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La Facultad de Filosofia, Letras y Ciencias de la Educacion de
la Universidad de Cuenca ha organizado hasta ahora tres Encuen-
tro sobre Literatura Ecuatoriana que censtituyen hitos de gran
trascendencia en los estudios que sobre este campo se realizan en
el pais. Los resultados y ponencias del Tercer Encuentro debieron
publicarse a raiz de que concluyd éste. Motivos ajenos a la volun-
tad de los organizadores hicieron que no pueda concretarse esa
aspiracion hasta ahora. Sin embargo creemos que el material que
hoy se publica y que es parte de las ponencias, constituye un im-
portante aporte a los estudios literarios.

Esperamos que una vez superadas las circunstancias que han
dificultado hasta ahora la publicacion de PUCARA, podamos se-
guir en forma regular con la entrega de esta Revista.

embre de 1986
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A la postre, parece que finicamente los escritores somos cons-
cientes :/: la degradacién a que se ha visto condenado el lenguaje,
por parte de na sociedad afanosa de enmascararse detrds de ¢l
para ocultar sus taras y estigmas. Los escritoreshombres dedica-
dos a trabajar esforzadamente con las palabras, nos negamos a
coadyuvar en el empeno de esta sociedad hipéerita, que, con el
manipuleo insidioso del lenguaje, pretende velar las monstruosi-
dades provocadas por su propia’irresponsabilidad. Por esto, la so-
rr’mlm/[un‘.mim nos odia y nos rechaza. Sabe que nos neganios a
la complicidad y quisicra sumirnos en el silencio; mds atin, ficir-
o< e aceife, d fin de Viaserds plrgar-la alevosta de obligaria s
reconocer y asunir su culpabilidad.

La mala conciencia de la sociedad contempordnea ha perver-
tido el lenguaje, lo ha empobrecido pavorosamente con miras a
estrechar cada vez mas los limites t/('/pmrmmfeulo. La depaupe-
racion del lenguaje tiene wna consecuencia immediata: la reduc-
cién del campo de la mente. Il pensamiento rico y complejo exi-
gc como correlato un discurso preciso en su mor]o/aﬁm flexible
y variado en su sintaxis, denso y caudaloso en su vocabulario. De
esta manera,el pensamiento alcanza a perfilarsecon la plenitud de
suintencionalidad significativa y definir "la actitud del hablante
frente al mundo y a 7‘: vida. Pe¢ro como la sociedad aspira sinies-
tramente a sumergirnos en la inconsciencia, para homogencizar-
nos y dominarnos, desconfia por principio del lenguaje, que es
manera radical de mantenernos alertas frente a la realidad, y pro-
citra entonces estropear y empobrecer el instrumento comunica-
tivo, coi el cual podemos manifestar nuestra disidencia e incon-
formidad, rmim/u/c agudos problemas.  Menoscabado el lengua-
je. comvertido en elemental serie de esquemas comunicativos,
aptos sélo para alojar muiiones de pensamiento, en verdad, ya
1o pensamos:  repetimos mecdnicamente lo que la sociedad quie-
re gue pensemos. Para consuinar la pulverizacion de la individua-
lidad hnunana y evitar cualquier intento de formulacion personal,
ha sido preciso someter al ;(‘Qqudfk’ a la poda concienzuda de los
vocablos sospechosos de portar determinada carga temible o di-
solvente, tales como: sexo, revoliicion, aborto, suicidio, amor li-
bre; o restringir el alcance significativo de otros, como el caso del
término igualdad, limitado acexpresar la iqualdad teorica ante la
ley, dictada para consagrar la desigualdad real; o cvaporar el con-
tenido semdntico, sustituyéndolo con otro mds convenicite a las
estintaciones propias de wna sociedad e crisis, cono e.

el caso de
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ltamar imbécil al hombre honrado que desecha la oportunidad

favorable para defraudar en grande los dineros del Fisco, o inso-
lente y grosero al hombre que dice la verdad, o, mas generalinen-
te, apelar a ciertas nmlalil?as verbales, por ejemplo: implemen-
tacion, coyuntura, a nivel de, pardmetros, etc., encubridoras de
una vergonzosa pereza mental y elevadas a categoria de claves de
la comumicacion por los politicos, tecnocratas, predicadores, pe-
riodistas, analistas sociales y otros causantes de la degradacion y
deslavazamiento del lenguaje.

Contra el parecer comiin, viciado de prejuicios tontos, los es-
critores somos individuos solid, instal sobre la reali-
dad, conscientes de nuestra responsabilidad frente a ella. Por su-
pucsto que nos querrian inofensivamente perdidos entre la niebla
de los sueiios; balbuciendo trémulos ayes de amor o languidas en-
dechas ante la melancolia del crepitsculo.  Empero, como
pisamos con firmeza en el mundo y asumimos con entereza nucs-
tras obligaciones, mds bien denunciamos los tumores y lacras
7 1 g i

n s de la 2 c 1 , a la viol desem-
bozada o encubierta que se quiere ejercitar sobre nosotros, res-
pondemos frontalmente con ?u imli[qmcio'n y la ferocidad. Los
escritores aspiramos a devolverles a las palabras su vivaz vertiente
ctimolbgica, su exactitud denotativa, su cabrilleante ambigiie-
dad, su’opulencia y polisémica.  Anhelamos resti-
tuirle. al lenguaje su alto rango de vehiculo eficaz para el pensa-
miento vigoroso, y por vigoroso, profundo y vital.

Ll lenguaje es la forma primaria de ordenar el universo. Las
alabras son portadoras de mundo.y. de vida; equivalentes de rea:
e i o Goratidoed s s oacasn. e fa nedida e
que el hombre ha albergado en ellas su experiencia. La palabra
“ciego", verbi gratia, proviene del latin caccus que significa oscu
ridad,. Giego ¢s quien vive en la oscuridad: privado de lut, care-
ce de vision, A /u largo del tiempo, esta precision denotativa ha
ido cubri¢ndose de amplio follaje de url/wrwrcius afectivas, que
constituyen su riqueza connotativa. Por carecer de vista, el cie-
€0 ¢s hombre inhabil, suscitador de listima y compasion. Inca-
pacitado para el trabajo, si no posee fortuia, esta condenado a
recurrir a los demds para sobrevivir, Asi, la palabra ciego conlleva
también el sentido de penuria y mendicidad y, por lo tanto, wia-
de a lu significacion original la'idea de gravosa carga social, Alo-
ra bien, la hipéerita y mendaz sociedad contempordnea, deseosa
de desentenderse de todas estas implicaciones lacerantes, decide
wn buen dia dar de baja del uso lingitistico a la palabra ciego y su-
plirla’ conun forzado neologismo, “novidente™, con lo cual pre-
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sime haberse descargado de golpe del complejo de culpa que le
aqueja, por haber permitida 'y permitir la existencia errante y do-
lorosa :/p estas criaturas en su seno. Por similar razon, denontina
internos a los presidiarios, mal de Venus a la sifilis, minusvdlidos
o discapucitados a los paraliticos y retardados mentales. Los es-
critores no admitimos esta falacia.” Nos empecinamos en Uamar al
pn pin .l v, oo AL hacerl, pecuperanos la rigueza or-
Ll ol Lovaiie Bl o sicoRte ot G etencralas usneti
de este umnha y esta sociedad pacatos y absurdos, que deben ser
reordenados y rearientados dentro de i marco mas justo y
limano.

