista de la técnica teatral, la distribucién
de la materia dramética en tres actos constituye una de las carac-
teristicas mas relevantes de la comedia espadola. Si bien no
puede ser considerado un hallazgo absolutamente original de Lope
de Vega, su decidida adopcién fue mids que consagratoria, y
tcdos los autores del Siglo de Oro aceptaron su ejemplo.

En el inteligente y ya fundamental estudio de Juan Manuel
Rozas sobre el Arte nuevo de hacer comedias, al comentar los
vv. 215-221 que Lope dedica a la division de la comedia, explica
acertadamente la proyeccién de esta “estructura dramitica en for-
ma de tridngulo”,’® lo que me excusa de demorarme en su trata-
miento, para atender, en cambio, a su interesante hipétesis sobre
la repeticién del esquema tripartito aplicado a la composicién de
cada acto, que confirma con el testimonio de José Pellicer de To-
var, para quien cada jornada debe constar de tres escenas o sali-
das de trescientos versos cada una, lo que hace un total de 900 vv.
por cada acto. Rozas resume asi el planteo: “Nétese la estructura
basada en el nimero tres: tres actos, tres escenas mayores o sa-
lidas, trescientos versos cada escena, y, por tanto, unos tres mil
versos en toda la obra”.14

Sobre esto mismo, cuando Frida Weber de Kurlat sefiala como
rasgo temprano de Lope-Lope la triparticién, comenta en su ar-
ticulo que C. Bruerton habia encontrado que “en bastantes co-
medias del Siglo de Oro y de Lope la divisién tripartita en actos

13 Significado y doctrina del “Aste nuevo” de Lope de Vega, Madrid,
Sociedad Ceneral espaiioln de Libreria, 1976, la cita p. 103.

4 Op. cit., pp- 103-104.
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se correspondia con una divisién tripartita en cada acto, o sea
distinguia nueve episodios, cada uno a su vez con tres partes”.!S
Este esquema estructural, para cuya fundamentacién recurre al
testimonio de Pellicer citado por Rozas, encuentra el hispanista
norteamericano en Las ferias de Madrid, estableciendo la métri-
ca y los porcentajes de versos para cada una de las divisiones y
subdivisiones de la comedia. Confieso que la lectura de este tra-
bajo de C. Bruerton, al que accedi por la cita de mi querida maes-
tra y amiga, me sorprendié porque me encontré con una reafirma-
cion de lo que al analizar la estructura de Peribdiiez y también
de otras comedias de Lope, se me habia impuesto como un he-
cho esencial en la disposicién de la comedia, solo que en nuestro
caso —como ya se verd— no es tan exacta la armonia numérica.'

Ahora bien, antes de iniciar nuestra propuesta 'sobre la tri-
particién formalizada, o sea como una forma constitutiva de la
estructura de Peribdfiez, convicne plantear ciertos criterios meto-
doldgicos aplicados en nuestro anilisis.

1.1. Criterios metodoldgicos para el andlisis de la estructura tripartita

Estas precisiones son necesarias porque no ataiien tan solo
a la nomenclatura a emplear, sino que se refieren a un problema
de fondo sobre la triparticién de cada acto. En la medida en que
el Prof. Rozas considera que en las obras histéricas de Lope “se
advierte una divisién en tres partes o escenas mayores, O escenas
inglesas en cada uno de sus actos”,” y que C. Bruerton extiende
esa divisién también a obras no histéricas, y a otros autores (Tir-

15 Art. cit, p. 116. En cuanto a Courtney Bruerton expone estas ideas
en la resefia a la ed. de Ea prudencia en la mujer de Alice Huntmgton
Bushee y Loma Lavery, NRFH, III (1949), 401-2, y en su articulo:
ferias de Madrid de Lope de Vega”, BHi, LVII (1955) 56-69.

16 Con anterioridad a la publicacién del libro del Prof. Rozas, la tripar-
ticibn de cada acto hahia prendido en mf con mucha fuerza porque tuve
el grato y siempre recordado placer de asistir al primer curso monogrifico
sobre teatro que este apreciado colega dicté en la Universidad Auténoma
de Madrid, en el prirer semestre de 1972, del que, como él recuerda en el
prélogo, es fruto su.libro..

17 Op. cit., p. 103.
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so por ejemplo) y nos habla de “partes”, “episodios” o “escenas”,
parece necesario puntualizar el caricter de esas unidades.

En primer lugar, consideramos que no se corresponden exac-
tamente con las escenas si a esta palabra le asignamos la acep-
cién que los trabajos de Diego Marin parecen ya haber consagrado,
entendiéndose como “escena propiamente dicha (en el sentido an-
glosajén)” a las mutaciones de lugar, de asunto o de personajes,
acompaiiadas generalmente de cambios de métrica, “quedando la
escena vacia por un momento y sefialada en los autégrafos de Lope
con una linea horizontal rubricada”.'® Esta distincién se completa
con la de subescenas, que consiste en la entrada y salida de per-
sonajes, que “no representa una divisién estructural en si, a menos
que impliquen una transicién en el desarrollo de la accién”.'® Aho-
ra bien, si en las obras estudiadas por Diego Marin “el promedio
de escenas tiende a disminuir de 11 en la primera época a 8 en
la Gltima”,"? bis y si como sucede en el caso de Peribdnez se dan
19 escenas, es evidente que la triparticién de cada acto no se co-
rre'sponde,' pues, con las escenas.?® '

En segundo lugar, la palabra partes no resulta convincente por
ser poco especifica, mientras que la acepcién primera y més corriente
de episodio: ‘parte no integrante o accién secundaria de la principal
de un poema épico o dramético, de la novela o de cualquier otra obra
semejante’, nos aleja del valor estructural de cada unidad en que
parece dividido el acto. Por ello, y porque supera el mero planteo le-
xicogrifico para interpretar los alcances de la estructuracién tripar-
tita, es que adoptamos de la critica especifica aplicada al anilisis de
la obra teatral, la nocién de situacion dramdtica que extractamos —tal

18 Nos referimos conctetamente a: Uso y funcion de la versificacion dra;
mitica en Lope de Vega, Estudios de Hispanéfila 2, Garden City N.Y.,
Adelphi University, 19682, pp. 9 y 76.

19 Op. cit.,, p. 9.
9 bis Op. cit., p. 76.

20 Un planteo semejante sobre la no comrespondencia entre las escenas
y las unidades cstructurales en que se subdivide El alcalde de Zalames de
Calderén, establece la Profesora CeLINA SABOR DE CORTAZAR en su articulo:
“De puevo sobre la estrwciura de El alcalde de Zalamea”, BIT, Facultad de
Filosofia y Letras, Universidad de Buenos Aires, 2 (1982). 21-37.
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vez simplificAndola demasiado— de los estudios de Etienne Souriau.?!

La situacion se define como la estructura actual de las fuerzas
en juego en un momento determinado de la accién teatral, pues cada
personaje se carga en cada ocasién de una fuerza momentineamente
mas importante que las otras, de donde resulta un constante accionar
de alianzas, oposiciones, incompatibilidades, complicidades que se
transforma continuamente.??2 Las situaciones son, pues, nicleos que
articulan la acci6én, iinpulsindola, retard4dndola, precipitindola o
dando la sensacién de que la accién se encuentra en un momento de
inercia. Para Souriau, la accién se desarrolla generalmente sobre un
numero probable de grandes situaciones, que para nosotros, en el
caso particular de la estructura dramética de un cierto niimero de
obras de Lope de Vega serian tres en cada acto.

En toda situacién dramAtica se ponen en juego fuerzas, que aun-
que el critico francés considera que existen seis,2® para el caso de Pe-
ribdiiez las simplificaremos a tres:

1) fuerza temdtica inicial, revela la existencia de un primer im-
pulso dindmico, encarnado en un personaje (amor, ambicién, honor,
etc.), capaz de poner en juego un sentimiento lo suficientemente
fuerte como para crear una necesidad de alcanzar un fin. En Peri-
bdfiez: el sostenimiento de su amor y honra dentro del orden del
microcosmos de la Aldea.

2) fuerza opositore u obsticulo o resistencia, encarnada o no
en un personaje. Impide a la fuerza temitica propulsora desarro-

21 Fundamentalmente de: Les deux cent mille situations dramatiques,
Paris, Flammarion, c¢. 1950, reimp. 1970, Chapitre premier, pp. 9-56. Tam-
bién resulta muy sugerente su: Les grands problémes de lesthétique théd-
trale. Paris, Les Cours de Sorbonne, Esthétique, Centre de Documentation
Universitaire, 1960.

22 “Une situation dramatique, c'est la figure structurale dessinée, dans
un moment donné de I'action, par un systéme de forces; par le systéme des forces
présentes au microcosme, centre stellaire de 'univers théitral; et incarnées,
subies ou animées par les principaux personnages de ce moment de l'action”
Les deux cent. .., p. 55.

23 Las otras tres fuerzas del sistema son: la que representa el valo:
deseado, 1a que corresponde al que recibe u obtiene el biem deseado por la
fuerza tematica y la fuerza colaboradora o cémplice. Véase en: Les grands
problémes. .., pp. 20-31. Como se puede observar en el fondo son fuerzas
qi(lie 'de un modo u otro colaboran con las tres principales que hemos adop-
tado.
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llarse en el microcosmos. En Peribdfiez: el Comendador, integrante
del microcosmos de la Corte opone su fuerza para alcanzar lo que
desea, Casilda.

3) fuerza arbitral, su importancia es equiparable a la de las
otras dos, comporta un érbitro capaz de hacer inclinar la balanza
a uno u otro lado. Podria ser macrocésmica: destino, fatalidad,
Dios. En Peribdfiez y en el sub-género “comedia de Comendadores”:
siempre es el Rey.

Finalmente, nos resta definir las tres subdivisiones en que
nara Bruerton se fragmenta cada situacion, que él llama episodios,
y que no tan habitualmente se plantean con la misma regularidad.
Las denominaremos momentos de la situacién, por cuanto esta es
susceptible de realizarse por momentos, o0 sea, sucesiva o progre-
sivamente como ya veremos.?* En buena medida, una triada, como
sefiala Claude Bremond, “corresponde a las tres fases obligadas
de todo proceso”: 1) la exposicién o planteamiento equivale a
la apertura de la posibilidad del proceso como un acontecimiento o
acciones a prever; 2) el nudo se corresponde con el virtual aconte-
cimiento puesto en accién, o sea el climax; 3) el desenlace cierra
el proceso con el resultado alcanzado. Asi, del proceso mayor que
es toda la comedia estructurada en tres actos, pasamos al proceso me-
nor de cada uno de los actos estructurados a su vez en tres situa-
ciones, susceptibles 0 no de ordenarse en procesos minimos de tres
momentos.

2. AnNALISIS DE LA ESTRUCTURA DE
PERIBAREZ Y EL COMENDADOR DE OCARNA

Desde el titulo mismo de la comedia nos encontramos con la
presencia de dos personajes integrantes de sendos microcosmos que,
a partir de un equilibrio inicial, se contrapondrin y enfrentarin

24 Se podria adoptar también secuencia, pero por estar precisamente
definida y aceptada para el andlisis estructural del relato, preferimos la no-
menclatura elegida pamm no mezclar sistemas literarios diferentes.

25 “1a légica de los posibles narrativos”, en Andlisis estructural del re-

lato, Comunicacionss 8, Buenos Aires, Tiempo Contemporineo, 1970, pp.
87-100, Ia cita, p. 87.
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a medida que la accién de la tragicomedia: avance. Asi, Peribaiiez,
como ya vimos, representa la fuerza tematica inicial, a la vez que
el ambiente en el cual se integra, los labradores, las costumbres
del microcosmos que denominamos Aldea por la clasica oposicién
acufiada por Antonio de Guevara (Menosprecio de corte y alaban-
za de aldea), que se repite en buena medida en las “comedias de
Comendadores”, con la idealizacién del mundo rural. Vamos a
llamar [A] a todos los elementos que se circunscriban a ese plano
semantico.

El Comendador de Ocaiia, don Fadrique, representa en cambio,
en cuanto fuerza de oposicién, el mundo o microcosmos de la Corte
en desajuste frente al orden ejemplar de [A]. Este segundo ele-
mento y sus componentes serad representado por el signo [B]. -

Uno de los rasgos caracteristicos sefialados por Frida Weber
de Kurlat, en la estructura formalizada de Lope-Lope, es precisa-
mente la maestria con que alterna los componentes constructivos
de las comedias cuya sustancia aparece escindida en dos miembros:
A y B, “de tal modo queé el espectador o el lector comprende a
ambos como partes constitutivas de la accién que contribuyen a
un tema unico”.26 Tal es el caso de nuestra comedia, eh la que el
titulo funciona por consiguiente “como puente entre la accién y el
tema”,?’ pues, aunque su presencia no llega a darse con la traba-
z6n que alcanza en otras obras, a la manera de ' “leit-motif” repe-
tido por distintos personajes, juega aqui aun visualmente su reite-
racién mediante numerosos simbolos entre los que destacamos la
capa de ambos protagonistas:

...mas quiero yo a Peribifiez
con su capa la pardilla,

que al Comendador de Ocaiia
con la suya guarnecida.2®

26 Art. cit., p. 118.

27 Art. cit., p. 128.

28 vv. 1504-1597. Se repite tnis adelante en’ vv. 1025-28. Scbre ¢l ca-
racter folklérico' de este motivo; véase N. Salomon, op.- cit:, p. 555 y también
nota 159 pp. 557-558.
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Sobre este juego de paralélisirios y contrastes entre los mundos
1epresentades por ambos oponentes se ir4n construyendo las dis-
tintas situaciones draméticas de la tragicomedia.?®

2.1. Estructura del ACTO I (5 escenas = 1049 vv.)

Se trata, por supuesto, de un acto de exposicién o plantea-
miento, cuya accién se articula en tres situaciones dramaticas.

1.1. MATRIMONIO (escena 1 = 551 vv.)

Desde el punto de vista tematico es fundamental porque re-
presenta la pareja en el orden social y la presencia del amor hones-
to, como fuerza inicial, enfrentando a la fuerza opositora del deseo.
Esta primera situacién ‘que es la mis extensa de la- obra, se sub-
divide en tres momentos.

i.l.l. Las bodas: festejos aldeanos (subesc. 1,2y 3 = 225 vv.)

En este momento inicial, Lope ha sabido con habil maestria
construir, en lo que a escenificacién se refiere, un cuadro costum-
brista con canciones y bailes, en el que los esposos recitan sus elo-
gios mutuos con metiforas y comparaciones tomadas del Cantar
de los cantares. Supone, pues, el predominio semdntico de {A].

1.1.2. Presencia del. Comendador: el DESEO (subesc. 4 a
8 = 158 wv.)

La caida del Comendador de su caballo, al intentar un lance

29 Al final del trahajo incluimos como Apéndice I un esquema de la
estructura pero lamentamos la imposibilidad tipogrifica de presentarlo como
un cuadro de conjunto con los tres actos desarrollados uno frente a otro,
como era nuestro intento, pues ello permitiria comprobar la coincidente dis-
tribucién de las situaciones. Como en nuestra explicacién agregamos junto
a cada subdivisién, de mayor a menor, las escenas, subescenas y la suma de
versos que las componen, lo omitimos en ¢l esquema. En el Apéndice Il se
agrega la lista completa, verso a verso de esta divisién con los cambios mé-
tricas.
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con el toro,3 simbolo usado frecuentemente en .el teatro del Siglo
de Oro que representa al hombre arrastrado por sus pasiones,3!
provocs su irrupcién en las alegres celebraciones de las bodas al-
deanas, y el surgir de “un gran deseo” (v. 378) y “un pensamiento
loco” (v. 383) como define su pasién por la belleza de Casilda.
Aparece asi la nueva fuerza opositora [B].

1.1.3. Reafirmacion de la pareja (subesc. 9 = 128 vv.)

Una vez producida la irrupcién del Comendador y su posterior
partida, quedan solos en escena Peribafiez y Casilda para retomar
la temdatica del amor, pero ahora en lugar de estar presentado como
un hecho social compartido por sus iguales, se trata de una escena
intima en que recitan los abecés del amor. Nuevamente tenemos
aqui la presencia en accién de al fuerza [A].

¢Cudl es la resultante de este primer choque de fuerzas que
no llega a ser ain un combate, sino su puesta en juego o presenta-
cion? R = 32 e| matrimonio representa el amor en la armonia de
la sociedad y del individuo. Veamos ahora la segunda situacién
dramitica, o sea el nudo del ACTO 1.

I.2. DESEO (escenas 2,3y 4 = 393 vv.)

Desde el punto de vista tematico, se ofrece un avance de la
fuerza [B] en la prosecucién de su impulso egoista, impulso al que
ayudarin otros integrantes del microcosmos del Comendador. En
el plano expresivo conviene poner de relieve la presencia de los
metros italianos, en los momentos en que prevalece la fuerza [B]
(estrofas aliradas de seis versos, soneto, endecasilabos sueltos) que
le confieren a esta situacion un tono mas elevado y acorde con el

30 Sobre el valor polisémico del simbolo del toro hay interesantes ob-
servaciones en E. M. Wilson, art. cit. supra.

31 Sobre las probables relaciones entre esta caida del Comendader y la
del Infante D. Enrique al comienzo de El médico de su honra en Calderén
véase nuestro articulo: “De Lope de Vega a Calderén: sobre las dos ver-
siones de El médico de su honra”, BIT, Facultad de Filosoffa y Letras, Uni-
versidad de Buenos Aires, 2 (1982), 49-60

32 Fl signo R = equivale a resultante final de la situacién planteada.
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decoro que conviene al personaje del Comendador, pero que
realzan hasta fénicamente el contraste. Consta también de tres
situaciones en sutil despliegue de paralelismos y oposiciones.

I.2.1. Planes del Comendador: comprar la DESHONRA (es-
cena 2 = 150 vv.)

La puesta en marcha de los planes del Comendador para con-
quistar a Casilda suponen el intento de comprar el favor del
marido, actitud que comporta desorden moral y social. En este
proyecto colaborard Lujin, el lacayo de don Fadrique. Un mo-
mento, pues, de exposicién de la fuerza [B].

1.2.2. Armonia de la vida hogareiia de los labradores (es-
cena 3 = 124 wv.)

Paralelamente, se nos presenta como visién yuxtapuesta la
armonia que reina en el hogar de los labradores, a través del elo-
gio que Casilda hace de su vida matrimonial, actha asi por oposi-
ci6n seméntica la fuerza [A] como contencién frente a la puesta
en actividad por [B].

