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A. TORRES-RIOSECO

JOSE MARTI

El Prosista

El presente trabajo es una cola-
boracion enviada por el Dr. Arturo
Torres Risreeco, para nuestro BO-
LETIN.

El Dr. Arturo Torres Rioseco
desempefia el cargo de Jefe del
Departamento de Literatura Espa-
fiola e Hispanoamericana en la
Universidad de California, Berke-
ley .(N. de la K)

Marti es, como prosista lo que yo he llamado un escritor
organico, es decir un escritor que traspone el ritmo de su
sangre a la palabra escrita. Un escritor que impone su tempe-
ratura vital a la literatura. Y el ritmo de su sangre era ace-
lerado y violento de modo que su frase jamas se desmaya.

Marti escribe en una época en que la prosa hispanica cree
cumplir su mision de realismo. Logica o didactica, costum-
brista y académica, la prosa se cifie a los preceptos de los
hombres que ensefiaban el arte de escribir. Habia que saber
gramatica, concatenar las frases con propiedad, distribuir
las clausulas con orden, colocar el adjetivo en sus posiciones
obligadas, describir con exactitud toda minucia, evitar las
rarezas y extravagancias de expresion, manejar con exactitud
los pronombres relativos y por fin imitar fielmente a los
gue cultivaban el buen decir. Asi resultaba esa prosa acarto-
nada, de triste mazamorra, o de hormigdn casero.



Marli descubrié en la segunda mitad del siglo, como lo
habia descubierto Sarmiento en la primera, que la Unica ma-
nera de ser realista era cumplir ios mandatos del tempera-
mento sin dejarse dominar por la retérica al uso. Usé la
palabra “dominar” conscientemente, porque ningln escritor
se puede libertar completamente de la tirania de la moda.
Marti usa a menudo el estilo de periodos largo»;, de retorica
hinchaz6n, grandilocuente, que tanto gustaba a Castelar en
Espafia. Pero en el escritor cubano la longitud es una ampli-
ficacion de las ideas mas que una hueca repeticiéon de las
palabras: un encadenamiento en forma circular en que un
pensamiento se desprende tic otro; su mania de llevar la
observacion del hecho concreto a la generalizacion abstracta
es un “manierismo” temporal en su estilo.

Una frase de Marti que se ha hecho famosa es ésta:

“ei verso se improvisa, pero la prosa no: la prosa viene
con los afios”.

Sin embargo, yo creo que la prosa de Marti viene ya
definida desde su magistral ensayo de juventud “EIl presidio
politico en Cuba” hasta las palabras candentes que escribid
en campafia a su amigo Mercado el dia antes de su muerte;
definida en su organica espontaneidad, en su sinceridad ator-
mentada e intensa. Por eso no se puede explicar con suficiente
certeza su estilo como tampoco se puede explicar con absoluta
exactitud un temperamento.

Andrés lduart'e que dedico afios de estudio a la obra de
Marti (1) dice de él que es “primitivo, elemental, conciso aun
en los momentos en que parece un torrente, claro hasta la
luz del relampago y a la vez con taneles de dramatica oscuri-
dad ,confidencial sin chabacaneria, familiar en medio de la
elocuencia, con un tono guerrero para hablar de Bolivar y
otro filial para referirse a Hidalgo”.

Esto justifica mi opinidn; estas cualidades contradictorias
son propias de una temperatura humana mas que de un estilo
literario.

(1) Marti escritor, Ministerio de Educacién (La Habana, 1951), p. 293.

(

JOSE MARTI

Pero no debemos solucionar con tanta facilidad esta cues-
tibn. Notemos antes que nada que Marti es un poeta lirico y
que su expresion se apoya en elementos estéticos tales como
el sentido del ritmo y la visién colorista, factores que al afi-
narse nos ofrece una forma refinada de sentimiento y de

ternura y que al intensificarse producen un realismo de fuerte
intensidad.

Su uso frecuente de la metafora es acaso ia caracteristica
mas visible del estilo de Marti, mas a ella se agrega la trabazén
ritmica de largas ocasiones, la seleccion automatica del adje-
tivo exacto, la inquietante batalla de los verbos, la plastica



expresion del movimiento, la inundacién de luz que cae sobre
el cuadro.

La riqgueza de vocabulario de Marti, siempre lista a servir
a su imaginacién fogosa, deslumbra. Esa euforia que se apo-
deraba de él al improvisar sus discursos, le sostiene la rica
arquitectura de sus articulos y ensayos. El lector arrastrado
por el torrente de su inspiracién llega a un punto de reposo
y se sorprende de que se le haya cortado el respiro a ese
fuelle maravilloso.

Pedro Henriquez Urefia, ese critico magistral a quien ha\
que recurrir siempre, hizo esta descripcion del estilo de Marti:
"No sigue una norma ritmica Unica, sino que la cambia cons-
tantemente: por lo que se refiere al vocabulario, desdefia los
términos pedantescos, excepto cuando son estricta y técnica-
mente necesarios y entonces pierden su pedanteria; sin em-
bargo tiene una gran libertad de seleccidn, yendo desde los
latinismos hasta los indigenismos rdsticos. Su sintaxis esta
llena de construcciones inesperadas pero castizas, tales como
el uso del dativo de interés, la combinacion de palabras —y
significados— de variadas maneras familiares. El resultado es
un juego constante y variado de luz y color. En estilo, tanto
como en lo que queda mas alla del estilo y se convierte en
expresion, su fuerza de inventiva era inacabable (2).

No sigue Marti una norma ritmica Unica sino que la adap-
ta al tema y al momento. En sus articulos descriptivos usa el
ritmo pausado y sereno; en sus narraciones licticias el ritmo
es menos regular; en las cartas de sus Gltimos meses el ritmo

es desigual, nervioso, como si fuera el eco del latido de su
corazon.

Desdefia las palabras pedantescas porque nunca usé la
erudicion como alarde vano .Al contrario, su menle estaba
siempre tan poblada de temas culturales, su erudicién era
materia tan viva y constante, su acopio linguistico tan extenso
que lo aparentemente pedantesco era sélo cauce natural de

(2) Literary Currents jn Hispanle America, Harvard University Press (Cam-
bridge, Mass. 1945), pp. 163-164.

su espontanea expresién, o sea era “técnicamente necesario”.
Su libertad de seleccion se pone de manifiesto en el uso
constante de términos literarios, términos clasicos y renacen-
tistas, en el vocabulario de los oficios, de las artes, de la poli-
tica o de las ciencias; en el dominio del idioma espafiol de la
edad de oro v del vernaculo antillano, del cual jaméas abusa.
Podia haber ido muy lejos en el empleo de galicismos y
anglicismos, pero poseia una veneracion innata por la pureza

del idioma; los usaba hasta donde era estrictamente necesario,
como elementos estéticos.

En sintaxis construye con sistema y libertad. La cons-
truccion castiza siempre tiene alguna novedad que la aleja del
“cliché”, es castiza pero inesperada, nueva: el uso del pronom-
bre enclitico; del dativo de interés; la frase artistica se junta
con la familiar en extrafia o natural combinacidn.

De aqui la originalidad de su estilo, la novedosa pre-
sentacion de sus ideas; el colorido y el movimiento de su

frase, y lo que se adivina debajo de su frase, lo que se expresa
sin palabras.

En la prosa hispanica moderna Marti tiene pocos rivales.
Acaso se le puede comparar con Juan Montalvo, mucho mas
clasico, o con Rubén Dario, parnasiano de escuela. Pero Marti

es mas libre, mas original y méas auténticamente americano
que ellos.

CRITICO LITERARIO

Si no fuera por los multiples aspectos del genio de Marti,
su extraordinaria aptitud para la creacidon literaria y para
la exégesis de la obra de arte le habria asignado uno de los
puestos mas altos en la historia de la critica hispanoameri-
cana. Marti fue, por sobre todo, hombre de letras. DedicO su
existencia a la liberacién de Cuba, pero mientras se dedicaba
a las actividades politicas su expresién permanecia en un
nivel literario. Sus discursos revolucionarios, sus cartas, sus
articulos de periédico, aun su conversacion, tenian la elegancia
propia de la literatura.



Marti vivié siempre en una atmosfera intelectual. Fue
lector infatigable y omnivoro, hombre de juicios claros y con-
cretos, escritor de diccién elegante, tcdos elementos propios
del critico literario.

Marti empez6 en México su carrera de critico, a los vein-
tidos afios (1875). En este pais tomd parte activa en discusio-
nes filoséficas y desde entonces conocemos la esencia de su
pensamiento, pues defendid el espiritualismo en contra del po-
sitivismo y del naturalismo literario. Sin embargo, su oposi-
cion al naturalismo no descansa en principios estéticos sino
en el hecho de que esta escuela es un producto importado de
Europa y de que México necesitaba una escuela nacional.

En 1877, durante una breve temporada en Guatemala,
Marti dejo las huellas de su personalidad en algunos ensayos
literarios en los que aboga por el “ideal social” en literatura
y expone una teoria del americanismo literario. Un poco mas
tarde, y ya en Madrid, expresd opiniones contrarias al natura-
lismo en un momento en que este asunto era apasionada-
mente discutido.

Marti fue un gran conocedor de la literatura espafiola. En
1880 escribid en el “New York Sun” un articulo sobre Poetas
Contemporaneos de Espafia en el cual revela profundos cono-
cimientos en la materia. Dice que la literatura de Espafia de
la hora no es literatura espafiola a causa de la imitacion direc-
ta de los escritores franceses, alemanes y rusos.

La Uirga, aunque intermitente, residencia de Marti en Nue-
va York (1880-1895), le dio una espléndida oportunidad para
observar el panorama de la vida de los Estados Unidos. Con
extraordinaria lucidez ve las costumbres nacionales, analiza
la psicologia, comenta las ideas y estudia la produccién lite-
raria y artistica del pais. Escribié dos magistrales ensayos, uno
sobre Walt Whilman y otro sobre Mark Twain, y algunos
ensayos breves sobre Emerson, Longfellow, H. W. Beeclier,
Wendell Phillips, Bronson Alcott. James Russell Lowell, llelen
Hunt Jackson, Luisa May Alcott y Washington Irving.

Podemos asegurar que Marti conocia la literatura norte-
americana de su tiempo mejor que cualquier otro critico de
lengua espafiola. Al observar este fendmeno escribe José Anto-
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nio Portuondo: “En medio de la batalla de idealistas y rea-
listas, Marti estd contra el realismo de Howells y mas cerca
del idealismo de Stedman, pero se aparta de la aristocratica
ignorancia de los problemas sociales que afecta el esteta de
Wall Street v se une, en cambio a Howells en la protesta por
la ejecucion de los anarquistas de Chicago. Le acerca a Sted-
man el viejo afan de luchar por una expresién peculiarmente
americana, pero su concepcién de la literatura como instru-
mento de mejoramiento colectivo lo identifica no pocas veces
con Howells... Ya, sin embargo, en sus conclusiones mas
lejos que Stedman y que Howells, porque éstos hicieron del
idealismo y del realismo simples actitudes intelectuales, meras
posiciones estéticas para contemplar desde ellas la realidad,
pero él entregaba a diario su vida para transformar esa misma
realidad en beneficio de un pueblo esclavo, y su militancia
revolucionaria impulsa y vitaliza su critica literaria”. (1)

El ensayo sobre Walt Withman (1887) es el primero
escrito en espafiol sobre el gran poeta y uno de los estudios
mads intuitivos sobre el autor de Leaves of Grass.

En 1882 Marti escribié otro ejemplar ensayo sobre Oscar
Wilde, “un anglo sajon que escribe versos excelentes”. El mis-
mo afio publicé su conocido articulo sobre Darwin, y un poco
mas tarde sus notas sobre Carlyle y Herbert Spencer. A me-
nudo aparecen en sus escritos de esta época los nombres de
Shakespeare, Shelley, Byron, Milton, Scott, Brovvning, Tennv-
son, Coleridge, Keats y Wordsworth. Por razones histéricas y
literarias se explica la ausencia en la obra de Marti de dos

grandes nombres de la literatura norteamericana: Hermann
Melville y Emily Dickinson. Ambos permanecieron en un in-
justo olvido durante el siglo pasado.

A pesar de que Marti escribia sus principales articulos
para “La Nacién” de Buenos Aires y que en ellos describia
la escena” norteamericana, todavia le quedaba tiempo para
Jf>er y escribir sobre literatura francesa, de la cual era un
enamorado. Aun de nifio logré adquirir suficientes conoci-

mientos para comentar la produccion literaria de ese gran
pais.

‘1) José Marti: Critico literario. (Washington, 1953). pp. 51-52
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En Nueva York Marti escribid capitulos muy serios sobre
Zula, Renan, Musset, Gautier, Coppée y en un trabajo acerca
de la poesia parnasiana Marti nos ha dado una de las defi-
niciones mas exactas de esa escuela poética. Observa Por-
tuondo que en su ensayo sobre Sully-Prudhomme, Marti de-
muestra una evidente preferencia por el romanticismo: “En
1882, a la entrada ya del Modernismo, jy en prosa moder-
nista!, produce José Marti, a propdsito de Sully-Prudhomme,
esta defensa de la espontaneidad romaéantica frente al forma-
lismo parnasiano. Es que en él predomind siempre la porcion
roméntica del Modernismo ,en cuanto tuvo de preocupacion
social y humanitaria el romanticismo, oponiéndola a la eva-
sion de la realidad que propiciaban parnasianos y simbolis-
tas crtn diversos procedimientos formales”. (2)

Tampoco descuidé Marti otras literaturas extranjeras, co-
mo la italiana o la portuguesa, pero es natural que las letras
hispanoamericanas fueran su principal fuente de interés. De-
dicd estudios medulosos a Cecilio Acosta, Olegario Andrade,
Juan Carlos Gomez, Juan de Dios Peza, Ignacio Altamirano,
Simon Bolivar, José Maria Hercdia, Gutiérrez Néajera. De he-
cho, sus articulos sobre escritores hispanoamericanos consti-
tuyen una fuente de informacién tan rica como la mejor
historia de nuestra literatura.

Algunos de los principios literarios de Marti son: since-
ridad en el arte, honradez intelectual, y sentido de la realidad.
Al hablar del proceso creador en poesia Marti coincide con la
teoria del ritmo interno que postul6 mas tarde Rubén Dario:
Dice Dario:

“Como cada palabra tiene un alma, hay en cada verso,
ademés de la armonia verbal una melodia ideal”. Y Marti
afirma: “Como cada hombre tiene su propia fisonomia cada
inspiracion trae su propio lenguaje”.

Termino estas breves notas citando otra vez a José Anto-
nio Portuondo quien asegura que Marti es mejor critico lite-
rario que los maestros del Modernismo: Dario, Rod6 y Gomez

(2) Jo_é Marti, p. 74

Carrillo: “Porque si, como ellos, cultivé en la critica la nota
subjetiva e impresionista y escribidé sélo de cuanto bailaba
en consonancia con su gusto personal y silencié lo que repro-
baba o no heria su sensibilidad, atendid, méas que los otros,
a factores objetivos que fundamentan su critica y la acercan
a nosotros. Fue, mas que Dario, aunque en menos oportuni-
dades, juez de su propia obra”. (3)

i3) José Marti, p. 105.
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Las Tres Primeras

LUIS MONGUIO

Reseflas Londinenses de 1826

de la Victoria de Junin

El presente trabajo ha sido en-
viado como colaboracion para
nuestro BOLETIN ipor el profesor
Luis Mongui6, Catedratico de Li-
teratura Espafola e Hispanoame-
ricana en la Universidad de
California, Berkeley.

El profesor Monguié se ha de-
dicado a la investigacion de es-
critores hispanoamericanos. Como
fruto do esa investigacién pode-
mos mencionar los siguientes es-
tudios:

César Vallejo ,Vida y obra. New
York (Hispanic Imtitute in the
United States). Columbia Univer-
sity. 1952.

La poesia Postmodernista Perua-
na, Fondo de Cultura Econdémica
Coleccion Tierra Firme, Meéxico.
1954.

Estudios sobre Literatlura His-
panoamericana y Espafola. Colec-
cion Studium. Ediciones de Andrea,
México, 1958. <N. de la R.)
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Don José Joaquin de Olmedo, durante su residencia en
la capital de Inglaterra como representante diplomatico del
Peru, dio en ella a la estampa una edicidon de su oda al Liber-
tador: La Victoria de Junin, Canto a Bolivar, por J. J. Olmedom
Reimpreso en Londres, 1820 (Londres: Publicado por R. Ac-
kermann [Imprenta espafiola de M. Calero], 1826), 80 péags. y
3 grabados en acero.l1Era esta, en efecto, la segunda edicion
del canto, tras la primera impresa en Guayaquil en mayo de
1825. El papel y la tipografia son excelentes, segin era habi-
tual en las obras patrocinadas por Rodolfo Ackermann, editor
londinense que por aquellos afios publicaba numerosos libros,
impresos en castellano, destinados al mercado de las recién
independizadas republicas hispanoamericanas.®

Como es sabido, el primer critico del poema lo habia sido
el propio Bolivar quien, a la vista de la versién inicial, dirigi6
a Olmedo, desde el Cuzco, las dos famosas cartas de 27 de
junio y 12 de julio de 1825, respectivamente.* Igualmente
conocida es Ja resefia que de la edicién de Londres hizo Andrés
Bello en el nimero de octubre de 1826 de su Repertorio Ame-
ricano.* Menos conocida que ésta es, en cambio, aunque
harto anterior en fecha, la primera de las resefias de La
Victoria de Junin a que dio lugar la edicion londinense, e igno-
radas hasta ahora, que yo sepa, son otras dos, también publi-
cadas en Londres en esa ocasién, y también anteriores a la de
Bello. EI mas autorizado y reciente de los editores de las
obras de Olmedo, el Padre Espinosa Polit, incluye la una en
la nota bibliografica relativa a estudios acerca de Olmedo
que figura en su edicion; pero desconoce las otras dos/’
Dar alguna noticia de las tres es el objeto de los presentes
renglones.

* * é

La primera de las resefias a que me refiero, “Examen de
libros — La Victoria de Junin, Canto a Bolivar, por J. J.
Olmedo”, aparece en las paginas 147-152, del N? 2, del Ip de
abril de 1826, del Correo Literario y Politicomle Londres, Perio-
dico trimestre, por J. J. de Mora, redactado, segun su titulo
indica, por el emigrado liberal espafiol José Joaquin de Mora,
y publicado, como reza la cubierta, por Rodolfo Ackermann,
en Londres “y en su Establecimiento de México, asimismo en

Colombia, Buenos Aires, Chile, Peri y Guatemala”* Notese
que el periddico lleva la fecha de 1° de abril siendo asi que
la edicién de La Victoria de Junin no fue dada a la luz sino
a fines de dicho mes.7 Seguramente Mora la vio en pruebas
en casa de Ackermann, editor tanto del poema como del
periddico en el que se resefaba.

Esta recension del canto de victoria americano, ademas
de su caracter de primicia, ofrece la particularidad de ser
debido a una pluma espafiola.

El Sr. Olmedo —escribia Mora— se ha colocado a la altura
del asunto. En general su estilo indica el estudio de los bue-
nos originales y un conocimiento nada vulgar de la construc-
cion ritmica. Su plan, diestramente disimulado en el desorden
gue caracteriza este género de composiciones, es ingenioso y
sencillo. Una exposicién llena de énfasis y majestad anuncia
al lector los grandes hechos que van a ofrecerse a sus 0jos.
La escena corresponde al interés del drama que en ella va
a representarse y estd notablemente descrita.

Continta luego el critico explicando cémo el poeta pre-
senta a Bolivar8y le hace hablar a sus compafieros, cémo
elogia a la juventud belicosa, como describe la victoria de
Junin y la celebracion del triunfo, con la aparicion de Huaina
Cépac y su profecia de Ayacucho:

plan [que] combina acertadamente la dificultad del doble asun-
to que se propone el autor y que s6lo por un artificio ingenioso
podia formar el simplex et unum, recomendado por Horacio,9
e indispensable en toda composicion artistica.

Uno de los grandes intereses de Mora, habil versificador
él mismo, es la técnica del verso, y juzga asi la de Olmedo:

el autor posee la teoria de la versificacion y sabe manejar
su mecanismo. El uso que hace de los versos cortos rimados
con endecasilabos, que los preceden, da mucha gracia y varie-
dad a su estilo. Este ademds estd revestido de un colorido
gue pudiéramos llamar local, por estar en armonia con los
sitios que el poeta describe y cuyo aspecto fisico es tan dife-
rente del paisaje europeo.

Acaba el redactor del Correo su resefia elogiando lo co-
rrecto y elegante de la impresion y la excelencia de los tres
grabados que adornan la obra, todo lo cual ademas de ser
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ciertg constituia un gesto publicitario en favor de Ackermann,
su editor.