Por supiesto, esta no ha sido en todo tiempo la funcién del
escrifor en Hispanioamérica. Mas bien lo contrario ha constitni-
do la regla general. Gon la imposicion de la lengua espanola, el
aborigen fue oblivado a ver y a sentir el mundo y la vida a través
de nievas categorias y valores, demasiado abstractos y genéric
para la comprension” de quien habia permanecido apegado a lo
inmediato vy concreto.  Iin consecucncia, en lugar de medio idéd-
neo para la apreleension directa del contorno, lanueva lengua su-
piiso factor ¢najenante, factor de alejumiento y extraieza [rente
ala propia realidad. I almibarado y suculento anands, que an-
tes se rendia espontaneo a los labios del iativo, para mitigar su
sed, pasé apropiedad del conquistador, quicn lo iombrd pina, re-
cordando su similitid con las ingentes semillas del pino peninsic
lar: el cngreido y antipégico guajaiote, proveedor de carne para la
alinentacion frirul del indio, s instald apetitoso en la mesa del
espanol con la dénominacion de pavo, ave a la cual apenas se ase-
mejiba por desplegar en abanico lus plimas deslucidas de su cola
Resultaria prolijo . fatigoso puntualizar el niimero de elemenros
del-dmbito familiar de que el indigena fue despojado para ser
transferido al patrimoniodel conquistador con nombres espanoles
a finede subrayar sic dominio. Pero sit deseamos destacar un he-
cho notorio, y, paraddgicaete, tadvertido. Mucho se abla de
g extraneza e ol pindo americano ofrecio-a la vision y a la
mente del europeo, yi como contrapartida, la extraneza del ame
ricano [rente a lo cinopea, pero nada se dice del extranamicnto
del wmnericano frente @ s misno mundo a partiv de la conguis
fa, e virtud del wevo sistena lingiiistico, cuyos signos le ren
tian a e referente que se habia vuelto distinto y, por lo mismo,
distante, Py pavo. asi como - tigre, lagarto, orra, frijole:
aprontaban hacii realidades desconocidas para el aborigen y exigi
rian lapso dilatado para consustanciarse con su intencion signifi

cativa yoreinsertarse en suhorizonte cotidiano, familiar.



Con el hiecho mismo de la conquista empieza el proceso de di-
[ferenciacion entre el espanol ibévico y el hispanoamericano. Is
te se inicia con la uir-:'l!n-i('m de las divergencias regionales del ha-
bla peninsular, a cansa de las largas y for=adas esperas en los puer-
tos de embarque y de la coexistencia de gentes proveuientes de
distintos puntos :Ig' Lspaiia y de estratos sociales heterogéneos,
disegte T oo aas Heaesie . . wila de. cuinpaEIeiteeh
Awérica, en las que hibo nece s

idlad de renunciar o las diferen
dialectales, obstaculizadoras de la comunicacion eficicite. 1'r
cisamente, durante las dilatadas y mondtonas travesias por
Atlantico, los expedicionarios se [amiliarizaron cou el vocabila-
rio ndutico, algunos de cuyos términos -tales como amarrar, atra-
car, botar, embarcar helar, mazmorra, cosiu, playa, flete, ete- los
adoptaron y adaptaron para designar acciones y objetos propios
de tierra, en abierta oposicion a los usos lingiifsticos de la metrd-
poli. De la oscilacion entre el uso reiterado y profiso de locals
mos idiomdticos en las regiones espanolas y la tendencia unifice
dora del castellano, convertido en la base e la lengua general que
primaria en la Peninsula con ¢l nombre de espaiiol, a mds de la
incorporacion de los americanismos léxicos, de lus reacomodacio-
nes nominales de los viejos vocablos patrimoniales para denoni-
nar realidades inéditas 'y percgrinas, de la novisima perspectiva
desde la que el inmigrante ibérico tentaba la estimativa de los va-
lores individuales y sociales en estas tierras, de todos estos y otros
Jactores s, emergi6 el espanol hispanowmericano. Pero el pro-
ceso de diferenciacion del habla del colono respecto del habla del
peninsular, estaba contrapesada por la tendcncia inificadora ine-
puesta por el sometimiento al mismo patron de L lengua escrita
en ambas orillas del Atlintico y por el inceswite trasicgo de nue-
vos inmigrantes que renovaban la savia idiomatica vriginaria.

La lengua escrita dejo sentir desde miy pronio su hegenonia
en América. Contra lo establecido por ¢ parccer comiin, y fun
dandose en acarrcos documentales solidos, se afinma que el ha
bla de las primeras generaciones de immigrantes, muy cenida a la
nora del espanol escrito, no pecaba por proclividad hacida la vul
garizacion, sino mds bien por prurito de csiiero, por tendencia a
extremar la cortesia y desechar la expresion ('n/m[ui.ll y el uso
de indigenismos. A finales del siglo XV1 ¥ cowmicnzos del X171,
coincidiendo con el apogeo del Barroco, el pre
escrita moldea la comunicacion oral del criollo y del mestizo en
ascenso, elindndola hacia el atildamicnto y el preciosismo v
convictiéndola en poderoso motor de diferenciacion social, Refi
ricndose al pulimento expresivo en e capital del. Virrcinto de

tigio de la lengna




Nuteva lispaiia, Bernardo de Balbuena anota en una de las octa-
vas reales de su “Grandeza Mexicana’:

Es ciudad de notable polecia
y en donde se habla el espanol lenguaje
© mas puro y de mayor cortesanla,
vestido d); n bellisimo ropaje
que le da propiedad, gracia, agudeza
en casto, limpio, liso y grave traje,

Desde muy temprano los criollos se declararon mas casticis-
tas que los mismos peninsulares. l:m/u»ra el espanol puro y cor-
tesano al que alude Bernardo de Balbuena, correspondia’al es-
trato dominante de los d lientes de los enc leros su de
gentes de la iglesia y las incipientes profesiones liberales. Otra
cosa debib acontecer con el habla de la gran masa del coman, la
de los aborigenes alfabetizados o no, negros esclavos de las minas
y estancias y mestizos, pequenos agricultores, comerciantes, arte-
sanos y jornaleros. En todo caso, para unos y otros la lengua no
preseiita la soltura y espontancidad del hdbito, como en el ha-
blante peninsular, sino /u artificiosidad de la mascara detrds de la
cual pretende ocultar sus sentimientos de inferioridad el criollo o
de la venda trasliicida que impide contemplar directamente su
realidad al indigena y al mestizo, ul negro y al mulato.