1.2.3. Desorden en la armonia estamental (escena 4 = 122
w.)

Otro cambio de escena nos sitia nuevamente en el mundo de
la Corte. Peribiifiez, seguro y respetuoso de su condicién, acude
en vasallaje a su sefior para pedirle le preste reposteros para
adornar el carro con que ird a Toledo para las fiestas de la Vir-
gen del Sagrario. Pero el sefior, que en su condicién estamental
debe protegerlo,-actira con una segunda intencién al querer com-
prar su voluntad con dédivas que superan lo solicitado. Tergiversa,
pues, su funcién como componente del sistema estamental, provo-
cando asi una serie de desajustes que se acentuarin con el curso
de la accién. Prevalece en este caso la fuerza [B].

De los tres momentos de la segunda situacién dramdtica, se
pone de manifiesto como R = una inversién en la relacién del no-
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ble y su vasallo, en la medida en que, quien debe comportarse
con el honor de su clase y hacerlo extensivo por sus actos a quie-
nes: de él reciban proteccién, solo procura su deshonor, mientras
que en el caso de Peribifiez su conducta muestra la rectitud
moral que acredita una condicién superior a su estamento.

El funcionamiento del sistema correlitivo de fuerzas se mues-
tra en perfecta armonia en las dos situaciones comentadas, asi
formulariamente tendriamos: 1.1. = [A] 4 [B] 4+ [A] y I.2. =
[B] 4+ [A] + [B]. Veamos ahora cé6mo se da en la dltima de las
situaciones dramaticas del ACTO 1.

1.3. SISTEMA DE JERARQUIAS ESTAMENTALES (escena 5 =
142 wv.)

Aqui la accién, como se recordari, se traslada a Toledo ya
que los aldeanos, y también el Comendador aunque oculto, acu-
den a las festividades de la Virgen del 15 de agosto. En la ciudad
se encontraba el Rey Enrique III con su Condestable, Ruy Lé-
pez Ddvalos, preparando una expedicién contra Granada. De este
modo se presenta en escena la tercera fuerza que entrard en mo-
vimiento [C] para actuar finalmente como arbitro, pero a la vez,
en esta situacién adquiere una funcién de importancia al presen-
tarse los microcosmos enfrentados en relacién con el sistema je-
rarquico en el cual se integran. Sefialaremos los componentes de
los tres momentos, que suponen mds que una progresién, la simul-
taneidad propia del desphegue de los- persona]es en escena en un
cuadro teatral.

1.3.1. ElRey(subsec Ty2 = 56W)

El Rey que hace el elogio de Toledo al Condestable, recibe
de dos regidores de la ciudad el ofrecimiento de mil hombres y
cuarenta mil ducados para los preparativos de guerra. La figura
del monarca cobra asi el papel de supenor ordenador de la ]erar-
quia social. La fuerza -actuante es {C]. '

1.3.2. Los labradore.;' -en vasallaje ‘(subsec. 3 = 39 vv.) -
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La presencia de los labradores, en respetuosa actitud ante el
Rey, confirma el sistema de jerarquias a la vez que el Comendador,
embozado- para seguir a Casilda, trata de no ser reconocido por
la gente del séquito real. Nueva actitud desordenada. La dominan-
te es la fuerza [Al.

1.3.3. La nobleza en desequilibrio social (subsec. 4 = 45 vv.)

La perturbacién amorosa lleva a don Fadrique a desinteresar-
se por sus funciones y deberes y, en cambio, contratard a un pin-
tor para que haga el retrato de Casilda. En este caso vuelve a
actuar la fuerza [B].

Asi, vemos cémo la ultima situacién del ACTO I (1.3 = [C]
+ [A] + [B]), con sus tres elementos manifestados en accién da
como R = el equilibrio de la Aldea en la armonia superior (la
Monarquia como representante de Dios) y el desorden de un
miembro de la Corte. Al finalizar el planteamiento nos encontra-
mos con la formulacién del contraste entre los dos personajes mas-
culinos en marcha hacia un probable enfrentamiento, junto al ter-
cer elemento estabilizador, representado por el Rey.

2.2. Estructura del ACTO II (7 escenas = 1036 vv.)

En el ACTO II se observa un tipo de estructura muy peculiar
cuya incidencia en otras comedias serid necesario estudiar para es-
tablecer si tan solo es constitutiva de ésta o tal vez sea concomi-
tante del género. Se trata de una estructura que, dentro de la for-
malizacién tripartita en tres situaciones dramdticas, presenta a cada
una de ellas, no como en el acto anterior subdividida en tres mo-
mentos progresivos, sino en dos fases que muestran el accionar
de cada contendiente en un juego paralelo, en un balanceo de

fuerzas que se despliegan simultineamente para confrontar su ri-
validad.

II.1. JUEGO DE ACCIONES CONTRAPUESTAS (escenas 1 y 2
= 318 wv.)

En esta primera situacibn vamos a encontrarmos nuevamente
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a2 modo de planteamiento con una demostracion de actitudes dis-
pares en el desenvolvimiento de las fuerzas A y B que suponen una
lectura paralela o enfrentada como la hemos propuesto en el es-
quema de la estructura (Apéndice 1) pero que en nuestro caso ex-
pondremos sucesivamente. Veamos su funcionamiento en el caso
de Peribdiiez en dinamica oposicién para cuya representacién em-
pleamos la abreviatura vs. (versus).

II.1.1. [A] Cordura (escena 1 = 150 vv.)

La reunién de la cofradia de San Roque, en la que se decide
restaurar la estatua del santo, es una nueva demostracién de la
vida ordenada en la Aldea, de la que es siempre su representante
maximo Peribafiez quien junto con Antén partirin hacia Toledo
para cumplir su cometido.

vs. II.1.2. [B] Locura (escena 2 = 168 vv.)

La otra cara de la moneda, o el polo negativo de lo anterior-
mente representado, se da en el caso del Comendador quien para
alcanzar su objetivo de llegar hasta Casilda, ademas de la ayuda
de Lujan, que disfrazado se hace pasar por un segador de los que
trabajan con Peribafiez, cuenta ahora también con Leonardo, que
ha enamorado a Inés la prima de Casilda. Su propio desorden ha
arrastrado en sus planes a quienes lo rodean y llevard a Inés a
comportarse dentro de su microcosmos como una fuerza negativa.

Esta polaridad expresa como R = una nueva representacién
de la oposicion: ORDEN vs. DESORDEN. Veamos a continua-
cién la segunda situacién dramitica.

I1.2. ENFRENTAMIENTO CON EL PELIGRO (escenas 3y 4 =
428 vv.)

Como corresponde a una situacién nudo dentro del desarrollo
formal del acto, se plantea ahora el enfrentamiento de cada rival
con el peligro, retardando Lope el enfrentamiento personal de am-
bos hasta el desenlace final, pero, aprovechando al méximo esta
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técnica comparativa en sus mas sutiles matices acordes con la mar-
cha de la accién y el sentido del tema.3® Asi, de ambos lados del
movimiento pendular se ponen de manifiesto los mismos planteos
tematicos.

I1.2.1. [B]. Deseo vs. amor (escena 3 = 284 vv.)

La accién se sitia en Ocada. El Comendador al pretender
entrar hasta la habitacién de Casilda, es héibilmente rechazado por
ésta que sale airosamente del enfrentamiento DESHONRA vs.

HONRA.
vs. 11.2.2. [A]. Celos vs. amor (escena 4 = 144 vv.)

Casi simultineamente la accién transcurre en Toledo. Periba-
fiez descubre en casa del pintor el retrato de Casilda, lo que ha
de sumirlo al principio en la duda de los celos, que vencera lue-
go, aunque de hecho el conflicto temético planteado sea otra vez
DESHONRA vs. HONRA. El peligro superado en ambos casos
(Casilda vence al Comendador y Peribafiez vence a sus celos) que-
da latente como situacién futura pues todo hace suponer que los
rivales ya conscientes de sus posibilidades, aguardaran el momen-
to de actuar en su propio provecho.

Del doble enfrentamiento obtenemos como R = el triunfo
de la moral social sobre las tendencias egoistas del individuo.

I1.3. CONSOLIDACION DE POSICIONES OPUESTAS (escenas 8
a7 = 290 wv.)

Es esta una situacién de menor tensién, aunque al ser la Wl-

tima del acto central muestra cémo en ambos microcosmos se re-

componen las fuerzas en tensién; las comparaciones paralelisticas

no carecen de menor preciosismo que en la situacién anterior.

I1.3.1. [B]. Aprestos para el COMBATE (escena 5 = 61 vv.)

33 Para los conceptos de accidn y tema, véase A. Parker, art. cit. en n. 6.
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El sustantivo combate se carga de connotaciones bisémicas,
ya que por una parte se refiere a los aprestos del Rey en Toledo
para luchar contra los moros (nuevo juego arbitral de [C] al fi-
nalizar el acto) a la vez que, igualmente denota el combate por
su deseo, de ahi la oposicion ORDEN-DESORDEN, porque pro-
yecta enviar tropas al Rey librindose de PeribAfiez al que nom-
brard capitdn del batallén de cien labradores que acompafarin a
cien hidalgos.

vs. 11.3.2. [A]. Conflicto por la HONRA (escenas 6 y 7 =
229 wv.)

Aun cuando Peribafiez sepa que Casilda es inocente debe en-
frentarse al conflicto de su honra, tanto desde una perspectiva so-
cial, en cuanto ésta reside en lo que los demés creen de uno, como
en su propio hogar, de donde para evitar suspicacias hace retirar
los reposteros del Comendador y los envia a la ermita de San Ro-
que, simulando que en el camino ha sufrido una caida, y que le
ha prometido al santo en agradecimiento por haberlo protegido
ofrecerle ese presente. A la primera perspectiva corresponde la
escena 6, donde el cantar de los segadores le comprueba que su
honra social est4 intacta, y a la segunda la escena 7, resolviéndose
asi ambos casos sem:dnticamente como demostracién de ORDEN.

Los paralelismos antitéticos se multiplican de continuo: re-
cuérdese que el Comendador llega a casa de Peribafiez después
de haber sufrido una caida de su caballo, lo que supone como
simbolo su verdadera caida moral que se acrecienta al avanzar la
accién; Peribafiez finge una caida, hecho irreal, que implica la
elevacién moral al rechazar hasta lo que podria significar una es-
pecie de soborno. También se dan en el nivel expresivo: el moné-
logo en décimas de Peribafiez al final de la situacién anterior
(escena 4, vv. 1736-1795) se halla en correspondencia con el so-
neto del Comendador (escena 5, vv. 1843-1856). sjNuevamente la
métrica es manejada como rasgo diferenciador de los rivalesP 4

34 Lope por lo general refuerza estas geminaciones insistiendo con el
mismo esquema métrico, tal vez aqui no tuviera tan perfeccionado el recur-
50, o insisto, puede estar empleado precisamente .para destacar la .antitesis.
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En ‘esta situacién' final' del 'ACTO II vuelve a consolidarse
como R = la oposicion DESORDEN vs. ORDEN manifestada des-
de el desorden del individuo al desorden social con que el Comen-
dador envuelve cada uno de sus actos, lo que provocara la légica
reaccion desordenada de su oponente.

Finalmente, esta peculiar estructuracién del ACTO II con el mo-
vimiento pendular de cada una de sus situaciones, nos lleva a
poner de relieve que el teatro de Lope de Vega no esti conce-
bido como el teatro aristotélico, sino mis bien que podemos ca-
lificarlo de teatro épico, ya que es evidente que cada escena pue-
de parecer aislada o no estar condicionada por la que sigue, en
una diversidad espacio-temporal de miultiples recursos, y sin em-
bargo, obsérvese cémo cada mutacién le permitia, en el plano se-
mantico, jugar con los contrastes, con las oposiciones. De esta ma-
nera el espectador (= el lector) no se encuentra inmerso en la
accién, no la vive como en el teatro aristotélico sino que estd
frente a la accién, por tanto debe estudiarla y debe participar ac-
tivamente en ella.33

2.3. Estructura del ACTO III (7 escenas = 1036 wv.)

En el ACTO III vuelve a darse la triparticién en situaciones

dramaticas, subdivididas en tres momentos como encontramos en
el ACTO L

II1.1. PREPARATIVOS PARA EL COMBATE (escenas 1 y2 =
416 vv.)

Tal como vimos en la Gltima situacién del acto anterior estos
preparativos se orientan por contraste hacia dos intenciones de
signo opuesto en lo que al desarrollo de las fuerzas oponentes se
refierc. El anilisis de los momentos nos esclarecerd este aspecto.

35 Sobre estn oposicion entre teatro aristotélico y teatro épico segin lo
entiende Bertolt Brecht y sus relaciones con el teatro espafiol, véase C. A.
Jonms: “Brecht y el drame del Siglo de Oro en Espafia”;, Seg, 58 (1967),
39-54.
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III.1.1. Puesta en marcha para el combate [C] y por él de-
seo [B] (escena 1, subesc. 1 = 128 vv.)

El proyecto anterior ha sido concretado por el Comendador.
Leonardo le cuenta los preparativos de Toledo y éste le informa
que ya ha nombrado a Peribafiez capitin de los labradores que
partiran a la guerra.

II1.1.2. Elevacién social de Peribdfiez [A] (escena 1, subesc.
2y 3 = 96 w.)

Entran ahora en funcionamiento, junto a la continuada opo-
sicién personal de los rivales, una duplicidad de proyecciones de
ascensos y descensos. El Comendador eleva socialmente al labra-
dor al designarlo capitin pues lo convierte en hidalgo, solo que
como se trata de una farsa, porque un noble no podia conceder
tal rango a un villano de primera generacién, resulta asi moralmen-
te un descenso. Sin embargo, Peribafiez acepta esta situacién por-
que asi podrd defender su honra, ya que como villano al no po-
seerla no puede hacerlo. Por ello, obliga al Comendador a que le
cifia la espada y lo arme caballero, dejando después a su cuidado
su honor. De este modo su fuerza [A] se enfrenta al plan puesto
en marcha por la otra [B].%

II1.1.3. Labradores en oposicién a hidalgos (escena 2 = 192

wv.)

La confrontacién individual se consolida en el plano social
por la oposicién de las compaiias de hidalgos y de labradores. Las
pullas entre bandos y la alusién a la condicién de cristianos nue-
vos de los nobles frente a la de cristianos viejos de los labriegos,
le permite a Lope de Vega montar en el escenario un vistoso cua-
dro sobre un contexto de enorme vigencia en la sociedad a la que
pertenecian los espectadores de su comedia. As{ nuevamente [A]

36 Véase sobre este tera Gustavo Correa, “El doble aspecto de la honra
en Peribdiiez y el Comendador de Ocafia”, HR, XXVI (1958), 187-199.
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se opone a [B], llegindose como R = a una inversion del orden
provocada por el ascenso social de Peribdfiez con el consecuente
descenso moral del Comendador.

III.2. COMBATE DEFINITIVO DE LOS OPONENTES (escenas
3a6 = 406 vv.)

Llegados al desenlace de todas las oposiciones antitéticas so-
bre las que se ha ido sustanciando el proceso y encadenamiento
de los hechos, vuelve a reiterarse en la estructura de esta situaciéon
dramitica, la biparticién balanceada de cada uno de sus miem-
bros, que no podemos desarrollar mé4s que sucesivamente, pero el
esquema que agregamos en el Apéndice I penmte observar mejor
sus significativas combinatorias. :

UT.2.1. [B]. Aprestos ofensivos (escena 3 = 112 w.)

El Comendador se prepara a entrar en la casa de _Peribﬁﬂez
que se ha marchado a Toledo con las tropas.

vs. II1.2.2. [A]. Aprestos defensivos (escena 4 = 100 vv.)

Regreso de Peribifiez a Ocafia pues ha adivinado las inten-

ciones del Comendador por lo que pone en marcha sus planes de
defensa.

II1.2.3. [B)]. Asedio exterior (escena 5 = 42 wv.)

El Comendador y sus gentes a la puerta de la casa de Peribi-
fiez. Breve escena en que la cancién: “Cogiéme a tu puerta el
toro/ linda casada...” (vv. 2718-2727) se carga de lirismo por las

notables relaciones simbélicas a que antes aludimos. Entran final-
mente.

vs. II1.2.4. [A]l. Defensa interior (escena 6, subsec. 1 =
48 wv.)
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Peribafiez también ha penetrado secretamente en su casa para
la decidida defensa de su honra.

III.2.5. [B). Ataque a Casilda (escena 6, subesc. 2 y 3 =
34 w.)

Casilda oye voces de hombres y se encuentra con el Comen-
dador que se confiesa su sefior y esclavo.

vs. II1.2.6. [A]. Muerte del oponente y de los traidores (es-
cena 6, subesc. 4 a 7 = 70 vv.)

Al resistirse Casilda, el Comendador intenta forzarla y Periba-
fez con su espada le da muerte, y luego a Lujin e Inés también
por traidores, cumpliéndose asi la justicia poética.

Esta situacién dramética, cuyo continuo vaivén de un campo
a otro, hace pensar en un juego de tenis por la -apidez con
que se sucede cada uno de los miembros duales de los tres
momentos, confirma la habitual comparacién del teatro del Siglo
de Oro con el ritmo y el montaje cinemat>graficoo Un primer
desenlace se propone como R = de toda la situacién: desenlace
en el plano individual de la serie de oposiciones de las dos fuer-
zas en conflicto [A] vs. [B]. Pero como este primer final supone
un acto de justicia personal, queda aun pendiente la convalida-
cién social que en la concepcién de la monarquia absoluta solo
puede partir del Rey.

I11.3. RECOMPOSICION DEL EQUILIBRIO SOCIAL (escena 7 =
224 vv.)

La fuerza arbitral [C] cobrari, pues, en esta situacién dra-
mética su mayor potencia, preanunciada como vimos al final del
ACTO I en la exposicién del sistema de relaciones jerdrquicas.
Comprende también tres momentos.

111.3.1. Reyes = Matrimonio iy Justicia (subesc. 1 a 3 =
70 wv.)
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Un cambio en la métrica, circunscripta desde la apertura del
acto final hasta la situacién anterior al octosilabo en sus distintas
combinaciones, eleva el tono de la escena que se abre con octavas
reales. Cabe destacar la presencia del Rey y de la Reina en su
funcién ordenadora como simbolo del matrimonio, asi como la
insistencia en el caricter justiciero de Enrique IIL. Al ser infor-
mado de lo acaecido en Ocaiia, pone precio a la cabeza de Peri-
bafiez, vivo o muerto.

II1.3.2. Peribdiiez y Casilda: defensa del matrimonio y de
la honra (subesc. 4 a 7 hasta el v. 3101 = 124 vv.)