Una prueba més de la admiracién de Mora por La Victoria
<e Jiinin y de su interés por anunciar esta edicion la encon-
tramos al ver que en otra publicacién suya, el No me olvides,
de 1826, pags. 312-346, imprimio un fragmento del poema, el
himno de las virgenes del Sol ,desde el verso “Alma eterna del
mundo” hasta el que dice “Tuya es la tierra, y la victoria es
tuya”.0

La resefia de la oda, segin se ha visto, es muy favora-
ble: elogia la cultura literaria cléasica, el estilo, el sentido
ritmico y la buena versificacion de Olmedo. El colorido local,
que a un neocldsico puro hubiera podido ser ofensivo, io
justifica Mora, quien en Londres habia aprendido a apreciarlo
en la literatura inglesa, antigua y moderna, que tanto admi-
raba. EI plan del poema, cuestion batallona sobre la cual los
criticos estdn aun hoy en desacuerdo, también lo aprueba el
critico andaluz sobre la base de que estd habilmente disimu-
lado en el “desorden que caracteriza este género de compo-
siciones”, cita indirecta de Boileau que Olmedo (quizés
siguiendo a Mora) utiliza igualmente en su carta a Bolivar,
fechada en Londres el 19 de abril de 1826 (posterior pues ji
la fecha del X9 2 del Correo): “El bello desorden es el alma
de la oda, como dice su mismo Boileau de usted”.1l A
Mora le parecia un “artificio ingenioso” el de la aparicién
del Inca como medio para unificar el tema de Junin con el de
Ayacucho, artificio que habia agradado poco al Libertador.2
En fin, la total aprobacion de Mora al plan del canto le parece
al Padre Espinosa Polit una defensa de amigo.13 Mora, en
efecto, lo fue de Olmedo.

Debieron conocerse precisamente en Londres, en casa de
Ackermann, y prueba de sus relaciones amistosas es la epis-
tola en verso que Mora dirigiéo a Olmedo en su No me. olvides,
de 1827, pags. 272-275,4 con el titulo “A D. J. J. Olmedo,
autor de La Victoria de Junin, Canto a Bolivar,” que empieza:

No es sélo el numen destructor. Olmedo,

de la sangrienta lid. quien de tu patria
los lauros triunfadores apercibe ..
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El elogio de Mora al Canto a Bolivar debi6é seguir siendo
de la buena memoria y el agrado de Olmedo, y del gusto de
sus admiradores contemporaneos, por cuanto en la dltima edi-
cion suelta de él, hecha en vida del poeta y es de supone”
que con su anuencia, el viejo articulo de aquel figura come
prélogo: La Victoria de Junin, Canto a Bolivar por J. Joaquin
de Olmedo, Nueva edicion revisada con esmero, ordenada bajo
nuevo plan y aumentada con el examen critico de la obra
publicado por Don José Joaquin de Mora en el “Correo Lite-
rario y Politico de Londres™, afio de 1826 (Caracas: Impreso
por George Corser, 1812)'12

La segunda de las resefias que nos ocupan aparecio con
el titulo “La Victoria de Junin, Canto a Bolivar ,por J. J. ()'
medo, Reimpreso en Londres 1826, en la imprenta espafiola
de M. Calero, 8vo. de 80 pp. con tres ldminas finas,” en Ocios
de Espafioles Emigrados, Londres, N9 28, de julio de 1826,
pags. 78-84.17 No lleva firma; pero su autor debid ser ya
don Joaquin Lorenzo Villanueva o bien Pablo Mendibil, los
dos principales redactores de la revista en materias de bellas
letras.18

En contradistincion con Mora y el Correo, el resefiante
de La Victoria de Junin en los Ocios hace un par de veces
la salvedad de que quiere evitar “ingratos recuerdos que hie-
ren el amor nacional” y puntos que resulten “desapacibles” a
alguna de las partes interesadas en los hechos referidos en
el poema; pero igualmente declara que tampoco quiere “de-
fraudar a las musas de su derecho justisimamente adquirido
por medio de tan bella composicion, [ni] a la poesia castellana
de un homenaje debido por una de las composiciones que
mas la honran”; porque él encuentra en el poema de Olmedo:

bellezas, frecuentemente derramadas en las breves paginas que
lo componen [que] son capaces de borrar por el momento
de la lectura, la triste impresidn que en todo buen espafiol
han debido dejar los sucesos que han separado para siempre
del regazo de la madre comiUn a unos pueblos, hermanos del
nuestro, a quienes no .podemos menos de desear tanta ventura
como a nosotros mismos.

Con esas precauciones ante posibles susceptibilidades pa-
trioticas, la resefia de Ocios es tan favorable y entusiasta como
la del Correo; y no debe dejar de anotarse, frente a los suefios
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reconquistadores de Fernando VII, de los absolutistas y cori-
feos de la Santa Alianza, el reconocimiento por parte de!
redactor espafiol de los Ocios de la separacién “para siempre”
de las republicas hispanoamericanas, y sus votos por la ven-
tara de aquellos pueblos hermanos.

Halla el comentarista de Ocios que la combinacion del
relato de las dos acciones de Junin y Ayacucho esta tan bien
realizado que el brillo de la una no perjudica al de la otra
ni al buen orden en la disposicion del poema:

antes bien de esta misma circunstancia ha sabida sacar el
Sr. Olmedo todas las ventajas que la abundancia de ideas y
la mayor extension del cuadro podia proporcionarle para ofre-
cer los pensamientos mas escogidos, las imagenes mas vivas,
los lances méas dignos de celebrarse, las hazafias mas brillan-
tes y los consejos mas propios para guiar a los que quiza
tendran todavia necesidad de aconsejarse con el valor y la
prudencia, si han de acabar de consolidar la obra de Ila
libertad.

El plan de la composicion le parece, pues, “uno de los
primores que mas resaltan en él fel poema! por lo sencillo,
al mismo tiempo que por lo completo y copioso en inspira-
ciones muy adecuadas al género lirico”.

Agrada en particular al resefiante 'a introduccidn, “pre-
sentada con notable pompa poética”,y de la que cita un trozo;
y continta ejemplificando el vigor poético de Olmedo con
fragmentos de! poema que muestran lo arduo de la pelea y
la belicosidad de los patri6las. Prosigue su resefia explicando
asi la importancia de la aparicion del Inca:

La maquina poética de introducir la apariciéon del Inca
Huaina Cépac. que predice a los guerreros de Junin la nueva
lid que les espera en Ayacucho y sus resultados, forma el nudo
de las dos partes que componen el poema. La profecia del
antiguo monarca del PerlU es en cierta manera apoyada con
la nueva maravilla de un himno cantado por las virgenes del
Sol, con el cual se retraza la alegria, la majestad y el entu-
siasmo del carmsn saecuiare que cantaba la juventud romana.

No creo que pueda hacerse comparacion mas laudatoria
para este famoso pasaje, del que cita desde el verso “Alma
eterna del mundo” hasta el que dice “Y arredre a sediciosos
y tiranos”. Segln se vio antes también le parecia a Mora este
himno uno de los mejores trozos del poema.

20

Comenta finalmente el resefiante de los Ocios la dulzura
y la gracia de los versos que pintan el acompafiamiento del
carro de La Victoria y de aquellos en los que el poeta habla a
su musa. Termina el articulo con estas palabras:

Por estas muestras se ve que La Victoria de Junin revela
en el Sr. Olmedo un poeta capaz de ejercitarse en los grandes
argumentos con que los destinos del vasto continente ameri-
cano y los favores que la naturaleza ha derramado en él no deja-
ran de brindarle, imponiéndole al mismo tiempo con sus
inspiraciones, tan privilegiadas como las de este canto, la obli-
gaciéon de contribuir al lustre de la poesia hispanoamericana.

En esta resefia de los Ocios de Emigrados Espafioles, a
vuelta de algunas precauciones verbales —ante posibles sus-
ceptibilidades, exacerbadas en exiliados por la nostalgia pa-
triotica y en ciudadanos de paises recién independizados por el
sobreexcitado nacionalismo—, se evidencia claramente el sen-
timiento de solidaridad con que aquellos liberales, derrotados
en la Peninsula, observaban el triunfo de la libertad en Amé-
rica. Como un ejemplo méas de ello puede mencionarse que en
el N" 16, de julio de 1825, pags. 24-27, de los Ocios, se habia
impreso ya un poema titulado “Al Padre de Colombia y Liber-
tador del Perd, Cancién nacional”, anénimo alli pero de ia
pluma del vate colombiano José Ferndndez de Madrid, que
empezaba asi:

Tres siglos eternos el nuevo hemisferio

En vil servidumbre sumido gimi6:
Temblad joh tiranos! find vuestro imperio,
Ameérica es libre .vuestra hora soné .. .10

La resefia nos muestra, en fin, cdmo apreciaban, en tér-
minos generalmente derivados de la preceptiva clasicista, un
poema tal como La Victoria de Junin de tanta inspiracion y
empaque clasicos.

* .

La Gltima de las ignoradas resefias a que me referi es la
aparecida en 7he Neu>Monthly Magazine and Literary Journal,
182(5, Part Il1, Historical Register, Londres, 2” serie, vol. XVIII,
I de setiembre de 1826, pags. 363-364. Figura en su seccidn
de Critical Notices”, subseccion de “Foreign Publications”,
bajo el epigrafe “La Victoria de Junin, Canto a Bolivar, por
J. J. Olmedo, 12mo. Reimpreso en Londres 1825 (The Victorv
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of Junin, an Ode to Bolivar, Bv J. J. Olmedo. - Eia
entonces director del New Monthly Magazine Tilomas Camp-
bell, el poeta de “Battle of the Baltic” y de “Ye Marinéis of
England”, amigo de liberales espafioles desterrados y de pa-
triotas hispanoamericanos. La resefia, como la mayoria de
las resefias en revistas inglesas de aquella época, 110 lleva
indicacion de quien sea su autor. Habia de ser alguien ver-
sado en el idioma castellano y conocedor de la literatura es-
pafiola: Los pasajes que del canto traduce al inglés indi-
can, con una sola excepcién, un exacto entendimiento del
original; las referencias a la literatura peninsular son opor-
tunas: pero por otra parte parece desconocer la existencia
de toda literatura poética americana anterior a esa oda y
creer también que Bolivar estuvo presente tanto en Ayacu-
cho como en Junin.

Comienza la resefia explicando que el poema es una nove-
dad como obra que es del Enviado Extraordinadio de la
Republica del Perd en Londres, y que: “We look with interest
to the literary labours, however trifling, of nations which,
having just burst the chains of slavery and ignorance, have
sprung forward in the race of civilization and the arts.” En
este caso, la Musa, siempre fiel a la causa de la libertad, habla
desde un nuevo Parnaso, desde un pais nuevo en los anales
de la literatura, pais que esta invirtiendo el orden natural
de las cosas puesto que, en vez de dinero, envia versos a
Inglaterra, mientras que Inglaterra envia dinero a las tierras
de la plata y del oro, en lugar de enviarles los productos de
las Musas.

El resefiante explica a sus lectores ingleses que el poema
esta escrito a la manera de las canciones italianas, en el tipo
de estrofa larga que los liricos espafioles imitaron de Petrarca
y de Chiabrera. Encuentra en Olmedo, inflamado de virtud
patridtica, no pequefio talento poético; y prosigue:

The author’s great classical acquirements are visible in
the present composition) which, for elevation of thought, co-
louring of imagination, and harmony of meter, is worthy of
the best literature of Oid Spain, equal to the “Battle of Le-
pante”, by the divine Herrera, or, of its living poets, to that
of Quintana to the battle of Trafalgar.

En prueba de ello cita en castellano veinticuatro versos
del comienzo del poema y los traduce en prosa inglesa, tradu-

ciendo igualmente otros ocho de la descripciéon de Bolivar,
dieciocho del parlamento de Hudina Cépac y ocho de los
que Olmedo dirige a su musa al final de la composicion.
Parece probable que estos fragmentos sean la primera versién
al inglés, aunque parcial, de La Victoria de Junin; por ello
los copio en uu apéndice a estas lineas.

E! critico del New Monthly Magazine observa que poema
tal, procedente del Nuevo Mundo, demuestra cuan rapida-
mente el vigor de la inteligencia se despliega bajo las ramas
del arbol de la libertad; y termina deseando a Olmedo que
por mucho tiempo pueda seguir componiendo dulces versos
bajo los naranjos y los tamarindos de su pais recién liberado:
Tiempos mejores —tiempos de paz y libertad— esperan a
América. A las nubes que oscurecen su horizonte seguirda, sin
duda, un largo verano. Sus naciones seran dentro de poco
poderosas, libres y prosperas; y Olmedo vivird indudable-
mente para verlo y para cantar las glorias de su pais en la
paz como lo ha hecho en la guerra; su patriotica musa obten-
dra con ello su mejor galardon.

En una forma muy apropiada para los lectores a que
va dirigida, esta resefia se ocupa principalmente en descri-
birles el contenido del poema y en presentarles varios ejem-
plos de su texto, algunos en castellano y en su traduccion
uglesa, otros solamente en esta version. No deja, sin embar-
go, de ofrecerles también alguna nota de critica literaria:
Indicacion del origen de la forma adoptada por el poeta;
'le la educacion clasica de éste que se refleja en su obra;
fiel valor de su pensamiento, de su imaginacién y de su
jéemea, con una oportuna referencia a otras dos obras caste-
llanas posiblemente conocidas de los lectores ingleses intere-
sados en literatura espafiola, literatura que la guerra de la
independencia contra la invasion napolednica y las subsi-
guientes luchas del liberalismo en la Peninsula habian puesto
de moda entre una considerable parte del publico britanico
1uHo a partir de 1808. La guerra de la independencia hispano-
"nericana, como la de los griegos, habia atraido igualmente
tanto la participacion de combatientes britanicos como la gene
m simpatia del pablico inglés. Una obra de la envergadura
(e La \icloria de Junin, resefiada, venia a justificar en el
campo del progreso cultural aquellas simpatias.
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Resumamos. La resefia del Correo Literario y Politico de
Londres, la de los Ocios de Emigrados Espantéles, la del New
Monthly Magazine, y la subsiguiente del Repertorio Ameri-
cano, coinciden en elogiar la correccion y riqueza del lenguaje
y del estilo de Olmedo en La Victoria de Junin, su vigor y su
dulzura, su construccién métrica, la altura de su pensamiento,
la variedad del contenido del poema, y la cultura clasica del
autor y los reflejos que de ella se perciben en la obra. En la
cuestion de la aparicion del Inca como medio de unificar el
tema de Junin con el de Ayacucho, Mora, el critico de los
Ocios, y Bello, coinciden también en aprobarla como un arti-
ficio ingenioso, como uno de los primores del poema, como un
medio ingenioso, respectivamente. Tanto Mora como Bello se
basan especificamente para esto en la libertad concedida pol-
los preceptistas al poeta lirico en la construccion de la oda.
El resefiante de los Ocios y el del Repertorio Americana dis-
crepan al considerar aquél que Olmedo ha sacado de dicha
méquina poética todas las ventajas que ofrece el haber dado
una mayor extension al cuadro, mientras que a éste, por el
contrario, le parecia la obra demasiado larga para un rapto
de entusiasmo lirico. Todos hallan que Olmedo ha sido digno
de su grande argumento.

En lo literario, lo esencial de las resefias esta fundamen-
tado en los criterios del neoclasicismo, ligeramente atempera-
dos por uu feliz aprecio del color local, prédromo del roman-
ticismo. En lo politico, todos los resefiantes, los espafioles, el
inglés y el venezolano, estdn hermanados en la gran fraterni-
dad de sentimiento y pensamiento liberal.

Luis Mongui6
Universidad de California
Berkelev, California

1 Ver la descripcion bibliografica de la ed. de Londres en Poesias

completas de José Joaquin de Olmedo, ed. Aurelio Espinosa Polit, S. I.
(México, 1947), pags. 254-255 (que abrevio en lo sucesivo: Olmedo. Poesias
completas). De dicha ed. londinense existe un ejemplar, de los de lujo
(de 22 cm.), en la Biblioteca de la Universidad de California, Berkeley,
con dedicatoria autdgrafa de Olmedo a siu madre politica dofia Rosa Silva
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y Olave de Icaza; ejemplar obsequiado a la Biblioteca, por nuestro amigo
don Antonio Rodriguez-Moiiino.

2. Ver William Jeremiah Burke, “Rudolph Ackermann, Promoter of
th? Arts and Sciences, with a Selected List of His Publications in The
New York Public Library”, Bulletin of The New York Public Library,
Nueva York, XXXVIII. 10 y 11 (Octubre y Noviembre, 1934). 807-826 y
939-953, respectivamente.

3. Verlas) p. ej.,, en Vicente Lecuna ed. Cartas del Libertador, V
Caracas, 1929), pags. 6-8 y 36-40, respectivamente.

4. A[ndrés] B[ello]J “Noticia de La Victoria de Junin, Canto a Boli-
var, per J. J. Olmedo, Reimpreso en Londres, 1826”, El Repertorio Ame-
ricano, Londres, 1 (Octubre, 1826), pags. 54-61. Verla también en Andrés
Bello. Obras completas, IX, Temas de critica literaria (Caracas, 1956),
pags. 225-232. Del Repertorio hay ejemplar en la Biblioteca de la Univer-
sidad de California, Berkeley.

5. Olmedo, Poesias completas, pags. 306-309.

6. Del Correo aparecieron cuatro nimeros los dias 19 de enero, abril,
julio y octubre de 1826, respectivamente. De él he manejado la coleccién
propiedad de la Biblioteca de la Universidad de la Carolina del Norte,
Chapel Hill, cuyo préstamo agradezco. En todas las citas de éste y de
otros textos del siglo XIX transcribo fielmente el contenido, pero mo-
dernizo la cricgrafia y la puntuacién segun las reglas y usos actuales.
Sobre Mora (1783-1864) ver, p. ej., Miguel Luis Amunategui, Don José
loaqun de Mora: Apuntes biograficos (Santiago de Chile, 1888), 351 pag-5.
Sobre sus actividades en Londres, ver especialmente Vicente Lloréns Cas>
fillo, Liberales y romanticos. Una emigracion espafiola en Inglaterra (1823-
1834) (México, 1954), 382 pags., passim. (Véase su indice).

7En carta fechada en Londres el 19de abril de 1826dice Olmedo
aBolivar: “El canto se est4d imprimiendocon gran lujo y se publicard
la semana que entra”. (Olmedo, Poesias completas, p. 254 o José Joaquin
Olmedo, Epistolario, ed. Aurelio Espinosa Polit, S.I. [Puebla, México, 1960],
pags. 263-265; la citaen la p. 263).

8. Hablando del héroe del poema dice Mora: “En América, una corn-
ilinacion feliz de circunstancias permite que se retnan en el mismo
individuo las mas altas dignidades militares y civiles con el celo exclu-
sivo por los intereses generales, y que la fuerza y el prestigio de la
opinién puestos en manos de un hombre, sean instrumentos de ventura
publica en vez de serlo de exaltacion propia y de universal ruina”. Un
Poco mas tarde habia de cambiar de opinion sobre Bolivar cuanto éste
Propuso su constitucion vitalicia. Ver, p. ej., su articulo sobre ella en
t' Conciliador, Buenos Aires, N? 1 (y Unico publicado). Mayo, 1827, pags.
- >43 <he consultado el ejemplar existente en la Biblioteca Nacional, Lima),
y otros trabajos suyos, v. g,, en la Crénica Politica y Literaria en Buenos

ires. N° 43, de 26 de julio de 1827 (que he visto en microfilm).
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9. La alusién es al verso 23 del Arte Poética; rie Horacio: “Denique
sit qued vis simplex dumtaxtat et unum”.

10. “Himno de las Virgenes del Sol, después de la batalla de Junin”,
con la nota: “Sacado del poema intitulado La Victoria de Junin, Canto a
Bolivar, por Don J. J. Olmedo, cuya segunda edicion acaba de publicar
el Sr. Ackermann con tres hermosas estampas”. No me olvides: Coleccién
de producciones en prosa y verso, originales y traducidas por José Joa-
quin da Mora (Londres: R. Ackermann, 1826), pags. 332-346. Los No me
olvides fueron unos volumenes anuales que Ackermann editd en Londres,
de 1824 a 1829. Los de 1824 a 1827 son obra de Mora, los dos restantes
de Pablo Mendibil. La Biblioteca Bancroft de la Universidad de Califor-
nia, Berkeley, posee ejemplares de los de 1324, 1825, 1823 y 1828: del
de 1827 he manejado el ejemplar existente en la Biblioteca de Wagner
Free Institute of Science, de Filadelfia, Pennsylvania. (Del de 1829 existe
ejemplar en la Biblioteca de Salva, en Valencia, Espafa; ver Lloréns,
Liberales y romanticos, p. 1S2 n 30). EI No me olvides de 1828 salié entra-
do el afio: el Correo Literario y Politico de Londres, N9 3, de 19 de julio
de 1826, p. 222, anuncia que dicho No me olvides “ha sufrido un retraso
inevitable” y ofrece que el de 1827 se publicard puntualmente a principios
del afio siguiente.