La levgiia ha tijilicads: para el hispancamericanc, un conflic
to y i problema. O se ha enmascarado detras de ella para ocul-
tar su verdadero pensamiento y emocion; o ha renunciado a la
revelacion de su experiencia dela realidad por temor a acoger los
designativos de esta que, en su opinién, degradarian su expresion.
La lengua hablada, por las razones anotadas antes, divirgié des-
de contienzos de Lt conquista, La lengua escrita, en cambio, con-
tinué adhierida como lapa al paradigma de la lengua escrita pe-
ninsilar,  Los escritores apiericanos de la Colonia se propusie-
rou denostrar, y en ciertos casos lo consiguieron, que puestos en
plan de alabear literariamente: el espaiiol, eran capaces de
contpetir en condiciones de igualdad con los grandes escritores
del Barroco hispdnico.  Solo que al pretender emularlos con fi-
delidad, couforme compete a wna mentalidad colonizada, en' el
casa de los bptimos ~diganios eitel deas Carctlaso, Juas Ruiz de
Alarcéi o Sor Juand Inbs de la Criuze o prdieron impedi que de
las lineas de si escritura se filtrase un colorcillo y wn calorcillo
inconfurndibles, explicitadoresdessu peciliaridad expresi . ré-
flejo de st particlar vision anrericana del mundo 5. de o vide,
Salvo estos, y otros pocos casos seiieros, la literatura colonial de
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Hispanoamérica i que unapréctics fundada eila palibra de-
et sl e e b, il moesasid esias
do hacia el ejercicio retérico, tematica y formalmente extrano a
los menesteres existenciales 'y sociales del habitante de nuestro
continente.

Lz la. Golonia, la imaginacion del hombre de letras hispaiioa-
mericano, estd tambicn mediatizada e impedida de wtrirse dec la
experientia deila realidad en torno,’ La podérosa'y sobrecogedora
realidad americana con sus cordilleres. imponentes, sus (lmiras
inabarcables, sus selvas devoradoras, sus especies botanicas y zoo-
légicas fabulosas, sus rios cuyas remotas fuentes se ignora, no
asoma siquicra entre los barrotes estrechos de las liras, octavas
reales, sonetos y silvas de los poetas de los siglos XV1y X VI, 1in
vez de la viaturaleza amenazadora 3 avasallante nos ofrecen el pai-
saje garcilasiano de arroyos cristalinos, bosques acogedores y
umbrosos, prados con rosas, lirios y jacintos, ovejas que pacen la
Ve grania culajada de rocio, en la qgiie giistan hiimedecer si
planta” Diana, Flora y Amaltea. Unicamente a finales del 8.
XVl conla llegada de la Hustracion y del Neoclasicismo, y toda-
via entre remniscencias de la mitologia greco-latina, la lirica con-
Si6ile i phiTAE: weekiamTanions b ealsdanl cmesheana Bhila MOdA
al Parand” de Manuel de José Lavardén, en la **Oca a la pifia” de
Manuel de Zequeira 'y Arango y en “‘Las frutas de Cuba" de Ma-
nuel Justo de” Rubacalva. "La’lengua poctica del neoclasicismo
americano, mechada ain de ingredientes barrocos, de cultismos
y alusiones mitologicas permite ya el centelleo de immunerables
americanismos, librados " definiti de la odiosa cuarente:
na por el uso obligado de las comillas.

Ll rescate de la realidad americana por la palabra encucntra
en Don Andrés Bello un parsimonioso propulsor. La mesura neo-
clasica de Bello, mesura en la que s¢ instala por temperamento y
formacién, le reclama enmarcar los designativos de los productos
del trépico americano dentro del contexto extremadamente pu-
rista y castigado de sus dos grandes silvas. Ademis, es criterio de
Bello el que si bien ideas nuevas exigen voces nucvas, estas, lo
mismo que los localismos idiomdticos solo han de tolerarse -tole-
rarse, entiéndase bien, no aceptarse-, cuando obtienen patrocinio

de “la costumbre uniforme y auténtica de la gente educada™.
Purista y aristocratizante, Bello no permite los aportes de la len-
gua popular, 'y sy postura contrasta con la disposicion abicerta y
democrdtica de su contemporanco, el mejicana José Joaguin
Pernandez de Lizardi. U el Capitulo | de su obra capital, “Pe



riguillo Sarniento”’, Ferndndes de Lizardi pone estas palabras en

boca del protagonista: ““Ya veréis en mis discursos retazos de
erudicion' y rasgos de elocuencia; y ya veréis se wido un estilo
popular mezclado de refranes y paparruchadas del vulgo” . Pues
lien, esas paparrichadas, csas cosillas imsustanciales y desatina-
das, el comiin, el vulgo, el pueblo las hacia valer, por debajo de
la literatura culta y desde los inicios de la conquista, a través de
la tradicién oral, en romances, coplas, villancicos, décimas, cuen-
tos y consejas. Lin estas composiciones volanderas se entremez
claban el espanol cologuial con las voces y los giros de las len-
guas indigenas y con la sonoridad de las onoinatopeyas africanas.
No por azar, sino porque en esta época empieza a perfilarse el
ascenso de vastos sectores que hablan permanccido marginados
de la vida piiblica y s obstinaba en acusar st particularidad, in-
clusa el habla, asistimos a la promocion de la lengua popular gau-
chesca, plebeyamente ruda, graciosa y subversiva a la dignidad de
vehiculo para el didlogo teatral en el sainete andnimo. “El amor
de la estanciera”. Por el boquete abierto por este sainete, el ha-
bla del gaucho, enraizadu pro‘}%mdamcu“(« en la realidad, habra de
remontarse, alcanzar pleno prestigio literario y universalizarse
con “Martin Fierro™ y “Don Segundo Sombra

Hoy equivale a darse de narices contra el /uguzr comin, afir-
mar que la independencia politica no significo independencia
cultural y lingiifstica. No acontecia asi en las tres décadas pos-
teriores a la Independencia. In lucha denodada contrd las fuerzas
de la inercia, los escritores romanticos argentinos, especialmente
Sarmiento, se decidieron por la ampliacion de las posibilidades
expresivas del habla del americano, al margen de las regulaciones
de la Real Academia de la Lengua ispanola, a la que Bello tanto
respetaba. A la descolonizacion politica debia” acompanar la
emancipacion cultural y lingiitstica; s6lo esta permitiria la reorde-
nacion de la imagen del mindo y la vida, conforme a las exigen-
cias de los nievos sectores sociales advenidos a la gestion econd-
niica y politica de los nacientes estados. Bien mirada, la polémi-
ca arcliiconocida entre clasicisimo y romanticismo, entre el puris-
mo conservador de Bello y el desparpajo progresista de Sarmiento
representa la pugna entre servidumbre y libertad.  Sarmiento ca-
minaba al wnisono con la historia y si bien no prevalecié su predi-
ca m/mrlrf;uu/um. cucaminada a crear la lengua nacional, st permi-
16, cuando menos, el surgimicnto de wia peculiaridad lingiiistica
rioplatense v alenté el anior por lo propio, por los giros y modis-
mos forjaclos por la vivaz creatividad del habla popular.” “La so-
berania del pueblo ticie todo su valor y predomiio en el idio-
ma’, recaleaba Sarmiento.  Desde I

€0, Sarmiiento no estiwo



vir

i

solo en este . Echeverria, Estanislao del Campo, Juan
Maria Gutiérrez, Mitre, José Herndndez y Mdrmol, en la teoria
y en la préctica, bregaron por liberar el espaiiol hispanoamerica-
no del tutelaje del espaiiol peninsular.  Con el Romanticismo,
por primera vez, empieza a emerger la.conciencid de la perento-
riedad del reclamo por nuestra identidad, y, con ella, por nuestra
auténtica expresion.