Retorno al octosilabo (redondillas y luego romance) que
anuncia el final del acto, pero que también se enlaza con el plano
expresivo de [A]. Los esposos se presentan ante los Reyes para
explicar qué impuls6 a Peribafiez a obrar como lo hizo. (Uso
formalizado del romance para la “relacién”).

II1.3.3. Justicia de los Reyes: convdlida el ascenso social de
Peribdiiez (subesc. 7 a partir del v. 3102 = 30 wv.)

Armonia final y vuelta al equilibrio mediante el perdén del
Rey y la confirmacién del ascenso social de Peribafiez. Asi se
reinstaura el equilibrio de fuerzas: [C] +[A]+4[B], con lo cual
la R = de esta situacién, en que Lope propone el segundo final
de la obra, consiste en aunar en el desenlace final el modo de

superar el “injusto deseo” individual en funcién de la armonia de
la comunidad.

3. CONCLUSIONES

Del andlisis de la estructura de Peribdnez ' el Comendador
de Ocaiia surgen algunas observaciones, que dentro de las limita-
ciones que supone el haber sido analizada casi desde una vinica
perspectiva formal, pueden no obstante servirnos para intentar
otros trabajos futuros o para deslindar otras cuestiones pertinen-
tes a la comedia como género, en razén de las probables relacio-
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nes que podrian. establecerse . con .otras. muestras. del .mismo- sub-
género o con otras comedias de la diversa produccién teméitica de
Lope.3” ’

Nuestra btsqueda se limitd, en principio, a uno de los rasgos
constructivos que desde diversas propuestas se sefialaba, coinci-
dentemente, como esencial a la férmula de la comedia de Lope-
Lope, por tanto ya consolidada: de la triparcién en actos a la
probable triparticién de cada acto, a la vez que cada una de esas
unidades era susceptible de dividirse en otras tres menores.

Nuestra propuesta de estructura demostraria, al menos para
el. caso de Peribdfiez, que esa distribucion formal coincide aun
cuando no llegue a darse mas que en los ACTOS I y III la exacta
subdivisién menor de cada situacién en tres momentos, como
sefalaba C. Bruerton para Las ferias de Madrid. La particular
estructura del ACTO II y de la situacion 2 del ACTO III, que
muestran una bimembraciéon antitética de la accién en sentido
pendular, parece ser un rasgo determinado por el hecho de que
esta tragicomedia presenta una alternancia de “dos elementos cons-
tructivos de la sustancia”:3 Peribifiez = Aldea vs. Comendador
= Corte. Sin la confirmacién de otros casos similares resulta
dificil considerarlo concomitante o coincidente.

También nos parece interesante sefialar como un rasgo for-
malmente significativo cémo en la situacidn 2 de cada acto, o sea
en €l nudo, se producen los enfrentamientos, tanto semdnticos
como —asimismo— resueltos en la accién de ambos rivales, lo
que determina un probable eje central que interesaria comprobar
con otros ejemplos. Un hecho para destacar, dentro de este sis-
tema de construccién, es que en el ACTO II los oponentes no se
encuentran nunca juntos sobre el escenario. También puede sefa-

37 Aunque no hemos podido consultarlo sabemos que el Prof. Juan Ma-
nuel Rozas ha publicado un trabajo sobre Fuenfe Ovejuna, para cuyo ani-
lisis en sus clases aplicaba el esquema -tripartito de cada escena. También un
minucioso analisis semiolégico puede verse en la Introduccién, pp. IX-L, de
Mania Grazia ProreTt a su ed. de Fuente Ovejuna, Madrid, Cupsa, 1978,
que revela rasgos coincidentes en este sub-género que seria conveniente es-
tudiar en forma conjunta.

38 F. W. de Kurlat, art. cit., p. 116.
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larse al respecto qﬁe la presencia del Rey coincide simétricamente
en la situacién 3 de los ACTOS I y III

En cuanto a las probables interrelaciones entre las divisio-
nes en escenas y subescenas con sus correspondientes cambios
métricos y la estructura propuesta, resulta imposible por el mo-
mento detenernos a estudiarlas aunque en algunos casos hemos
visto que se podrian obtener significativas concordancias.

Asimismo, y aunque probablemente solo se trate de un hecho
irrelevante, sucede que al estudiar C. Bruerton en Las ferias de
Madrid los porcentajes de versos de las divisiones mayores de la
comedia, encuentra —ante la hipétesis de que la. parte central de
cada acto sea la mis extensa— que esto se da asi-en los ACTOS
II y III, mientras que en el I no. Pues bien, no dej6 de sorpren-
dernos el verificar que en Peribdfiez esto vuelve a repetirse por-
que la extensién de la situacién 1 (511 vv.) del ACTO I, dese-
quilibra también las cantidades de versos correspondientes a las
otras dos situaciones.3?

Para concluir, nos quedaria por retomar, después de nuestro
estudio, los juicios divergentes con que Aubrun-Montesinos por
una parte y E. M. Wilson por otra valoraron a Peribdfiez. Para
los primeros, se recordard que era una improvisacién, y al respecto,
lamento disentir con tan eminentes criticos, porque el grado de
improvisacién en lo que a una creacién artistica se refiere poco
importa si el resultado es valioso, ya que podria ser genial o de-
sastrosa. En este caso, como bien dice E. M. Wilson “la contextura
poética es rica”, y no solo por los simbolos e imagenes que apa-
recen en los mas notables pasajes liricos, sino porque ellos se nos
imponen a través de una accién que debe llevarnos al sentido
del tema, el que para A. Parker en este tipo de dramas es: “la
rebelién del individuo contra el orden social”’.4® Nuestro anAlisis

30 En el Apéndice III, agregamos un cuadro con los porcentajes co-
respondientes a cada una de las situaciones y solo el nimero de versos de
Ins restantes subdivisiones.

40 Aunque asi define el tema de Fuente Oovejuna en “Reflections on a
new definition of ‘Baroque’ dmma”, BHS, XXX (1953), 142-151, creemos
que el mismo es vilido para Peribdiiez y el resto del sub-género de las “co-
medias de Comendadares™.
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de la estructura ha demostrado que todas y cada una de las situa-
ciones dadas nos llevan siempre hacia ese planteamiento temi-
tico, lo cual supone, por consiguiente, una orginica construccién
interna donde todos sus componentes, integrados en un sistema
dramatico, valen en funcién de los demas, pero no, independiente-
mente y por si solos. En eso estriba, y hacemos nuestras las pa-
labras de E. M. Wilson, la riqueza de la contextura poética de
Peribdniez y el que sea considerada una de las mas bellas comedias
del Siglo de Oro.

MELcHORA RoManos
Instituto de Filologia y Literaturas
Hispanicas “Dr. Amado Alonso”




APENDICE 1
ESQUEMA DE LA ESTRUCTURA DE PERIBANEZ Y EL COMENDADOR
DE OCARA

ESTRUCTURA COMPUESTA SOBRE UN SISTEMA DE FUERZAS
EN OPOSICION

[A] = ALDEA versus (vs.) [B] CORTE. ARBITRO ES [C] = REY

PLANTEAMIENTO
ACTO I : 5 escenas

Escena 1
1. MATRIMONIO — la pareja en el orden social
1. Las bodas: festejos aldeanos [A]
2. Presencia del. Comendador: DESEO [B]
3. Reafirmacién de la pareja [A]
R = Matrimonio' es amor en armonia del individuo

y de la sociedad

‘Escenas 2,3y4

2. DESEO = impulso egoista
1. Planes Comendador: comprar DESHONRA [B]

2. Armonia vida hogareiia lahradores [A]
3. Desorden armonfa estamental [B]
R = Inversién en la relacién

NOBLE — VASALLO
Deshonor — Honor

Escena 5
3. SISTEMA DE JERARQUI1AS E__S.TAMENTALES
1. El Rey i [C]
2. Los labradores en vasallaje . [A]

3. La nobleza en desequilibrie -social {B)

R = Equilibrio de la Aldes en la armonia superior
{Monarquia) y desorden de la Corte




NUDO
ACTO II : 7 escenas

Escenas 1 y 2
1. JUEGO DE ACCIONES CONTRAPUESTAS
' 1. [A] vs. 2. [B]

Cordura: Cofradia Locura: Comendador
San Roque preparativos
Leonardo -} Inés
Peribaifiez-Ant6n Lujan como segador
R = Representacién de la oposici6n:

ORDEN vs. DESORDEN

Escenas 3 y 4
2. ENFRENTAMIENTO CON EL PELIGRO
1. [B] vs. 2. [A]

Deseo vs. amor Celos vs. amor
DESHONRA ” HONRA DESHONRA” HONRA =
Casilda vence ataque - Peribifiez vence duda

- R = Triunfo de la moral social sobre las

tendencias egoistas del individuo

Escenas 5, 6 y 7
3. CONSOLIDACIOGN DE POSICIONES OPUESTAS
1. [B] vs. 2. [A]

Aprestos para Conflicto por la
COMBATE HONRA

o] R A

del Rey [C] = Deseo Sociedad Hogar
'".| | A A
Y Vv

ORDEN DESORDEN . ) ORDEN

R = Reiteracién de las oposiciones

_ DESORDEN vs. ORDEN
del desorden del individuo al desorden social




DESENLACE
ACTO II: 7 escenas

Escenas 1 y 2
1. PREPARATIVOS PARA EL COMBATE

1. Puesta en marcha para el combate [C]
y por el de su deseo [B]
2. Elevacién social de Peribafiez [A]

3. Labradores en oposicién a hidalgos [A] vs. [B]

R = Inversién del orden: ascenso social de [A] y
descenso moral de [B]

Escenas 3, 4, 5 y 6
2. COMBATE DEFINITIVO DE LOS OPONENTES

[B] vs. [A]
1. Aprestos ofensivos 2. Aprestos defensivos
3. Asedio exterior 4. Defensa interior
5. Ataque a Casilda 6. Muerte del oponente y

de los traidores

R = Desenlace en el plano individual de la serie de
oposiciones [A] vs. [B]

Escena 7
3. RECOMPOSICION DEL EQUILIBRIO SOCIAL
1. Reyes = Matrimonio y justicia (C]
2. Peribafiez y Casilda: defensa del
Matrimonio y la HONRA [A]

3. Justicia de los Reyes: convalida
ascenso social de Peribdfiezz. ARMONIA
[C] 4 [A] + [B]

R = Desenlace social: se supera el injusto deseo in-
dividual para la armonfa de la comumidad




APENDICE II
Desarrollo de la divisién en escenas y subescenas. Cambios métricos.

ACTO I: wv. 1-1049

Escena 1: vv. 1-511. Festejos por la boda de Peribifiez en su casa
de Ocaiia.

vv. 1-165. Quintillas, romancillo; folia.
vv. 166-207. Redondillas

. 208-225. Redondillas

. 226-271. Romance

. 272-289. Redondillas

290-357. ’

357-364. ”

365-383. ”

vv. 384-511. ”

d33gdg

1
2
3
4:
” 5:
6
7
8
9

Escena 2: vv. 512-861. En casa del Comendador

Subesc. 1: wvv. 512-521. Quintillas
” 2: vv. 522-557. Estrofas aliradas de seis versos.
” 3: wvv. 558-66l. Quintillas; soneto; quintillas.

Escena 3: vv. 662-785. En casa de Peribinez.

Subesc. vv. 662-765. Redondillas
» 2: vv. 766-785. "

—

Escena 4: vv. 786-907. En casa del Comendador

Subesc. 1: vv. 786-819. Endecasilabos sueltos.
” 2: vv. 820-841. ” ”
* 3: wv. 842-800. ” ”
* 4: vv. 801-907. ¥ *
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Escena 5: vv. 908-1049.. A la entrada de la Catedral de Toledo

Subesc.

1: wv. 908-942. Redondillas
2: vv. 943-9685. 2 vv. redondilla y romance.
3: vv. 966-1049. Romance.

vv. 1050-1199. Reunién cofradia San Roque, en Ocafia.

- ; trébole; redondillas

; romance

vv. 1652-1795. En casa de un pintor en Toledo.

ACTO II: vv. 1050-2085
Escena 1:
Subesc. 1: wvv. 1050-1078. Qu.int;ﬂlas
"2 w. 10791199, "
Escena 2: vv. 1200-1367. En casa del Comendador
Subsec. 1: wv. 1200-1279. Redondillas
» 2: wvv. _1280-1367. »
Escena 3: vv. 1368-1651. Portal de la casa de Peribédez.
Subesc. 1: vv. 1368-1413. Redondillas
" 2: vv. 1414-1424. ”
” 3: vv. 1425-1443. ”
" 4: vv. 1444-1487.
” 5: wvv. 1487-1408. ”
" 6: vv. 1499-1518. ”
” 7: wvv. 1519-1533. ”
” 8: v 1534-1651. ”
Escena 4:
Subesc. 1: vv. 1652-1671. Redondillas
” 2: wvv. 1672-1681. "
* 3: vv. 1682-1694. "
- 4: vv. 1694-1735. ”
* S5:  wvv. 1736-1785. Décimas
Escena 5: vv. 1706-1856. En casa del Comendador.
Subeec.

1: wvv. 1790-1842. Endecasilabos sueltos.
2: vv. 1843-1856.: Sonetn.
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Escens 6: vv. 1857-1943, Campo cerca de Ocada donde estin los
- segadores.

Subesc. 1: vv. 1857-1873. Quintillas.
v 2: vv. 1874-1943. » ; romance; quintillas,

Escena 7: vv. 1944-2085. En casa de Peribidez.

Subese. 1: wv. 1944-1988. Redondillas; romance.
” 2: vv. 1889-2070. Romance.

” 3:  wvv. 2071-2085. Romance.
ACTO 1II: wvv. 2086-2309.

Escena 1: vv. 2086-2213. En la plaza de Ocana.

Subesc. 1: wvv. 2086-2213. Redondilla; romance.
” 2: wv. 2214-2293. Redondillas.
” 3:  vv. 2294-2309. ”

Escena 2: vv. 2310-2501. Calle de Ocaiia.

Subesc. 1: vv. 2310-2329. Redondillas,
" 2:  vv. 2330-2449. "’ ; romance.
” 3:  vv. 2450-2477. ?
” 4: vv. 2478-2501. "

Escena 3: vv. 2502-2613. Casa del Comendador

Subesc. 1: vv. 2502-2573. Redondillas.
” 2: vv. 2574-1613. ”

Escena 4: vv. 2814-2713. Calle de Ocaiia.

Subesc. 1: vv. 2614-2676. Redondillas.
" 2: wvv. 2676-2713. "

Escena 5: wvv. 2714-2755. Calle exterior de Peribdiiez.

Subsec. ' 1: wv. 2714-2727. Redondillas; cancién.
- 2: wv. 2728-2755. »
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Escena 8: vv. 2756-2907. En casa de Peribaiiez.

Subesc.

»
»”

I A

AAL

1
2
3:
4:
5
6
7

vv. 2756-2803. Redondillas.
vv. 2804-2813. -
vv. 2814-2837. »
vv. 2838-2857. o
vv. 2858-2885. ”
vv. 2886-2894. "
v. 2895-2907. ”

<

2908-3131. El Toledo, galeria del Alcazar.

2908-2929. Octavas.

. 2930-2951. ”

. 2952-2978. ”

. 2978-2995. Redondillas.

. 2996-3005. ”

. 3006-3008. »

vv.3009-3131. vv. redondilla; romance.

$ 333

33

Total de escenas de los tres actos: 19; total subescenas: 74.



APENDICE III: Porcentaje de versos por situdcién.

Cantidad de versos por cada momento.

[y

ACTO I: 1049 vv.

1.1. Total 511 vv. = 49 por ciento.
1.1.1. = 225 vv. '
I.1.2. = 158 wv.

1.1.3. = 128 wv.

1.2. Total 396 vv. = 38 por ciento.
1.2.1. = 150 wv.

1.2.2. = 124 vv.

1.2.3. = 122 wv.

1.3. Total 142 vv. = 13 por ciento.
1.3.1. = 56 wv.

1.3.2. 39 wv.

1.3.3. = 45 vv.

ACTO II: 1036 vv.

I1.2. Total 428 vv. = 41 por ciento.
II.1.1. {A] = 150 wv.
II.1.2. [B] = 168 wv.
I1.2. Total 248 vv. = 41 por ciento.
II.2.1. [B] = 284 vwv.
0.2.2. [A] = 144 wv.
I1.3. Total 290 vv. = 28 por ciento,
I1.3.1. [B] = 61 wv.
I1.3.2. [A] = 229 wv.

ACTO III: 1048 wv.

III.1. Total 416 vv. = 40 por ciento.
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III.1.1. = 128 wv.
II1.1.2. = 96 wv.
II1.1.3. = 192 vv.

II1.2 Total 408 vv. = 40 por ciento.

.2.1. [B] =11 .
II1.2.1. [B] 2 vv = 212 w.
111.2.2. [A] = 100 wv.
I1II.2.3. [B] = 42 vv.

= 90 wv.
II1.2.4. [A] = 48 vv.

= 104 wv.

II1.2.5. [B] = 34 vv.
II1.2.6. [A] = 70 wv.

III. Total 224 vv. = 21 por ciento.
I.3.1. = 70 wv.

III.3.2. = 124 vv.
III.3.3. = 30 wv.






EL SON DULCE ACORDADO EN LA ODA A LA
“VIDA RETIRADA”

En la oda a la “Vida retirada” el son aparece como meta fi-
nal de una btsqueda humana, percibida desde la experiencia de
ella. La beatitud es resultado de la adhesién fiel a la armonia que
produce el plectro sabiamente meneado. Y este son dulce acor-
dado da sentido al otro término de la correspondencia: el sujeto
de la busqueda, el sabio. Asi, la corona de hiedra y lauro serd
signo, no solo de inmortalidad, sino estrictamente, del triunfo de
la creatividad artistica. Quien la usa se define en el canto, y su
bisqueda tendré una cualidad, la poética, cuya nota especifica
es la concordancia. Sabio serd pues quien acuerda su canto con
el “dulce son”.

El propésito del trabajo es demostrar cémo esta linea de sen-
tido, la pdiesis, se articula con la contemplacién, segiin la conocida
idea expresada en el nombre “Monte” !:

[La poesia] sin duda la inspir6 Dios en los 4nimos
de los hombres para con el movimiento y espiritu
de ella levantarlos al cielo, de donde ella procede; por-
que poesia no es sino una comunicacién del aliento
celestial y divino; y asi, en los profetas casi todos, asi
los que fueron movidos verdaderamente por Dios, como
los que incitados por otras causas sobrehumanas habla-

1 En lo posible —no siempre lo seri— trataré de ceiiirme a los signi-
ficados literales —o casi literales— y los derivados de la aplicacién de la ley
impuesta por el texto, la concordancia. Mi intencifn es aislar la especificidad
de la creacién como sentido primero sobre el que se apoyan los alegéricos.
También trataré de reconstruir lo escondido de la senda con fragmentos de
la cita transcripta, a modo de comprobacién de la hipétesis de este trabajo.