11. Olmedo, Epistolario, p. 264. Boileau, en efecto, decia en los versos
63-64. Canto Il, de su Arts Poética, refiriéndose a la oda: “Son style impé-
tueux souvent marche au hasard; | Chsz elle un beau désordre est un
effet de lart™.

12. Carta de Bolivar a Olmedo, de 12 de julio de 1825, cit. n 3
supra.

13. Olmedo, Poesias completas,p. LV. Debe sefialarse que en la p.
306 del mismo libro el P. EspinosaPolit dice que esta resefia de Mora
fue “reproducida en ElI Mercurio Chileno, N9 12, pp. 545 ss”. Lo que en
dicho N9 y péags 545-550 aparece no es esto, sino otro articulo de Mora
relativo a otra obra de Olmedo. Ver n 16 infra.

14. No me olvides: Coleccion de producciones en prosa y Verso,
originales y traducidas por Jo;é Joaquin de Mora (Londres: R. Acker-
mann, 1827), XI-378-6 pags. y 13 grabados. Agradezco al Wagner Free
Institute of Science, de Filadelfia, el préstamo de su ejemplar de este
No me olvides. Ver n 9 supra.

15. Un comienzo de respuesta a esta epistola de Mora pudiera ser
el fragmento, de seis versos a él dirigidos, hallado en un manuscrito de
Olmedo. Verlo en sus Poesias completas, p. 217.

16. Ver su descripcioon bibliografica en Olmedo, Poesias completas,
pags. 255-256. Es posible que Mora y Olmedo hubieran vuelto a verse al
pasar éste por Valparaiso en agosto de 1828, de regreso de su misidn
diplomatica en Londres y Paris, y en momentos de gran valimiento de
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Mora en Chile. En la revista que alli public6 Mora (de la que hay copia
microfjlmada en Berkeley). aparece un articulo titulado “Poesia Ensayo
sobre el hombre de Mr. Pope, Version de D. J. j. Olmedo, Lima 1823~
El Mercurio Chileno, Santiago de Chile, N9 12, 19 de marzo de 1829 pégs’
545-550. Comenta el Ensayo sobre el hombre de Mr. Pope, Version del
inglés por J. J. Olmedo (Lima: Imprenta de José Masias, 1823), 45 pégs.
que incluia s6lo su traduccién de la primera epistola del Essay on Man.
Como es sabido .Olmedo tradujo dos epistolas mas de este .poema. Mora,
a vuelta de encontrar algunos lunares en la traduccion, hace de elda y
de Olmedo grandes elogios: elogios que éste debi6 siempre recordar con
gusto por cuanto en una carta fechada en Guayaquil el 10' de enero de
1840 y enviada a Andrés Bello, en Santiago de Chile, le pedia que le
buscase y le remitiese un ejemplar de ese numero del Mercurio. (Ver
Olmedo, Epistolario, p. 292).

’

17 Ocios de Emigrados Espafiolas fue un periodico icublicado en
Londres por algunos ex?atri,-dos liberales de 1823. Alcanz6 35 numeros,
31 mensuales, de abril de 1824 a octubre de 1826, y otros cuatro trimes-
trales. en una 2? serie publicada de enero a octubre de 1827 con un
total general de 3.228 pags. La Biblioteca Bancroft de la Universidad de
California .Berkeley, posee una coleccion de sus siete tomos.

18. Sobre Ocios y sus redactores ver Lloréns, Liberales y romanticos,
"4gs. 255-274 principalmente.

19. De jas Poesias de Fernandez de Madrid no tengo a la mano mas
que la ed. de La Habana,1830, en la que (como es de esperar en una
obra publicada en la Cuba espafiola de los ultimos afios del reinado de
Fernando VII) no figuran composiciones de caracter politico o patriético
imericano. El poema en cuestion figuré en la ed. de las Poesias, de Lon-
dres, 1828, con bascantes variantes al parecer respecto al texto de los
'jcios de 1825. La ed. de 1828 no me ha sido accesible; pero ver la larga
cita de este poema en la resefla que de esa ed. aparecié en la revista
¢ - lora, EI Mercurio Chileno, Santiago de Chile, N9 16, 15 de julio de
Ih“9- pans- 749-756, resefia que Pedro Grases atribuye a don Andrés

i» y considera su primera contribucion escrita en Chile. (Ver Obras
completas de Andrés Bello, IX, p. 289).

20 Del New Monthly Magazine he manejado la coleccion existente
en la Biblioteca de la Universidad de California, Berkeley. Mora mencion6
tsta resena en la seccion “Variedades”, de su Correo Literario y Politico

e Londres, N9 4, de 19 de octubre de 1826, p. 372.



APENDICE

The New Monthly Magazine and Literarv Journal, 1826, Part Ill, Historical
Register, Londres, 2? serie, vol. XVIII, 19 de setiembre de 1826.

[p. 364a] “Those proud pyramids, which the temerity of human art
has elevated to heaven, to discourse with future ages, and to all nations
—temples, the work of slaves to deify their tyrant— these are the
sport of Time, who but brushes them with his decrepit wing, and they
are levelled with the earth. The passing wind obliterates their lying
inscriptions, and they disappear among their ruins, in the darkness of
everiasting oblivion. Models of impotence and ambilion! The priest?, the
temple, and the god, are alike annihilated!

“But the sublime mountains that rear their summits into the ethereal
realms —that behold tempests flash, howl, break, and disperse at their
feet— the Andes —those vast, stupendous piles,founded upon beds of
gold, and balancing the world with their weight—they will never move!l—
they scjrn the power of Time and the fury of Envy—they will be eternal
heralds of Liberty and Victory”.

* *

[p. 364b] “They say —O marvel unheard of!—that the beatiful fiame
of Columbia, graven uipon his helmet, sheds around rays of glory so
refulgent, that the dazzled Spaniard trembles, faints, loses voice and
motion, or preserves them but for flight. Thus some guilty wretch, at
midnight, raising his weapon, lets it fall again faintand trembling, if
Heaven suddsnly dart its lighting—a mortal coid succeeds his fury—and
he recedes, shuddering and fear-st,rcuclil”*

[p. 364b] “War to the usurper! What owe we to him? Knowledge,
manners, religion, or laws, when we were ignorant, wicked, ferociuos,
superstitious? What religion—that of Jesus? Blasphemers! they brought
us blood, the swift bullet, chains; these were their sacraments! The false
prophet of Medina did not stablish his creed with more destruction.* O
Religion! ipure and sacred fount of love and consolation to man, what
evils have been perpetrated in thy fiame! What ties of love did they
bring us? In return for hospitality and the most generous offices, they
gave us fetters—for gratitude, torments. This did they all, save one,
the martyr of his love of America—thou, divine Las Casas!—the apostle
of peace and charity, worthy of ino;(che_rk nation!”

[p. 364b] “I shall return to my loved flute, wandering free through
the shady grove of oranges and thick tamarinds, or by the painted and
fragrant rose that adorns the margin of my river, or in smiling fields,
where with proud ’ofty throne and exalted crown, the apple-tree boasts
the scept of Pomona”.

* Esta frase traduce dos versos que Olmedo mandé suprimir al im-
primirse el poema, por Ultima vez en vida suya, en la América poética.
(Valparaiso. 1846).

MARIO TORREALBA LOSSI

Origen y Evolucion
de la Tragedia en Grecia

El presente trabajo es el capi-
tulo inicial de un ensayo en pre-
paracion sobre el teatro en la
Grecia antigua. Debido a que el
mismo no ha sido terminado auln
por su autor, no se incluyen las
notas explicativas correspondien-
tes. (N. de la R)

Por lo que puede inferirse de algunos trabajos de Platdn,
Aristoteles y Horacio, fueron estos pensadores de la antigie-
dad quienes, en una u otra forma, trataron de configurar la
estructura y el contenido de la tragedia, la significacion que
ese género poético tuvo en su génesis y en su momento de
plenitud, asi como lo que el mismo hubo de simbolizar dentro
«le la cultura griega. Parece como si toda la creacién artistica
de los antiguos helenos —y también sus ideales filos6ficos,
politicos, morales, etc.— sélo propendiera al logro de esa gran
criatura, en la cual se resumian las mas disimiles experiencias
de orden literario y se sintetizaba cuanto de trascendente y
universal habia en aquel pueblo. La lirica, la fabula, los
cantos corales, el triste acento del caramillo, el sacrificio de
«'snimales, el fatal culto a los dioses, el caracter de las distintas
eegiones, las costumbres maés variadas, el problema del deve.
m \ del enigma del universo, etc., se hallaron, de pronto,
1l,iu clisados en este como gran estuario que habia de emular

M «s epopeyas de Hornero v a los Himnos Triunfales de
Pmdaro.
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El primero de los pensadores nombrados pone, en labios
de Didtima, divina mantinea, cierto sello “polimorfo”, para
la poesia y manifiesta que la mas completa de cuantas hubie-
ron de hacerse fueron las que recogieron, al aire libre, pasiones
de héroes. De igual modo, el mismo Platon habla de la tra-
gedia y exalta sus virtudes en “Minos”. Alli asienta que no
fue Tespis propiamente el padre de aquella, sino que “mucho
antes de él y de Frinico” los atenienses hacian representacio-
nes de este tipo, no confundibles con ningln otro espectaculo
publico, aunque si torpes, rudimentarias y desprovistas de
fines expiatorios.

Pero corresponde a Aristoteles ,en su conocida “Poética”,
delinear el verdadero papel que el género tragico desempefid
dentro de la literatura y del pensamiento ,en general, griegos.
Segln se observa a través de los titulos “Origen de la Poesia”,
“Diversas Especies de Poesia” y los siguientes del citado
opusculo, la tragedia "surgié de los cantos ditirdmbicos” vy,
poco a poco, se fue perfeccionando, hasta contener los seis
elementos constitutivos —fabula, caracter, lenguaje, pensa-
miento, espectaculo y composicion musical— que el estagirita
bailaba en las piezas de Esquilo, Sofocles y Euripides. El
efecto producido por una representacion dramadtica no era
solamente a causa del argumento ni de la competencia de los
actores ni del patetismo del coro. Resultaba, més bien, como
producto de un cuerpo complejo y homogéneo en el cual
tenian tanta importancia el genio creador del poeta como los
gustos del publico, la época del afio en que se llevaban a
cabo las representaciones y multitud de factores que sdlo
eran explicables por la idiosincrasia de los atenienses.

Si penetramos en el contenido de la “Poética”, adverti-
mos como el filésofo de Estagira explica el acto de creacién
a manera de ejercicio imitativo que dificilmente llega a igua-
lar la verdad que hay en la naturaleza y en la vida humana.
De alli que la obra tragica, por superior que sea al himno y
a la misma epopeya, no pasa de ser un buen remedo de la
realidad, de gran importancia por cuanto servia de "lavato-
rio” para quienes se entregaban al culto de Dyonisos y a las
extravagancias falicas, pero sin valor en si misma. Aun cuando
los canticos que acompafiaban a las obras y las caracteriza-
ciones de los actores elevaban al espectador hasta un mundo
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de sublimidad y delectacién —goce estético, en si—, tal situa-
cién aparecia siempre como de segundo orden si la compara-
nos con “la piedad y el terror” que servian pura “purificar”
<l 4&nimo y “drenar” las pasiones.
El género satirico, afirma Aristoteles, dehia desembocar en
a comedia. Pero seria la 'epopeya, por el contrario, la fuente
«Ir donde habrian de nutrirse las representaciones tragicas. Ha-
>ia dos clases de poesia escenificada proveniente de formas
que tuvieron un mismo proceso de desarrollo. Empero una v
°|la S( diferenciaban en su naturaleza. Mientras Homero seria
1 supiemo artifice del llamado género serio, que daria origen
a | tragedia, los escritores de satiras ,por el contrario, apare-
wian €o.no los antecesores de Aristéfanes. La representacion
u la \ida cotidiana, con sus modelos humanos inferiores y
‘.los, constituia el fin del género comico, en tanto que las
i"i; 1) 1eS Asilll'*” Sofocles y Euripides hurgaban en
1> i<ai es que estaban por encima de lo comdn, pues, me-
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clianle el ejemplo del sacrificio, o del conflicto que se resolvia
en sufrimiento y muerte, se operaba un como acrisolamiento
del alma colectiva y los hombres se acercaban al dominio de
los dioses, lo cual venia a ser, en parte, 111 cOmo acercarse
a la inmortalidad.

A pesar de que el gran filésofo antiguo definia al género
tragico como el mas importante, por cuanto la representa-
cion era la mejor manera de estar en la realidad y en la
vida misma, sus ideas sobre la poesia distan mucho, en lineas
generales, del valor adquirido por esta expresion artistica en
las culturas moderna y contemporanea. El empefio aristotélico
de limitar lo creado a la “imitacion” y de negar que el arte
posea su propio mundo, independiente al del hombre, guarda,
tal vez, afinidad con su pensamiento filos6fico, orientado sie
pie hacia lo individual y contingente. De esta guisa, todos
los géneros cultivados antes de la tragedia, y aln en su mo-
mento de mayor auge, no fueron mas que remedos, sucesivas
repeticiones, de las costumbres que, poco a poco, irian evolu-
cionando hasta alcanzar la fisonomia adquirida por Ate:
en el Siglo V. Y

El pasado mitoldgico ,cou toda su fuerza magica y con el
imperio absoluto de lo divino, prestaba a las escenificacio-
nes de los poetas tragicos el mejor fundamento. Por ello Aris-
toteles da a la fabula categoria principal en la concepcién del
poema y expresa que sin este recurso es imposible estructurar
ninguna obra. La caracterizacion —factor mas especifico del
drama— es para él un elemento estético marginal, lo mismo
que el pensamiento, el lenguaje, la vistosidad y variedad del
espectaculo y las partituras.

Enmarcado dentro de la perspectiva anterior, pero imbui-
do de organicidad y de mayor contextura poética y critica, es-
ta el ensayo que Horacio cubre con el manto epistolar y que
dirige a los Pisones. Son explicables, a simple vista, la dimen-
sion y el alcance de dicho estudio, porque el lirico latino
escribia en una época de plenitud de la cultura imperial y se
afirmaba en la rica experiencia literaria de Grecia, vivida y
examinada parcialmente por Aristoteles. Periodos de gesta-
cién. madurez y decadencia se habian sucedido y el genio
de Yenusa tenia una plena vision de su valor y contenido. De
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alli que Horacio analice con mas profundidad y maestria los
lemas desarrollados en la “Poética”.

Se nota, a las claras, que el venusino sigue el mismo
patron estético del estagirita, en cuanto al origen de la poesia,
,nh general, y en cuanto a los elementos de la tragedia. Pero su
linea “imitatoria” de los griegos —a quienes creia verdadera-
mente insustituibles para los romanos— no lo lleva al conven-
cimiento de que el género dramético —el arte, en suma—
iuese aproximacion a la realidad. Aparte del brillo y del dina-
mismo expresivo de la Carla, ésta resulta un como tributo
—escrito con verdadera pasion— a la literatura grecolatina,
pleno de sensibilidad y buen gusto, aunque no muy empefiado
en hacer digresiones de tipo filoséfico.

Aparte de las normas sefialadas en el curso de la Epistola
—Ilas cuales han dado configuracion al Clasicismo como co-
rriente literaria—, Horacio dedica sitio preferente a la trage-
dia. Conviene en que ésta 110 puede forjarse sino partiendo
de la epopeya tos modelos sublimes, segun Aristételes—, pero
refuerza el valor de la caracterizacion ,del pensamiento y del
lenguaje, hasta el punto de colocarlos en el mismo plano ele ia
fabula. "La musa —escribe, de acuerdo al concepto tradicio-
nal encomendé a las cuerdas de la lira el elogio de los dioses
y los héroes; los atletas triunfantes, el caballo que vence en
la carrera Jas pasiones de los jévenes y la libertad de los bati-
queles . En otras palabras: la poesia tiene un compromiso
II|n el pasado y con el presente, se inspira en lodo cuanto
este en el hombre y constituya su universo, pero estd también

ui e! deber de exaltar los tipos superiores que casi llegan
a la divinidad.

Pruebas de que el escritor latino nivelaba la caracteriza-
ron al culto de lo fabulesco, leyendario o mitoloégico, son
aquellos parrafos en donde asienta que el primor y ia belleza
' 'c,s0s *an (‘e estar unidos al patetismo, a fin de que

rebaten a su arbitrio el &nimo de los oyentes”. Luego de
j-xp i-ai que la risa y el llanto son contagiosos y que el pu-
' 7 101,10 I°s niflos, cambia facilmente de animo, indica
t e aetor t,ene que llorar primer() para que el espectEU|OL

bhnlT Tt "Convienen -agrega— palabras tristes al sem-
1 af igi o, amenazadoras al iracundo, al alegre, festivas.
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y llenas de gravedad al severo. La naturaleza nos ha hecho
capaces de sentir todas las mudanzas de la fortuna; ya ncs
alegra, ya nos incita a la cdlera, ya nos angustia y obliga a
humillar la cabeza bajo el peso de la desgracia, sirviéndonos
de la lengua como intérprete de los afectos del alma...” Un
Aquiles en las tablas ha de estar movido par la impetuosidad,
la valentia y la ira. Un Orestés, “perseguido por el remordi-
miento”. Una Medea, descentrada, vengativa y rencorosa. Un
Edipo, inconmovible frente a la fatalidad de su destino. Cierto
halo de misterio y de indefinicion debe haber en las palabras
de Creonte. El caradcter de uu personaje —sea recién creado
0 110— ha de mantenerse desde el principio hasta el fin, pues,
de lo contrario, perderia interés y en nada seria arquetipo
vital.

Si para Horacio, son las “musas” las que han de hacer
vibrar las “cuerdas de la lira” —y de un modo que produzca
efectos placenteros en los espectadores—, el autor, por su
parte, debe conocer y examinar bien a cada uno de los perso-
najes ,con la finalidad de que todo el publico quede compren-
dido en la escena. Un cierto sentido de penetracién psicold-
gica, que se vera plenamente en los tipos de Shakespeare y en
los de algunos espafioles contemporaneos de Lope, indica el
citado poeta como complemento del factor “caracter”. Asi
como es contraproducente “juntar la cerviz de un caballo con
la cabeza humana”, unir las serpientes con las aves V los "ti-
gres con los corderos™ o pintar un "delfin en las selvas”, tam-
bién lo seria poner en el corazén de los nifios sentimientos de
viejos o viceversa. Fuerza y colorido deben hallarse, al mismo
tiempo, en adolescentes, jovenes y ancianos. Perolcada uno se
comportarda sin que se obscurezcan o desnaturalicen las dis-
tintas reacciones, edades, pasiones, ideas, gustos, etc. EI Edipo,
viejo y manso de Colono, no puede confundirse con una Anti-
gona llena de soberbia y venganza. Y los hijos de Medea, a
pesar de que sean vagas sombras escénicas, tendran siempre
un rostro de tragica dulzura. Mas ese verismo, dado por ei
respeto a los caracteres y por la tendencia a que haya realidad
dentro de lo inverosimil, 110 ha de exagerarse. Horacio acep-
taba que situaciones de horror fueran suavizadas por el relato,
pues nadie toleraria a Atreo haciendo cocer entrafias humanas
ni a Cadmo tornarse en Serpiente ni a Creonte y Glauca trans-

34

formados en pira. En instantes como ésos, la musica, los
canticos del coro y el virtuosismo, en general, del poeta, im-
pedia extravasaciones de animo colectivo.

El breve trabajo de Arist6teles, arriba citado, desecha, ai
hablar de los origenes de la tragedia y de la poesia en genera’,
cualquier alusién sobre la personalidad de Dyonisos y sobre
los aspectos mitologicos cuanto al nacimiento y proceso del
género que se estudia. Tal se deduce del texlo de la “Poética”,
10 que importa al filésofo griego es fijar los contornos de cada
una de esas manifestaciones, pero sin interés de ahondar en
asuntos que pertenecen mas a io leyendario que a lo estético.
Una y otra rama que surgieron del culto al dios se fueron
conformando mediante la improvisacion, de igual modo como
habria de ocurrir con el himno triunfal y la lirica mélica.
A medida que el arte fue desarrollando y perfeccionando su
estructura, la tragedia lo hizo también gradualmente y "sélo
se detuvo cuando, después de muchos cambios, encontrd su
forma natural”.