El nudo de la servidumbre al casticismo empieza a aflojars
definitivamente con el criollismo y el modernismo, tendenc
que_operan . desde distintos supuesios, pero confluyen en idénti-
ca finalidad. Heredero del costumbrismo, el criollismo estrecha
la esfera de la realidad nacional del romanticismo, la reduce al
dmbito local y brinda acceso al habla del ristico y del habitante
humilde de las urbes, cuyo pintoresquismo y gracejo procura sub-
rayar con humor no exento de burla. Sila renovacion y acrecen-
tamiento de la lengua es mds intuitiva e inadvertida en el crio-
llista, deviene mas consciente y elaborada en el modernista. Il
modernismo explotd al maximo los recursos de potenciacion del
s::qniﬁcury‘ io a las palabr;u enml)h:(’jue musicalidad y

as

d

colorista; inte: 6 las | des del fonetismo
hasta trocar los signos en pura fluencia melédica, como en aquel
verso inolvidable de Dario: “bajo el ala aleve del leve abanico”.
Y lo que mas interesa, interndndose por una pista culta y cosmo-
polita, contrapuesta al criollismo, introdujo"en la lengna litera-
ria vocablos _/mncc.\' s y estructuras galicadas, requwi(}u por ex-
presar nuevas sensaciones y estados de dnimo. Pero al exotis-
mo y preciosismo de la primera etapa, sujeta a procuraduria del
parnasianismo y simbolismo. francés, el modernismo_anade wna
contribucién mds importante, a partir de la segunda fase inaugu-
rada por el propio Dario con “Cantos de vida y esperanza™ y
continuada ejemplarmente por Lugones en “Odas seculares”, a
Sileriiiel iseco Frition dlellhes aalidudles iericaras 3i-con alli
de un copioso léxico de filiacion terrigena definidor de nuestro
contorno e idiosincracia.  Con esto, el modernismo con-
sigue la renovacion de la sensibilidad y la lengua americana, toma
posicion frente a su realidad y asume concicncia de su sincroni-
2acion temporal con el mundo de su época. A partir del moder-
nismo, el escritor adquiere la persuacion de que los modelos fo-
raneos pueden asimilarse y convertirse en sustancia propia, re-
veladora de la originalidad alcanzada y, como tal, susceptible de
irradiarse con forma de influencia sobre otras literaturas. Todu-
vla imita, es verdad, pero también empicza a ser imitado: inobje-
table prueba de que, por fin, comienza a perfilarse su expresion




genuina.

Ln el S. XX la ampliacién y renovacion del espaiiol hispanoa-
mericano contintia y se consolida gracias a una doble vertiente:
el indigenismo y el vanguardismo, La novela social hispanoameri-
cana traslada a’sus paginas el habla del indio y del negro, del cam-
pesino, del minero. del explotador del caicho, del arriero, etc.,
ainque sométicndola a cierta estilizacion para aderczarla estéti-
camente. Mas existe en la novela social algo decididamente ex:
traiio: wn doble nivel expresivo, el del narrador o de algiin perso-
naje blanco identificado con el antor y el de los personajes popu-
Lares, sobre cuyo hablar se hace motivo de fisga o censura o parg-
dia.  Hemos de interpretar esto como seiial inequivoca de que
los personajes son vistos por el escritor tmicamente desde fuera 'y
como incurriendo en violentacion de la norma del espanol cul-
to?  Sin embargo, aparte de estas contradicciones ('I]reu/ixmu‘
wrgido por reflejar especularmeiite el anbiente rural, eclhé mano
de la inagotable cantera dialeétal y el fraseo popular. Acerco, asi,
la lengua popular y la culta, procurando borrar la livea divisoria
que se (‘;A/muuu'u totalmente cuando se consustanciaran la lengna
del autor y la de los personajes, como sucede mds tarde en “los
rios profundos" de José Mard Arguedas, “Los hombres del maiz"
de Migiel Angel Asturias™ o “En el hijo del lombre™ de Roa
Bastos. La vanguardia, a su vez, en i privier moniento, renovd
el espainol hispanoamericano con la admisidn gozosa e irreflexi-
va de una uxvu":rwlm de neologismos, provenientes del mundo de
la técnica y del deporte, como en el caso de Huidobro. La
ruptura violenta de la tradicién, la irmipcion contra lo estableci-
do, supuiestos basicos del vanguardismo, permiticron la adopcion
de wn vocabulario repelido por antipoético, lindante en ocasio-
nes con lo soez y grotesco y el descoyuntamiento de la sintaxis,
patentes en la obra de César Vallejo, Pablo de Roklia y Neruda.
La negacion del tajante deslinde de los géneros literarios, lu desa-
yaricion de le tlv'/lnrpm. entre prosa y verso, la lignidacion de
5.4.: formas organicas de la estrofa, la instauracion del versolibris-
mo, el trasiego de la lengia cologuial de labios del pueblo al espa-
cio literario, no son en Hispanoamérica sino manifestaciones de la
dependencia, de la apetencia de libertad expresiva, iniciada con
el modernismo y mf‘ivu[i:(u/u con la reactivacion de le vanguar-
dia desde la década del sesenta,

preciso recalear que la negacion de la tradicion no descun-
boca en el nihilismo y en el chos. ls cierto que los escritores liis-
panoamericanos se hallan abocados, a lo largo del continente, a la
tarea de golpear, tundir, tajar, machacar, pulverizar el lenguaje.
\ casi cinco siglos de haberla isado, se siente dentro de la leugua




traida por los conquistadores igual que dentro de una camisa de
fuerza. Por eso se desvela para amoldarla a sus urgencias expresi-
vas apelando a la violencia contra el idioma, al amparo :50 las
lecciones de los imi I e ia, el futuris-
mo, el dadaismo y el surrealismo, por ejemplo. Pero particular-
mente, el esgritor hispanoamericano ansia acercar.su lengiia lite:
raria a la lengua del pueblo. del cual se ha erigido en portavoz.
No se enh'em?’a esto como una recaida en e/jfrmfi mo del con-
promiso politico, ni como reincidencia en la vieja falacia de in-
tentar escribir como se liabla. La literaturidad reside en la espe-
cial disposicion y tension de los signos lingiiisticos con miras a
inh'nsijicar su_capacidad expresiva y estética y asi trasmutar el
mensaje verbal en obra artistica. No se trata,por lo mismo, de
trasladar literalmente el habla coloquial y conversacional del pue-
blo, sino de moldear . < y tensar. ., a fin de nwla/mIr/lmvur{.:s en
discurso literario. Por haber entendido de este modo el propo-
sito del escritor, Julio Cortizar apuntacerteramente: “Hace anos
que estoy convencido de que una de_las razones que mds se opo-
nen a wia gran literatura argentina de ficcion es el falso lenguaje
literario (sea realista y aiin neorrealista, sea alambicadamente es-
tetizante). Quiero decir que si bien no se trata de escribir como
se habla en la Argentina, es necesario encontrar un lenguaje litera-
rio que llegue por fin a tener la misina L‘.\‘,)(mhnwn/(kl), el mismo
derecho, que nuestro hermoso, inteligente, rico y hasta desliom-
brante estilo oral. Pocos, creo, se van acercando a ese lenguaje
paralelo, pero ya son bastantes como para creer que, fatalimente
desembocaremos un dia en esa admirable lib(‘mu; que tienen los
escritores franceses del lenguaje de la calle o de la casa” no e
otro modo lo han entendido también Juan Rulfo, Garcia Mir
quez, Vargas Llosa, Nicanor Parra y Ernesto Cardenal.