114 AriciA Paront Fo., xix

ron, el mismo espiritu que los despertaba y levantaba
a ver lo que los otros hombres no veian, les ordenaba y
componia y como metrificaba en la boca las palabras, con
numero y consonancia debida, para que hablasen por
més subida manera que las otras gentes hablaban, y para
que el estilo del decir se asemejase al sentir, y las pa-
labras y las cosas fuesen conformes.?

I

La imagen de creacién méis acabada aparece una vez trans-
puesto el centro del poema: en el huerto.

El huerto ocupa la ladera del monte, inteligente precisién
de Senabre,® ya que la diferencia entre dos niveles crea un eje
—la inclinacién de la ladera— por el que transitardn creadores de
distinta naturaleza: mi mano, desde el huerto; la fuente, el aire,
desde la cumbre.

Por mi mano plantado: la agricultura, obra del hombre so-
bre la naturaleza, contiene en si la historia de éste,. gracias al
perfectivo que vuelve presente el cultivar en el tener. El objeto
creado, el huerto, asegura la continuidad en un ritmo ordenado:
la flor, el fruto / la esperanza, la certeza: el futuro en el presente.*

La fuente. En €l corazén del huerto ocurre la accién creado-
ra. El creador es esta vez un elemento natural, la fontana pura, y
el mundo creado se compone también de elementos naturales. La
alusién a la naturaleza creada por el hombre es minima. Aparece
en el su que puede indicar tanto al huerto como a la misma fuente.
Cualquiera sea la interpretacién, subsiste la imagen visual de un
paraiso inmaculado, una creacién ex-nihilo. Si superponemos poé-
ticamente ambas referencias del su, la creacién se presentaria como

2 De los nombres de Cristo, en Obras completas, 4+ ed., Madrid, BAC,
1975, I, p. 492.

3 “La ‘escondida senda’ de Fray Luis”, en Tres estudios sobre Fray Luis
de Ledn, Salamanca, Universidad de Salamanca, 1978.

4 El anilisis de este verso puede leerse en “El ideal clasico de la for-

ma poética”, Materia y forma en poesia, Madrid, Gredos, 1960, de Amanq
ALONSO,
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una recuperaciéon de la pureza original en la que el creador se
goza en la contemplacién (ver) del despliegue (acrecentar) de si
mismo (su=fuente) en el otro (su=huerto). De modo que la
fuente perfecciona en el poema la idea de re-creacién implicita en
la actividad de la agricultura.

La acci6n de la fuente se demuestra mas compleja que la de
la mano, ya que combina las dos coordenadas de espacio y tiem-
po. Ademais, el 4ngulo de vision abandona la primera persona
y se instala en la fuente misma. Primero la fontana pura desciende
de la cumbre airosa —desde la tensién del hipérbaton— para espi-
ritualizar la codicia —combatida por el sabio a lo largo de su as-
cesis— porque es codicia de hermosura: es el momento de la bus-
queda. Y luego, el sosiego de la creacién fecundante, el cumpli-
miento del deseo inicial de ver y acrecentar. De contemplar y
hacer.

Sin embargo, la imagen va a desarrollar sélo el acto creador,
no la contemplacién. El encabalgamiento muestra el paso-pasada
de la fuente que se interna (gse esconde?) por los arboles para
revestir y esparcir, gestos de visible donacién. La obra es verdura,
esencia misma de la naturaleza, y la diversidad de sus flores, ri-
queza de la realidad multiforme.

¢Son equiparables mi mano y una fontana pura, los dos crea-
dores del huerto? En principio, el “acrecentar” y el plano de altura
desde donde fluye el manantial avisan de la superioridad de la
fuente sobre mi mano. Ademas, si la fuente crea naturaleza, si se
recrea en la contemplacién de si misma en el otro y, quizd como
expresion de esta identidad entre creador y creatura, viste y es-
parce sus dones en un dinamismo imaginativo continuo, no es mi
mano sino el huerto —la naturaleza, creatura creadora— el que
muestra flor y fruto. Y es por contemplacién del orden que ellos
crean que el hombre —creador creado— transforma el tiempo de
la flor en un tiempo unico, el de la certeza, experimentada desde
la esperanza.

El aire. La lira que cierra la secuencia coloca los eslabones
y confirma esta sospecha. Reaparece el huerto, traspasado de aire
(el aire-el huerto-orea). El aire-la cumbre airosa. Es por lo tanto
aire que desciende, y desde el mismo lugar —y una vez que— la
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fuente acrecenté la hermosura del huerto. Ahora el aire vuelve
sutil a la naturaleza ¢cn mil olores y en ruidos mansos que pene-
tran el sentido del hombre (y notemos: no “mi sentido”). El aire
actia sobre el huerto, el huerto sobre el hombre. El huerto, creado
por el hombre y luego recreado por la fuente, es mediador entre
el agricultor y los creadores mas altos. ¢Que lo fecundarin como
la fuente al huerto, es decir, que lo crearin creador?

La sugerencia nos remite al final de la oda. Alli descubrimos
al poeta como tal: cantando. Esta vez el huerto no es creatura
mediadora sino ambito apenas esbozado; dos creadores ocupan
diferentes planos de altura, pero son musicos; y de las dos fases,
accién y contemplacion, se extiende el movimiento ascendente de
la contemplacién, mientras que apenas se registra el acto creador.

La contemplacién tiene lugar exactamente en la Ultima lira,
que revela en su ultimo verso la accién de un creador personal (del
plectro sabiamente meneado). Hasta él parece ascender el poeta,
quien se visualiza a si mismo en fija atencién del son dulce acor-
dado. En realidad, la idea del ascenso no esti explicitada, como
la del descenso de la fuente, sino que surge de la composicién de
la imagen puesto que el poeta se ubica en el plano inferior (ten-
dido a la sombra; recordemos, por donde pas6 la fuente, hasta
donde llegb el aire). Esta marcacién del espacio, desde la per-
cepcién del poeta, sugiere inevitablemente un recorrido hacia lo
alto: el oido, el son, el plectro y finalmente la mano (no: el me-
near).

Se trata, en muchos de sus caracteres, de una unién mistica,
posible por la semejanza (sabio / sabiamente en la musica) en la
diversidad (cantor, citarista), en la que el yo desaparece para tras-
cender su condicién humana y asimilarse a la del creador en la
participacién del tiempo tnico de la eternidad (de hiedra y lauro
eterno coronado)

El silencio interestréfico, la elision del verbo conjugado, la
anteposicién del circunstancial A la sombra parecen aislar esta
unién en un espacio cerrado, en un tiempo absoluto, mas all4 del
ritmo césmico de las estaciones.



El son dulce acordado en la oda a la “Vida retirada” 117

Cantar y escuchar. Sin embargo, cantar y escuchar son accio-
nes simultineas. Justamente la duplicacién enfitica de la circuns-
tancia (tendido a la sombra) lo subraya. Ademés de sugerir la uni-
dad complementaria de ambas.

La dificultad estriba en que no se aclara ninguna relacién en-
tre las dos musicas. Valga notar, por el momento, antes de que
nos ocupemos de este impreciso final, que el texto dispone la con-
templacién entre dos actos creativos: el del poeta, el del citarista.

De ellos si podemos decir algo, si volvemos nuestros ojos a
los creadores del huerto.

Esté cantando. El poeta elige el canto como actividad contra-
puesta a la de “los otros” que consumen su interior por el afin de
consumir el exterior. Deducimos de la antitesis que el poeta en-
trega su canto en un acto de donacidén, que curiosamente significa
al mismo tiempo su afirmacién personal (yo aparece en el poema
tras una progresiéon que lo justifica, como veremos), por lo que es
coronado para asumir un mando durable. La transformacién de la
codicia en generosidad, el sosiego de quien estd tendido en el
suelo a la sombra de los arboles (gplantados por mi mano?) asi-
milan esta creacién a la de la fuente, y rescatan dos notas distin-
tivas: la reparacién, la paradojal personalizacién en el desasimiento.
La fuente es entonces paradigma de actividad creadora. Y el can-
to se mirara en ella para imitar su ley: el acuerdo ritmico de la
diversidad en la unidad.

Otra ambigiiedad nos recuerda la de la fuente: gquién menea
el plectro? Para Vossler 5 es el mismo que canta; para Celina Sa-
bor de Cortazar (ut infra) es Dios. A diferencia de la fuente, la
ambigiiedad esti puesta en el sujeto, no en el objeto, pero la in-
tencién puede ser la misma: superponer dos lecturas ((Vivir quie-
ro conmigo, gozar quiero del bien que debo al cielo?). La fuente
goza consigo misma en el otro; el que canta encuentra al otro en
sf mismo.

8 Camos VossrEn, Fray Luis de Ledn, Buenos Aires, Espasa-Calpe,
Austral, 1846, p. 112
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El plectro sabiamente meneado. Tanto en la creacién del
huerto como en la contemplacién final, existe un creador perso-
nal representado por una sinécdoque significativa: la mano.

Por asociacién con la que menea, mi mano también sera
mano que crea una obra de arte. En apoyo de esta idea —que
usaremos mdas adelante— recurrimos al valor que la tradicién atri-
buyé a la agricultura: por una parte es obra del hombre que
continia la creacién divina y repara el resquebrajamiento de la
perfeccién paradisiaca producida por la caida; pero ademis, las
artes, y en especial las escritas (que encuentran en la tierra y en
los surcos arados vasto acervo para la construccion metaférica)
son homologables a la agricultura por cumplir idéntica funcién:
recrear el mundo.” Por lo tanto, cuando el sujeto de la bisqueda
canta, fructifica un huerto cultivado y florecido porque devela
un simbolo y se devela a si mismo (yo) en obra de arte.

La reversion en la asociacién (son que cultiva) a primera
vista parece desmentida por el caricter de objeto del son (atendido
por el poeta). En cambio, el aire es sujeto que penetra —por el
huerto— en el sentido. Su consecuencia moral, poner "en olvido
el oro y el cetro, estd presente en el canto (gel aire conduce al
canto?).

A su vez, el aire y aun la personificada fuente ponen en
evidencia por contraste el caricter personal del creador de la
altima lira. Pero, la corporeidad de mi mano, “fructificada” en poeta
tendido —por un lado—, y la visién de la fuente y su recorrido,
terrenal y perfecto —por otro—, nos demuestran una vez mas la
perspectiva humana del poeta, que al terminar la oda se ajusta
a la creacién de una mano apenas adivinada tras el plectro, en
el “meneado”.

68 Delfina Muschietti de Link me aclara la denominacién y su sentido:
la sinécdoque focaliza un elemento de la referencia y al mismo tiempo des-
dibuja el resto. Su trabaio sobre la “Correferencialidad y desplammlento en
el discurso poético” se publicarsA en Hachette, Buenos Aires.

7 Eanst R. Cumtius, Literatura europea y Edad Media Latina, México,
1955, 1, c¢. XVI “El libro como simbolo”.
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La naturaleza y lu misica. ;Por qué dos vehiculos entre crea-
dores de ambos planos? ;Cuél es su diferencia y funcién especi-
fica? Asociamos la naturaleza a la vida del huerto, en la ladera
del monte. El aire actia en el hombre a través de él. Pero es
gracias al aire que el poeta se eleva hasta la mtsica instrumen-
tal, perceptible por el espiritu (gporque éste posee los “niimeros
concordes™? gporque el son es abstraccion esencializante de los rit-
mos naturales? ¢Se trata del “dulce son” del Suefio de Escipidn,

o de la armonia de la divinidad misma, la “misica primera” de
la “Oda a Salinas™?).®

Antes de seguir adelante creo que vale la pena confrontar
la opinién de dos criticos sobre la realidad de la unién final (di-
sensién que lateralmente muestra otra: unién mistica / experien-
cia poética).

En principio, los comentaristas de esta oda nunca llegaron
a definiciones demasiado claras sobre el final. Pero tltimamente
Ricardo Senabre? asume una posicién radical acerca del incum-
plimiento del deseo de Fray Luis de incorporarse al nimero de
los pocos sabios. Para él, la tUnica parte de la composicién que
no depende de formas volitivas es la dedicada al huerto. Alli se
cimenta la fe conseguida, pero se le niega la escondida senda que
conduce a la unién mistica. Aunque reconoce la serenidad del
tono, ausente en otros poemas, recurre en su apoyo a criticos que
se refieren a la obra de Fray Luis en general: Rafael Lapesa
(“rapto mistico jam4s cumplido, ... humanidad ... dolorosamen-
te distendida”) y Déimaso Alonso (“desgarrado anhelo de unién;
pero no hay nada en ella que suponga experiencia mistica®). Ve
posible la aplicacién de las palabras de Fray Juan de los Angeles:
“En busca de Dios, unos andan, otros corren, otros vuelan, otros
son llevados, otros arrebatados, jy yo me quedo...! 4Soy, por
ventura, de peor condicién que las piedras?”

En el polo opuesto, Celina S. de Cortazar afirma que en la
iltima estrofa “El proceso ha llegado a su fin por la integracién

8 Ver el andlisis de la oda “A Salinas” de Franasco Rico, en El
pequeiio mundo de] hombre, Madrid, 1970, p. 184.

® Op. cit, pp. M4 y 35.
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del hombre en el cosmos y en el ritmo de la Creacién, por el
scuerdo del microcosmos y macrocosmos. El orden divino ha
triunfado y el hombre, coronado de eternidad, [...] acuerda su
canto con el son dulce de las esferas. El adverbio sabiamente
no deja lugar a dudas: Dios es quien produce el son”. El final
estd previsto desde el huerto, simbolo del trabajo interior, que
fructificard seglin asegura el “ya muestra en esperanza el fruto
cierto”. En esta alegoria del huerto, la unién es fruto cierto, cum-
plimiento futuro pero indudable.!

Ficil es advertir mi coincidencia con esta Wltima interpreta-
cién. Mas evidente atn es que las premisas sobre las que se basa
—el papel que juega la actividad creativa en la unién, el nexo
entre la imagen del huerto y la del son, el significado del verso
45 como clave para comprender no solo la vida del sabio sino
también el curso del poema— son fuente de las meditaciones que
anteceden, y de las que siguen.

II

Hasta ahora hemos tratado de puntualizar —siguiendo la ley
de la concordancia— algunas de las analogias significativas entre
dos imégenes cuyo eje vertical acuerda creador y creatura en
acciéon y contemplacién.

Para considerar su valor en la totalidad del poema, debere-
mos recurrir a la imagen en que ellas se insertan, la senda. Sobre
este dibujo el discurso organiza su sentido.

La senda. El eje de la progresién ha sido exhaustivamente
analizado como evolucién de la vida del sabio (la purgacién, la
fe, la visién; o la purgacién, la iluminacién, la unién). Desde la
lectura de la poética, diriamos que la senda tiene como hitos la
creaciéon del huerto, la contemplacién del son. El hilo que nos
conduzca a ellos serd la construccién poética del yo, sujeto de la
busqueda.

El poema comienza con la alabanza exclamativa de la des-

10 “El sentido trascendente de la ‘Vida retirada” de Fray Luis de Leén”
Letras, 1 (1981), 31-37.
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cansada vida, cuya determinacién conocemos por la famosa op-
cién: escondida senda / mundanal ruido. El sabio huye de la se-
gunda para alcanzar la primera.

Luego de esta incitacién, y dirilamos como expansién de ella
sucede la configuracién “por el absurdo” del sabio, modelo hu-
mano hacia el que el poeta emerge en la lira 5. La asuncién
del ideal esti marcado por el huyo (opuesto al huye); por otra
oposicién, la de los lugares que corresponden a cada eleccién (el
secreto seguro, el mar tempestuoso); y por la expresién exclama-
tiva: tres rasgos que repiten con diferencias el comienzo del poema.

Se trata de un nuevo comienzo, cuya caracteristica distintiva,
la explicitacién de la primera persona, mantiene el discurso desi-
derativo —con las excepciones que veremos— hasta la lira 16, en
que el pronombre yo define con fuerza su identidad de poeta
(tendido yo a la sombra esté cantando). Esta senda interior ase-
gura su unidad por la persistencia de dos rasgos que construyen
ambos comienzos: la evocacién de lugares, las antitesis.

La secuencia del huerto (9-12) articula la senda interior
en dos momentos (5-8 y 13-16). El primero se singulariza por los
quiero/ no quiero, contrapartida, es claro, del huyo. Los valores
elegidos y rechazados giran en torno a la vida en libertad (un
dia puro, dlegre, libre / el ajeno arbitrio) que surge de la fidelidad
a los ritmos de la naturaleza: suefio-dia-despertar; lo que explica

11 La estrofa 4 aparentemente contradice los posibles esquemas estruc-
turales; de hecho la critica duda de su autenticidad. Alli aparece la primera
persora, en el pronombre ‘mf, caracteristica de la senda interior. Pero am-
plifica el tema de la liran 3 (introduccién). ,

Podria considerirsela una estrofa de transicién: por una parte el mi
ticne todavia valor generalizador; por otra, la hipétesis del desaliento y an-
siedad impulsan al huyo que reinicia la senda.

Y algo més: la idea de la fama se pierde a lo largo del poema para
reaparecer sugerida en la corona de hiedra y laurel. La amplificacién de la
cuarta lim buscaria crear un concepto fuerte que destruyera cualquier in-
tento de interpretar “etemo” como hipérbole de una duracién inmanente.
Aunque recuerda a Horucio para opanérsele: “...totum muneris hoc tui est,/
aquod ronstror digito pmetereuntium/ Romae fidicen lyrae...” (Oda III,
Libro IV),. sutilmente la reminiscencia propone, desde la caracterizacién mis-
ma del sabio, su cualidad de poeta, ademés de unir poesia a la aspiracién de
trascendencia.
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que el deseo de libertad haya comenzado con la aparente para-
doja de pedir la proteccién .del secreto seguro deleitoso.

Esta afirmacién personal que se expresa en la manifestacién
del deseo alcanza su sintesis en la lira octava. Inmediatamente
aparece el huerto.

A partir de la trasmisién del huerto por el aire, el segundo
momento (13-16) prepara el repliegue interior a través de las
semejanzas (no es @ mi / es a mi, ‘no es para mi porque no es afin
a mi’).