Pero conviene, en 111 eshozo como el presente, acercarse
un poco a ia divinidad cuya escultura, trunca hoy en las
cuatro extremidades, luce todavia viril y gallarda al este from-
lal del Partendn. Dyonisos, padre de la fertilidad ubérrima
y simbolo del vino y de la embriaguez, era nativo de Tobas
y fue engendrado por Zeus en el vientre de Semele. Muerta
esla por capricho de su poseedor, y nacido prematuramente
el vastago, su padre lo adhirié al muslo hasta que hubo cié
entregarlo a Ina, hija anterior de la misma Semele. Una vez
adolescente, Dyonisos se convirtio en fuerza que daba verdor
a jos campos y que hacia crecer las vides. Con un cortejo de
embriagados —Ilos thiasos— deanibulaba por el mundo y su
divino néctar enloquecia a los hombres, quienes se entregaban
ai desenfreno. Su paso, que casi siempre se producia en Pri-
mavera, trastornaba a las gentes y en los rostros de sus vic-
timas el pudor y la moral torndbanse en placer desenfrenado.
Quienes rehusaban su ofrenda eran castigados por él con cruel-
dad. lor eso Icaro y Eneo hubieron de recibirlo con ternura
> aparecen en la mitologia, respectivamente, como los intro-
ductores de la vid en Atica y Etolia.

| culto hacia el “protector” del campo y especialmente
e os vifiedos no se limité a la Grecia continental, sino que
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pronto fue exportado a Asia y Africa. En Naxos habria de
contraer nupcias con Adriana y hasta se hablaba de que, he-
cho prisionero por piratas, pudo transformarse en ledn y
hacer que sus cautivadores se tornaran en delfines.

Empero a esta divinidad de los vifiedos le corresponderia
pertenecer, en una variente del mito, a la tierra y a sus
dominios infernales. Al igual de Perséfone, hija también de
Zeus, Dvonisos se esconderia en las tinieblas, en el reino de
Hades ,y su permanencia alli acarreaba la extincién del verdor
de los &rboles y deslucia la belleza de los campos. El letargo
invernal significaba un como deceso temporal del dios, quien
habria de expiar sus andanzas con la permanencia de alguin
aempo en el Infierno. De alli tornaria una y otra vez, con
idéntica fuerza proteica, a repetir el ciclo de la vida y de la
muerte. Hombre y mujeres, viejos y jovenes, como en las
romerias de Primavera de que habla el Arcipreste de Hita,
esperaban, ansiosos, la vuelta de tan poderoso personaje. Su
resurreccion provocaba orgias, desquiciamientos, \ hasta sal-
vajismos. Rondas de Baquicas, Satiros, Menades y Tiades in-
tegraban el cortejo. Envueltos en hiedras y serpientes, con el
pelo suelto y llevando antorchas encendidas, los devotos de la
citada divinidad vagaban por los bosques, al concierto de las
flautas y de los tambores.

Fue del sacrifico que se ofrendaba a Dvonisos —inmola-
cion de bueyes, cabras, corzos y hasta faisanes de donde
nacieron las representaciones que, segun la explicacién de
Aristételes, se bifurcarian y tomarian cursos claros y distintos.
Al principio, lo teatral se redujo a la marcha que se efectuaba
tras la victima sacrificada, en cuyo cuerpo estaria el “numen”
perseguido. Entre danzas y libaciones, todos salian en pos de
la presa v .una vez atrapada ésta, la descuartizaban y se la
comian cruda. "“Furiosa confesion —advierte Silvio D Aulico
en “Historia del Teatro Universal”— (le una humana sed de
divinidad, confuso anuncio de la comunion cristiana, frecuente
entre los pueblos primitivos". Pretendian asi apoderarse de
una parte de la divinidad, de participar en cierto modo de
su naturaleza™. En la gravedad y el misticismo de aquellos
actos parecian anunciarse los duros rostros de los actores que
conmovian al espectador, en tiempos de Esquilo y de Sofo-
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cies, ya junto al Acroépolis, en Atenas, o en el Golfo Saoénico
en cuya ciudad mas importante —Epidauro— Policleto el
joven construy6 el mejor teatro griego del siglo 1V.

Segun advierte Mdiller, es dificil hallar el limite entre
las representaciones que acampafaban al culto baquico y la
forma de la tragedia incipiente. Se entiende que toda obra
tragica debid ser, en otro tiempo, himno coral. La extension
del ditirambo serio a la escena constituyd, en cuanto al medio
expresivo, el aporte de mayor importancia en el logro de dicho
genero. El ditirambo servia para contar los sufrimientos de
Dvonisos mientras su vida estaba perdida en las tinieblas.
Cantar la llegada del dios llevaba implicita cierta tristeza que
dimanaba de la idea de una nueva partida, y por tanto, de
otra espera. El entusiasmo que despertaban en las almas la
presencia de Baco y su séquito daba pie a los versos alegres
—origen de lo comico—, mientras que la solemnidad que su
propia imagen irradiaba— magnificada por los sufrimientos
que habia de experimentar durante un lapso bastante largo—

producia efectos contrapuestos y servia para sublimar las
pasiones.

I's indudable que los adoradores de Baco fueron meta-
morfoseandose, paulatina y progresivamente, hasta alcanzar
condicién de coreutas o de espontaneos actores. La mejor ma-
nera de llegar hasta la Divinidad y de estar en comunién con
ella  recuérdese a los ascetas y a los misticos —consistia en
integrarse a las asociaciones de bacantes, ménades y satiros
No sélo se distinguian tales agrupaciones por la especial ma-
nera de vestir, sino también porque conservaban ciertos se-
cretos y magias que estaban vedados a los restantes ciudada-
nos. Por consiguiente, tales masonerias se acercaban, por natu-
raleza y dignidad, a Dvonisos, y eran los llamados a infundir
en el rilo el patetismo “expiatorio”. Como el mundo al cual
anhelaban transportarse debia ser superior al de las liviani-
dades humanas, los intérpretes recurrian a una indumentaria
muy distinta de la normal. “...Pintdbanse —escribe Muller—
11 <uerpo con yeso, minio y con varios jugos vegetales rojos
fl ix rites; cefifanse las caderas con pieles de cabra; colocabanse
" -lUlsa de barbas, anchas hojas de toda clase de plantas;
(u rianse el rostro con mascaras de madera, de corcho y de



otras materias; vestianse, por ultimo, el traje que més conve-
nia a un determinado personaje de aquel mundo fantastico".
Si es notorio que haya grandes diferencias entre la descrip-
cién hecha y la correspondiente al actor en la época de pleni-
tud del drama antiguo, pues las estatuillas que se conservan
en el Museo Britdnico o en el Museo Wagner de Wurzburg,
las cuales muestran, ya, a un profesional de la skene, lucen
el caracteristico alto coturno, la méscara que simboliza al
personaje heroico o divino y muestran en su rigidez escénica
todo un proceso de decantamiento que, indudablemente se
habia operado en el curso de varios siglos.

Aun cuando en el plan del presente opusculo no se vislum-
bra aln la composicion humana de *a obra trdgica —nos refe-
rimos a las personas que la realizaban—, hemos de adelantar
el papel que tenian el coro y el corifeo en la etapa primitiva.
Asienta el citado historiador Muller que en aquellos instantes
de gestacion los integrantes de cualquier canto coral no eran
sino expolienles liricos que, a través del himno, expresaban
el sentimiento que producia en ellos el hallarse poseidos de
la voluntad del dios. Asi se explica cuanto afirmabamos, ya,
de que en un principio la tragedia y el canto se confundieron.
S6lo cuando Arién, poeta y musico de Metimna (625 A.C.), po-
ne en labios de los satiros el ditirambo tragico, empieza a sepa-
rarse del todo coral el matiz que habrd de evolucionar en
tragedia. En esta coyuntura, el corifeo quedara para encarnar
las débiles caracterizaciones, mientras que el resto del con-
junto seguira siendo portavoz de expresiones animicas que
no poseen conflicto alguno. El propio Aristételes sefiala cémo
el corifeo se reservaba para si el relato de las diversas situa-
ciones porque atravesaba Dyonisos durante su peregrinaje.
éstas, que debieron ser muchas y complejas, eran las que im-
pregnaban a los espectadores de altibajos animicos. Por el
habla simple, o por la cancidn, el corifeo forjaba, sin propo-
nérselo conscientemente, el elemento dramaético.

Conviene advertir que en ese lento proceso de desarrollo
ocurrié lo que sucede en todas las metamorfosis. Al estar for-
mado el género —nos referimos a la época de Tespis— aquel
habria de separarse de Dyonisos, asi como el polluelo aban-
dona al cascardn que le da albergue v vida. Por ley natural.

el hijo de Zeus pasaba a un segundo plano, y encontrarian
; 5 poetas mejores motivos en otros exponentes del mito. Con
su dualidad de alegria y dolor, de expansién y recogimiento,
«'.aco seria exaltado cada afio, a su llegada, pero su culto genc-
raria en lo teatral la presencia de dioses y héroes que se
amoldaban mejor al contenido y proyeccion de la tragedia. Es
aqui donde cierios arquetipos y simbolos, con més propiedad
que la suya, lo substituyen y marginan. La epopeya, luego, con
osa infinidad de temas y figuras maravillosos, dejaria a la
fiesta dienisiaca a modo de estimulo para que los griegos “ex-

piaran” sus pasiones frente a figuras leyendarias y llenas de
magnificencia.

Solo asi se explica como una vez cumplido el rito en el
templo que le erigieron al dios cerca del Acroépolis, hechos los
desfiles falicos, y apuradas las anforas de embriagante vino,
los atenienses asistieran al gran teatro de la ciudad para su-
frir junto con Prometeo o con Orestes. Pues era logico el que
Agamendn, Filocletes, Antigona, Edipo, Medea y Electra en-
altecieran mucho més el alma colectiva, maxime cuando se

ataba de un momento de plenitud en la cultura de aquel
pueblo. La emocién y el sentimiento puros y simples —igual
que el desenfreno absoluto—, habian de substituirse por es-
pectaculos de mayor contenido filos6fico, moral y estético.

Para reforzar este Gllimo juicio, viene en nuestro auxi-
lio la separacion que se hace en la “Poética” sobre los moti-
vos inspirativos, en lo comico y en lo tragico. Lo primero de-
bia contentarse con “representar” a hombres inferiores, mien-
tras que en lo segundo existia la necesidad de hacerlo mediante
la utilizacién de modelos superiores. A nuestro entender, Dyo-
iusos 110 tenia, en el siglo de Pericles, grandes aportes que
oirocer al pueblo heleno, aunque la moral de éste careciera
do los prejuicios del mundo occidental moderno y conlem-
poianeo. Méas bien el dios y su rito pertenecian a un pasado,
instintivo y primitivo, que aquella sociedad mantenia para
loitalecer su contextura religiosa. La presencia de dicho dios,
en momentos cuando ya comenzaba a filosofarse, solo era jus-

Lfieable por lo que robustecia a la tradicion y a la unidad
espiritual y ética de los griegos.
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Mas, tanto los tragicos como los filésofos propendian a
una sola niela, aunque por caminos diferentes. La plenitud en
esle campo de la poesia se daba las manos con la madurez de
pensamiento adquirida en tiempos de Platon. S6lo medio siglo
transcurria entre Euripides y el autor de los “Dialogos Socra-
ticos”. Y tanto los liricos de la escena como los demas expo-
nentes del saber y de la belleza habrian de llevar al pueblo
la gusto exigente. Poetas y filésofos de los siglos Y y IV sabian
que, después de aquel auge en las letras y ias artes, advendria
la decadencia. Y nada mas aconsejable que la exaltacion de los
tipos superiores —héroes y dioses— para alargar esa madurez
o plenitud dicha. El culto dyonisiaco, en tales circunstan-
cias, no podia superar otros valores que si los habia en los
grandes personajes de la epopeya. Por consiguiente, el griego
de ia época de Pericles se hallaba mas unido, ética y estética-
mente, a lo sublime que a lo ridiculo. Y el gusto exclusivo por
lo segundo, a través de la comedia, seria sintoma inequivoco
de que la decadencia habia llegado.

Tal como se expresd anteriormente, el origen y evolucién
de la tragedia hallan en Tespis el término de su primer cick).
Con el advenimiento de Esquilo se iniciaria un nuevo periplo
que, a la altura de Aristarco, Agatén y Euripides el joven, ya
estaria signado por ia imitacién y el mai gusto. Fue en el
poeta natural de Icaria en quien el genio de Eleusis hubo de
inspirarse para componer sus piezas. Antes de que el autor
de “Los Siete Contra Tebas” venciera a Platinas y a Quirilo,
rivales suyos en estos certdmenes, todos los poetas daban pre-
ferencia al coro y limitaban la narracion dramatica a un solo
actor, el cual servia de instrumento de aquél. Esquilo, segun
se sabe introdujo un segundo actor en la escena y dio estruc-
tura definitiva al coro.

Seguiremos, respecto a la estructura o composicion huma-
na del drama tragico, el itinerario sugerido por el escritor
germano Emil Nack, en su trabajo histérico-critico intitulado
‘Grecia”. En primer lugar, habia un protector —el Mecenas
para los romanos— que recibia el nombre de corega. Este de-
bia ser una persona rica, influyente, y que, por lo comun,
ocupara puesto destacado en la administracién publica. Pero
las condiciones anteriores 110 podian tomarse como las mas
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importantes, porque los coregas habian de poseer sensibilidad
artistica y, sobre lodo, cultura histérica, leyendaria y mitold-
gica. Debian también organizar el conjunto coral, mantener-
lo y representarle* en todas sus actuaciones. Cuando el poeta
solicitaba que una obra suya fuese llevada a escenario, tal
solicitud era formulada ante el mencionado protector. En
otras palabras, los coreutas —asi se llamaban los integrantes
del coro—, hacian el mismo papel de aquellos artistas del
Renacimiento Italiano, los cuales trabajaban integramente
para un principe o para cualquier otro noble.

A excepcion del corega —quien, cultural y socialmente,
pertenecia a una escala superior— los restantes entes humanos
del coro poseian una misma jerarquia. Todos eran portavoces
de la divinidad y como distintivos de su sacerdocio llevaban
tunicas de pUrpura y corona. No estaba permitido a las muje-
res formar parte del cuerpo coral, pues una tradicion asi lo
determinaba. La versatilidad del coreuta se parecia a la del
actor. De alli que, si la ocasion lo estatuia asi, los coristas
pasaban, con gran facilidad, a fungir de personajes femeninos.
Como es sabido, correspondié a Esquilo sefialar en doce el
nimero de sus integrantes. Con Sdfocles y Euripides, llegarian
hasta quince. En lo adelante ya no habria nuevas modifica-
ciones.

Completaba el actor o los actores al conjunto de perso-
nas sin las cuales no era posible la representacion. La trage-
dia, en sus primeros tiempos, dio muy poca importancia —se-
gun apuntdbamos— al didlogo. La palabra so6lo substituia al
canto cuando era necesario explicar lo que harian los coreutas.
Tales explicaciones ocurrian al comienzo o entre una u otra
parte del espectaculo. Una vez que los efluvios liricos se fueron
rezagando y que lo propiamente teatral adquirio su verdadera
naturaleza, la importancia del actor habria de aumentar. Mas
adelante, trataremos de ahondar en este aspecto.

Pero mantengamonos todavia dentro del coro. La progre-
siva complejidad y desarrollo del acto teatral hubo de situar
al corifeo entre éste y los propios actores. Bastaria sopesar el

rol que cumplen los corifeos en algunas de las obras de Es-

quilo —por no referirnos sino a un autor particularmente—
para inferir su influencia. Tenemos la impresion de que ellos
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rail el nexo que hacia posible la simbiosis himno-drama. Po-
. in irrumpir en medio de la escena y establecer, invariable-
mente, didlogos con unos y otros participantes. En "Prometeo
Encadenado", por ejemplo, el Corifeo increpa a Hermes y le
redama su actitud intolerable para con el Titadn, proximo al
fin. cuando el rayo despedazara la roca y Prometeo habra de
hundirse, al conmoverse la tierra, aquel hace de verdadero per-
sonaje y substituye definitivamente al coro. Pero, a pesar de
lo Gltimo, se observa que refulgen en sus palabras las ideas y
scinimiéntos de la totalidad por la cual se expresa. No hemos
di- olvidar, por otra parte, que el coro fue, hasta en los pro-
pios tiempos de plenitud de la tragedia, el factor mas atrac-
tivo de ésta. Entraba, segin asienta Nack, por la derecha de
la orquesta, fior el “parodos”, e iba precedido de un flautista,
el cual indicaba o advertia !los diversos tonos musicales. Estaba
dividido obligatoriamente en tres grupos, ya fuesen doce o
quince el nimero de sus componentes. Estos se colocaban
simé ricamente, a la izquierda, al centro y a la derecha de
la citada orchestra, y de jal manera que el Corifeo estuviese
equidistante de cada uno de dichos grupos. Por lo comun, los
coristas dé la izquierda eran los mas destacados v a ellos se
dejaban las interpretaciones mas dificiles. Si era usual que el
apnniador flautista apareciese en publico, siempre delante del
conjunto vocal, 110 ocurriria asi con el Corifeo, quien lo hacia
una vez que el espectaculo se habia iniciado. Esto, segun enten-
demos, era con el objeto de que aquel se posesionara fie los
momentos de mayor importancia en el desarrollo de la obra
\ personificara las emociones mas vivas de! grupo .Como en
un 10 cierto, las divisiones arriba sefialadas, recibian los 110111-
bres de “estrofa”, “antiestrofa” y “éxodo” y ejecutaban alter-
nativamente el “parodos” —canto de introduccion— las “sta-
de interpolacion— y el “éxodo” de salida o final,
oc as estas intervenciones armonizaban tanto con la partitura
"1l lobra como con su armazén y contenido dramatico.

Lar * * ?eiicccion formal del coro era secundaria, sin em-

v fMU C(OmParamos con su trascendencia ética, religiosa

0so ica. En la totalidad de los casos, ocupd el centro de
tlié ' “*afitaba una palabra suya para que el publico
@ " Xkla v siguiera con interés inusitado. Los dioses y

Je >0 ie acercaban y entraban en comunidn a través de



este vehiculo cuya naturaleza era humana y divina a un
mismo tiempo. Cuando los personajes parecian desviarse de la
ruta que Je trazaban el destino y las creencias, el coro sefialaba
la pauta y todo encontraba nuevamente su cauce. El actor, por
excepcionales que fuesen su rango, y su papel, no pasaba
nunca de la categoria de “hipokrités” o sea “contestador” o
intérprete de ese como ente o valor superior. Sus interven-
ciones eran las que revelaban mayor patetismo. Sus palabras
tenian aliento divino y el poeta las sabia colocar en el mo-
mento en que el pablico requeria de ellas, pues en esa “expia-
cién” de pasiones, pertenecia a él —al coro— el rol de médico
y de medicina.

D’Amico afirma en la obra citada al comienzo que este
elemento de la tragedia es un “ente hibrido”, cuya naturaleza
no podria compararse a la que tiene el teatro lirico moderno
poeta, como su “voz” o su “espectador ideal”. Este aserto es
verdadero pero, dentro de una acepcion simplista. El coro, a
nuestro juicio, no s6lo era simbolo de la personalidad del crea-
dor, sino de todo lo que estaba por encima de la propia
creacidn. Su vestidura, su hdlito litargico, su acompasado rit-
mo al desplazarse; la majestuosidad de sus componentes, la
impecabilidad de sus intervenciones, etc., transportaban a sim-
ples gentes de la “poli” en seres de un “orden universal y
eterno”. Los instantes de “climax” emocional y pasional eran
sefialados por él. Los designios de los dioses se cumplian por
su conducto. El sostenimiento del pueblo, casi siempre idén-
tico al delprotagonista, hallaba forma o se sintetizaba en la
conducta de dicho “ente”. Con gran facilidad, el coro pasaba
de la esfera de lo humano a la inmarcesible de lo divino.

No es descabellado establecer —si tomamos como acepta-
bles algunas de nuestras observaciones hechas en Edipo Rey
y en otras piezas de Sofocles— que en el conjunto coral exis-
tia cierta unidad trinaria determinada por el poeta, por el
pueblo y por la divinidad. Y parece que entre los coreutas
habia los que estaban mejor dados a expresar cosas de seres
humanos y los que, por el contrario, hacian de exponentes de
lo heroico e ideal. Los “més apuestos”, situados por Miller
en un primer plano, servian de eco de los héroes y de los
dioses. No se sabe sin embargo a cual grupo le estaban asig-

nadas expresiones animicas corrientes. Ha habido y hay os-
curidad en cuanto a la division de siinbologias en el coro.
Pero asi como hubo en su seno un sector pexr el cual habla-
ban los “eternos”, aquel debi6é contar con otro que fuese ex-
poliente de los “perecederos”. De lo contrario, no hubiese
arrobado ni producido tanta explosién en las voluntades, has-
ta el punto de pasearlas —embobadas y sin dominio de si
mismas—, desde los planos mas bajos de lo humano hasta
las més altas esferas del misticismo.