Y aqui surge algo curioso y desconcertante. Pucsto en
plan de cegar la gricta entre la lengua coloquial y conversacional
y la literaria, el escritor hispanoamericano se encuentra en un
callejon sin salida. Il patriciado sobreviviente y la alta burgu-
esia’cultivada disculpan la presencia de la lengia popular en la
obra lirica, narrativa o dramatica y hasta encuentran motivo de
fruicion en ella, cuando se la lia convocado para dar salida
parddica al pensamiento y a la emocion de las gentes sencillas,
para otorgar color y pintoresquismo a los ambientes o denurciar
el caracter.rural o marginal de los personajes. Pero que a lo largo
de toda una obra, el lenguaje vulgar y plebeyo se ensenoree con
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sus deformaci iol

or / icas, sus fisus elipsis ertas
sus hiperboles desmesuradas, su procacidad regocijada, su
ingeniosa ambigiiedad, resulta insufrible para el afinamiento de su
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sensibilidad. Il grueso de la clase media, en cambio, ganada por
los mass-media v la cultura de masas, una anticultura que 1o la
problematiza ni” enriquece, por cuanto no hace sino restituirle,
magnificadas insidiosamente, sus propias apetencias, desdena la
supuesta vulgaridad de esa “lengua de la calle o de la casa” de
Cortazar, que la devuelve a su realidad ordinaria, opaca y
Jrustrante. ~ Las clases populares, por filtimo, se niegan a recoger
el mensaje literario plasimado en su misma lengua, porque, en par-
te, tienen la impresion de que alguien quicre tomarlas del /Jelo.
Jorzdndolas a reconocerse caricaturizadas en su propia oralidad;
¥, en parte, porque muchos de los libros de primeras letras y can-
ciones que cantan incluyen textos de poetas tradicionales, ro-
mdnticos y modernistas en particular, que le han permitido for-
jarse, aunque no sea sino muy difusamente, wn modelo de lengua
literaria artificiosa y refinada.  Un campesino o artesano nuestro,
que canta entre las brumas del-alcohol un pasillo con letra de Me-
dardo Angel Silva o Lirnesto Noboa Caamano, jamds reconocerd
como literatura un antipoema de Nicanor Parra, un poema con-
versacional de Lirnesto Cardenal o un cuento de Rulfo. . y aun
arreineterd. contra wosotros, si Hos empecinamos e convencerlo
de tal cosa. La negativa del gran pitblico, nos presiona a plantear-
nos la cuestibn. cardinal de 5 tie valor 6l toscate de 1 lorigha
popular, como material basico sobre el'cual el escritor ha de fun-
dar u practica literaria, movido por el ansia de llegarse a secto-
res cdda vez mds amplios para incorporarlos a la verdadera cul-
tura, esa que toria consciente al hombre de sus problemas y li-
mitaciones, le insta o mejorar el mundo y la vida'y le ayida a un
mas cabal cumplimiento de su destino. ~ ;La impaciencia carac-
teristica de la vanguardia, constrine al escritor a desesperar pre-
matnramente de su tentativa de borrar los limites entre lengua li-
teraria y lengua coloquial y conversacional?  Queda todavia i
expediente para que al escritor hispanoamericano no se le agrie
deltodo la menestra.  Despucs de algunas décadas de expers-
mentalismo desaforddo, parece acercarse el momento de la si-
tesis. Il ascenso de Latinoamérica al concierto mundial, en el
gue ya es wna preseicia inobjetable, en virtad de li fRevoliccron
Cubdna, el experimento democritico del Chile de Allende v L
solidaridad frente a la denda externa, que amenaza quebrar el
espinazo de la cconomia del planeta, sc acompaia del imperio
de s literatura.  Los escritores euraped Y uorteanericanos 1o
.;':'l!’(‘k;Llé‘LfVV dg» F\['L‘}{ll()t:(:!‘ .\‘u. l/'i/)u‘::o a !u ({Iu.: e Borges, Octavio

4z o Garela Marquez. ;A qué obedece tal prestigio, lindate
con la hegemonia? — Estinamos que a la sinfesis operdda en la
segunda mitad del S.XX. Sinte

de las contradicciones entre
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Las que se ha encontrado desgarrado ¢l escritor hispanoanericano;
sintesis de instinto y razén, de localismo y universalisino, de ¢
pontancidad y pulimento, de compromiso social y cnsimisma-
micuto estetizante, de refinamiento 'y bastedad, de tradicion y
vanguardia, de uso desaprensivo de la lengua oral lasta el par-
loteo vy el cantinflismo y exagerado esmero idiomdtico de la'len
oua literaria de un Montalvo o Alejo Carpenticr. — Por mucho
enipecinarios. en tepelir mecdnicamente la cantilena de i biis
rictlaiile et traisdontidlail 3 expiresian, 16 Hicinos vépirinlo e
Gtligartiiabiidbiolleastaslealmide poetiss sarrudoses y ens
yistas de proyeceion universal.” Fusionando esos elementos con
trarios, que en el hispanoamericano no- son antindimicos sino
complementarios, y consagrando el lenguaje como centro de su
ateeINy el ieseritorssiit. resteia. a T preoeupacion sosid, Iy
focalizadosn inferés eiriel proceso’y los mecanismos il la creir
eibisd el problamus T rme; Scondebidacomo fisoparible
del r()nlr/li(/o. porque 10 hay otro acceso al contenido gue a tra-
vés de y por la forma”. Parece que este es el iico expedicnte
para que westra realidad, nuestros desvelos y nuestro lenguaje
Sesemtpinets hidsta la codiciadauniversalidacl

Se admite, aungue sea a reganadicites, que b obra literaria
es primordialnente un hecho de lengna. I):/.:mu.l.v nids y s
sus cirenlos, al modo de las oudas a partir del punto en que el
agua fue herida por el guiarro, el espanol peninslar sc ha nodifi-
cado’ y enriquecido en la medida en que lenos ido apropidndo-
10575 rtestrorcontornp v iranslornri ol the dierdd von s
tros anhelos y necesidades.  Iin el acogimicnto de las palabras
indigenas, en el acrecentamiento de las voces dialectales, co las
modificaciones fonéticas por accion de las lengias aborigencs de
sustrato, en ka remodelacion morfologica, en el hibridisino de la
composicion nominal, en la flexibilizacion de los esqueinas sin
tacticos, etc., ¢l sistema del espanol wo se la alterado, sinplenen
te ha devivado hacia variantes del wmisimo, al relacionarse connni
versos concretos a los cuales ha tenido que acomodarse para ex
presarlos con autenticidad, — Acierta cu o diaw del Hlanee
Mariano Moriigo, cuando discurre a unbas lenguus, la pe
ninsular y la americana, son solo matices del mismo sistema, pe
1o anatices que revelan experiencias distintas y adtdnonas? e
ron eseripulos injustificados los de Bello y Rufino Guervo, cuan
do presumicron que el enriguecimicnto dialectal y la bisqueda
de i plansible libertad expresiva, atcntarian contra la wnidial
del espanol en Hispanoamérica, Sin violentar los hechos, resul
i fuctible: sorpeender la homologia cutre ke similitud de proble
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mas, confliclos, peligros y desvelos de los paises hispanoamerica-
nos y la integridad del sistema de la lengua. Mientras nos unan
estos lazos, la wnidad del espaol i América se mantendrd in-
colune.