Los bienes estin ligados a la idea de posesién (bienes ma-
teriales / paz). Precisamente en este momento se desarrolla la de-
semejanza mas importante, la tormenta, que es también una senda,
lateral, con su discurso desiderativo y actualizacién en imagen.
El viaje se inicia con el 4vido ténganse, opuesto a la sélida con-
fianza del tengo, por lo que el aire no pacifica ni fecunda sino
que siembra el caos; y luego, la visién misma de él: la confusién
del tiempo (no simultaneidad eternizante), el trastrueque de
planos espaciales, los sones discordantes. Las aguas alteradas
—no las puras que fluyen tras la belleza— no calman la sed de la
estrofa 16. La tormenta —contraimagen tanto del huerto como
del son— parece, por esta relaciébn de campos seménticos que
establece la sed, dominar todo el segundo segmento. Detris de
ella, se esconde el poeta, conforme con un bien espiritual que los
resume a todos, pues es la concordancia misma: la paz. Bien
que es alimento.

El canto nace entonces del aquietamiento que comenzé cuan-
do el aire introdujo ‘mil olores y ruidos mansos en el interior del
poeta, sumiéndolo en el olvido.

Si el canto termina la senda interior, podemos suponer que
en él la senda adquiere su unidad, cumplimiento y sentido, y
que por lo tanto se trata de una experiencia definidamente poé-
tica.

'[Entonces volvemos a pensar én la expansién vital del poeta
que elige la libertad de los ritmos naturales (quiero / no quiero),
y ‘que luego, vuelto sobre si mismo, recibe ¢l aliento del aire —el
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espiritu de la poesia— que le comunica. el secreto del huerto, el
que los otros hombres no ven, pero que ahora revela la fuerza
vivificante de los creadores que vienen del monte. Y ese mismo
espiritu, el espiritu de la poesia, que ha fecundado en el poeta
escondido, recorre una vez mais el camino para elegir (quiero /
no quiero) no ya el huerto sino palabras, que ordena y metrifica
en la boca para que el estilo del decir se asemeje al sentir (es a
mi / no es a mi). De modo que el canto brota como expresién
de una doble experiencia: la espiritualizacién del huerto en el
interior del poeta, la trasmutacién del poeta en poema, en vida
ritmada, paz ofrecida en obra de arte.

Por eso quiz4 todavia podamos imaginar que la secuencia de
la co-creacién del huerto sea el canto que plenifica al poeta. Huer-
to que es canto; canto, huerto cultivado. Primero mediacién entre
la experiencia exterior y la interior, el huerto serd ahora culmina-
ciéon de esta senda de la naturaleza y vehiculo de la experiencia
de lo sobrenatural. (A la sombra / A la sombra.)]

Por oposiciéon a las formas conjugadas, los participios pasivos
resuelven el abandono a la contemplacién de la armonia. Si al
principio la despersonalizacién generalizante coincidia con la ne-
gacién de bienes falsos, aqui el yo implicito (presente y ausente),
ajeno de si mismo, se abre a su mas intimo espacio, aquel inco-
municable (vivir quiero conmigo) en el que solo él, absolutamente
libre porque lleva impresos los niimeros y concordancias del canto
(sentir / decir), podra atender, concordar y gozar del bien debi-
do al cielo.

[Porque la poesia sin duda la inspiréd Dios en los dnimos de
ios hombres para con el movimiento y espiritu de ella levantar-
los al cielo, de donde ella procede.]

El cantar césmico, suave, no aprendido, el canto del hombre,
el son divino.

La simultaneidad. La senda sucesiva nos conduce hasta el huer-
to, hasta el son, imigenes que se recortan en el eje vertical: alli
se producen los acuerdos entre los creadores de diferentes alturas.
En rigor, esd simultaneidad resuena en otras de distinto orden en
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el suceder de la senda: asi como las imigenes de accién y con-
templacién contienen en si su contrapartida y se enriquecen en
una red de remisiones analégicas, lo mismo sucede en los trayec-
tos intermedios en que predomina una u otra posicién pero no
desaparece su opuesta,’? e incluso los impulsos negativos —hacia
el cetro especialmente, en el primer tramo; hacia el oro en el se-
gundo— son reordenados por la senda ascendente (que transforma
el ajeno arbitrio en gozo del bien que debo al cielo, la esperanza
ciega en esperanza cierta, el canto pregonero de la fama en canto
generoso, porque la fuente redime toda codicia en codicia de
hermosura. Las tres ataduras vanas que ignora el sabio parecen
recogidas en la imagen final: el poeta tendido a la sombra atien-
de al son, no admira el dorado techo, porque el son es producido
por sabia mano, no por dedo vano. La corona condensa trascen-
dencia y poder verdaderos). Pues bien: de la misma manera se
traban las concordancias entre las sendas.

La senda del poeta contiene, como hemos visto, una senda
interior, partida en dos. La primera parte equivale al cultivo del
huerto (9); la segunda es desarrollo de El aire el huerto orea (12).
El huerto (9-12) es por lo tanto sintesis imaginativa de la trans-
formacién del agricultor que cultiva en poeta que aspira.

Pero para que el huerto vuelva sobre el agricultor ha debido
ocurrir otra senda, la de la fuente. Imagen de la creacién original
que se renueva, de segundo comienzo, habita el centro del huerto
que es centro del camino interior. Proporciona el acrecentamien-
to necesario, el modelo y sentido del acto creador (deseo que se
cumple, sosiego generoso y fecundo).

El son. Como coronacién y sintesis final de la senda, la ima-
gen del poeta (tendido, asombrosamente corporal, abarcando una
y otra accién, una y otra estrofa) se recorta como totalidad uni-
taria que sugiere —porque no representa— la concordancia entre
canto y son.

12 Y aun puede advertirse en la mitad de la primera etapa, caracteri-
zada por los quiero, el subjuntivo despiértenme. En la segunda, la progresién
a la pasividad avanza en simetria invertida: en los extremos, dos subjuntivos
(ténganse, esté cantando) encierran los es a mi, no es a mi.
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La unién -—aludida y eludida— es final caracteristico de la
poesia mistica. Esta analogia busca la contemplacién pasiva del
oido, que supone y evita la imagen copular de la penetracién y
recepcién del son divino. Pero aqui la tradicional unién de los
esposos ha sido reemplazada por otra unién, la musical. La refe-
rencia es el arte.

Tampoco interesa la fidelidad a la tradicién clasica del tépico
del pequefio mundo. El “contemplar e imitar”, consecuencia de la
concordancia entre ambos cosmos, estad alterada en su sucesién
légica por la disposicién en el texto (cantar y escuchar), con lo
que se crea un doble recorrido, una incesante armonia entre ex-
periencia mistica y poética 1 cuyo vértice —fin y principio— es el
tafiedor que menca sabiamente, desde el Wltimo verso.

Los numeros concordes. 4 estrofas para el sabio y su senda;
8 para la senda interior del poeta (4 4 4); 4 para el huerto (1: el
agricultor y el huerto; 1 para el aire, el huerto, el sentido; 2 para
la fuente, pero 3 para los creadores de la altura); 1 para el poeta
y el son; pero 1 estrofa + 1 verso para la unién entre cosmos; 1
verso para el tafiedor, 1 para el cantor y 4 para la senda entre
uno y otro. Mayores refinamientos son posibles. Y ademais, las
combinaciones: 4 4 3,4 X 3,1 + 1 4+ 1,...

En definitiva, la construccién de la senda se revela, desde el

13 “L’expérience poétique est dés le départ orientée vers expressién,
et elle a son terme dans une parole proférée, ou une oeuvre produite; tandis
aque l'expérience mystique tend vers le silence et a son terme dans une
fruition inmanente de I'Absolu (JAocques MARrraN, L’Intuition créatrice
dans Uart et dans la ppésie, Paris, 1966, p. 221). Para la reconstruccién hi-
potética de la experiencia creadora he tenido en cuenta la descripcién que
se expone en el c. IV “L’intuition créatrice et la connaissance poétique”
y en “Mistica y poesia”, de Raissa Maritain, en Situacién de la poesia, de
JacQues y Raissa Manrrany, Buenos Aires, 1946.

El pensamiento luisiano acerca de la experiencia mistica estA concen-
trado en la Exposicion del Cantar de los cantares de Salomdn y en el nom-
bre “Esposo” de De los nombres de Cristo. Por elegir una cita entre tantas,
éstn, de “Esposo™, Obras, p. 662: “Es pues, necesario para el deleite, y
como fuente suya de donde nace, lo primero el conocimiento y sentido;
lo segundo, la obra, por medio de la cual se alcanza el bien deseado; lo
tercero, ese mismo bien; lo cuarto y lo dltimo, su presencia y el ayuntamien-
to de él con el alma”.
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transcurso de ella como flor que anuncia ‘el fruto cierto; desde
el cumplimiento, como son dulce acordado.

III

El poema. Cuando aparece el huyo en la lira quinta, sabemos
que el ideal se convierte en el deseo del poeta. La desinencia ver-
bal en primera persona nos confirma que lo que est4 aconteciendo an-
te nuestros ojos es el poema (un nombre),'* fenémeno hasta entonces
latente en las exclamaciones iniciales. Su referente es la gestacién
del ideal del poeta. Se trata, por lo tanto, de una poética, o mejor
dicho, de la gestacién de una poética que concibe a las palabras
en conformidad con las cosas.

El poema como acontecimiento no solo involucra al poeta
(desde el texto), sino también a todos aquellos que fuera de él
asisten, una y otra vez, a esta fructificacién renovada del decir.

Woodward insintia la posibilidad de considerar la oda como
una plegaria. Con lo que reconoce su cualidad de “nombre”. Pero
los destinatarios, creo, son los otros hombres que no ven. No la
divinidad, aunque esté nombrada alegéricamente.!s

Basta pensar, justamente, en la multiplicidad de significados
alegéricos —tomados de la tradicién familiar a Fray Luis, clasica
o judeo cristiana, o del resto del corpus luisiano— con que la cri-
tica ha intentado comprender este texto. O la asombrosa disparidad
de interpretaciones. Una revisién de las inmanentistas se puede en-
contrar en el articulo citado de Celina Sabor de Cortazar. Wood-
ward y Senabre con utilisima sagacidad detectan los significados
trascendentes. Estos son algunos: Cristo es senda, que el hombre
puede recorrer después de su redencién; Cristo es monte prefiado
del que se derraman gracias y virtudes en nuestro pecho y lo

14 Para la teoria del nombre, aplicable al discurso, ver “De los nom-
bres en general”, en De los nombres de Cristo.

15 L, J. Woopwanp, “La Vida retirada de Fray Luis de Leén”, BHS,
XXXI (1954), p. 21. '
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hacen fértil; la senda es la teologia mistica; la fuente es la fe,
de la que manan los bienes espirituales. Monte es Cristo en su
naturaleza divina, Cristo es pasto. Monte es estado de perfeccién,
unién del alma con Dios. El aire es el Espiritu Santo.'® Y mien-
tras el huerto se recubre de tradicién devota, el “dulce son” nos
conecta con la filosofia pitagérica.

En resumen: la senda se quiebra repetidamente, asciende ha-
cia una mano que desaparece, compone una concordancia en el
més absoluto silencio, entre mdsicas apenas cercanas, busca el bien
que debe al cielo pero no nombra jamas a ninguna de las perso-
nas divinas.?

¢No es esto una confirmacién de que la senda del hombre esti
pensada desde la perspectiva del hombre y que por lo tanto ex-
perimentar su enigma es tarea propuesta a cada hombre? El poe-
ma se convierte entonces en una incitacién a recorrer su “escon-
dida senda”, en la secreta aventura del encuentro con el creador.®

Pues bien, la apelacién al lector estd expresada por el poema
mismo desde el eje vertical que resulta de la homologacién de las
sendas y se centra en la donacién creadora.

Pero antes debemos ocuparnos de la ultima senda, que abar-
ca y se entrelaza con las anteriores, la senda de la enunciacién.

16 También puede agregarse, de SATURNINO ArvArez TurmENnzo, “Cla-
ves epistemoligicas para leer a Fray Luis de Leén”, en Academia literaria
renacentista, Universidad de Salamanca, 1979, pp. 22-45, aunque se refiera
# la obra en prosa del autor. Resume sus conclusiones en p. 37: “primera,
cébmo en la concepcién de Fray Luis se refleja una idea ‘dramitica’, es
decir, en desarrollo, del universo y del hombre en él, idea integrada de
creacibn y redencién o de historin y profecia, siendo esta integracién la
sustancia de su doctrina; segunda, cémo todo se centra, gira y se cumple
en Cristo”.

17 Francisco Rico, op. cit., advierte en la “Introduccién” que salo se
ocupa de e;ernploc indudables del tema. Por eso —suponemos— no cita este
final y elige Ia oda “A Salinas™.

18 Quizd valga recordar las conocidas palabras del “Prélogo” al “Cén-
tico espiritual™: “porque les dichos de amor es mejor dejarlos en su anchura,
para que cada uno aproveche segin su modo y caudal del espiritu...”
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Como la fuente, describe una circularidad perfecta en la propo-
sicion del ideal, enunciado como totalidad en las estrofas 1, 8 y
17. La primera constituye una vaga indicacién, cuya lectura es-
clarece la formulacién conceptual de la octava y finalmente “se
ve acrecentada en su hermosura” en la imagen orginica de la 16
y 17. También el secreto seguro y el mar tempestuoso expanden
sus virtualidades a partir de la lira octava. Ella constituye el cen-
tro de la senda del discurso, cuya circularidad opone y superpo-
ne deseo y cumplimiento y, especificamente, concepto e imagen
(simultaneidad y duracién, unidad y diversidad).

Es que asi como la fuente, que atraviesa el medio. de la
senda interior, produce la imagen de la creacién, la formulacién
conceptual del deseo constituye’ el centro de la senda de la enun-
ciacién del ideal, es decir el exacto centro de la oda. Su funcién
es producir el cumplimiento, como si entre el quiero y el tengo
se repitiera el “Hagase la luz”. Visién, recuerdo, o si queremos,
poema —poema que es también poética— la secuencia del huerto
es nombre creado por el nombre, bien actual del poema mismo.

Y volvemos a buscar las semejanzas: si es licito” pensar que
el huerto es imagen de la senda, y que asi como el agricultor plan-
ta el huerto, cuya belleza, acrecentada por la fuente, ejerce su
virtud transformante gracias al aire que penetra en el sentido, y
de la misma manera el quiero conceptual genera el tengo que sos-
tiene la imagen —o poema— del huerto, entonces también pode-
mos decir que el quiero poético (el “espiritu de la poesia”) es ver-
bo concentrado que se encarna en un poema —éste— cuyo deseo

19 Tres veces se repite el esquema discurso desiderativo - imagen actual,
quizd como expresitn de la idea flor>fruto, deseo™cumplimiento. Sin
embargo, las imigenes que predican a sabios (1) y loro (13) representan
realidades rechazadas. Desdicen, por lo tanto, la idea subyacente en la
organizacién del discurso y al mismo tiempo crean oposicién con el wvalor
prospectivo y generador del quiero. Solo el quiero>tengo reafirma .la_fruc-
tificacién, el cumplimiento del deseo.
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vivo traspasa sus propios limites y desciende en todo aquel que
lo reciba en sus sentidos y esté dispuesto a recrear su vida segin
sus nameros y concordancias.?0

ALicia Panobr

Instituto de Filologia y Literaturas
Hispanicas “Dr. Amado Alonso”

20 La oda “A Salinas” parece arrancar donde concluye la “Vida”.
Alli el incitador no es un modelo general, sino un sabio concreto y amigo,
Salinas, quien se ha transformado en “semejante” al citarista. Por eso toca
un “son divino” gobernando con mano sabia un instrumento.

La misica instrumental (cf. Rico, que cita De musica libri septem, de
Salinas) es la que pasa del sentido al entendimiento. Quizd asi se entienda
que, a pesar de la referencia comin a la mdsica en ambas odas, “A. Salinas”
rehuya el “lenguaje insuficiente” con que la “Vida” poetiza la poesia.

Por el contrario, la acumulacién de reminiscencias filos6ficas (hasta
la mencién de Apolo, en la segunda incitacién, ﬂ%ﬁ incluida), la pulcritud
explicativa que establece todos los nexos (y como;, y como) hasta la lira

riencia que ella suscita. Justamente, la expansién gozosa sucede no al encuen-
tro la mbsica primem, sino después de expuesto todo el mito filoséfico.
Por eso, a “Vida", en idea y expresifn, parece més cercana a la poesia

A
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NOTAS

SOBRE EL MANUSCRITO DE MARIANELA

El 2 de marzo de 1889 escribia Galdés a Pereda: “Supongo
estara V. satisfecho con el gran éxito de La Puchera. El manuscrito
de esta gran obra es para mi. Marafién ha convenido en cambiar-
melo por el de Marianela, y yo acepto gustose, pues doy cobre por
oro”.! El trueque se hizo, efectivamente. Hoy -el manuscrito de
Marianela pertenece a don Gregorio Maraiién Moya; en su casa,
y por generoso ofrecimiento suyo, he podido verlo.2 El estudio
detenido estd por hacerse —espero ocuparme de ello. en fecha no

muy lejana—; pero adelanto aqui algunas notas que puedan resultar
de interés.

El manuscrito de Marianela —como todos los manuscritos gal-
dosianos de que tengo noticia— consta de una serie de cuartillas
apaisadas. Originariamente estaban sueltas (era lo normal en Gal-
dés); pero, en el deseo de honrar pieza tan valiosa, se les hizo lue-
go una muy rica encuadernacién. El manuscrito ha ganado en be-

lleza; en cambio, la lectura resulta mas dificil: Galdés no dejaba
mérgenes. o '

1 CARMEN BRAVO VILLASANTE, “Veintiocho cartas de Galdds a Pere-
da”, CHA, n° 250-252 (octubre 1970-enero 1971), p. 45. Comenté Pereda:
“De veras que es honra no sofiada para los papelotes esos el precio a que
V. los ha pagado” (carta del 68 de marzo; publicada por SoLEDAD ORTEGA,
Cartas a Galdds, Madrid, Revista de Occidente, 1964, p. 140). Ver tam-
bién cartas del 3 de diciembre de 1888, el 21 de marzo y el 15 de abril

de 1889 (id., pp. 132, 141 y 143); y carta de Galdés, del 4 de enero de
1889 (Bravo Villasante, art. cit, p. 41).