Sin lugar a dudas, el coro decidia sobre las grandes cues-
tiones que eran desarrolladas en la escena, pues mediante él
se unificaban el poeta, los dioses y el pueblo. Tal valor puede
observarse también en las composiciones liricas de Pindaro,
quien es el que mas parecido tiene con los tragicos. Lgs co-
rislas ditirambicos eran, en otro plano, los que hermanaban
el anhelo de trascendencia del artista v del vencedor en la
lid, con la gloria de los héroes y de las divinidades.

Por lo expuesto en las paginas anteriores, se desprende
como el coro, el corifeo y hasta el flautista ocuparon sitios de
preponderancia en el desarrollo tragico. Los actores, aunque
no se quedaran relegados a un segundo término, carecian de
la vistosidad y del atractivo de los coristas. Es indudable que
dichos actores —tal se muestran las estatuillas en terracota
de Atenas y Delfos— se presentaban a escena con atuendos
que realzaban sus caracterizaciones. El alto coturno, la mas-
cara y la tunica eran los aderezos mas importantes. Con
mios podian hacerse variados papeles. No se permitia a las
mujeres  segun afirmabamos— hacer de actrices. Como en
e 'oio, los personajes debian ser hombres y no pertenecian

1 <ii\inas ni estaban integrados en agrupaciones im-
penetrables. Los poetas escogian sus intérpretes entre los afi-
(ion,K os qUe mas se destacaban. Estos eran muy versatiles

asa jan facilmente de papeles de viejos a los de damas y

itipni S UlleS' Cuando habia necesidad de elementos comple-
inuv an°.g se lllilizaban comparsas o grupos de extras. Pero
nia' ,nf;m ta mente recurria a esta practica, pues el dra-
terrorifir K| Ha mucha ritlueza narrativa y su miedo a lo

a ue”o ° ° oA a gu% Be contara, mediante heraldos,
adquello que el publico no debia "ver.



En cpoca de Frinico y de Tespis, un solo actor tenia que
responder por todos los papeles. Se enfrentaba, por imperio
de la tradicidn, al esplendor del conjunto coral y figuraba en
la escena como si fuese un intruso. Es sabido que Esquilo
introdujo un segundo comediante y So6focles un tercero. Reci-
bieron segin su importancia, los nombres de “protagonista”,
“deuteragonista” y “tritagonista”. Al primero, estaban reser-
vados ios personajes de mayor significacion. De alli el que,
hasta en nuestros dias, se designe con tal nombre al artista
que tiene la parte mas importante en la obra dramatica.

Pero habia cierta logica respecto al orden en que esos
actores debian participar y, especialmente, en cuanto a la
jerarquia de los diferentes roles. En “Prometeo Encadenado ,
por ejemplo, s6lo el protagonista se ensayaba y exhibia en la
caracterizacion del Titan. El deuteragonista estaba destinado
a encarnar a lo o a Océano, en tanto que al “tritagonista” se
dejaba como expoliente de la Fuerza y la \ iolencia. De acuer-
do con esto, el mismo protagonista encarnaba también e Edipo,
en “Edipo en Colono”, el deuteragonista a Antigona, y el trita-
gonista, a Creonte. En relacidn a tal uso, asegura Miller —sin
que eUo sea rigurosamente cierto—, que los prototipos de lo
negativo o cruel se reservaban a los tritagonistas. Y nunca
fueron en verdad, dignos de loa las personalidades que Esquilo
y Séfocles forjaron a través de la Violencia o del taimado her-
mano de Yocasta. El aficionado Cleandro, de porte elegante y
bizarro, fue, segin reza la tradicién, el actor preferido en las
representaciones esquilianas, mientras que a Esquines —quien,
ademads de orador y rival de Demdstenes subia al proscenio—
le gustaban los papeles de soberanos crueles ,severos y tira-

nicos.

La triade mencionada se mantenia armoniosa en lo rela-
tivo a leyes de causa y efecto. Bien se entiende que los prota-
gonistas eran exponentes exclusivos de héroes o divinidades
en los cuales hubiera superiores deberes o designios. Alossa
—en “Los Persas”—, Etéocles —en “Los Siete Contra Tebas
y Danao —en las “Suplicantes”—= reciben el impacto de las
mas variadas vicisitudes. El interés de cada obra gira alrede-
dor de ellos y toda la atencién del publico se concentra en
dichas personalidades. Por influjo de los dioses y del destino,
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cada cual habra de experimentar dolor, sufrimiento o expia-
cion. El fratricidio, *a zozobra o el éxodo marcara, a su turno,
i 1 rostro de esas figuras, asi como Fedra estard condenada
al adulterio.

El tritagonista habia de desarrollar en la contextura argu-
meiital lo contrario de cuanto simbolizaba el primero y mas
importante de los actores. Lo que se consideraba como causa
de los males en el personaje de primer plano provenia de un
tercero que estaba en e! plano opuesto. En "Las Euménides”,
(livinneslra, Pytliia y Athenc son antipodas a Orestes. Por
consiguiente, se las juzga como generadoras de los conflictos
\ las dificultades por las cuales atravesaba el hijo de Aga-
meiién. La misma Clitemnestra y la Nodriza encarnaban en
“l.as Coéforas”, la maldad y despertaban, por tanto, repulsién
en n las gentes, mientras que su victimario ejercia atraccion
y. por lo general, todos, o casi todos, aprobaron su crimen.

No ocupaba el deuteragonista angulos tan evidentemente
contrapuestos. Su actuacion consistia en llevar soluciones al
conflicto y alentar al héroe, o personaje central a fin de que
se salvara de la prueba en que lo ponian la fatalidad y el des-
tino. En este actor colateral habia, por lo comun, buenos senti-
mientos, asi como otras virtudes. Pero estaba desprovisto de
In fuerza o el vigor necesarios para que sus puntos de vista
fuesen capaces de cambiar el rumbo de la obra. Sin llegar a
la abulia o a la inercia, el susodicho deuteragonista se conten-
taba con ser una desvaida sombra de los valores éticos que
predominaban en cada caso. Anolo, en “Las Euménides”,
Oceéano e lo, en “Prometeo Encadenado”; Ismene y Hemén, en
Antigona”; Electra y Pilades, en “Las Coéforas”; Casandra,
en “Agamendn”; y Heracles en “Filéctetes”, debian ser repre-
sentados de conformidad a lo anteriormente dicho, pues sus

cualidades y el alcance de sus papeles enmarcaban dentro
de ese ordenamiento.

A Séfocles gustaba poner uno de estos simbolos al lado
e su figura central, con la finalidad de dar fuerzas cuando
qu< a lo fequiriese. Tal acontece en “Edipo Rey”, mediante

Corif1*6' ° *Ue mues*a el coro de ancianos —a través del
de ser el protector de su monarca. La propia Yocasta,



por méas que se encuentre abstraida en el mundo de sus
conveniencias de mujer y de soberana, surge, a ratos, para

darle confianza y fe a su esposo.

De igual manera como el corifeo era el centro de los

cuerpos del coro, asimismo al protagonista le tocaba serlo en-
tre los actores. “EIl arte antiguo propendia —asienta Miller—
a dar a conocer, hasta por su respectiva colocacién en la
escena, el caracter y la importancia de cada uno de los per-
sonajes, y a ofrecer a la vista un cuadro simétrico que res-
pondiera a la idea de la accion que iba a representarse”.
El actor principal debia colocarse en el centro del proscenio.
Los dos restantes s6lo podian acercarsele por los lados, de
modo que 110 cambiase ta! disposicién en ningin instante del
movimiento escénico. De alli que el protagonista —simbolo de
héroes y divinidades salia siempre por la puerta central y
avanzaba hasta colocarse en un sitio desde donde su figura
pudiese ser vista por todos los espectadores. Los aficionados
que representaban a Agamenon y a Orestes —en la triade es-
quiliana— y a Edipo y Ayante —en Sofocles— salian y entra-
ban por ese pértico central, pues se trataba de reyes en cuyas
personalidades estaba concentrado el interés escénico. Bastaba
con las puertas laterales, espacios que completaban el despla-
zamiento, para que se cerrara la unidad de dicha representa-
cion. Como es sabido, la tragedia antigua estaba escrita y
dispuesta de tal manera que los dialogos podian realizarse en
cualquier parte, sin que hubiera necesidad de hacer conside-
rables cambios en la estructura, ya que, fatalmente, el esce-
nario fue siempre una plaza en cuyo frente se alzaba el palacio
del soberano. Las escenas mas importantes estaban determi-
nadas por esta rigidez espacial. Y es sabido que las restantes
no creaban dificultades, pues esas, o se hacian por detras del
publico o se relataban, segin deciamos, por medio de los
heraldos. El desgarramiento de los ojos de Edipo, la muerte
de los hijos de Medea, el asesinato de Clitemnestra, el hundi-
miento de Prometeo por entre las rocas abismales y el ahor-
camiento de Antigona, 110 debieron, por tanto, producir reac-
ciones violentas en los espectadores ni inconvenientes en cuan-
to a la representacién en si, debido al oportuno recurso de
los mensajeros.
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Por lo dicho, comprendera el lector que la tragedia estuvo
sometida a lineas simples, rigidas y casi siempre incontrover-
jibles. EI esquema del coro y de los actores, dando contextura
a lo humano. El espacio abierto, para grandes masas, como
escenario en donde intérpretes y publico se integraban en
un cuerpo homogéneo que se bailaba impelido por idénticos
intereses.

Cerraba este cuadro la concepcion que los poetas tragicos
tenian de la obra en si, y que los humanistas del siglo XVI
dedujeron de la “Poética” de Aristdteles. En los capitulos fina-
les de su pequefio estudio, elestagirita esbozaba las unidades
de “accion”, “espacio” y “tiempo”. La epopeya no requeria de
esas unidades, ya que su naturaleza era extensa y variada.
Peru la obra tragica debia someterse a ellas. No basta que las
representaciones giren alrededor de un solo personaje sino
que el tema debe ser Unico, invariable e indivisible. Ese requi-
sito de la “accion” establecia un principio, un centro y un
final, referentes a un determinado suceso o hecho. Cabe recor-
dar que ,si tal patron hubo de cumplirse en la generalidad
de los casos, por obedecer a una concepcidn poco flexible, en
algunas oportunidades fue desestimado, principalmente en
aquello de no mezclar lo comico con lo patético, pues se sabe
que. desde los propios origenes hasta las épocas de plenitud

y decadencia, algunos argumentos fueron matizados por la
burla, la ironia y el humor.

En el capitulo \ de su oplsculo .Aristdteles prosigue esta-
bleciendo las diferencias existentes entre lo épico y lo tragico,
y expresa que, mientras la extension de la fabula 10 tiene
imi es cu el tiempo, el otro género debia enmarcarse dentro

e un giro solar" o sean doce o veinticuatro horas. La gente

n"” a°M “*a*o Por la mafiana y alli permanecia
non | ? llegal)a el «caso. Sin embargo, esa unidad tem-
en “/ ,.0J U ° NG lesPe”arse siempre, ya que es sabido como
«o un .1: r<duiru'as el mensajero Licas hubo de tardar mas
las ciento ,*a’a m ‘orrer —de Traquinea a Ceneo y viceversa—
en "Agamendn” ®s fiel doblc trayecto. Igual cosa sucede
casi, entre |,,S * (° (°m'e 'lav un intervalo de una semana,

heraldo en un cUon,cc‘'mientos del prologo y la entrada del
en un episodio siguiente.



Aun cuando la obra tragica estaba compuesta para ser
representada en cualquier parte  nos referimos a la simpli-
cidad de los elementos—, los griegos fueron mucho mas res-
petuosos de esta norma. El llamado "limite de espurio escé-
nico” constituyd la mas rigurosa de tales reglas. Ello se debe
a que nada les interesaba méas a ellos que el sitio en donde
se hallaban sus dioses y sus héroes: el Olimpo o el palacio.
Alrededor de estos lugares se establecia el centro de interés
del género. Pero como las excepciones no podian faltar, bueno
es que recordemos como en “Las Euménides” se permitio
Esquilo tres escenarios :Delfos ,el Templo de Apolo y Atenas.
También en “Las Coéforas”, el mismo autor hace que, en un
primer momento, Orestes esté en la campifia, frente a la
tumba de Agamendn, y mas tarde, junto con Pilades, en el
palacio real en donde habita Clitemnestra.

La gran capacidad de los teatros griegos indica al obser-
vador de nuestros dias hasta dénde el arte de la escena cons-
tituyo para ellos una como segunda naturaleza. El conside-
rable nimero de personas que asistia a esos eventos y las
innumerables piezas montadas en el lapso de cien afios —alre-
dedor de dos mil, solamente en la Atenas del siglo V— revela
como la ciudadania estaba ligada absoluta y totalmente al
espectaculo. Segun opinan ciertos intérpretes de la cultura
helénica, no se asistia a aquél por “esparcimiento”, “novedad”
o “placer”, sino por responder a necesidaes de tipo mas
complejo, tal se deduce de la frase aristotélica. Cada quien iba
en busca de su “castigo”. Desde las personas mas importantes
hasta las mas humildes, todos deseaban penetrar en lo enig-
maético de la vida, del hombre y del universo. Cuando la
comunion se lograba —mediante esa via purgativa— poesia y
filosofia se tornaban en un solo objeto. Del punto da partida
—Ila presuncion, el orgullo, la vanidad— llamado por los anti-
guos la “hybris”, se arribaba, después de dicho proceso de
sufrimiento, a un estadio superior en que el alma, ya sumisa
y acrisolada, senliase como libre del desenfreno, de la culpa
o del pecado. EI mes del “elaphebolion” —segunda quincena
de marzo y primera de abril—, exigia, por sus caracteristicas
estacionales el que cada quien hiciese del arrepentimiento un
deber cuotidiano, después de las libaciones, danzas mimadas
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en plena calle y orgias de sexo, en las cuales viejos y jévenes
se fundian en un todo de ebriedad pagana.

El pueblo asistia en masa al teatro como si se tratara de
un festival y ese sitio de las escenificaciones era considerado
dentro de la misma jerarquia dei agoia. Ningin pago era exi-
gido como entrada, pues el sentido religioso hacia que no
hubiera especulacién o comercio de particulares en el evento.
El Estado se reservaba la administracion de cada temporada.
Pero, una vez que entre los ciudadanos comenzaron a presen-
tarse discusiones por los mejores puestos, las autoridades esta-
blecieron la moédica suma de dos 6bolos como derecho de
asiento, y la cantidad recogida servia para la compra de ves-
tuarios y para cubrir parte de los gastos que periddiemente
ocasionaba la organizacién de los certdmenes. Mas lo curioso
es que el desembolso hecho por los asistentes le era retribuido
posteriormente en forma de bono o contrasefia, la cual le valia
para una préxima escenificacion. El mencionado escritor Emil
Xack asienta que en tiempos de Pericles habia un como sub-
sidio destinado a que toda la colectividad asistiese sin incon-
venientes de ninguna indole a las trilogias llevadas a escena.

El publico, como ocurre hoy dia en las fiestas religiosas o
deportivas, era de lo mas variado. Pero la gente madura predo-
minaba sobre los jovenes y los adolescentes. Hombres y muje-
res formaban claques en sitios estratégicos del inmenso lugar,
para saludar con aplausos, gritos, rechiflas y pitos las actua-
ciones buenas o malas tanto del coro como de los actores. Los
sacerdotes de Dyonisos y las altas personalidades del Estado
eran recibidos siempre con respeto. Mas, ni los propios autores
escapaban a las criticas, violentas e insultantes a veces, pues
conocida es la anécdota transcrita por D’Amico de una version
de Octave Navarre, relativa a que el admirado Esquilo fue
censurado acremente por los espectadores cuando sus Erinias
aparecieron en el escenario. Los hijas de la tierra y de las
sombras, segun el mito de Hesiodo, produjeron en cierta oca-
s on tanto pavor en la multitud que algunas mujeres embara-
zadas tuvieron abortos. Esto, por tanto, hizo que los maridos
lanzaran improperios en contra del genio de Eleusis. Cosa pa-
‘ecida le ocurriria méas tarde a Aristoteles, quien al satirizar
al Cleon de “Los Caballeros” despertaria una fuerte reaccién



en la masa que, por poco, el mismo comediografo no fue
victima de aquellos tan imprevistos efectos.

Por otra parte, los asistentes a las representaciones tragi-
cas tenian buen gusto, sentido critico y gran capacidad inter-
pretativa. Prueba de tal aserto es que no habia jurados, esco-
gidos como ahora ,entre élites, sino que, mediante sorteo, va-
rios asistentes —no mayor su nimero de diez— dictaban vere-
dicto y asignaban al poeta triunfante la corona de laurel y el
tripode broncineo con los cuales el pueblo enaltecia a los
vencedores en tan significativas y periddicas lides.

Tres son los teatros que podrian lomarse como modelos
en la época de mayor esplendor de la tragedia; el de Dvo-
nisos —Atenas—, el de Epidauro —en la Argélida— y el de
Siracusa —en Sicilia. Los restantes fueron, con ligeras modifi-
caciones, copias de aquellos. En Atenas, y frente a la Acropo-
lis, habrian de celebrarse los eventos principales. De alli irra-
diarian autores, obras y conjuntos a la provincia. Se acostum-
braba con las representaciones tradgicas la misma practica que
con los himnos triunfales: una vez que el poeta ditirAmbico
ungia a su héroe con la omnipotencia de sus odas, podia tras-
ladarse a otras ciudades para glorificar a los vencedores en
los certdmenes y para acercarse al pueblo.

No contravertiremos la tendencia comun de los estudio-
sos del arte antiguo —de la arquitectura, en especial—de exhi-
bir al teatro de Epidauro como el prototipo de cuantos se
construyeron en tiempos de Pericles. En un valle espacioso,
rodeado por colinas aridas y de escasa elevacién, Policleto, el
del Doryphorus, lo construydé cuando ya era un escultor y
arquitecto de fama y hubo de imprimirle la amplitud y sere-
nidad que distinguieron a su estilo. EI patio se elevaba vein-
tidés metros o mas por encima de la orquesta y tenia cincuenta
y cinco filas de asientos, con capacidad para dieciséis mil
personas.

Tres eran las secciones en que se dividia el edificio, si-
guiendo la planta del modelo citado: la escena, y los ya nom-
brados orquesta y patio. La primera era una construccion
rectangular, colocada frente a la orquesta ,con dos pisos muy
visibles, uno de los cuales el inferior— estaba destinado al
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protagonista, al deuteragonista y al tritagonista. Una puerta
central y dos laterales se abrian y cerraban oportunamente al
paso de cada uno de estos intérpretes. Pero al salir dichos
actores, no se quedaban en el fondo del rectangulo —Ila squene
en si—, sino que se desplazaban hacia la parle delantera, el
proscenio, y asi sus movimientos, gestos y modulaciones de
voz podian ser captados desde cualquier sitio de la inmensa
superficie. En la division superior se hallaban las divinidades
del Olimpo, que sélo asomaba sus efigies o bajaban cuando
las circunstancias asi lo requerian. Con tan simple procedi-
miento —Ileno de promiscuidad, diriase ir6nicamente—
los antiguos daban cumplimiento al “Deus ex Machina” que
provenia de viejas y arraigadas teurgias.

Unida, casi, a la escena, la orquesta sobresalia en forma
de circulo, de manera que su centro tenia una misma distancia
con cualquiera de los asientos colocados en cada una de las
filas del patio. El proscenio hacia de linea tangencial de la
circunferencia y sus prolongaciones, de uno y otro lado, culmi-
naban en dos entradas que recibieron el nombre de “parodoi”
Cada uno de éstos se extendia al exterior por sendas ramplas.

El cuerpo restante del teatro lo constituian las gradas,
repartidas en las cincuenta y cinco filas que se nombraron
arriba. Aunque las mujeres podian asistir libremente a las
representaciones, fue costumbre situarlas separadas de los
hombres. A tal efecto, habia una divisidn de graderia llamada
diazoma, la cual era también concéntrica en relacion a la
orquesta. Ninguno de los investigadores de la antigiedad grie-
ga ha podido determianr si las féminas se ubicaban mas cerca
0 mas lejos de los actores y del coro, o, si por el contrario,
tocaba al género masculino tal distincién. Lo que si ni puede
negarse es que los dignatarios del Estado y las personalidades
mas representativas de cada ciudad ocupaban los puesto:;
cercanos al limite orquestal, separados apenas por un pequefio
espacio llamado foso. Hasta a los esclavos, a los prisioneros
y los maleantes se les permitia ir el dia principal de las fiestas
dvonisiacas para que participaran de esta “cura” colectiva de
alma.