La anligya camisa de fuerza del espaniol va torndndose ¢6-
modo traje de diario.  Aliora 1nos movemos por las terrazas de lu
lengira con seguridad y desembozo. Hemos trocado la lengua en
instrumento (}1‘ apropiacién y transformacion de nuestro mundo
immnediato.  Coit :'I/n, los escritores convertidos en conciencia
critica insobornable de la sociedad, denunciamos sus excesos
desvios.  Cambiados de siervos en duenos de la lengua, con ella
G rrosunios, batallindb combra e A biets Lo ot fiaie ier mics:
tro destino. Para reflexionar sobre’estas y otras cuestiones capi-
tales nos henos congregado los escritores ecuatorianos en Cuen-
ca por tercera vex.  Quela tolerancia y la lucidez sean con noso-
tros. 2

Cuerica, noviembre 12 de 1984



EL ENSAYO ECUATORIANO CONTEMPORANEO A PARTIR
DE 1950

Antonio Sacoto.

Hemos claramente constatado que el ensayo hispanoamerica-
no actual en general es un continuo cuestionamiento histérico,
cultural, “del ser”, etc., y como estas paginas pertenecen también
al ensayo, empezemos cuestionando, ;v el ensayo ecuatoriano?,
;quiénes son los ensayistas?, ;los pensadores?, ;los intér preles"'
No seria del caso empezar por justificar la falta de material de
consulta para este estudio; la verdad es que tanto el ensayo per se
como la critica sobre e] ensavo en Ecuador andan muy descuida-
dos, casi inexpl Jjuicio corre el
riesgo del equivoco, pero uene la virtud de ser pionero.

A partir de 1950, en critica sobre el ensayo encontramos “El
ensayo en la literatura ecuatoriana actual” (julio-agosto 1957,
Cuadernos Americanos); “El ensayo y la critica literaria ecuato-
riana en la sequnda mitad del Siglo XX" (enero-abril 1979, Cul-
tura), y, por lo que parece, nada mds. Con sindéresis anoté Pa-
reja D]EZ Canseco en el pnmero de los dos estudios mencio-
nados, “Si h la i6n de Juan Montalvo,
maestro y creador del género en el Ecuador no ha sido nuestro
pais prédigo en ensayistas. No sabria el autor decir exactamen-
te por qué . . . No es que solamente nuestro pais no ha sido pro-
digo en ensayistas, como decia hace un momento. Tampoco lo
esahora.” 1

Alfonso Carrasco también anota en su ensayo, el sequndo,
que éste ‘‘es simplemente un punto de par uda para una discusion
y un intento de sistematizar un conpus ' hasta ahora practica-
mente inexplorado”2 Herndn Rodriguez Castelo nos dice que
;la prosa contempordnea (ecuatoriana) tiene una deuda por sal-
ar’’.

Una revision de las revistas literarias ecuatorianas indicardn
que no hay un sélo estudio sobre este género per se. No se con-
funda: si' hay ensayos; es mas, casi todos los estudios son
ensayos, pero no hay estudios particulares sobre “el ensayo'’.
De ahi la necesidad de ocuparnos de este género que a las claras
anda bastante preterido, olvidado e ignorado.

Con estas advertencias, podemos seguir el cuestionamiento
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de acuerdo a la clasificacién que hiciéramos para el ensayo his-
panoamericano.
1. Cuesti i o revall ion de homb: obras, signifi-
cados.

En esta categoria se encuentra el libro de Agustin Cueva
Entre la ira y la esperanza (1976) revisando algunas obras cldsi-
cas a la luz cﬁ; nuevos conceptos, actitudes, ideologias y métodos
donde se someten a la critica, no solo la obra literaria, sino sus
estructuras o categorias englobantes. Es asi como senala que:
“En el momento en que Mera escribe Cumanda, la conciencia
feudal se siente culpable y quiere, sequn el esquema catdlico, re-
conciliarse consigo misma y con el mundo de la manera que le
es peculiar: alejandose de la realidad, alienandose’ 4. Su analisis
termina lapidariamente con los juicios siguientes: "En Cumanda
hay, en el fondo, un mea culpa tardio y sin respuesta. . . Cu-
mandi constituye, como sumariamente hemos visto, un docu-
mento privilegiado para la mejor comprension del itinerario de la
conciencia feudal ecuatoriana’'s

Sobre Egloba trigica anota "los elementos de juicio que nos
han llevado a afirmar el cardcter decadente de la novela. Las ra-
zones por las cuales se la ha atribuido conciencia de una clase,
estimando que el autor es interprete de la manera de pensar y
sentir de determinado grupo social en una época dada". & Lle-
ga a la conclusion de que esta novela es un “‘desastre literario’.

Es de valor sus apreciaciones, sobre literatura, arte y culturas
coloniales; su acercamiento a la generacion del 30, principalmen-
te a la obra indigenista; a Montalvo.

2. Cuestionamiento historico.

Gabriel Cevallos Garcia, gran humanista y logrado esteticis-
ta; a través de su multiple obra literaria, critica y principalmente
historica, ejerce un verdadero liderazgo en la intelectualidad
cuencana de las décadas del 50 y el 60. ‘“‘Confiere un nuevo em-
paque filosofico- a la historiografia nacional’ 7. Su libro -
sobre historia es un aporte en ese género, pero el que entrana
muy dentro de este apartado del ensayo es América: tcoria de
su descubrimiento (1975). Su pensamiento si bien lucido y eru-
dito no compagina con el mds .contemporaneo en su apreciacién
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del descubrimiento, conquista, colonia, Las Casas. Su pensa-
miento estd mds cerca de Mariano Picén Salas pero muy distan-
te de German Arciniegas y en general de los que escriben del 70
al presente. Por citar un ejemplo, su visién del descubrimiento
(p. 8) contrasta diametralmente con G. Arciniegas (p.33) Biogra-
ffa del CaribeCevallos llama poeta a Colén mientras Retamar lo
encuentra entre los primeros explotadores porque él (Colon)
‘“‘desea obtener oro para los reyes; también sufragar los gastos
de las expediciones. Y ensaya vender indios, como esclavos.
Igual piensa Antonio Carreiio en “Una guerra sine dolo et frau-
de; El Padre Las Casas y la lucha por la dignidad del indio” s.
o Eduardo Galeano ““Tres anos después del descubrimiento, Colon
dirigi6 en persona la campana militar contra los indigenas de la Do-
minicana' 9

Su ataque a Las Casas de “‘unilateral y arbitrario, falto de
respeto al criterio de los demas y dogmatico” (175) nos re-
cuerda el ultimo libro de Don Ramon Menéndez Pidal, El Pa-
dre Las Casas: su doble personalidad, y no al obispo de Chiapas
con la visién redentora que de €l hicieran Bolivar, Marti, Silvio
Zavala, Monteforte Toledo et al.