2 Dejo constancia dé mi agradecimiento a dofia Maria de las Merce-
des Carrién, marquesa de Morbecq, por quien conocf al doctor.- Marafién
Moyl: b A mt,mlmente, a éste, que al enterarse de mi interés por los es-
tudios guldosianos puso a mi disposicién el manuscrito.
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Son cuatrocientos nueve folios; el Gltimo lleva el nimero 391,
pero esta cifra debe aumentarse porque el autor intercalé hojas,
folios, en cambio, retinen dos numeros (ff. 134-135, 243-244, etc.).
recurriendo a indicaciones como 39% , 9415, 330, etc. Algunos
folios, en cambio, retinen dos ntmeros (ff. 134-135, 243-244, etc.).

Treinta y tres folios estin escritos también en el reverso. La
proporcién (menor que en los otros manuscritos estudiados) re-
vela quizas, contra lo que podria parecer en una primera mirada,
que Galdés trabajé muy detenidamente esta novela, y que ello
muchas veces lo llevé a desechar ambos lados de la cuartilla. So-
lamente un estudio minucioso de las partes conservadas permitira
afirmarlo con alguna certeza.

Es ya sabido que Galdés, no conforme con escribir varias ver-
siones de sus obras antes de enviarlas a la imprenta, corregia mu-
cho en las galeradas.® El manuscrito permite también conocer (con
bastante aproximacién, pues, por lo que se sabe, el autor pricti-
camente no hacia modificaciones en las pruebas de pagina) esta
etapa del proceso de elaboracién de Marianela. Un cotejo somero
con el texto impreso sefiala una serie de cambios, leves si se quie-
re, pero reveladores de ese cuidado por el estilo que el novelista
observé siempre. No es cosa de acumular ejemplos ahora (queden
para el momento de presentar el estudio completo), sino de dar
solamente algunas muestras.*

a) ... “basto de facciones, derecho como un huso, ligero a pesar de su
regular obesidad”. ..

... “basto de facciones, de mirar osado y vivo, ligero, a pesar de su
regular obesidad”... (cap. I; p. 685 a)

b) ... “mirando a toda la redondez del horizonte”. ..
. mirando a todo el circulo del horizonte”... (ibid.)

3 Véase un interesante ejemplo en el estudio de JamEs WmisToNn, “Las
pruebas corregidas de Fortunata y Jacinta”, en Actas del Segundo Congreso
Internacional de Estudios Galdosianos, Las Palmas, Cabildo Insular de Gran
Canaria, 1978, vol. I, pp. 258-265.

4 Pongo en primer término el texto del manuscrito, y luego Ja versién
editada (para facilitar al lector las confrontaciones, las referencias correspon-
den a las Obras completas, Madrid, Aguilar, 1954, vol. 1V, pp. 684-756).
Sefialo con bastardilla la parte modificada.
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¢) ... “buenos informes geogrdficos”. ..
. “buenos informes topogrdficos”... (ibid.)
d) ... “por la abundancia de lodo que hay en sus calles y caminos...”
. “por el buen surtido de lodos que hay en sus calles y cami-
nos...” (ibid.)

e) “Si ese holgazin satélite quisiera alumbrar un poco, ya le diria yo a
usted cudntas son cinco...”
“Si ese holgazan satélite quisiera alumbrar un poco, ya nos veriamos
las caras usted y yo...” (id., p. 685 b)

f) ... “mejor dicho, un canto melancdlico”. ..
... “mejor dicho, melancdlico canto”... (id., p. 686 a)

g) ... “aquel desconocido abismo que ante si creia tener.”
. “aquel desconocido o supuesto abismo que ante si tenia”. (id.,
p. 686 b)
h) ... “un hombre que, inmoble y sin expresion”...
. “un hombre que, inmdovil y sin expresion”... (ibid.)
i) ... “el misterioso joven, que continuaba rigido y sin movimiento”. ..
... “el misterioso joven, permaneciendo inmévil y rigido,” ... (id.,
p. 687 a)

J) “Conque time usted mi brazo y déjese llevar”.
“Conque sigame usted y déjese llevar.” (ibid.)

Hay muchos més ejemplos, aun sin salir de este capitulo ini-
cial; para una primera aproximacién, basta con los que se acaban
de ver. Algin cambio tiende a caracterizar mejor el personaje
(ejemplo a); razones de sonoridad han de haber sugerido modifi-
caciones como las del ejemplo f. Otras veces Gald6és procura ma-
yor precisién léxica (ej. ¢) o més verosimilitud en la escena (ej.
i); sustituye una palabra que quizds le parece rebuscada (ej. h),
o busca una manera menos obvia —y més sugeridora— de referirse

al barro de la aldea (ej. d).

Casos semejantes se dan en el resto de la novela. Un tnico
ejemplo més: el apellido de Nela —ese “Téllez" que estimula las
fantasias de unos turistas ingleses (cap. XXII; p. 755 b)— era “Lé-
pez” en el manuscrito.

Se observa aquf, una vez més, el cuidado con que Galdés se
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ocupaba de lo relacionado con la divisién en capitulos.5 La se-
paracién entre los que se publicaron- como primero y segundo se
hizo después de escrita la versién final, casi seguramente para dar-
les una longitud semejante a la de los otros. Los titulos del tercero
y el quinto eran, respectivamente, “Un didlogo que ensefiara algo”
y “Es de dia. {Al trabajo!”; Galdds los cambié (en el primer caso,
en las pruebas) por los mas originales de “Un didlogo que servira
de exposicién” y “Trabajo. Paisaje. Figura”.®

El nombre del lugar se modificé en el curso de la redaccién.
La primera vez que, en la versién manuscrita final, aparece el
nombre de “Sécrates”, sustituye a un tachado “Cornoi”, respecto
del cual una nota a pie de pigina —tachada también— informaba:
“El verdadero nombre de estas célebres minas es otro”.

El manuscrito  permite conocer 'la posible fecha en que Galdés
comenz6 la redaccién definitiva: en el idngulo superior derecho de
f. 1 r. se lee “6 diciembre 1877”; asi como el lugar que asignaba
entonces a Marianela en la clasificacién de su obra: en el 4ngulo
superior izquierdo de la misma pigina escribi6 “Novelas espafio-
las contemporineas”.” - -

BEATRIZ ENTENZA DE SOLARE
Instituto de Filologia y Literaturas
Hispanicas “Dr. Amado Alonso”

Consejo Nacional de Investigaciones
Cientificas y Técnicas

5 Véanse mis “Notas sobre la titulacién de capitulos en Galdés” (por
publicarse), y la comunicacién del profesor CArLos RoMERO MuRoz, “Los ca-
pitulos de Gald6s” presentada en el Primer Coloquio Internacional de Lite-
ratura Hispanica, de Santander (actas en prensa).

6 Nétese que los nuevos titulos muestran el interés del autor por aspec-
tos técnicos de su obra. El capitulo tercero es, precisamente, una exposicién;
en el otro caso, se ha designado con lo que parece una serie de nombres
de cuadros un capitulo casi puramente descriptivo.

7 Galdés parece haber vacilado acerca de la obra que iniciaria el gru-
po de las “Novelas espafiolas contemporineas”: algunos testimonios indican
que antes habia pensado en Dofia Perfecta. En la contratapa de libro publi-
cado en 1881 por la editorial La Guimalda (que entonces se ocupaba de
las obras de Galdés) se anuncian Gloria y Marianela como “Novelas espa-
fiolas contemporaneas”; el anuncio de Marianela la presenta como “la ter-
cera de la serie ‘de las novelas contemporineas”; el anuncio de Marianels la
presenta como “la tercera de la serie de las novelas contemporineas”. Cfr.
RoBert Ricamp, “La classification des romans de Galdés”, en su Galdés et
ses romans, Paris, Centre de Recherches de I'Institut d’Etudes Hispaniques,
1961, pp. 9-17.



UN EJEMPLAR PERDIDO DE LOS PAZOS DE ULLOA

Al estudiar .el texto de Los pazos de Ulloa para una edicién
-anotada que preparo cotejé —como es habitual— el de la primera
(Barcelona, Daniel Cortezo, 1886) con el de ediciones posteriores.
'No es de extrafiar que haya numerosas diferencias entre aquélla y
la que dofia Emilia incluyé en sus Obras completas.! Quede para
otro lugar estudiarlas, ver hacia dénde apuntan, y discutir en qué
medida muchas de ellas —por su indole— no requerian la mano
de la autora. Quiero alertar aqui sobre otra serie de variantes.

La comparacion entre los textos de la primera .edicién y de
OC por un lado, y el de las Obras completas que publicé Aguilar 2
por otro, muestra cambios que no .pueden atribuirse a error tipo-
grafico, o a la intervencién de un corrector de pruebas.

Cabe alguna duda cuando, con referencia a una imagen re-
ligiosa, en lugar de “la coloc6 de pie sobre la mesa” (construccién
totalmente normal ain hoy en el castellano de Galicia; cap. II;
OC, p. 22), encontramos “la coloc6 en pie sobre la mesa” (OCAg,
p. 174 a); o ante cambios en el orden de las palabras (por ejem-
plo, “un cosquilleo grato” —cap. IV; OC, p. 40— se transforma en
“un grato cosquilleo”. —OCAg, p. 181 a—); y aun cuando aparece
un normal “croar” (cap. VII; OCAg, p. 192 a) en lugar del “cua-
rrear” de las ediciones anteriores (OC, p. 8). Pero en otros casos
se hace mas dificil admitir la posibilidad de un error, o de una
intervencién oficiosa.

Doy algunos ejemplos. En los otros textos, Nucha da a Peru-
cho “un beso™ (cap. XIV; OC, p. 142); en OCAg, “un sonoro beso”

1 Madrid, Renacimiento, sa.; vol. ITL Abrevio OC.
— 2 Cho por la edicién de Madrid, 1973; abrevio OCAg.
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(p- 220 b). Los “seiiores [...] de rango” (cap. XIX; OC, p. 187
pasan a ser “seiiores [...] de alcurnia” (OCAg, p. 238). En la es-
cena de la cartomancia, leemos en las versiones anteriores que
“tendidos en hilera, habia hasta doce naipes” (cap. XIX; OC, p.
190), mientras OCAg muestra, “tendidos en hilera, hasta media
docena de naipes”... (p. 239 a).

Diferencias de este tipo llamaban la atencién, y procuré ave-
riguar lo ocurrido. Me dirigi para ello a quien tuvo a su cuidado
la edicién de Aguilar: don Federico Carlos Siinz de Robles. Me
atendié con la cordialidad con que siempre recibe a quienes lo
consultan, y no solamente me autorizd, sino que me insté a hacer
publico su relato.

Cuando, en los afios cuarenta, la editorial resolvié emprender
la publicacién de las obras de dofia Emilia, se recurri6 a la fami-
lia de la escritora en procura de textos fidedignos. Vivian enton-
ces sus dos hijos (dofia Carmen, y dofia Blanca, marquesa de Ca-
valcanti) y su nuera (dofia Manuela Esteban Collantes, condesa
de Torre de Cela); pero, segin recierda el sefior Sdinz ‘de Robles,
quien trataba con ellos era principalmente dofia Blanca. Ella en-
tregé a la editorial los volimenes que su madre guardaba, con

correcciones de su mano, en previsién de futuras ediciones.

Estaban encuadernados con la mayor sencillez, y para facili-
tar el trabajo de la imprenta se los desarm6. Don Manuel Aguilar
dispuso entonces que, para devolverlos a sus duefias, se les hiciese
una encuadernacién muy lujosa, en piel, con cantos dorados. Asi
volvieron a manos de las herederas de dofia Emilia.

No estaban ya en su biblioteca cuando, en 1971, la Real Aca-
demia Gallega se hizo. cargo de los bienes que las ilustres damas
le habian dejado en herencia. En los casi treinta afios transcurridos
hasta entonces pudieron haber pasado muchas cosas; lo cierto es
que, por el momento, nada se sabe de esos volimenes que podrian
tal vez conservar la tltima voluntad de su autora respecto de los
textos de sus obras. Mientras no se dé con ellos (y se pueda es-
tudiar pericialmente la grafia de sus anotaciones) hay que atener-
se a las ltimas ediciones que ella pudo cuidar; pero conviene ad-
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vertir sobic este hecho, porque esos tomos —o algunos de ellos—
pueden aparecer en colecciones publicas o privadas, y quizés pa-

sen inadvertidos al no conocerse su historia.

BEATRIZ ENTENZA DE SOLARE






RESENAS

Juan DE MENA, Obra lirica, edicién, estudio y notas Miguel Angel Pérez
Priego, Madrid, Editorial Alhambra, 1979, 309 pp.

Obra lirica. El libro a que nos referimos contiene la edicién de la obra
lirica del méis famoso poeta del siglo XV castellano, obra lirica que hasta
la fecha de aparicién de este tomo no se podia apreciar en su conjunto. Asi
como ocurre con muchos otros clasicos espafioles, también de Juan de Mena
falta una edicién completa de todas las obras, por lo que hasta la fecha
debemos de estar agradecidos cuando salen ediciones ttiles atin de partes
de ellas. El volumen de lo que en este tomo se presenta abarca la totalidad
conocida del campo de la poesia “menor” del autor: a las poesias auténticas
y de atribucién probable (estos problemas se discuten en cada caso en un
aparato de texto que acompafia los poemas), que suman una cantidad de
49 piezas, se han afiadido en dos apéndices las composiciones de atribucién
dudosa, en nimero de 10, y las glosas, reelaboraciones, réplicas y versiones
diferentes, que son 11 poesias. La ordenacién de los textos sigue primero
un criterio formal, hay un apartado de canciones y otro de decires, luego
dentro de los decires, ya que las canciones son todas amatorias, un criterio
de contenidos: poesia amatoria, poesfa de circunstancias a) politica y de
elogio, b) preguntas y respuestas, y enigmas, y por ultimo, coplas satiricas.
Todo ello forma un conjunto bien razonado y de ficil manejo, aun cuando
s¢ hace sentir la falta de una lista alfabética de los incipit.

Edicién. De las obras editadas, cuatro (35, 37) y Apéndice I, 7, 8) hasta
ahora estuvieron inéditas, segiin consta en los respectivos aparatos textuales,
En cuanto a las otras, el estado de edicién es muy diverso, algunas, como
las del Cancionero de Baena y las que edité Varvaro, se encuentran en edi-
ciones criticas, otras se editaron con menos esmero. Este estado desparejo
de edicién no se describe sistemiticamente: la lista de ediciones, p. 56, no
incluye todos los poemas que ya estuvieron editados, sea en cancioneros
colectivos, sea sisladamente, en tiempos modemos, y muchos poemas no
incluidos en ella carecen de informacién bibliogrifica suplementaria. A
nuestro criterio, al editar textos previamente editados, convendria o bien,
basarse en la edicién que los contiene, corrigiéndolos y discutiendo la edicién
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donde se considere necesario, o bien desecharla y ofrecer otra en vez de ella.
En el libro comentado no se procedié asi; las ediciones existentes no se
tomaron en cuenta para economizar el aporte propio, de este modo todas las
poesias se acompafian de su aparato textual de variantes importantes de
todas las fuentes disponibles. De otra parte, la edicién de Pérez Priego no
es una edicién propiamente critica: para cada texto se seleccioné una mejor
fuente, determinada seglin su antigiiedad y segin la reproduccién mas o
menos completa de la poesia en cuestién, adoptando, en todo caso, en la
evaluacion de los manuscritos lo establecido por estudiosos anteriores, en
especial por Varvaro (véase p. 59); una discusién expresa del valor respec-
tivo de las fuentes, pensamos, hubiera facilitado la evaluacién del texto
presentado tanto como la del aparato textual.

Los textos fueron modernizados, segin pone de manifiesto el editor,
en cuanto a puntuacién, acentos, maytsculas, limites de palabras y en el
uso de i/j/y y u/v (véase p. 60), tanto como en la simplificacién de letras
dobles al comienzo de las palabras. Obedece, por ende, la presentaciéon de
los textos a un sistema de unificacién parcial, no sélo con respecto a acentos,
signo de elisién, signos de puntuacién, que se afaden, sino también en el
cuerpo del texto. La finalidad debe de haber sido la de conservar todas las
particularidades que tuvieran un valor fonematico, y. quizds hubiera sido
conveniente explicitar esto como la pauta (asi como lo hizo Aubrum en su
edicién del Chansonnier espagnol d’Herberay des Essarts, Paris 1951, pp.
XXIII-XXV), pues un cotejo con algunos textos accesibles en ediciones mo-
dernas muestra que Pérez Priego simplific6 también consonantes dentro de la
palabra, cuando se escriben después de consonante, eliminé la # muda entre
2 y vocal abierta, cambié s por z sisteraticamente donde la fricativa sorda es
interdental en castellano zhora, y ocasionalmente llegé a eliminar dificultades
de su fuente sin comentarlo en las notas. Por ejemplo el cotejo con dos poe-
mas editados en el Cancionero de Baena por Aziceta, Madrid 1966, muestra
lecturas divergentes segin la lista que sigue: poema 23 “Rey virtud, rey
vencedor”, linea 21 persiga (Aziceta: persigua), linea 22 persiguiéredes
(perssiguiéredes); poema 26 “Pue’s la paz se certifica”, linea 1 (pas), linea
12 fazen zeniza (fasen senisa), linea 42 si trompieza (ssy'ntropiesa), en este
ultimo caso se esperaria una nota en el aparato. En cambio el cotejo con
los textos editados por Aubrun, 1951, muestra divergem_:iés mas ocasionales,
como para el poema 21 “El sol clarescia los montes acayos”, donde en la
linea 8 nuestro texto tiene zodiaco y Aubrun leyé sodiaco.

Evidentemente una modemnizacién de los elementos fonolégicamente
irrelevantes constituye una ayuda, quizis no tanto para el lector de los textos,
como muchas veces se afirma (pero, ¢los lectares interesados en esta clase de
textos realmente no pueden adaptarse a las. grafias que encuentran?P) sino
en primer término para el editor, pues la impresién y la lectura de pruebas
de una reproduccién grificamente fiel de textos de grafia no unificada es
un trabajo muy arduo, y pienso que es legitimo preguntarse en cada caso
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si este esf'uerzo se justifica o no. El’ problema es ain mas complejo cuando
e dispone de varias fuehtes que, por encima de las variantes grificas, pre-
sentan otras divergencias de texto importantes, tal como es el caso con
muchos de los poemas de Juan de Mena. Pienso por ello que el criterio que
se siguié en esta edicién es en si un criterio sano, tanto mas si aceptamos
como argumento que’se trata de un volumen destinado a un piblico amplio,
cuyo interés primario esti centrado en conocer las comiposiciones menianas
como tales y que no busca una quizis hipertréfica exactitud filolégica. Pero
evidentemente conviene que se enuncien con exactitud las normas de trans-
cripcién, para no exponerse 2 dudas en cuanto a la veracidad de los pasajes
transcriptos de fuentes de dificil acceso.