No poseyeron los griegos ni la técnica ni los recursos con
que cuenta la escena hoy dia. Los efectos de luces y sombras
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de que tanto se valen las representaciones actuales no com-
padecian con aquella unidad “solar” que a la aparicion del
primer lucero ya debia llegar a su término. Sin embargo, usa-
ron gruas para hacer que los dioses bajaran o subieran intes-
pectivamente —el mencionado “Deus ex Machina”—y pudiera
alertar a actores y publico. Cambiaban facilmente el decorado
a base de prismas triangulares mdviles que estaban fijos a
ambos extremos del escenario. Imitaban, asimismo, el rayo,
el trueno y otros fendmenos atmosféricos. Para dar idea de
la noche, recurrian a pafios negros de cierta extensidén con
los que cubrian, cuando fuese necesario, toda la superficie
de la escena. En tiempos de Esquilo, éste puso muy de moda
el “ekkyhlema”, especie de escenario auxiliar, montado sobre
ruedas, en donde se desplazaban los personajes provenientes
del interior y que habian de incorporarse al conjunto de
actores.

Hubo otras muchas edificaciones teatrales, de renombre,
antes y después de la obra de Policleto en el Golfo Sadnico.
Aunque hemos tomado el de Epidauro como muestra genérica,
fueron muy visibles las diferencias de forma y de capacidad.
El mas grande de todos fue ei de Siracusa (Sicilia), levantado
por Herion | a principios de] siglo V. Los restos actuales de
éste lucen muy deteriorados y parece como si su construccion
se hubiera llevado a cabo antes del 178. Completaban este
grupo mayor, el de Segesta —Sicilia occidental—, el de Li-
curgo —siglo IV—y los de Delfos, Oropos, Sicién y Eretia.

Pero algunas investigaciones recientes, dirigidas por el
arqueélogo italiano Cario Anti, en 1917, revelan indicios de
que los primeros teatros griegos no fueron circulares ,sino rec-
tangulares. Hasta en su tiempo, los grandes tradgicos hicieron
montajes en el “theatron” arcaico, de forma trapezoidal, y se
dice que Esquilo y Séfocles gustaban mucho de usarlos para
ensayos y para ocasiones que no requiriesen la solemnidad y
el esplendor de las fiestas baquicas.

Los teatros de Dyonisos y de Licurgo no tuvieron una
orquesta circular, como la posey6 el de Epidauro, sino que
habia en ellos —segln las reconstrucciones de Fletcher y
Frickenhaus— un plano paralelo entre el espacio posterior de
aquella y del proscenio. Mas es probable que el modelo comun
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fuese el del circulo, pues los majestuosos restos del de Sira-
cusa indican que la forma esférica tenia méas popularidad
entre los proyectistas y arquitectos. Por otra parte, hay ciertas
contradicciones en lo referente a las variantes orquestales del
teatro griego, ya que el citado de Licurgo presenta un escena-
rio y un patio distintos, tal se desprende de otra interpretacion
que data del periodo helenistico. “Fuese circular o trapezoidal
—asienta D’Amico— el teatro griego ofrecia a los espectadores
de las gradas el primitivo espectaculo dramaético en un plano
donde no sélo danzaba, cantaba y recitaba el coro, sino donde
también, por lo menos en los comienzos, actuaban, mezclan-
dose con los coreutas, los actores; asi nos permite suponer el
examen de la tragedia mas antigua que ha llegado hasta nos-
otros: "Las Suplicantes”, de Esquilo”.

L1 culto de Dyonisos derivdé en otros cultos, una vez que
el drama tragico ateniense hubo de debilitarse y extinguirse.
Desaparecidas las figuras mayores, advendria un ciclo deca-
dente que culminaria con la inicicion de otro, plagado de imi-
taciones y sin la fuerza del correspondiente al siglo de Pericles.
Acontece en ese momento de la literatura griega lo mismo que
en U Italia posterior a Miguel Angel, Leonardo, Rafael y los
Borgia. Lo imitativo sirvio de plato fuerte para alimentar
malos gustos y para que el publico viese a sus viejos y lejanos
héroes como figuras desvaidas que muy poco significaban ya
dentro de una etapa proxima al coloniaje politico o ideol6-
gico. Lo que ocurrira posteriormente al momento de Esquilo,
Sofocles y Euripides, Miller lo limita a una sucesion de ecos
en donde ya 110 campea el vigor de antafio. "Prometeo Encade-

ado se \ol\eiia, con Séneca —a mediados de la primera
centuria cristiana—, un “Hércules Furens”. Obras como "Fe-
[ra *~dipo”, "Medea”y "Agamendn", 10 tendrian, ya, en el
aosofo y poeta cordobés, el aliento que despertaban en Epi-
dauro o en la gran metrépoli ateniense, cuando hombres y
mujeies venian al teatro para reconciliarse consigo mismos,
después que habian sido victimas de la conscupicencia y del
Placer licencioso. Ni el Plauto de "Los Cautivos" y "Anfitrion"
ni el Terencio de "Andria”, "EI Eunuco" y "El Verdugo de Si
Mismo ’ divertirian a los romanos como Aristéfanes lo hizo

antes, en la capital griega, con "Los Caballeros”, "Las Nubes"
° “Las Ranas”.
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La vida regalada de lina minoria, la miseria de grandes
nucleos sociales, ciertas preocupaciones por lo humano y el
consecuente abandono a las divinidades, la bdsqueda de nue-
vos patrones que substituyeran a los anteriores, la presencia
de filosofias contrapuestas —con su sabor panhelenistico—,
el triunfo de la obra medio aburguesada de Menandro, la pér-
dida de autoridad por parte de Atenas frente a un mundo que
se desintegraba y, en fin, la prevalencia de lo superficial y
acomodaticio sobre lo sublimador y medicinal de la tragedia,
contribuyeron, una vez desaparecido Pericles, a que se per-
diera interés por el teatro, inclusive hasta por la propia co-
media. Signados por el patron de Aristételes y luego por el
epicureismo, el pensamiento y el arte griegos habrian de
dirigirse hacia una meta en donde lo individual y circunstan-
cial estarian por encima de la majestuosidad y el esplendor
pasados. Disminuyen las reglas, la fatalidad se evapora, los
creadores se liberalizan, el rigor se torna objeto secundario,
los detalles predominan sobre el fondo ético y estético y lo
gracioso y elegante substituye al patetismo del ciclo anterior.
“Una vez mas —escribe Robert Cohén—, el arle griego refleja
a maravilla las condiciones materiales y morales de la vida
politica y privada. Traduce la decadencia del patriotismo local,
el debilitamiento de la fe, la influencia renaciente del Oriente,
la necesidad de independencia del individuo. Abandona el
estudio de lo general, de lo universal, para interesarse con
pasién por lo particular. Menos abstracto, se acerca mas a la
realidad. Menos elevado en sus aspiraciones, es, ya, por lo
mismo, mas humano..

Este cambio de perspectiva hace que las formas masculi-
nas y femeninas m—Apolos con caras de Adonis, Frinés dulces
y amorosas, Afroditas de torsos redondeados y senos erectos—
sean los prototipos de los escultores, tanto del siglo IV como
del 1. Los pintores no hardn grandes frescos, sino que se
vuelven retratistas. El detalle de unos cabellos al aire, de
mujer, la dulzura de unos ojos tranquilos, la voluptuosidad
unida con la melancolia y la ternura, seran los caminos por
los cuales transitan Praxiteles y Lisipo. Igual hacen Apeles y
Protogeno, al llevar a los espectadores de sus cuadros a un

56

mundo en el cual los caracteres psicolégicos de sus modelos
resaltan mas que la técnica y evaden patrones o lineas morales.

Era ldégico, por tanto, que el drama tragico ya 10 tuviese
razén para ejercer ninguna hegemonia y ningln interés entre
la gente. El culto dyonisiaco, de donde se habia nutrido la
escena en sus primeros instantes, habria de tomar varias deri-
vaciones o transformaciones, segun afirma Paul de Saint Victor
en una de sus “Deux Masques”. Después del Baco-Nifio o del
Dios convertido en vid, con su “cabellera dispersa en pampa-
nos" y sus brazos bifurcados en “nudosos sarmientos"”, lo ad-
vertiremos, dentro de una peculiar teurgia ,a las orillas del
Ganges o circundando los montes himalayos. Por esta ruta,
Baco llegaria hasta el Soma ario. Su nombre y su figura tras-
humantes habrian de unirse, finalmente, con los mitos eslavos
y escandinavos. Pastores semibarbaros se emborracharian
frente a una imagen que no poseia ya ni la prestancia ni el
encanto del hijo de Zeus y de Semele. Comprendido en este
marco de transmutaciones aparece el orfismo, cuyo rito mix-
tifica caracteres con desviaciones perversas. La presencia de
doctrinas orientales, en las cuales lo incestuoso se mezcla con
lo diabdlico, substituye al cuadro del Olimpo. Una secta nueva,
110 inspirada en ningln antecedente homérico, sitia a Orfeo
en un plano diferente al que ocup6 en la expedicion de los
Argonautas o ante la desdichada Euridice. Ahora no sera
Dvonisos el centro de atraccion de las orgias, sino un perso-
naje en cuyo rostro se dibuja todo un mundo de impotencia,
de supersticiones impuras y de aberraciones. Ahora es la
lujuriosa Astarté, el emasculado Atis, la Diana de Efeso, quie-
ues van y vienen de Biblios a Damasco o de Chipre a Jeru-
salén. Ahora es un Adonai, nacido de los amores de la princesa
Mirra con su padre Ciniras, a quien los devotos llevan, en
los dias calurosos del verano, tiestos con yerbajos y raras
unturas. No habra por él, en ese instante, la pureza que mas
tarde le atribuye Shelley, en su maravilloso poema sobre la
muerte del dios. Los mistagogos envilecidos lo vuelven simo-
niaco y a él no le quedard méas recurso que dejarse explotar.
Del viejo mito tebano ya no resta méas que lo migratorio, pues
en aquella faz de Adonis hay sélo una modalidad espuria del
culto que diera origen al teatro atico. En la Edad Media se
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perderda definitivamente la imagen de Baco. Estaremos, ya,
frente a Moloch, Baaladn y Satan. Y en lugar de ménades, sati-
ros. silenos y thiasos, nos encontraremos con brujas y conjuros
de aquelarre. Los toros Yy los ciervos que sacrificaban las Ba-
cantes y Dynisos se volverian ahora nifios cocidos en hogueras,
bajo caprichosas noches de luna.

El “dios caido” —Baco— Satan en medio de cirios—, tor-
nase en centro de un mundo que se debate entre los extremos
del ascetismo y el vitalismo medievales. En €él no habra nada
de lo helénico ni a su alrededor el vino embriagara los cuerpos
y las almas. Para este instante, la hechiceria anda hermanada
con las trompetas, con los corceles y con los heraldos del
Apocalipsis. Es el momento de Frangois Villén y de sus bala-
das. Es el tiempo en que la muerte amenaza con su guadafia
y los hombres huyen de ella. Su ultima transformacion —Ila
de Mefistofeles— marcard, con el "Fausto"”, el inicio de una
literatura cuyos ecos adn no han fenecido. Pero, a pesar de
tan largo peregrinaje, y de tantas depredaciones, en el fondo
de esas nuevas figuras eslaria, siempre, aunque desdibujado
y trunco, el principio de loimperecedero, simbolo el mas alto
de la figura de Dyonisos yde la tragedia atica.
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LUIS QUIROGA TORREALBA

La Oracion Gramatical

Son muchas las definiciones que se han dado de la ora-
cién gramatical. Luis Juan Piccardo sefiala que John Ries en
su obra “Was ist Syntax?” lia recogido 139 definiciones de
ella, y que Eugen Seidel ha aumentado esta lista agregandole
83 méas. El mismo Piccardo expresa que esta variedad de con-
ceptos parte de criterios diversos, ubicados esencialmente en
tres planos: un plano formal, otro significativo y, un tercero,
de caréacter mixto.

Del lado formal se encuentran las definiciones que carac-
terizan a ia oracion como la expresidn que consta de sujeto
y predicado o que lleva un verbo en modo personal. Dentro
del contenido semantico, se define a la oracién como la pala-
bra o conjunto de palabras que tiene sentido completo, o
también como la expresion del juicio légico (aspecto logicista),
o como la forma de expresar una representacién que descom-
ponemos en sus elementos légicamente relacionados (aspecto
psicolégico). En cuanto al criterio mixto, se atiende a la vez
a lo formal y significativo en definiciones como la siguiente
de Bello: “Es la proposicion o conjunto de proposiciones que
forma sentido completo” (en donde se considera la estructra
de sujeto y predicado en que se halla integrada la proposicion
y se precisa la condicion de que ésta adquiera sentido cabal
al convertirse en oracién).

A estos conceptos se podrian agregar las formas mediante
las cuales se clasifica a la oracion con intencién definitoria,
ubicandola en tipos que presentan determinadas caracteris-
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ticas en la manera como se construyen: asi se habla de oracio-
nes unimembres, bimembres, articuladas, inarticuladas, inde-
pendientes, principales, subordinantes, subordinadas, coordi-
nadas, yuxtapuestas; o también de hipotaxis, parataxis, asin-
deton, polisindeton, clausulas, periodos, etc.

Ante todos estos criterios o0 modos de definir la oracion,
son muchas las criticas que han surgido en relacion con las
deficiencias que se han observado al analizar cada uno de

ellos. Resumamos las objeciones consideradas como las mas
importantes.

En lo que se refiere al plano formalista, se ha dicho que
no siempre la oracion consta de sujeto y predicado, ni es nece-
sario,, para distinguirla, que encontremos en ella un verbo
conjugado. Asi, las expresiones “Amanece”, “jFuera de aqui!”,
“|Atencion!” no podrian considerarse como oraciéon porque,
0 carecen de sujeto, o no tienen verbo en modo personal.

Las objeciones dirigidas contra el concepto que se basa en
el contenido semantico, se precisa en la dificultad de que
es casi imposible distinguir o delimitar una oracién logrando
que por si misma mantenga su sentido completo; pues sélo
con aislarla del contexto pierde sus conexiones significativas
y llega, por eso mismo, a debilitar su sentido. Segun ello,
resultan sin senlido preciso oraciones aisladas como las si-
guientes: “Le encontré en el parque”, “El arbol esta seco”
“Vi los libros sobre la mesa”.

Para el criterio mixto valen las observaciones que se
hacen a las definiciones referidas tanto al plano formal como
al semantico: una oracion puede no presentarse como propo-
sicion con sujeto y predicado, o carecer de sentido perfecto.

De igual manera han surgido criticas contra el empleo
de algunas formas de clasificar la oracion. De esta manera,
se ha sefialado como inadecuado el empleo del término clau-
sula para designar a la oracion que de algin modo puede ser
caracterizada por su contenido semdntico. “Por desgracia
—dice Amado Alonso— algunos gramaticos recientes han in-
troducido otro término, también convencional, clausula, con
el cual designan especialmente a la oracion de sentido com-
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plcto, como si el tener sentido completo fuese cosa de una
clase especial de oraciones y no lo normal

En cuanto a las oraciones articuladas e inarticuladas, basta
decir que tales denominaciones o resultan redundantes o ex-
presan un contrasentido. Sabemos que la articulacion es la
caracteristica basica del lenguaje humano. Dentro de él todo
sonido o conjunto de sonidos es articulado. En la estructura
sintactica la articulacién es dada por las relaciones estable-
cidas entre los diferentes elementos formales que dan origen
a la construccion gramatical. La composicion fonica de una
palabra que pueda emplearse como oracién, es el resultado
de la articulacién de los sonidos que forman parte de ella:
“jAdelante!”, “Adids”, por ejemplo. Y las relaciones de depen-
dencia sintactica entre varios elementos que forman una cons-
truccidn oracional (unimembre o bimembre) son el producto
de la articulacion formal de esos elementos: “Buenos dias”,
“Pase usted adelante”, “jQué interesante!”. “;T0 aqui?”, “Vol-
vamos a empezar”.

Resulta, pues, problematico poder precisar el concepto de
oracién. Los linguistas nos lo han demostrado abundante-
mente a través de las 222 definiciones que han sido reunidas
en las listas de que nos habla Piccardo.

Y en el campo de la ensefianza la complejidad se hace
mayor. Por eso admitimos el criterio que sostiene el mismo
Piccardo de atenernos sélo al reconocimiento integral de los
diversos elementos que caracterizan a la oracidn: ésta “puede
ser vitalmente conocida —afirma el citado profesor— y en
parte también descrita, pero nunca estrictamente definida co-
mo objeto real”. “En la configuracién de la categoria oracional
—agrega— intervienen fundamentalmente tres clases de ele-
mentos: contenido significativo, forma y aspecto fénico. De
ellos debe ser el segundo, necesariamente, el punto de parti-
da para el establecimiento de una categoria gramatical”.

De esta manera, al aislar a la oraciéon como unidad lin-
glistica debemos atender exclusivamente, antes que a su
definicidn, a la descripcion de las caracteristicas con las cuales
la podamos individualizar. En el aspecto fénico (y partimos
de él como recurso didactico sensible de facil apoyo para el
alumno), la oracion se puede ubicar entre las pausas que limi-
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tan a la figura de entonacion, aun cuando no ofrezca ésta un
descenso perceptible hacia el término de la expresion. Basta
con que la modulacién tonal se manifieste con pausa prolon-
gada, como reticente y proclive al descenso (en el caso de las
enunciativas), para que reconozcamos en la unidad oracional
la integridad melddica que ella requiere.

En cuanto al contenido significativo, la oraciéon no deja
nunca de tener un sentido; es decir, un sentido que le es propio,
aun cuando éste no sea acabado o perfecto. Ese sentido, como
propio, es siempre distinto en si mismo (opuesto, en el concep-
to saussureano) por inconfundible con el contenido significa-
tivo y propio de las otras oraciones del contexto que sean
necesarias para aclarar y perfeccionar ese sentido.

Destacamos por esto, que es necesario diferenciar entre
sentido propio y sentido perfecto (o completo): ambos estan
determinados por la actitud del hablante; pero el primero
puede adquirir cierta autonomia significativa, comprensible
a la conciencia del oyente, para que sea la base semantica de
una oracion, asi no alcance el sentido perfecto (“Dime con
quién andas...”). En cambio éste, segun han sostenido algu-
nos filologos de la escuela idealista, puede estar contenido,
como todo indivisible, no s6lo en una oracién sencilla, am-
plia o compleja, sino también en un pérrafo de cualquier ex-
tensién y hasta en una novela.

Finalmente, en relacion con la forma, la oracién es sintac-
ticamente independiente y carece por ello de todo nexo gra-
matical que la subordine en su estructura a las otras expresio-
nes de idéntico valor.

Delimitada asi la oracion, se nos presenta entonces con
sus notas basicas fie unidad expresiva, y apta, por consiguiente,
para ser reconocida v empleada en toda actividad idiomatica
a que conduzca el proceso escolar.

62

AUGUSTO GERMAN ORIHUELA

Tradicionismo
y Tradicionalismo

Como en estos dias se habla tanto de tradicion y sus deri-
vados ,no me parece del todo inoficioso conversar un poco
acerca de algunos de esos términos. Aunque mucha gente los
confunde y los usa como sinénimos, en realidad no lo son.
Si bien es cierto que tienen un mismo origen, la verdad es
que designan cosas distintas. No es lo mismo tradicionismo
que tradicionalismo. De la misma manera que no es lo mismo
pasionista que pasionalista, ni periodista que periodiquero
pues Confieso que ya me fastidia un poco y me saca un
mucho de quicio que la gente confunda tales términos. Sobre
todo me molesta que sea gente del oficio quien incurra en el
error; sea linotipista, corrector de pruebas, secretario de re-
dacciéon o el director mismo. De todos modos, provenga el
error de donde proviniere, pierdo los estribos, como decian
en tiempos de mi abuelo, que era hombre de a caballo--—---
Pero bajemos el tono y tratemos de ceflirnos al titulo de la
presente nota.

¢;Puede un tradicionista ser un revolucionario? —jCémo
110! Perfectamente. Y casi me atreveria a decir que lo mas
natural es que lo sea.

¢;Podria un tradicionalista ser un renovador? —No, 11
por un pienso. Puesto que, en realidad de realidades, tradi-
cionalista es ni mas ni menos que lo que en politica se llama
un conservador.



Entonces, ¢cun partido politico puede ser tradicional y
no tradicionalista? Exactamente. Los laboristas ingleses, por
ejemplo, son va un partido tradicional en la Gran Bretafa,
que 10 tradicionalista.

Segln eso, ¢podria, un revolucionario ser tradicionista?
Con toda seguridad que si. Puesto que su actitud y su actua-
cion en politica 110 tienen por qué refirse con su labor de
intelectual. Por lo contrario, acaso su trabajo intelectual co-
rno tradicionista le permita alejarse mas y mas cada dia del
tradicionalismo, ya que en esa labor de investigacion y re-
construccién del pasado puede encontrar la raiz de muchos
males presentes y, desde luego, entrar en capacidad de sefia-
lar sus soluciones.