El que no concurramos en algunas apreciaciones de la histo-
ria, hombres y la cultura no nos ciega para dejar de ver en €l un
claro humanista y un hombre integro dedicado a la cultura

Atahualpa de Benjamin Carrion es en palabras de Pareja el
mas hermoso y bien realizado ensayo sobre los origenes de nues-
tra patria’”. 10 Libro fascinante, escrito con amor y admiracion
al incario y toda su estructura componente.

Clasicos Ariel publica La tierra de cristal oscurecida
aproximadamente en 1970 de Anastasio Viteri (1912).
sa épica sobre los acontecimientos historicos de la Patria con un
trasfondo lirico del paisaje nacional. Los capitulos sobre Duchi-
cela, monarca de la paz y Epiclachima pertenecen a la galeria de

. la Ilfada indigena.

Miguel Roca Osorio escribe un ensayo historico El fin del
Tahuantinsuyo (1978).
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3. Cuesti i 6mico, politico, id

En este apartado tenemos algunos estudios que bordean el
ensayo ya por el acercamiento tematico ya por el estila o por-
que definitivamente el tratamiento de su disciplina es subjetivo.
Lo admirable en estos escritores es que sin adulterar la discipli-
na bajo cuyas égidas se escribié el libro, el tratamiento del mate-
rial es libre y armonioso, flexible y con afan estilistico.

En esta gama encontramos El proceso de dominacion poli-
tica en el Ecuador (1971) de Agustin Cueva; El yugo feudal y
El festin del petréleo de Jaime Galarza; El poder politico en el
Ecuador (1977) de Oswaldo Hurtado, Grietas de la dominacién
de Patricio Moncayo.

“El proceso de dominacién politica en el Ecuador (mencion
honorifica Casa de las Américas) es ‘‘prosa facil y penetrante pa-
ra el analisis politico’” dice Herndn Rodriguez Castelo.

No son los datos estadisticos sino el adosamiento subjetivo,
en otras palabras, el autor sumergido en el material que estudia,
analiza y participa y deja en claro su vision de cémo son las co-
sas 0 como él las cree que son:

“El gobierno (1939) clausuré universidades y colegios y per-
siguio al Sindicato Nacional de Educadores. Apoyo, en cam-
bio, la forniacion de un sindicato de educadores catélicos, ac-
to que revelaba como la burguesia, a estas alturas de nuestra
historia, ya no consideraba peligroso el rol imiento del
clericalismo, sino mas bien vera en ello un medio de reforzar
su dominacion” 12

El gobierno militar abandond el gobierno el 29 de marzo
(1966). . . entre otras ‘reformas’, habian llevado a cabo la de re-
nunciar secretamente a nuestra soberania sobre las doscientas
millas maritimas, ‘“‘en favor del imperialismo™.

Jaime Galarza es autor de El festin del petrolco, vigoroso a-
legato contra los usufructuarios de la politica petrolera, de sus
contratos y prebendas, de sus coimas y en donde aparecen
millar el surgir” los flamantes militares convertidos en hombres
de negocio, los frontman de las companias extranjeras, Libro
polémico, informativo, logrado en su denuncia, escrito en un
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estilo ligero, preciso, a veces, dspero, sin preocupacion ornamen-
tal, pero :donde la voz hosca e inconfundible del autor con gran
sorna estd presente en cada linea.

El yugo feudal (1975) perteneceala sociologia pero por lo
que hemos anotado ya en referencia a estas obras y por la ampli-
tud y libertad con la que trata el tema, ‘“cabalga-- para usar la
terminologia de Nufez- en el limite impreciso del ensayo" 14

Ejemplos

“A queé se debe ésto? ;A falta de voluntad y de espiritu de
empresa de los ecuatorianos? Voluntad nunca falté a nuestro
pueblo, de tradicién empr. dedora y, ademas, do
por el hambre y la decision de sobrevivir. ...

Digamos por fin, que hay leyes que favorecen excepcional-
mente a determinadas instituciones, para que éstas acrecien-
ten el problema del latifundio so pretexto de obtener rentas
‘para servir a la patria’. Asi, al Ministerio de Defensa van a
parar todas las propiedades que no tienen sucesores. Pero si
el Estado ecuatoriano es un latifuendista de tanto volimen,
hay quien supera éreste terreno al estado: Nuestra Santa Ma-
dre Iglesia”. 15

El poder politico en el Ecuador de Oswaldo Hurtado, obra
traducida a otros idiomas, es clasica ya en su género. Pero difi-
cil seria separar al autor de su obra: autor y obra estan aun lado y
la vision politica del tema tratado es clara en el autor, y la partici-
pacion es también clara y precisa, y sus simpatias son también
claras y afirmativas. La vision del escritor no puede ser mds
determinantemente objetiva. El manejo del lenquaje es logrado;
el estilo sencillo, conciso prolijo.

“Esta renovacion ideologica de la Iglesia origina un sisterna
de valores absolutamente diferente del que prevalecio en la
sociedad dominada por la hacienda. En la medida en que
abandona su tradicional actitud contemplativa concentra-
da casi exclusivamente en lo espiritual y en la vida venidera,
en que critica el fatalismo que hacia descansar la solucion de
todos los problemas en la voluntad de Dios, en que reconace
el valor del trabajo, de la vida presente, de los bienes tempo-
rales y la capacidad de los hombres para cambiar su situa-
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cién de pobreza o de explotacién que de ninguna manera es
‘querida por Dios’ se coloca en una posicién favorable a los
cambios e innovaciones.” 16

Las citas de estos libros no son con propésito de sacar a la
luz el pensamiento de los autores--para ello seria necesario un
estudio particular sobre cada uno de ellos- sino justificar el por-
que ellos se incluyen en el campo ensayistico.

En esta linea del ensayo se encuentran también Grietas de -
la dominaciéon y articulos publicados en revistas de Patricio
Moncayo.

Nt blicad T
1t

se han p [ELe i de estudios poli-
tico-sociologicos en forma de libro, pero algunos de los cuales
caen mas bien dentro del ensayo por su dgil y rdpida presenta-
cion del tema y su participacion: politica y sociedad (1980),
Ecuador en las urnas (1984).

4. Cuestionamiento del “ser”.

Las radiografias o el afdn de vernos por dentro, él tnico in-
tento de penetrar en el ser ecuatoriano, en este caso, el mon-
tuvio, es la obra de ese titulo dc José de la Cuadra, publicada
en 1937, anterior al periodo que estudiamos; igual sucede con
Ecuador: drama y paradoja, 1948, de Leopoldo Benitez Vinueza.