Estudio y notas. Cada poema, excluyendo las composiciones del segundo
apéndice, estd acompafiado de un segundo aparato que contiene notas
explicativas de las particularidades lingiiisticas y de contenido. Esta labor
ha sido realizada con una notable claridad y concisién, abarcando practica-
mente todas las dificultades que los textos presentan, tanto para los especia-
listas como para el “curioso” piblico, sin incwrrir en explicaciones innecesa-
rias. Para ilustrar el uso de palabras o giros se adujeron ejemplos de su
ocurrencia en otras obras del propio Juan de Mena, de contemporineos de
él, en especial Santillana, o de autores un poco mas alejados en el tiempo,
como Juan de Valdés. Los nombres eruditos, que en algunos poemas apa-
recen en gran numero, se explican pertinentemente, cosa muy importante
en los pasajes aludidos, ya que Mena no introduce estos nombres en meros
catilogos enumrerativos, sino que a cada nombre se une alguna imagen ca-
racteristica del personaje en cuestién, de modo que el rasgo asi indicado
es realmente digno de ser explicado. También se relevan las citas literarias,
con suma honestidad hacia los fillogos que las descubrieron. Que-
dan dos palabras aisladas, una que me gustaria me la explicaran: probe,
que estd en el verso 53 del poema 22 “El fijo muy claro de Yperién”, y que
Aubrun propuso enmendar en pobre, de acuerdo con otros cédices que el
Cancionero de Baena, que a ambos editores sirvié de base textual; la otra,
serin (por serdn o serian) que ocurre tres veces y se explicé inmanentemente:
seria conveniente remitir a formas similares fuera del corpus considerado
(ya que todas las ocurrenciay parecen remontarse al mismo manuscrito), alu-
diendo por ej. al parrafo correspondiente de R. Menéndez Pidal, Cantar de
Mio Cid, vol. I, 1964, parrafo II, 100. En cuanto a la copla que figura como
tercera de la composicién 48, copla que comienza “Don cara de aguzadera”,
parcce mis convincente la solucién aportada por Emma Scoles, “Due note
di filologia quattrocentescu”, Studi di letteratura spagnuola (vol. II), Roma,
1965, pp. 177-80: “mas, dolada calavera (‘testa pigliata’: cabeza despoja-
da),/ flacos hechos, ruines manos, / lanca vil, sesos livianos, / éndaos
bien la parladera™.

El libro va acompafiado de un estudio preliminar, dedicado en sus dos ca-
pitulos introductorios a Ia blografia del poeta cordobés —Pérez Priego argu-
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ve a favor de considerarlo originario de una familia de vieja alcurnia— y a la
escasa fortuna que acompaifi6 hasta ahora su labor poética “menor”. Sendos nu-
tridos capitulos se ocupan de la’ poesia amorosa y la de circunstancias,
abarcando las cuestiones formales, tematicas y estilisticas. Toda esta labor de
historia y explicacién literaria esti notablemente bien realizada, de modo que
este tomo se utilizard con provecho en las aulas académicas y no podra de-
jar de ser tomado en cuenta por los investigadores que en el futuro se ocu-
paran de las obras de Juan de Mena.

ReEGurLA ROHMLAND DE LANGBEHN



Ruy Diaz pE GuzMmAN, Anales del descubrimiento, poblacién y conquista
del Rio de la Plata, Asuncién, Ediciones Comuneros, 1980, 307 pp.

La obra de Ruy Diaz de Guzmin, cuya dedicatoria esti fechada en
Charcas, en 1612, y que fuera editada por primera vez en 1835, ha merecido
hasta el presente trece ediciones completas, incluyendo la que comentamos.

Estas ediciones surgen de tan sélo tres de los numerosos manuscritos
conocidos: el de Rio de Janeiro, vendido por Pedro de Angelis, una de Buenos
Aires, que Groussac llamara Segurola, y el de Asuncién del Paraguay.

El cédice Asuncién presenta particularidades notables e interesantes
para su estudio filolégico: esti recopiado en casi un séptimo de su extensién
total y, a partir de la mitad, aparece corregido por una segunda mano poste-
rior a las mencionadas, que tacha e interlinea 0 enmienda directamente sobre
lo escrito, |

La primera edicién de este manuscrito publicada por la Imprenta de
la Reptiblica del Paraguay en 1845, reprodujo con escasa fidelidad la se-
gunda mano, y de ella surgieron, en forma directa o indirecta, siete edi-
ciones posteriores (Montevideo, 1848; Asuncién, 1895 y Buenos Aires, 1882,
1900, 1943, 1945 y 1974) que sumaron diferencias y errores a un texto
inicialmente viciado y que sélo reproducia una parte del cédice, producto
de una correccién tardia aunque no por ello desacertada en general.

Un manuscrito que ha tenido tan buen éxito editorial, al punto que
la obra de Guzmin se cita casi siempre a través de las ediciones que lo
siguen, merecia, y ain merece, que se aclarasen los problemas que encierra.
La Gnica indicacién sobre el criterio seguido aparece en la tapa inferior
donde se anuncia que se ha usado el texto “del cédice de Asuncién, copia
del paleégrafo Rubén Pérez a pedido del profesor Oscar Paciello. La gra-
fia es actual y los nombres fueron desarrollados con mayusculas”. Pero
de la confrontacién de un capitulo —el primero de la segunda parte— con
el microfilme del original surge un criterio mas laxo. Se edita la primera
mano del manuscrito, y esto es lo valioso, aunque con claudicaciones (del
por de este), sobre todo en el caso de los nombres propios (de Estopindn
por Perpifial), pero no se observa una norma adecuada, ya que, ademis
de la actuslizacién del uso de las mayisculns y de la grafia, se advierte
que se despliegan, sin indicacién alguna, las numerosas abreviaturas, que se
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modernizan ciertas formas arcaicas (este por leste), que se corrigen aparen-
tes erratas del original (Consejo por Cosejo) y que no se sefialan las lecturas
dudosas, muy frecuentes debido a las caracteristicas ya apuntadas del ma-
nuscrito.

A manera de prélogo este libro de Ediciones Comuneros incluye tres
trabajos que fueron presentados en un seminario sobre Ruy Digz de Guzmdn,
el hombre y su época, organizado por el Centro Cultural Juan de Salazar,
de Asuncién, en junio de 1979, al cumplirse trescientos cincuenta afios de
la muerte del autor. Se trata de un articulo de Roberto Quevedo, de otro
de German de Granda y, para nuestra sorpresa, de uno que entonces lef-
mMos y que debi6 publicarse como los restantes, en el tomo de las ponencias
del seminario.

Entre las paginas 98 y 97 se inserta, sin indicacién de fuente ni titulo
alguno, una reproduccién parcial y defectuosa del mapa atribuido a Ruy Dlaz
de Guzman, objeto de fiantos controvertidos estudios.

Como epilogo se imprime un poema de José-Luis Appleyard en el que,
como en muchos otros detalles de este libro, la sustitucién, por ejemplo,
del titulo tradicional —La Argentina— por otro insdlito hasta el presente, se
advierten manifestaciones nacionalistas, o quizas localistas, que consideramos
impropias para una obra de y sobre nuestto comin pasado colonial.

Esta edicién, que se completa con un indice de nombres y otro de lu-
gares, prolijos y muy dtiles, aporta un conocimiento mas preciso, aunque no
tanto como deseariamos, de un manuscrito importante de la obra de Guz-
man y alerta sobre la urgente necesidad de editar los textos fundamentales
del pasado hispanoamericano con un criterio filolégico claro.

MricueL ALBERTO GUERIN



Juan MEeLENDEZ VALDEs, Poesias, edicidn, “estudio y notas de Emilio Pala-
cios, Madrid, Editorial Alhambra, 979, 403 pp., .

Juan MEeLENDEZ VALDEs, Poesics selectas.- La. lira .de : marfil, edicién, intro-
duccién y notas de J.. H. R. Polt y Georges Demerson, Madrid, Edi-
torial Castalia, 1981 (Cldsicos Castalia,- 108), 305 pp.

La edicién de Poesias lleva un extenso prélogo (pp.3-134), dividido en
seis capitulos, en que se comentan estrechameénte unidas la vida y la obra del
poeta, y en que se destaca especialménte ‘el dltimo capitulo (“Analisis for-
mal de la poesia de Meléndez”). Siguen uri breve “Esquema biografico 'de
Meléndez Valdés” (pp. 135-136) y una ‘excelerite “Bibliografia sélecta” de
ediciones y estudios (pp. 137-139). La amplia antologia poética (pp. 151-
396) va precedida por el muy importante y esclarecedor “Prélogo del autor”,
escrito en Nimes en 1815 (pp. 143-150). Esta antologia se basa fundamen-
talmente en la edicién péstuma de Madrid, 1820; pero se incluyen ademas
poemas no contenidos en ella, indicindose, en cada caso, su procedencia
(poesias publicadas por R. Foulché-Delbosc, M. Serrano y Sanz, Pedro Sa-
linas, Maria Brey Marifio:y A. Rodriguez Moiiino). Se anotan las variantes
de las ediciones de 1785 y de 1797, no asi las de los manuscritos, “gque com-
plicarian excesivamente »l aparato critico” (p. 140).

El propésitoc de Emilio Palacios es “recoger los poemas mas significa-
tivos que representan con la mayor perfeccién las distintas maneras poéticas”
de Meléndez Valdés. Son, en conjunto, ciento cuatro composiciones clasifi-
cadas por gémeros: anacrednticas, letrillas, idilios, romances, sonetos, silvas,
odas, epistolas, odas filoséficas y sagradas, elegias; asimismo se insertan al-
gunos ejemplos de poesias eréticas (de Los besos de amor, con acierto).
Aproximadamente ciento ochenta notas, muchas de ellas de caricter léxico,
contribuyen a la mejor comprensién de los textos.

Cabe sefialar algunas erratas: Feis (p. 103, n. 84) debe ser Fess (como
en la p. 138). Mansuri (p. 3) y Munsari (p. 26, n. 51) es Munsuri (camo
en la p. 139). En la p. 51 se da como fecha de la mperte de Cadalso el
aio 1786 (debe ser 1782), error que ocasiona otro en la p. 53: “...la boda
de Meléindes, ¢s¢ mismo afio, con dofia Maria Andrea de Coca™ (boda que
se realizd en 1788 y no en 1786). Las Mélanges 4 Marcel Bataillon, Helsinki,
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1962 (p. 65, n. 51) son, en realidad, las Mélanges offerts 4 Marcel Bataillon,
BHi, tomo LXIV bis (1962). La fecha de 1875 debe ser 1785 (p. 66, n. 54).

En la “Bibliografia” hubiera convenido citar también las reimpresiones
de algunos articulos, por ejemplo el de José Luis Cano sobre la influencia
de Gessner en Espafia (reimpreso en su Heterodoxos y prerromdnticos, Ma-
drid, Ediciones Jdcar, 1975, pp. 191-227) o el de Angel Gonzilez Palencia,
“Meléndez Valdés y la literatura de cordel” (reimpreso en su Entre dos
siglos, segunda serie, Madrid, 1943, pp. 181-211).

Precede a las Poesias selectas. La lira de marfil un prélogo que consta
de dos partes bien diferenciadas: una “Introduccién biografica” (pp. 7-30),
escrita por uno ‘de los mejores conocedores de la vida y obra de Meléndez
Valdés, Georges Demerson, autor del notable Don Juan Meléndez Valdés et
son temps (1754-1817), Paris, 1961, cuya traduccién espafiola (Madrid, Tau-
rus, 1971, 2 vols.) es la que se cita en el texto; y una ‘Introduccién critica”
(pp. 31-56), -elaborada por J. H. R. Polt, que parece ser sintesis de un
amplio estudio que —como se nos advierte— prepara este hispanista norte-
americano de origen checoeslovaco. La bibliografia (pp. 57-61), de Georges
Demerson, incluye las principales ediciones de las obras en verso de Me-
léndez Valdés, y una acertada seleccién de estudios sobre su poesia.

De los casi quinientos poemas, la mitad de temas amorosos, del poeta
espaiiol del Setecientos, Demerson y Polt escogen setenta y ocho, aproxima-
damente la sexta parte del total. Han procurado mostrar los diversos aspec-
tos de la poesia de Meléndez: “...en nuestra antologia hemos tratado de
reflejar las distintas facetas del poeta” (p. 31). El propésito ha sido, pues,
hacer asequibles al lector “los versos mejores y mas representativos de don
Juan Meléndez Valdés” (p. 63). Para ello clasifican los poemas elegidos en
ocho grupos tematicos y adoptan —dentro de cada grupo—, en lo posible , un
orden cronolégico. Cabe observar que, si bien los tres primeros grupos vy,
con alguna salvedad, el sexto, responden a un criterio claramente tematico
(el amor, la naturaleza, los amigos y la familia), no sucede lo mismo con
los cuatro restantes. Cada uno de los poemas escogidos lleva una breve
noticia, que comprende: clasificacién genérica hecha por el poeta, titulo (si
lo tiene), nimero de orden segin la edicién critica de Polt y Demerson
(Obras en verso, Oviedo, Instituto de Estudios Asturianos, 1981), fecha —casi
siempre probable— de composicién y sus circunstancias (cuando corresponde),
indicacién de imitaciones y fuentes.

Los textos, con excepcién de los romances, son los de las WGltimas ver-
siones preparadas por el autor; no se sefalan variantes: se remite siempre
a la mencionada edicién critica -de los mismos editores. Las notas, solo cua-
renta y dos, - relativamente -pocas de caricter léxico y alguna vez simples
citas de advertencias del poeta a la edicién de 1820, no siempre resuelven
todas las dificultades (véase, por ejemplo, “La. gran fiesta del lunes dé¢ aguas”
[pp. 161-169), donde hubleran sido ttiles clertas explicaciones):
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Dos antologias con sus respectivos préologos de indole biografico-critica
que responden a criterios diversos. Antologias y prélogos igualmente satisfac-
torios y acaso también —en parte, por lo menos— controvertibles. Sélo men-
cionaremos un punto de discrepancia que tiene —justo es reconocerlo— un
trasfondo verdaderamente polémico: el del prerromanticismo de Meléndez y
Valdés. Lo admite J. H. R. Polt (pp. 45 y ss.); ya lo habia afirmado De-
merson en su libro (Paris, 1961, p. 513). Para Emilio Palacios, por el con-
trario, Meléndez es “un poeta sentimental” y no existe el “supuesto prerro-
manticismo” (pp. 117-121). ¢Habra que hablar, quizis, de “sensibilidad
prerroméantica”, como prefiere Joaquin Arce en el capitulo VII de La poesia
del siglo ilustrado (Madrid, Alhambra, 1981)?

Jost Francisco GaTrI






JorcE CAMPOS, Introducctén a. Pio Bm'om, Madnd Alianza detonal 1981,
+127 pp..- B .

Este, breve her, que lleva una “Presentacién” de Julio Caro Baroja
(pp. 7-10) desarrolla en nueve capltulos una semblanza de Pio Baroja —por-
que la obra total de este autor *“nos descubre al hombre inseparable del
escritor” (p. 11)— y un esquema de su labor narrativa y de sus ideas sobre
la ncvela. La estructura del libro adolece de alguna inconsistencia al sepa-
rar en dos distintos capitulos —el V y el IX— el analisis de los conceptos ba-
rojianos acerca del género novelistico, separacién tanto mis objetable cuanto
que Jorge Campos reconoce que Baroja “fue fiel toda su vida a aque-
llas primeras ideas sobre la novela que expuso esbozadamente al comien-
zo de su carrera...” (p. 111). Los capitulos IV, VI, VII y VIII se dedican
al estudio de la obra narrativa; verdad es que esta ordenacién responde a
un criterio cronolégico, pero ciertamente no contribuye a la claridad de la
exposicion. También podria discutirse la clasificacién de la obra narrativa
de Baroja en “novelas generacionales” y “novelas contemporineas”, menos
precisa que otras que se han intentado. Y en lo que concierne 2 un aspecto
de la creacién de los personajes, Jorge Campos, fundindose en el ‘Prélogo”
de Le dama errante (ed. Nelson, 1914), afirma: “Habla igualmente de su
modo de concebir los personajes principales apoyindose en tipos reales” (p.
81). En efecto, esto dice Barpja en el mencionado “Prélogo”, pero tal pro-
cedimiento tiene sélo validez respecto de los personajes de la dicha novela
y de su continuacién, La ciudaed de la niebla, y acaso de algunas otras. La
norma general, sin embargo, es la que el novelista declara en el “Prélogo”
de Pdginas escogidas, Madrid, Calleja, 1918: “Yo, como los demas escrito-
res, en mis novelas casl siempre invento el tipo principal y copio de la
realidad los secundarios” (p. 17).

En la “Bibliografia sobre Baroja” (pp. 121-122) habria que agregar
algunos titulos importantes: Jost Aveemicu, Los ingleses y otros temas de
Pio Baroja, Madrid, Alfaguama, 1966; IsaBeL Cmiapo MicuEL, Personalidad
de Pio Baroja. Trasfondo psicoldgico de un mundo literario, Barcelona, Edi-
torial Planeta, 1974; Many Lee Brerz, La evolucidn novelistica de Pio Ba-
roja, Madrid, Ediciones Parmia Turanzas, 1979; Eucento MaTtus, Introduccién
a Baroja, Ediciones Universitarias de Valparaiso, 1972; CanrLos ORLANDO Na-
ru, El problema de la nocels en Pio Baroja, México, Ediciones Ateneo,
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1964. El libro de CarLos LoNGHURsT, Las novelas histéricas de Pio Baroja,
Madrid, Guadarrama, 1974, citado en el texto y en las notas, no aparece en
la “Bibliografia”, por errata, al repetirse la mencién de los Escritos de ju-
ventud (prélogo y seleccién de Manuel Longares). En fin, de MicueL Pirez
Fernero, hubiera sido conveniente reemplazar la primera versién —Baroja en
su rincon (1941)— por la posterior y mis completa Vida de Pio Barojs. El
hombre y el novelista, Barcelona, Ediciones Destino, 1960.

Algunas erratas: Sthendal (pp. 25 y 73); Barthet (p. 32), que debe
ser Berthet. Al protagonista de la trilogia Agonias de nuestro tiempo se lo
lama Carlos Larrafiaga (p. 101, dos veces) y como corresponde: José (p.
103).