¢(Habria que suponer entonces que todo tradicionalismo
es pernicioso? No sefior, nada de eso. Asi, por ejemplo, comer
havacas en diciembre, entre nosotros los venezolanos, es una
cuestion agradablemente tradicional. Que 110 perjudica sino
en la medida en que se practique con exageracion, tal como
podria ocurrir con el pavo o el lech6n que acostumbran comer
otros pueblos por esas fechas. Pero, lo que es comer havacas
(no hay por qué escribirlo con Il 'y tal vez tampoco con h), es
una costumbre tradicional que hace delicioso el tradiciona-
lismo gastrondémico criollo. Y a la cual estoy seguro que no
se oponen tradicionistas ni tradicionalistas, adecos ni cope-
yanos, como tampoco comunistas, miristas, uslaristas, urredis-
las, perrenistas, avistas ni borregalistas; gobierno y oposicion,
activistas e indiferentes, independientes y apoliticos; en fin
creo que es una de las poquisimas cosas en que estamos de
acuerdo todos los venezolanos.

El arbolito de navidad —decia yo en un articulo de pren-
sa— estd ya incorporado a nuestras costumbres y va enhe-
brandose en nuestras tradiciones. Ese aserto es perfectamente
comprobable. En efecto, una costumbre tradicional en otros
pueblos llegé hasta nosotros, echd raices, se afianz6 y, en
relativo poco tiempo, se va haciendo costumbre. Gradualmente
se convertird en tradicidn. Y junto con “el nacimiento”, servi-
r4& de material a tradicionistas del futuro, quienes habran de
contar como, al principio, los tradicionalistas partidarios del
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nacimiento se negaban a que el arbolito se incorporara a
nuestras costumbres.

El tradicionismo, pues, es una obra de investigacion his-
térica. Por eso se le puede considerar la fuente primera de la
historia. Entre nosotros, por ejemplo, es sanamente tradicional
considerar al investigador, erudito y escritor Aristides Rojas
como el primer tradicionista, el pionero de la moderna histo-
riografia criolla. En tanto que aquel buen sefior de mi antiguo
barrio que se empecinaba en ir trajeado con pallé negro, pan-
talén de fantasia, que se llamaba; cuello de pajarita, bombin
y corbata de plastron, no pasaba de ser un tradicionalista aun-
que fuera en el vestir. .. porque en el amor le gustaba lo mas
reciente :“las pavitas” con melena corta y pantalén talla Unica.
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El Concepto de la Lengua

en el Siglo de Oro

CONFERENCIA DEL Dr.

VERSION DEL PROFESOR

El doctor Harald Wein-
rich dictd6 una conferencia
sobre el tenia "EI Concepto
de la Lengua en el Siglo de
Oro", el 28 de octubre de
1964, en el Departamento de
Castellano, Literatura y La-
tin de nuestro Instituto Pe-
dagdgico.

El doctor Harald Wein-
rich es catedratico en la Uni-
versidad de Kiel, Alemania,
y Director del Instituto de
Lenguas Romanas en dicha
casa de estudios. Sus princi-
pales especialidades son la
Literatura Francesa Contem-
poranea, la Literatura Espa-
fiola del Siglo de Oro y el
Estructuralismo Linglistico.
Se hizo conocido en los me-
dios universitarios por sus

HARALD WEINRICH

MARCO ANTONIO MARTINEZ

“Estudios Fonologicos acer-
ca de la Historia Linglistica
Romana”, por su obra “El
Ingenio de Don Quijote”, y
otras mas.

Por considerar esta confe-
fencia muy interesante ofre-
cemos esta version.

En el siglo de oro (XVIy
XVII) la lengua castellana
subié del grado de ser casi
casi un dialecto a ser casi
casi una lengua universal. Se
convirtié6 en clasica, en mo-
delo de hablar. Este cambio
comprende varias etapas del
pensamiento linguistico lite-
rario espafiol. El punto de
partida es el hecho de que
a principios del siglo XVI,
Espafia tenia dos lenguas, el



vernaculo y el latin. No se
tiene la supremacia sobre el
latin. Se da por supuesto
que el espafiol sea la lengua
de los poetas, de los reyes
y las leyes. El decreto real
que proscribia el latin en
Salamanca se escribid en
castellano. Los sermones se
pronunciaban en castellano.
También se usa la lengua
castellana en las ciencias, la
filosofia, la enseflanza uni-
versitaria, las relaciones in-
ternacionales. Paso a paso
conquista sus derechos anti-
guos. No habia muerto la
tradicion de la Escuela de
traductores de Toledo. En el
siglo XV el castellano se em-
pleaba sin reflexiones, con
ingenuidad. La primera mi-
tad del siglo XVI indica un
retroceso de la lengua espa-
fiola.

llay la penetracion de las
ideas humanisticas y de la
Reforma. Abundan los co-
mentarios apologéticos. El
espafiol sigue empleandose.
Muchas de las obras son aun
traducciones. No es una ta-
cha. La cienciay la sabiduria
son como dadas, no plantea-
das. Simén Abril, quien ha
hecho una labor extraordi-
naria en favor del espafiol,
traduce a Aristoteles, pone
en lenguaje castellano toda
la filosofia. EIl autor todavia

68

se llama inventor. Se justi-
fica el uso del espafiol. Ase-
veran que la lengua espafiola
ha llegado a la mayoria de
edad. EI calificativo de gra-
ve {gravitas) goza de gran
favor aplicado al espafiol.
Abundan libros necios y fri-
volos, como los de caballeria
y de amores. Hay libros pia-
dosos, sermonarios, devocio-
narios. Los sermonarios en
el siglo XVI representan un
gran papel en la difusion del
espafiol, como la Biblia en
Alemania. Los libros profa-
nos son dedicados al rey. El
espafiol es reconocido desde
el X1l como la lengua de la
politica, de los reyes y de
las leyes. El éxito se alcanza
en el decenio 1580-1590 cuan-
do se funda la Academia de
Ciencias Exactas. La lengua
docente es el espafiol.

HUMANISMO DE LOS ES-
PANOLES.— EI humanismo
de los espafioles nunca ha
gozado del favor ni del re-
conocimiento del publico, ni
en la época ni hoy en dia.
No se puede decir que Espa-
fia no haya conocido el hu-
manismo. Nebrija, Cisneros,
el Brocense, Vives, Valdés,
Herrera y la reina Isabel son
figuras del humanismo espa-
fiol. Vives alaba a la reina
Isabel por sus aficiones hu-
manisticas. Ella no goz6 de

mucha fama en Europa. La
reina lIsabel encargdé a Al-
fonso de Palencia un diccio-
nario latino - espafiol para
que no hubiera dificultades
en las cuestiones de vocabu-
lario.

El humanismo de los es-
pafioles es diferente al de los
italianos. Se presenta como
si no estuviera convencido
de si mismo. EI humanismo
espafiol es mas pragmatico.
Quevedo (1609) justifica a
su pais. Para los espafioles
el cuidado de la gramatica
y de las humanidades es se-
cundario. Ellos se ocupan de
las ciencias. Para Cisneros
el humanismo esta al servi-
cio de la teologia. Las letras
humanas van acompafiadas
de la nocion de letras divi-
nas.

Nebrija escribe la grama-
tica castellana. Es una glo-
ria para Nebrija el haberla
publicado en 1492, Fue un
hecho capital la posible uti-
lidad de esta gramética. La
lengua vulgar se aprendia
por si sola, se mamaba en la
ubre materna, como se de-
cia. En la Edad Media latin
y gramaética eran sinénimos.
Esto hay que verlo porque
de lo contrario no se nota
el matiz de paradoja. Suena
como gramatica del latin

castellano. Es algo contra-
dictorio. A Nebrija le co-
iresponde el haber separado
las nociones de gramética y
de latin. Una gramatica cas-
tellana no era algo parado-
jico, superfluo. La gramética
de Nebrija respondia a una
necesidad mas ideal que
real. Casi qued6 desconocida
esta gramatica. Nebrija no es
la guia de los ingenios en la
linguistica del Siglo de Oro.

Juan de Valdés (1536) de-
fine su posicién ante el es-
pafiol en su Dialogo de la
Lengua. Observa que la gra-
matica de Nebrija respondia
a una necesidad mas ideal
que real. La lengua castella-
na se mamaba de los pechos
de la madre. Valdés y Simén
Abril comprendieron que si
la gramatica sirve de ayuda,
debe hacerse sobre el uso vi-
vo de la lengua. La discre-
cion es considerada como la
gramatica del buen lengua-
je .Estos principios tuvieron
influencia en Cervantes y
Gracian.

Hay una cuestién que se
ha considerado como el im-
perialismo linguistico o cul-
tural de Nebrija. Se cita su
famosa frase: “Siempre la
lengua fue compafiera del
Imperio”. Se interpretd fal-
samente como manifestacion
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de un imperialismo cultural.
De hecho los espafioles no
impusieron su lengua por
imperialismo. La lengua se
impuso sin esfuerzo alguno,
por si sola, en forma natu-
ral. Muchos espafioles culti-
varon las lenguas indigenas.
La idea era otra. En la Edad
Media, en el pensamiento
teoldgico-histdrico se cono-
cian tres poderes: sacerdo-
cio .imperio y estudio. Estos
no vagan en la atmdsfera,
sino que tienen su lugar en
el mundo y podian trasla-
darse a otro lugar. El sacer-
docio de Jerusalén a Roma;
el imperio de Roma a Ale-
mania, y segun la concep-
cién de los espafioles se tras-
lad6 de los alemanes a la
Espafia de Carlos V. El es-
tudio pasa de Atenas a Ro-
ma y a Paris. Nebrija esta
convencido de que el impe-
rio se ha trasladado a los
espafioles y que el estudio
acompafia al imperio. La
perfecciéon de la lengua ha-
bia sido prevista en los pla-
nes divinos. La lengua acom-
pafia al imperio. Es el para-
lelismo de la espada y la
pluma, simbolos del imperio
y del estudio.

LA POESIA. — Los poetas
se sirven de la lengua espa-
fiola como la cosa mas na-
tural, sin preguntar el poi-
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qué. Escribe Lope de Vega:
“Si algo me debe mi lengua,
no quiero yo decirlo, si ella
no lo dice”. En 1580 la poe-
sia reivindica la autoridad
en materia de lengua. Esto
ocurre en Herrera. Es el
primero que establece la
competencia de los buenos
poetas. Los escritores repre-
sentan la autoridad de la
lengua. Se desplaza la auto-
ridad linglistica de Nebrija
y el uso de los discretos cor-
tesanos, lo que era idea de
Valdés. Herrera estd conven-
cido de que la lengua espa-
fiola no ha alcanzado su per-
feccion. La nocion del pro-
greso atafie no sélo a la
poesia, sino también a la
lengua. Perfeccionamiento
es sinonimo de enriqueci-
miento de la lengua. Herrera
concibe el perfeccionamien-
to de la lengua espafiola
cuantitativamente. Cree que
le faltan palabras nuevas.
Por eso alaba los neologis-
mos en Garcilaso. Piensa que
seria demasiado querer que
la lengua espafiola supere al
griego y al latin. En el siglo
XVII se da un paso decisivo.
Se cree que la lengua espa-
fiola ya ha llegado a la per-
feccién que le corresponde.
En un concurso de una aca-
demia madrilefia se plantea
el problema de si la poesia

castellana vencia en artificio
a la latina. Fray Jer6nimo de
San José dice que Espafa
viene hoy a exceder toda la
méas florida cultura griega.
La poesia lirica vuelve a ser
la vanguardia de la literatu-
ra. (Como se explica? Por
el culteranismo de Gdngora.

Herrera y Gdéngora tienen
en comun algo, en su modo
de pensar, en su sistema me-
taférico. Se conduce a la
metafora de la luz. Se acu-
s6 a Gongora de oscuridad en
sus metaforas, en el hipér-
baton, en la construccion de
la frase (“La moderna de
escribir manera”). La oscu-
ridad era un reproche muy
peligroso. Era un vicio de
estilo. Los adversarios de
Goéngora tuvieron legiones.
Hoy en dia Damaso Alonso
y Garcia Lorca lian rehabili-
tado a Gongora.

Otro aspecto que es nece-
sario tratar es el de la clari-
dad, que fue elevada a vir-
tud retorica, virtud estilisti-
ca. Esta disputa, oscuridad-
claridad, fue de provecho
para la lengua. La polémica
sobre Gdngora es de uu pe-
quefio sector. La discusidn es
mucho mas aguda. Para
comprender el tono de la
discusion en el culteranismo
hay que tomar en cuenta al-

go que casi siempre se olvi-
da. La polémica gira alre-
dedor de la oratoria sagrada.
Esta cuestion de oscuridad y
de claridad es de disciplina
eclesiastica. Ciertos aspectos,
argumentos, sobre toda la
polémica entre el culteranis-
mo no se comprenden sin
esto. Los sermonarios en el
siglo XVII abundan en deta-
lles sobre el problema gon-
gorino. Los poetas se encuen-
tran ante consejos benévolos,
110 asi los sacerdotes y pre-
dicadores, que debian some-
terse a una disciplina ecle-
sigstica. Se debe tomar este
aspecto de la poesia lirica y
oratoria sagrada. Gdngora
defiende su oscuridad en una
carta. Pero las ideas de Gon-
gora van mas alla de la
estética, apuntan a la especu-
lacion teoldgica. La oscuri-
dad de Gongora es abundan-
cia de luz, dice uno de los
partidarios del poeta. La os-
curidad es luz deslumbrante,
luz cegadora. Luz radiante
es la oscuridad de la Sagrada
Escritura en algunos de sus
pasajes. San Pablo dice que
Dios vive en luz inaccesible.
Esto se cita casi siempre en
toda la teologia. Ahora com-
prendemos la oscuridad Ilu-
minosa de Goéngora.

En la retérica se distin-
guen dos formas de oscuri-

71



dad y de claridad, en las
palabras y en el pensamien-
to. Mientras que la retorica
pedia claridad, los tedlogos
trataron de reconciliar estos
aspectos, las categorias reli-
giosas con la revelacion. La
oscuridad del pensamiento

esta en el lector. Lo repren-
sible es la oscuridad en las
palabras. Géngora quizas co-
nocié esta diferenciacién pol-

la Poética de Carvalho. Gon-
gora reclama el derecho de
oscuridad de su poesia. Se
protege diciendo que es sélo
oscuridad del pensamiento.
Este aspecto es también fun-
damental para comprender
a Quevedo y a Gracian. Ellos
desdefian las licencias idio-
méaticas que dej6 Gongoray
dan al pensamiento un giro
diferente. Se declaran por la
oscuridad del pensamiento.
El conceptismo es esto. En
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ose hueco dejado a la oscuri-
dad del pensamiento se
asienta la segunda escuela
del barroco espafiol. En el
centro del programa litera-
rio esta la oscuridad del pen-
samiento .Los poetas se sal-
van de los reproches bajo el
amparo de la teologia. La
teologia es omnipresente en
el siglo de oro espafiol. Es
necesario estudiarla para
necesario estudiarla para
comprender el pensamiento
literario espafiol.

En el siglo de oro toda la
concepcion de la lengua elige
modelos antiguos. La con-
cepcion de la lengua es mu-
cho mas que una superes-
tructura apoyada en una lin-
glistica estatica. La lengua
castellana se ha convertido
en un organismo venerado
en el cual los poetas expre-
san su obra.

Miscelanea
Gramatical

Jim i

LAS NOVISIMAS NORMAS
ORTOGRAFICAS DE LA ACADEMIA

En 1952 la Academia Espafiola adopté una serie de inno-
vaciones ortograficas y prosddicas, que hasta ahora tenian
caracter facultativo. Después de algunas deliberaciones, en
que procur6é tomar en cuenta, democraticamente, la opinién
de las Academias hispanoamericanas, introdujo leves cambios.
Desde el 19 de Enero de 1959, ha promulgado sus nuevas (0
novisimas) normas con caracter preceptivo. Tratemos de resu-
mirlas y sistematizarlas en la forma mas sencilla posible.

1—Se puede escribir psicologia o sicologia, mnemotecnia
0 nemotecnia, gnomo o nomo, etc. (simplificacion sistematica
de los grupos iniciales ps-, mn-, gn-). A mi me gusta mas
Psicologia, pero si mis alumnos, menos apegados a la tradi-
cién griega, prefieren Sicologia, como en realidad se pronun-
cia. no tengo el derecho de enmendarles la plana.

2.—Se puede escribir reemplazo o remplazo, reemplazar o
remplazar ,reembolso o rembolso, reembolsar o rembolsar. La
innovacion se reduce a dos sustantivos, con sus verbos corres-
pondientes. ;Valia la pena?

3.—No se acenttan los monosilabos fue, fui, dio, vio. En
realidad no habia ninguna razén para acentuarlos, y asi lo
sostenia ya Rufino José Cuervo.

4—Se suprime el acento en la silaba ui de las voces lla-
nas: casuista, altruista, jesuita, huido, destruido, concluimos.
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huisteis, etc. (el pronunciarlas con diptongo o con hiato queda
librado al buen criterio personal). También en el caso de
fluido, que la Academia acentuaba antes en la u. Claro que
se acentuaran, de acuerdo con las reglas generales, benjui, ca-
suistico, etc., y se dejara sin tilde estatuir, huir y otros infi-
nitivos en uir. De paso, inmiscuir se puede conjugar yo me
inmiscuo o0 yo me inmiscuyo.

5—No se acentuaran taray, virrey, convoy, maguey (;de
donde saca la diéresis la Academia?), Uruguay, Tuy, etc. Lay
es una consonante para los efectos de la acentuacién orto-
grafica.

0—No se acenttan Feijoo, Campoo y otros nombres aca-
bados en -00. En realidad estan en el mismo caso que posee,
sobresee, telefonea, etc., que nunca llevan tilde.

7. -Se acentuardn vahido, buho, tahdr, ahito, rehuso, etc.
Si la h no tiene la funcién de indicar el hiato (deshaucio, sa-
humerio, etc., se pronuncian con el diptongo au a pesar de la

h intermedia), ese acento se hace efectivamente imprescin-
dible.

8.—Se suprime el primer acento en compuestos como déci-
moséptiino, asimismo, rioplatense, piamadre, sabelotodo, etc.
Se conserva, en cambio, en los compuestos en -mente: agil-
mente, cortésmente, ilicitamente, etc. Y también, como es na-

tural, en los compuestos con guion: cantabro-astur, anglo-so-
viético, histérico-critico, biblio-grafico.

9.—Se restablece el acento en los infinitivos acabados en
-air, -eir, -oir, que las normas anteriores habian suprimido. Se
escribird, pues, embair; sonreir, oir, etc. (desde luego, también
so-nreirte, oirle, etc.), igual que baul, pais, raiz, Sadl, atadd,
Raul, etc. La Academia vuelve ,pues sobre un acuerdo que ya
estaba consagrado en la Gltima edicion de su Diccionario, de
1956. Con él establecia una excepcidn innecesaria a su regla
general de marcar con acento la vocal ténica del hiato (lo que
la gramatica tradicional llama “disolver el diptongo”). Pero

¢no da con sus vacilaciones la impresién de que procede con
cierta ligereza?.

10.—Aun se acentla cuando equivale a todavia (funcion
adverbial): “Aln estd enfermo”. No se acentlan en todos los
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otros casos (funcién conjuntiva) : “Azzn los sordos han de
oirme”, “Ni hizo nada por él ni aun lo intenté”. La distincién
es clara.

11.—Los pronombres éste, ése, aquél (y sus femeninos y
plurales) llevardn normalmente acento, pero serd licito pres-
cindir de él cuando no haya peligro de anfibologia. En rigor,
convierte en potestativa la acentuacion de esos pronombres
(pronombres sustantivos), lo cual conspira contra la fijeza
de las reglas de acentuacion que hasta ahora era absoluta. La
Academia ha decidido no extender esa posibilidad de acentua-
cién a otros pronombres (otros, algunos, pocos, muchos, etc.)
contra su criterio anterior.

12—También prescribe que se acentle el adverbio s6lo
Gnicamente cuando se quiera evitar anfibologia. Es decir, un
nuevo acento librado al criterio personal .La regla vieja era
acentuarlo siempre que era adverbio. Hoy podemos prescindir
del acento. La verdad es que uno nunca ve anfibologia en lo
propio y si en lo que escriben los demas.

13.—Los apellidos extranjeros se escribirdn, en general,
sin ponerles méas acentos que los que tengan en su lengua de
origen. Podran acentuarse a la espafiola en los casos en que
lo permita ia grafia original: Degas, Dantén, Renan, Waish-
inglon, Edison, Andersen, Wagner, Schiller, Mézarl, Tolstoi,
Borodin, etc. Es decir, de nuevo un acento potestativo, que
a mi en este caso me parece inutil o molesto. Eso si ,los nom-
bres geograficos incorporados a nuestra lengua estdn someti-
dos a las reglas generales: Pekin, Mddena, Rdédano, etc.