Jost Francisco Garmr



AcNEs GULLON, La novelas experimental de Miguel Delibes, Madrid, Taurus,
1981, 167 pp.

La profesora Agnes Gullon presenta en este libro seis estudios sobre
otras tantas novelas de Miguel Delibes, en las que encuentra su preocupacién
por el problema del lenguaje en relacién con su concepto negativo del “pro-
greso”, '

En la Introduccién reconoce que, si bien no acepta la clasificacién de
las novelas delibeanas en realistas y experimentales, la sigue porque la es-
critura de Delibes cambié en determinado momento. El método de Agnes
Gullén se basa sobre la lectura de las novelas y sobre la reflexién en tomo
al arte de Delibes. Elude la terminologia de la critica literaria para usar
palabras comunes, conocidas. No clasifica para no destruir la unidad del
texto.

Las seis novelas “exploradas” son experimentales porque presentan una
cuidada elaboracién del lenguaje de acuerdo con las circunstancias y el per-
sonaje; los temas se corporizan en seres cuyas estructuras lingiiisticas des-
cubren las estructuras de la novela; en cada novela, el narrador se acomoda
a la situacién y se acerca al personaje. La riqueza léxica de Delibes y su
habilidad para manejar la lengua hacen esto posible.

En el primer capitulo se analiza Las ratas. El narrador se ajusta a la
visién de los personajes rurales, comprende la comunicacién entre el hombre
y el animal, pues en este mundo “entenderse no implica hablar”. El estilo
se caracteriza por el empleo reiterado de los siguientes elementos lingiifsti-
cos: los nombres del Santoral, el apodo y el léxico rural. La investigadora
especifica seis funciones de los nombres del Santoral y examina sus efectos
narrativos. Hay dos tipos de apodos en esta novela. Como los personajes
principales no tienen nombre, el apodo destaca su primitivismo y su oficio.
Los secundarios cuentan con nombre, sus apodos son caracterizadores, y al-
gunos, humoristicos. El contraste entre los apodos y los nombres de santos,
inusuales, pintorescos, colorea y vigoriza la prosa. El léxico rural cobra en
esta obra mayor interés que en las precedentes.

A Cinco horas con Mario se dedica el segundo capitulo. Su lenguaje es

urbano. Excepto en el marco narrativo, las péigines del comienzo y las fina-
Jes, el habla de Carmen da forma a la novela. Ella dialoga con su marido
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muerto que habia subrayado pasajes de su Biblia. La divisién en veintisiete
capitulos de su discurso le pertenece: Esta realizacién citas-capitulos muestra ya
una diferencia entre el lenguaje de los personajes. El que Mario se apropié
es moralizante, culto, sobrio. El de Carmen, caético, prosaico. Carmen va
creando los personajes a su gusto, guiada por sus intereses; el arte de Deli-
bes obtuvo excelentes resultados de esta creacién indirecta: las reacciones
de los lectores forjan imigenes que contrariarian a la hablante; ella misma
se presenta distinta de cémo se imagina. Carmen habla mucho porque busca
alivio; cuando _puede confesar, calla. Su hable recrea “el lenguaje real de un
tiempo y un grupo social y de un personaje-persona muy representativo”.
Para crear un estilo se subrayan en su discurso ciertos rasgos en los niveles
estilistico, sintactico y semantico. En forma clara, Agnes Gullén los precxsa,
v da e]emplos sobre todo de los d!.ferentes usos de ‘la’ particula que

El habla de Carmen Y la de Ma.nq consj:ltuyen dQs t;pos de arucu]acxén
verbal: la asercién y la sentencia. Surgen asi nuevos antagonismos. Todo
indica que la estructura novelesca se basa sobre la antitesis. Carmen es el
eco de lo institucional; Mano, de lo esenaal humano -

) Este capxtulo pese a su excelencla,_ adolece de_ c:,erta ,u;nprec1s16n en la
denominacion del dlSCUl’SO de Carmen, gue consaderado primero dm.logo,
pasa a ser monologo interior despues (p. 58)

La relacién entre los temas principales de la Parabola del miuffago y el
lenguaje con que se los trata ocupa el tercer capitulo, el més -extenso del
libro. Los temas son: el miedo que engendra un estado . totalitario; . la des-
humanizacién de sus habitantes y la renuncia al lenguaje .porque no sirve
para comunicarse en un medlo en que no. se. permite pensar. hbremente

El narrador usa dos maneras en su discurso::el- contar: y ‘el dictar. Pasa
a ser dictador cuando reemplaza los sxgnos' diacriticos . por sus nombres. El
lector, unas veces se informa, y otras se instruye. -

La técnica concuerda con la :degradacién - sufrida - por. el _protagonista
a causa de la tirania; €l busca indtilmente una-: salida, -primero por medio
del silencio y luego en la creacién de- una -lengua- nueva.-La novela sigue
la-regresién genética de un.ser-esclavizado -y el lenguaje acempafia- el proceso
con ciertos elementos, entre los que se destacan: lo:equivoco, e irracional,
lo vocal y el-vacio verbal. Muy bien elaborada resulta la ilustracién de cada
uno de estos aspectos que aclaran el sentido de la novela. -

Con el titulo “El umbral de la: expresién”, en" el tuarto capitulo se
estudia la formacién de un modelo- lingiiistico~en El: principe: destronado. La
investigadora deja la inquietud dé- din posiblé “acercamiento “psicolégico a
la novela y brinda una lista de los subtémas iriteresantes para hacerlo.

La profesora Gullén lama “naive”  al" discurso' narrativo ‘en que’'se
‘logra una perspectiva infantil -del mundo novelesco y ‘del lenguaje. El re-
gistro- del tiempo, ‘el ritme :y ‘el espatio -sei:acomodan- al. nifio: pratagonista.
‘Las once hotas del" tiempo marrativo- corresponden al- tierhpo- en que Quico
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estd lgvant_a.do-. El ritmo es uniforme porque el chiquillo estd siempre activo.
El espacio, muy limitado, parece amplio, con su visién.

Pese a que la investigadora descubre cinco oportunidades en que el
narrador pasa a la perspectiva  adulta, en general se instala en la del nifio.
Su sistema reside en la alternacién de didlogo y la descripcién; en la manera
de nombrar a los otros personajes y en la reiteracién de lo auditivo. Trece
rasgos infantiles caracterizan el didlogo, como se observa en las citas elegi-
das. Se destaca el esfuerzo artistico de Delibes para evidenciar todo lo que
el nifio debe asimilar antes de entender y ser entendido. Todos los dislogos
son breves y estin formados ‘por oraciones cortas. El narrador los interrumpe
para deseribir Ta actividad infantil. Los nombres de todos los seres del mun-
do del nifio aparecen simplificados y los apellidos no cuentan. Lo auditivo
ocupa’ lugar importante. Las voces y los sonidos-de la casa se complementan
con otros .ruidos. La sefiora Gullén dice que en la novela hay “una reconsi-
deracién de los aparatos mecénicos como juguetes: la radio, la televisién
y el teléfono”. Cabria interpretar, no obstante, que ellos aumentan las difi-
cultades del aprendizaje, falsean la realidad y contribuyen al ingreso de la
agresividad. Lo mismo ocurre, a nuestro parecer, con la violencia que surge
de las lecturas de Juan o de los cantos de la criada.

Se examina en el capitulo quinto El disputado voto del sefior Cayo,
obra que parece mas un cuento que una novela, como declara acertadamente
la estudiosa. En ella se presenta el marcado contraste entre un ambiente
politico-urbano y uno apolitico rural.

~ En el primer ambiente predomina un lenguaje hablado y escrito insus-
tancial, que presupone vacuidad. Los ejemrplos abundan en el material poli-
tico escrito que le interesa al narrador por una cuestibn moral: pone en
evidencia la falsedad que encubre. De acuerdo con el medio, la narracién
es pobre, infunde sensacién de monotonia, aburrimiento. Los personajes
politicos son planos. El mejor, Victor, habla sinceramente, reflexiona, gusta
de la missica. Es anterior al desarrollo tecnolégico. Sus compafieros utilizan
una jerga actual, manipulan continuamente aparatos mecinicos, gustan de
la velocidad, no aprecian el paisaje ni la melodia.

El pasaje al ambiente rural influye en la narracién. Surge un lenguaje
sustancioso, las descripciones son més ricas, con imigenes visuales y sonoras.
Como opina la profesdra Gullén: “Si esta vez el logro es menor, quizd sera
porque el sistema lingiifstico es otro y el vocabulario “natural® parece un
injerto, una muestra sin verdadero valor orgénico en la novela: al juntar el
lenguaje comro agresién aniquiladora (“el disputado voto”) con el lenguaje
como nutricién espiritual (“el sefior Cayo”) se comprimen en el texto
mundos demasiado dispares; cada uno de ellos hubiera requerido méis desa-
mollo para no quedarse cortos, como creo que se quedaron” (p. 133).

El didlogo de Victor con el sefior Cayo entretiene e informa al ciuda-
dano. El campesino conoce a fondo su medio, discurre sobre muchos temas
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tratados en la novela y que manejan los politicos; su 6ptica inutiliza los
enunciados del Partido. Una rifia entre bandos politicos rivales descubre la
violencia del mundo politico.

La guerra de nuestros antepasados es la {iltima novela tratada. El interés
de un médico por ayudar a un criminal provoca un didlogo. Hay asi dos
narradores: la novela es narrada por el médico, cuyos informes antes y des-
pués del didlogo lo enmarcan; la historia, por Pacifico Pérez. La actitud del
médico cambia paulatinamente porque percibe su fracaso. No llega a lo que
pretendia por querer imponer su ideologia sobre los actos del interrogado
y porque los dialogantes poseen una comunidad débil de intereses, senti-
mientos y pensamientos. Las diferencias se comprueban examinando el len-
guaje de cada uno. El del médico es urbano, culto y cientifico; el del homi-
cida, rural, semiculto y personal. Los rasgos mas destacados son el vocabu-
laro, el ritmo y el tono. El habla del médico es un castellano preciso,
correcto, neutro. Su ritmo es apremiante, quiere que Pacifico cuente sin
digresiones. Su tono esti tedido de curiosidad y de una leve desconfianza.
Organiza lo dicho por Pacifico. El uso constante de la sinonimia acentia
diferentes experiencias: uno tiende a lo conceptual y abstracto; el otro, a lo
perceptivo y concreto. Ambos piden explicaciéon de lo que pertenece a sus
respectivos mundos. Asi se manifiesta que todo didlogo es una falsa comu-
nicacion, si no se comparten experiencias y actitudes. El habla del homicida,
corregido por el médico, que lo estima, reine muletillas locales. Su ritmo
es pausado. El tono es tranquilo. El diilogo prueba la incompatibilidad de
dos maneras de pensar y la dificultad de la comunicacién. La comentadora
pone en evidencia sus inquietudes y conocimientos al abarcar aspectos psico-
légicos o médicos.

Cierra el libro una lista bibliografica, dividida en dos partes: la especi-
fica sobre la obra de Mignel Delibes y la de caricter general.

La intencién didactica de este libro se exterioriza en su estructura, en
el uso de titulos y subtitulos, de listas ordenadas de conceptos, de citas de
la novela y de otros textos, de distintos tipos de letras, asi como en las
frecuentes comparaciones con otras novelas de la literatura espadola con-
temporanea. Lamentamos hallar errores tipograficos y algunos descuidos
expresivos, producto quizis del entusiasmo puesto en la tarea.

Con este texto, la profesora Gullén alcanza su doble objetivo de explorar
comprensivamente las novelas experimentales de Delibes y de contribuir
a la interpretacién general de su obra. Al profundizar el aspecto lingiiistico,
incorpora a la bibliografia sobre la obra de Delibes un libro original que

debe leerse.

CLotnipE PULPERO



NOTAS BIBLIOGRAFICAS BREVES

CALDERON DE LA BARca, El gran teatro del mundo, edicién, estudio y
notas de Domingo Ynduriin, Madrid, Editorial Alhambra, 1981, 199 pp.

Es, en verdad, una nueva edicién —renovada en el prélogo y en las
notas— de un libro publicado hace algunos afios (Madrid, Ediciones Istmo.
1974). Como en la primera impresién, consta de un extenso “Estudio pre-
liminar” (pp. 1-121), seguido por una breve exposicién acerca de “Edicio-
nes y representaciones” (pp. 122-124) y del criterio adoptado: “Nuestra
edicién” (pp. 125-126). Asimismo los textos son dos: el auto sacramental
alegérico El gran teatro del mundo (pp. 127-186) y la loa para el dicho
auto, obra probablemente de un imitador de Calderén (pp. 187-199).

El “Estudio preliminar” conserva idénticas no pocas paginas; pero,
ademas de algunas pequefias adiciones en los capitulos II y III, ofrece un
analisis mas profundo y una reelaboracién mas amplia en el capitulo VII y
especialmente en el VIII (pp. 76-120), en que se estudian las funciones
de los personajes y sus 1elaciones —Hermosura y Discrecién, Rico y Pobre,
y fundamentalmente las que unen al Rey y al Labrador (pp. 84-120).

Respecto de las notas, cabe decir que se afaden muchas: las de los
vv. 1-8, 25, 62, 173, 174, 297, 345, 352, 451, 508, 515, 529, 549, 608, 696,
800, 827, 885, 908, 921, 1194, 1288, 1458 y entre vv. 1568-1569. Ciertas
notas aparecen ampliadas: vv. 3, 37, 452, 784, 1044 y acotacién de la
p. 152. Una nota es omitida: la del v. 474 (por un cambio de puntuacién).
Ha de advertirse que la nota del v. 748 no corresponde; debe trasladarse
a la del v. 784.

En conjunto, una nueva edicion que supera y anula —en los indicados
aspectos— la anterior de 1874.

Josk Franasco Garn



LeoroLpo Avras, “Crarix”, La Regenta, edicién, introduccién y notas de

Gonzalo Sobejano. Madrid, Castalia, 1981, 2 vols, 573 y 537 pp. (Cla-

: swos Castaha 110 y 111) :

Esta edicién: de La Regenta, que Castalia incorpora :a su. coleccién de
“Clasicos”, es ‘en lo Tundamental -la - miisma que publicé la : editorial Noguer
en 1976. Esto no significa que Sobejanc- se haya limitado a reproducir su
ya' muy valioso trabajo de entonces. En la “Imtroduccién biografica y critica”
(pp. 7-58) actualiza las referéncias bibliograficas. Incorpora, ademas, una
“Bibliografia selecta” (pp. 59-67);: de que carecia la edicién anterior; y en
la minuciosa “Nota previa” (pp. 68:78) dénde explica los criterios seguidos
en materia textual, agrega informacién sobre la existencia de reimpresiones
parc1a1mente corregidas de la edicién de 1884- 1385 asi como sobre el hecho
de que “para Clarin, antes de 1901 _nunca hubo de existir una ‘segunda edi-
cién’ de su novela” (p. 75). ‘ . -

La edicion de 1976 estaba ya copi'osamex;te anotad'a. Aqui se incorporan
algunas notas mas (por ejemplo, vol. I, pp. 102 n. 21, 348 n, 7; vol. II,
pp. 182 n. 44, 514 n. 7), y muchas se amplian (vol. I, pp. 96 n. 10, 359
n. 17; vol. II, pp. 152 n. 11, 165 n. 21, etc.); se han suprimido unas pocas
(edicién Noguer, pp. 149, 909...). En algunos casos se han sustituido ano-
taciones anteriores por otras més acertadas (por ejemplo, vol. I, pp. 115
n. 39, 125-126 n. 56).

Sobejano ha incorporado a sus notas mmuchos fragmentos de otros es-
critos de “Clarin”, que explican o ilustran pasajes de la novela. Asi nes en-
teramos —por citar un solo ejemplo— de que don Fermin de Pas esti tomado,
“para lo que tiene de sabio, de elocuente, de hombre de cierta superioridad
en sima” (son palabras 'del novelists) de’un personaje feal: don José “Maria
de Cos, entonces magistral de Oviedo (pp. 99 n. 16). Ha irsistido también’
en otro aspecto no contemplado en las anotaciones de la edicién de 1976:
la relacién entre La- Regenta y novelas como O primo Basilio (por ejemplo,
vol. II, p. 128) y O crime do Padre Amaro, de José Maria Eca de Queiroz
(vol. I, p. 573 n. 26; vol. II, p. 110 n. 1, etc.); La conquéte de Plassans, de
Emile Zola (vol. I, p. 102 n. 21; vol. II, p. 124 n. 22...), Madame Bovary,
de Gustave Flaubert (vol. II, p. 10 n. 3...).

Como en la versién anterior, Sobejano sigue el texto de la edicién de 1901
(“la dltima corregida por el autor”), cuidadosamente cotejada con el de
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1884-1885; consigna y explica en nota las diferencias. Es digna de especial
clogio la minuciosidad con que ha tratado los problemas textuales —que mu-
chas veces se descuidan o subestiman al trabajar sobre obras modernas—;
su respeto por la voluntad del autor abarca inclusive el campo de la pun-
tuacién, donde los editores suelen creerse con derecho a todas las libertades
(cf. pp. 72-73). Reproduce, también esta vez, el prélogo de Galdés, ausen-
te en otras ediciones de nuestra época.

Estamos ante un elemento indispensable para quien desee estudiar de
manera cabal esta novela, que ha merecido ser considerada la mejor de la
Espafna decimondnica.

Ilustran estos volimenes (impresos con la pulcritud habitual en Cas-
talia) grabados de Juan Llimona procedentes de la primera edicién, asi
como reproducciones de sus portadas; y el retrato de “Clarin” en la época
en que escribié La Regenta, realizado por Victor Hevia.

BEATRIZ ENTENZA DE SOLARE







Por diferentes motivos la publicacién de Filologia quedé sus-
pendida entre los afios 1978 y 1981. El presente volumen, que
ha sufrido retardos de composicién, corresponde al periodo
1982-1984. Durante el proceso de su impresion han fallecido
BERTA ELENA VIDAL DE BATTINI, el 19 de mayo de
1984, y ANGEL ROSENBLAT, el 17 de septiembre de 1984.
En el préximo namero recordaremos en nota necrolégica la labor
de quienes en diversas épocas fueron ejemplo y guia de los in-
vestigadores reunidos en el Instituto, y continuaran siéndolo con
la presencia de su obra escrita. En 1985 apareceran los nimeros
1 y 2 en homenaje a PEDRO HENRIQUEZ URENA y a RAI-
MUNDO LIDA y a ellos se sucederin en 1986 los dedicados a
FRIDA WEBER DE KURLAT y a ANGEL ROSENBLAT, re-
gularizando asi la periodicidad de la publicacién.
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