14—L a diéresis s6lo se usa para indicar la pronunciacion
giie, giii: pingle, pinglino, etc. (en verso podra mantener su
uso tradicional). Es decir, se escribira puar, dueto, etc., sin la
diéresis que antes llevaban en la U para marcar el hiato.
Todavia en su ultima edicion del Diccionario autorizaba su
uso en viuda, riiido (cuando habia interés en sefialar esa pro-
nunciacién) y a veces en pié (de piar), para indicar que era
bisilabico.

15. En los gentilicios en que se funden dos términos para
constituir una entidad nueva se prescindira del guién: hispa-
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rioamericano, checoeslovaco, etc. Pero se mantendra cuando
se conserve la oposicion o contraste entre los dos elementos:
tratado tedrico-practico, cuerpos técnico-administrativos. Pa-
rece muy razonable la distincion.

16.—Se puede silabear, al final de la linea, nos-otros o
nosotros, des-amparo o de-samparo, etc. Es decir, hay libertad
para mantener los elementos de la composicion o para tratar
la palabra como si fuera simple. jViva la libertad!

A eso se reducen todas las innovaciones. Aungque nunca
liemos creido que la Academia fuera infalible (liemos sefia-
lado en otra ocasion una serie muy grande de sus inconse-
cuencias), y aunque nos parecen muy legitimas las diversas
tentativas, que se repiten desde Nebrija hasta Bello, en favor
de una reforma mas que radical, nos parece util atenernos a
sus normas ortograficas, aun las de acentuacion, por razones
practicas de uniformidad. Toda ortografia es una convencién,
y parece ventajoso que esa convencion tenga validez absoluta
en los veinte paises de habla espafiola. Atacar la norma —era
el consejo de Unamuno— es el primer paso para un mejora-
miento progresivo.

Angel Rosenblat

LOS COMPLEMENTOS
DETERMINATIVOS

I. Funcién de Estos Complementos.

No califican al ser o cosa a los cuales se refieren, pero
los determinan; es decir, los ponen en relacién con toda clase
de notas o caracteristicas que de alguna manera permitan si-
tuar a los objetos dentro de aquello que los rodea.

Unos precisan el lugar donde se encuentran el ser o la
cosa de la cual se habla. (Ej.: “Los habitantes del castillo™).

Otros sefialan la época dentro de la cual el ser o la cosa
estdn considerados. (Ej.: “Una noche de Navidad").
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Otros indican el objeto de la accién expresada por el
nombre. (Ej.: “La preparacion de la comida"”, “La tala de los
arboles").

Como se ve las determinaciones que introducen los com-
plementos del nombre son variadas.

Nota. Hay complementos del nombre que tienen valor de un epiteto v

de 68FaZ6R7Y’ Bb‘r’%o@@%ﬁ%ﬁ@a%reﬁism que estiRTidRhgR £8ulsolaarebie

los complementos que determinan al nombre. Piamente

Il. Naturaleza de los Complementos del Nombre.

Un ser 0 una cosa se sitian siempre en relacién con otros
seres o cosas .Por ello, considerados en si mismos, los com-
plementos del nombre son, en general:

a) nombre o pronombre. Ej.: “Los habitantes del castillo"-
La capilla cuyo campanario se eleva hacia el ciclo” (aqui
cuyo campanario” = el campanario de la capilla).

b) palabras o grupo de palabras que mas o menos son
equivalentes de un nombre ,es decir: los infinitivos, ej « “El
placer de viajar” (= placer del viaje); las proposiciones,

ej.. L pensamiento de que regresarian pronto los mantenia
alegres

I1I- Construccion.

1 EIl complemento del nombre se ajusta menos al nom-
bre que al epiteto porque siempre establece una relacion exte-
nor mientras que el epiteto expresa una cualidad que forma
paite del ser o de la cosa designadas por el nombre. (Cf ¢ “El
parque reverdecido" y “El parque en otofio").

El complemento del nombre se relaciona, pues, con el
sustantivo a través de la preposicion. Esta permite a la vez

natura’*za la relacion que ella misma establece.
,' Lasallda de Paris fue fijada para las 2 p.m.” y “La salida
a laris fue fijada para las 2 p.m.”).

- No obstante, la lengua moderna emplea, algunas ve-
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ces, el complemento del nombre sin preposicion. (Ej.: “La
Torre Eiffel”. “EI ministro Poincaré”).

Observacion. A veces es Util precisar con un complemento la cualidad
expresada por el adjetivo calificativo.
El complemento del adjetivo puede introducir notas tan variadas como

las del nombre, y se construye también de la misma manera. Ej.: ‘Se
alzan los montes, blancos de nieve (sefiala la causa), “Una avenida llena

de carrozas".

De la misma manera, es a veces Util precisar por un
complemento la idea expresada por el adverbio. (Ej.: “Mas
arriba de la cuesia, aparecia el castillo”). No obstante, en
muchos casos el adverbio puede ser considerado como for-
mando con la preposicion una locucion prepositiva. ElI com-
olemento se comporta entonces como un complemento del
verbo introducido por esta locucion. Esto ocurre sobre lodo
con los adverbios de modo. (Ej.: “Procedi6é de acuerdo con lo

previsto”).

39 EIl grupo de palabras: nombre mas complemento del
nombre forma una nueva unidad que puede tomar a la vez
otra funcion. (Ej.: “Se oia el retintin de las cacerolas"). Aqui,
todo el grupo “el retintin de las cacerolas” es el complemento
del verbo “oia”. ElI complemento del nombre permite pues,
por si mismo, enriquecer un elemento de la oracion.

Conclusién.

El complemento del nombre y el complemento del adje-
tivo permiten sefialar las méas variadas caracteristicas sobre
el ser o la cosa designadas por el nombre. Estos dos tipos de
complementos pueden ademdas combinarse. ( La cumbre de
tas montafias cubiertas de nieve"). Hay modos de ampliar con-
siderablemente el grupo nominal, sobre todo cuando estos
complementos estdn formados por proposiciones o contienen
ellos mismos alguna proposicion.

GeOrges Galichet

(Tomado de “Grammaire Expliquée de la Langue Franpaise 7)
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LAS PALABRAS
Y SU SIGNIFICACION
LUNA

La palabra latina luna, ae estd emparentado con los voca-
blos, también latinos, lux y lumen, “la luz”. Los antiguos han
sefialado a la luna como “la luminosa”, “la brillante”. En
aleman “luna” se dice Morid, y en inglés moon; tanto estas
expresiones como el nombre latino mensis, “el mes” (de alli,
“mensual”, estan vinculados con verbo latino metior, “me-
dir”. De esta manera, la luna ha sido considerada como punto
de referencia para medir. Ella sirve para medir el tiempo.

La astrologia de la Edad Media creia en la influencia de
los astros sobre el destino humano. Segin Kluge, algunos res-
tos de estas creencias sobreviven en la expresion francesa
‘avoir des lunes” ,en la palabra espafiola “lunatico”, en el
aleman “Laune” (humor), en el inglés “lunatic” (caprichoso,
loco). Las fases del caréacter de los mortales son asimiladas
a aquellas del satélite. (No es esto un presentimiento de lo que
la ciencia nos demuestra cada vez mas? Todos los fendmenos
de la naturaleza, aun los més alejados en el tiempo v en el
espacio .estan vinculados por la mas estrecha relacion.

Charles Pagol

(Tomado de “Le Latin par la Joie”)
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NOTICIAS

GERARDO DIEGO
EN EL PEDAGOGICO

Con ocasion de su reciente visita
a Venezuela, el gran poeta espafiol
don Gerardo Diego —de la gene-
racion de Garcia Lorca y Alberti—
dictd en nuestro Instituto una in-
teresante conferencia sobre la poe-
sia de Unamuno. Traté el ilustre
conferenciante el tema de la muer-
te dentro de la obra en verso del
conocido escritor y filésofo vasco.

En dicha oportunidad, la pre-
sentacion del poeta estuvo a cargo
del profesor Mario Torrealba Lossi,
catedratico de Literatura General
y Literatura Venezolana en el De-
partamento.

De seguida, ofrecemos a los lec-
tores del BOLETIN las palabras
de Torrealba Lossi. (N. de la D.)

Poeta Gerardo Diego:

Guardamos de usted la imagen que nos ofreciera Damaso
Alonso en su libro “Poetas Espafioles Contempordneos”. En
él aparece usted, en los ya lejanos dias de 1927, en compafia
de los escritores de su generacién, al lado de Rafael Alberti,
Federico Garcia Lorca, Juan Chabas, Mauricio Bacarisse,
Jorge Guillén, José Bergamin y el propio autor del citado
ensayo. Algunas de las figuras que lo acompafiaban guardan
muy estrechos vinculos con esta casa de estudios que hoy se
honra en recibirlo. Dos de esas ilustres personalidades contri-
buyeron —victimas ya de la didspora creada por la Guerra
Civil—, a la forja de promociones en el Instituto Pedagdgico.
El uno —Bergamin— era de una mansedumbre que angus-
tiaba. Por alla, en 1947, los estudiantes de letras de este plan-
tel oimos, con admiracidn y fervor, sus charlas sobre la poesia
de Garcilaso, Santa Teresa y San Juan de la Cruz. José Ber-
gamin, al igual que Eugenio Imaz y que el admirado José Luis
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Sanchez Trincado, traia a Venezuela la voz de una Espafia
que no podia medirse en la circunstancialidad de la contienda
fratricida, sino en la palabra de sus escritores y artistas. El
agbénico mundo de un presente trdgico pugnaba por destruir
sus espiritus, mas, desde el pasado, extraordinarias experien-
cias y grandes figuras de la hispanidad venian a alimentar sus
esperanzas. Pues no ha muerto ni decaido un pueblo cuando
aln estdn vigentes la justicia impuesta por Fuenteovejuna y
el anhelo de un Quijote por desfacer los entuertos de la hunv
nidad. Entre nosotros, Bergamin, Ghabas, Sanchez Trincado
e Imaz fueron mensajeros de lo trascendente y vivo en la
historia del pensamiento peninsular.

Por otra parte, este auditorio cont6 también ,en otra me-
morable oportunidad, con la presencia de Rafael Alberti, inte
grante de la brillante generacidn suya. Profesores y estudiantes
del Instituto lo oimos hablar del movimiento surgido en 1920
con la revista "Espafia” y supimos, asimismo, acerca de lo
que el grupo que ustedes integraron significé dentro de la
poesia castellana de post-guerra. Mientras vuestras personali-
dades hacian armas en contra de modas y gustos que estaban
impregnados de lo anecdético y sentimental, entre nosotros
surgia igualmente, un vigoroso concierto poético para el cual
no despertaban, ya, interés alguno las princesas cloréticas de
Dario ni los exotismos de la literatura decadentista. Sin em-
bargo,,en Andrés Eloy Blanco, Fombona Pachano, Marmol, Paz
Castillo, Moleiro y Planchart, la soledad y agridulzura de
Antonio Machado hubo de producir en sus estros la idéntica
resonancia que el lirico sevillano tuvo entre ustedes. Por mas
que simulen lo contrario, es sumamente dificil a los espafioles
librar al poema de las influencias que tradicionalmente le
vienen de lo histérico, filos6fico y novelesco. Usted es, quiza,
de los pocos que pudo conjugar “la fuerza intuitiva con la
fresca emocién”. Para usted, Géngora siempre ha valido mu-
cho més que los veleros de Espronceda o que la magia —trans-
fundida en ritmo— de Bécquer. Su poesia estremece, por lo
que en ella hay de “geologia yacente”, de “nostalgia trémula”,
de fragmentarios lirios, de pequefios limites, de “ingravidos
silencios” y de la nada inconmensurable de Dios.

a pas6 en Ameérica Latina la época de las hispanofobias
y de las hispanofilias. A Espafia y su cultura las vemos ahora
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sin los prejuicios de otro tiempo. Amamos cuanto en ella con-
tribuyd a formarnos espiritualmente. Sentimos admiracion por
su ayer glorioso, y nos duelen las heridas que todavia sangran
por sus costados. La patria que usted nos trae la aprendemos
diariamente aqui en las correrias del Cid por tierras de moro?,
la admiramos en las bellas ninfas de Garcilaso, la reflexio-
namos en las estrofas de Segismundo. En ustedes y en el
resto de Europa tenemos alin mucho que imitar. Nuestros
pueblos, para hacer presente a Rodd, viven hoy bajo el influjo
de incultos Calibanes, mientras que las banderas de Ariel —la
hispanidad, la latinidad, en suma— constituyen divisa y apren-
dizaje de muy pocos.

Usted, que es poeta, nos hablarda hoy de la poesia de
Unamuno. El pensador y ensayista bilbaino aspiraba a la his-
panizacion de Europa, porque creia que ninguna otra cultura,
como la espafiola, habia dado tanto al hombre. “Que trabajen
ellos —decia en un arrebatommuy suyo— mientras nosotros
pensamos”. Y nada méas propio de quien aspiraba a vivir des-
pués de la muerte de su cuerpo. Nada mas ensofiador y tras-
cendente que esa negaciéon suya de lo mortal. Tenemos dere-
cho —segln su filosofia— a conquistar el universo que esta
méas alld de la materia, pero por un camino distinto al del
miedo, la abyeccion o el temor.

Poeta Gerardo Diego:

Los profesores y estudiantes aqui reunidos sabemos cuéanto
significa su personalidad dentro de la lirica hispana del pre-
sente siglo. En su estro, “versos raros, nuevos y diversos” se
conjugan con versos humanos. Ya usted ha dicho: “soy hom-
bre y nada humano debe serme ajeno vy “para llegar a
Dios no hay méas camino que el amor que vence y que per-
dura. ..” En usted —y ello es lugar comun critico— la técnica
creadora, la intuicion, el sentido absoluto, la nostalgia de los
suefios, el paisaje peninsular con sus luces transparentes, 3»s
afanes cotidianos y el latir de la eternidad se dan en un todo
espafiol y universal.

Permitame, en ocasidn tan significativa para nuestro Ins-
tituto ,el que le trasmita el agradecimiento de todos por su
visita que nos colma de orgullo.
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GALLEGOS

El 2 de agosto ultimo, don
Hornillo Gallegos alcanzé su
octogésimo aniversario de vi-
da, rodeado por el respeto
del pueblo venezolano, del
que es uno de los mas altos
exponentes. Tres actividades
fundamentales han recibido
la consagracién de esta fe-
cunda existencia: la ense-
fianza, la politica militante y
el trabajo intelectual. En los
tres campos lia ganado sefia-

LOS OCHENTA

ANOS DE GALLEGOS

lados honores, y le ha co-
rrespondido también pagar
su cuota de sacrificio, una
de cuyas mas dolorosas face-
tas se ha traducido en quin-
ce afios de ausencia del pais.
Su permanente fidelidad a
una conducta regida por se-
veros principios de ética per-
sonal y publica, le han dado
a su vida caracter ejemplari-
zante lo que lo ha hecho
acreedor al respeto aun de
sus opositores ideologicos.
Como si esto no fuera sufi-
ciente, su actividad intelec-
tual, en especial dentro del
cultivo de la novela realista,
lo ha llevado a constituirse
en uno de los méas altos va-
lores de las letras hispano-
americanas de este siglo.
Por todo ello, sus compa-
triotas celebramos con emo-
cionado juabilo el arribo de
Gallegos a ochenta afios de
una existencia consagrada a
algunas de las mas nobles y
altas actividades del hombre.

0. S. U

MARIANO PICON-SALAS

Para el Instituto Pedago6-
gico de Caracas, quizas de
modo mayor aln que para
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el resto del pais, la muerte
de Mariano Picén-S alas
constituye causa de preocu-

PICON-SALAS

pacién y pena. Porque él fue
uno de los pioneros de la
empresa de contribuir, con
su presencia en diversas ca-
tedras, a la consolidacion de
un ideal que empezaba a
hacerse realidad en Vene-
zuela, la formacién del do-
cente para la educacion me-
dia. Fue él de los primeros
venezolanos que a la desapa-
ricion de J.V. G6mez, mas se
interesé por insuflar aliento
renovador al adormecido
ambiente cultural que tantos
y tantos afios de dictadura
habian dejado. Y por eso
cuando se incorporé a la
marcha de remozamiento del
pais, contribuy6 grandemen-
te y en forma directa, con
ideas, acciones y relaciones,
a proporcionar a la Vene-
zuela esclerotizada por tan-

tos aflos de vejamenes y ex-
poliaciones, un ritmo, un
clima cultural diferente y el
desanquilosamiento de su
sistema educativo. Hoy es
bueno que se sepa y se le
reconozca que sil experiencia
chilena y sus contactos con
gente de aquel pais, fueron
factor decisivo en la traida
de aquellas misiones pedag6-
gicas que tanto cooperaron
en el adelanto de nuestra
educacién, con nuevos mé-
todos de ensefianza, particu-
larmente en la secundaria y
de manera especial en este
plantel nuestro.

Si es cierto que hoy tene-
mos que lamentar la desapa-
ricion fisica de Mariano Pi-
con-Salas, en cambio tendre-
mos siempre a orgullo los
educadores, quienes escribi-
mos y todos los que nos pre-
ocupamos por el adelanto
cultural del pais, poseer una
obra como la suya —fuente
de conocimiento, preocupa-
cion por la patria y gusto ex-
presivo— a la cual recurrir
en nuestro diario y constante
aprendizaje. Pues toda su
obra escrita —en pulidisima
y elegante prosa—, desde las
paginas juveniles en su Mé-
rida natal hasta las produci-
das ya al borde de la muerte,
como el Discurso de Inaugu-



racion del Instituto de Ila
Cultura, que ya tenia listo,
pasando por sus famosos en-
sayos, sus apasionantes bio-
grafias, sus buenas novelas
y cuentos y sus agudos ar-
ticulos periodisticos, es obra
para aprender venezolanis-
mo en asimilacion de uni-
versalidad y en personal
estilo de buen prosista.

Al lamentar la muerte de
venezolano tan distinguido,
el Instituto Pedagégico de
Caracas y, en particular, el
Departamento de Castellano,
Literatura y Latin aspiran a
la permanencia de su re-
cuerdo por la lectura fre-
cuente de su obra.

A.G.O.

CENTRO DE ESTUDIOS
"ANDRES BELLO"

Los Departamentos de Castellano, Literatura y Latin y de
Cultura y Publicaciones del Instituto Pedagogico lian promo-
vido la creacion del CENTRO DE ESTUDIOS “ANDRES
BELLO”, con motivo de celebrarse durante el presente afio el
centenario de la muerte del insigne sabio y con el fin, asi-
mismo, de enaltecer su memoria de manera permanente.

El referido Centro atenderd, esencialmente, a los siguien-
tes propésitos:

I9—Divulgar las ideas literarias, filologicas, filosoficas y
pedagdgicas de don Andrés Bello.

2"--Servir al estudio y difusién de las actuales corrientes
linglisticas y literarias de la moderna ciencia del lenguaje,
cuyos fundamentos han tenido en don Andrés Bello uno de
sus méas destacados exponentes.

39—Organizar en el transcurso de cada afio escolar cursi-
llos, conferencias, seminarios, coloquios y cualquier otra acti-
vidad de investigacion y divulgacion que propenda al logro
de los propositos anteriores.

Durante la conmemoracion del Afo Centenario, el Centro

de Estudios “Andrés Bello” lia programado las siguientes
actividades:
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28 de noviembre de litG'i. 9 a.m. a) Instalacion del Centro
de Estudios “Andrés Bello”; b) Conferencia del profesor Pedro
Grases sobre “Andrés Bello y los estudios del idioma”.

30 de enero y 6 de febrero de 1965. 10,30 a.m. Dos leccio-
nes sobre “El Pensamiento filosofico de Andrés Bello y sus
relaciones con la Filosofia actual”, por el profesor J. D. Garcia
Bacca.

20 de marzo de 1965. 10,30 a.m.: Conferencia del profe-
sor Edoardo Crema sobre “El Orlando Enamorado de Andrés
Bello”

5 de junio de 1965. 10,30 a.m.: Conferencia del Dr. José
Ramdén Medina (representante de la Sociedad Bolivariana de
Venezuela) sobre el tema “Bello o la Dignidad de la Critica
Literaria”.

26 de febrero al 13 de marzo de 1965: Cursillo sobre la
linglistica actual y su trascendencia en la ensefianza escolar:
explicado por el profesor Eugenio Coseriu, de la Universidad
de Tibingen, Alemania.

Iv de noviembre al 15 de diciembre de 1965: Seminario
sobre la Doctrina Gramatical de Andrés Bello, bajo la orien-
tacion de la Directiva del Centro de Estudios “Andrés Bello”
y con el asesorainiento del profesor Angel Rosenblat.

27 de noviembre de 1965. 10,30 a.m. Conferencia del pro-
fesor Luis Beltran Guerrero sobre “Las ldeas historicas de
Andrés Bello”.
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