Siguiendo mas o menos el lineamiento de Eduardo Galeno,
pero con un estilo propio, con gran dominio del tema, y con
riqueza expresiva y expositiva, Pablo Estrella nos entrega Lntre
el pillaje del oro y el espejismo del petroleo (1977). Como
ejemplo de lo dicho, véase lo siguiente: (mds parece un pasaje
narrativo omnisciente que un tratado sociolégico):

“Indios y negros, unidos bajo un solo yugo y bajo una misma
opresion, seran un dolor extendido por Ameérica, un codgu-
lo vivo sobre el que los cascos de los caballos, el litigo del ca-
pataz, la ambicion de los poderosos levantaran un castillo
de naipes sobre cimientos de oro y plata. Los horrores del
trabajo, los refinados métodos de explotacién de la mano
de obra, gritan aiun con una garganta de mil bocas desde los
mas reconditos y perdidos lugares del Nuevo Mundo y una
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fuerza telurica incontenible vuelve a conocer en las manos de
Tupac Amaru la bandera de la liberacion.

Cristobal Colén . . . se sienta a meditar . . . Se atropellan en
su mente las imdgenes confundidas . . . suefia también .
piensa, medita, recuerda también . .. ". 17

Su radiografia no es sicol6gica u ontoldgica, sino socic-econé-
mica: ‘‘pretende (estudiar) revisar criticamente el proceso h
térico ecuatoriano, mediante el estudio de las diferentes for-
maciones econémico-sociales que se han sucedido en el pais. .."”

5- Cuesti icnto del i indianista, indi
polémicas en torno nlrindigcnisnm.

La obra de Pio Jaramillo, incluyendo su libro maestro y sefie-
ro en el género, El indio ecuatoriano es anterior a este periodo.
Gran parte de la obra de Gonzalo Rubio es anterior a 1950:
Nuestros indios (1947), El indio en el Ecuador (1949), pero
Aculturaciones de los indigenes de los Andes (1953) y Promo-
ciones indigenas (1957) corresponden a este periodo. Los dos
son estudios sociolégicos, el primero extrictamente sobre el Ecua-
dor, el segundo sobre Méjico, Bolivia, Peru y Ecuador.

El indio como personaje o como tema en la literatura ecuato-
riana ha sido objeto de multiples estudios: Theodore Sackett,
El arte de la novelfstica de Jorge Icaza (1974) estudia principal-
mente las técnicas novelisticas y el “‘realismo icaciano”; Manolo
Corrales Pascual, Jorge Icaza: frontera del relato indigenista
(1974) somete las novelas del narrador ecuatoriano al anlisis
estructuralista; Antonio Sacoto, The Indian in the Ecuatorian
Novel (1967), se acerca extrinseca e intrisicamente al autor y su
obra, estudiando principalmente a Juan Leon Mera, Jorge lcaza,
y los de la generacion del treinta; Enrique Ojeda, Cuatro Obras
de Jorge Icaza (1961), Agustin Cueva, Jorge Icaza, (1968);
y aunque nuestro proposito no ha sido mencionar articulos por
los numerosos, no se puede prescindir de ‘‘En pos de la historici-
dad perdida” de Agustin Cueva que vuelve sobre lo medular del
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6. El escritor y la obra literaria.

No disponemos mayormente de material sobre este tema; co-
nocemos . el ensayo de Ivan Carvajen publicado en Bufanda del
Sol, el de Fernando Tinajero: ‘‘Sobre leyes, espadas y poetas”,
pero nada mds.

7. Los preocupados por definir la cultura, la literatura, la his-
toria.

Benjamin Carrion es la figura mas prominente en este campo
en el Ecuador. Su vision sobre su pais, sobre América en general,
sigue las lineas de los grandes intérpretes de nuestra cultura, de
nuestra historia, de nuestra realidad y de nuestra inquietud por
el futuro. El pensador Bolivar un tanto opacado por el gran es-
tadista y el gran guerrero, héroe de mil batallas, es el primero en
trazar las verdaderas lineas del americanismo nuestro. Marty
lo da brillo y forma y lo expone apotedsicamente en sus ensayos.
Gonzalez Prada, Vasconcelos, Alfonso Reyes, Maridtegui, por
mencionar unos nombres, se adhieren a ese americanismo; en el
Ecuador, sin lugar a duda Benjamin Carrién es el que mejor re-
presenta esta trayectoria: con él aprendimos a amar la historia
de nuestro pueblo; con €l nos sentimos hermanados a Atahualpa,
con él estudiamos los santos del espiritu: Grabiela Mistral, pero
principalmente Jose Carlos Maridtegui; con él sentimos el dolor
de la raza india postergada y explotada; con él despertamos nues-
tra simpatia por el apostélico y profético Las Casas. Y todo esto
es lo que haced que su pensamiento sea mds americanista, mas
universal, y ante a tono con el resto de Hispanoamérica. Es mds,
su pensamiento tiene vigencia hoy como ayer. Asi lo habran
visto los mejicanos que le otorgaron la presea Benito Judrez.

En su obra critica, en sus multiples prélogos, en sus ensayos,
siénta las bases para el estudio de la cultura y la literatura ecua-
toriana. Estudios posteriores sin lugar a duda han superado su
metodologia, pero en lo medular sus juicios siguen vigentes sea
para_aceptarlos, meditarlos o refutarlos, «como nos indican los
estudios de Hernan Rodriguez Castelo, Jorge Enrique Adoum,
Michael Handelsman, Fernando Tinajero; Benjamin Carri 1

el
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hombre y el escritor, El libro de los prélogos, “Sobre leyes, es-
padas y poetas’' y otros.

Erika Silva acertadamente nos da algunas pautas de la impor-
tancia de Benjamin Carrién en el desarrollo de la cultura ecua-
toriana en “En torno al surgimiento de la cultura nacional”,
FLASQO, Mejico, 1980, Cap. III, parte III.

Ed do Ribadeneira en ‘B Carrién y los recuer-
dos” en Homenaje a Benjamin Carrién, 1981, nos dice: “Fue
Benjamin Carrién quien nos puso en la perspecnva clara y preci-

e nuestro destino nacional”. Otras obras ademas de las men-
cionadas de Benjamin Carrién son:

América dada al diablo (péstuma) (1981)
El cuento de la patria (1967)

Nuevas cartas al Ecuador (1960)

El nuevo relato ecuatoriano (1950)

ldjencionamos también que asi como se elogia, se tiende a dis-
minuir la obra y el aporte de Carridn; incluso se habla del parri-
cidio. Por ejemplo, Tinajero cuestiona el optimismo de Carrién
cuando proclama que el Ecuador nunca podria ser una potencia
econémica ni bélica dada su extensién, pero si podria ser un ba-
luarte cultural. Tinajero, en el articulo que hemos mencionado,
nos dice “No puede el Ecuador, ser una gran patria de la cultu-
ra mientras la mitad de su poblacién sea analfabeta y la otra mi-
tad se muera de hambre"’,

Handelsman acaba de publicar un articulo sélido y muy elo-
gioso sobre Carrion en Cuadernos Americanos de Méjico.

Entre la ira y la esperanza (1976) de Agustin Cueva es el e-
jemplo mds nitido en eH ensayo ecuatoriano del cuestionamiento
cultural, literario, histérico, etc. Cueva recorre las aristas cultura-
les buscando darles una dimensién mds amplia dentro del con-
texto, ademds del histérico-literario, el socioldgico y/o politico-
ideoldgico.

Es verdaderamente remozador y vigorizador leer estas pagi-
nas mds que apasionadas, polémicas. Agustin Cueva con gran
acervo cultural, con una metodologia rigurosa, y una vision
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sin reparos y vacilaciones acomete en su tarea de revalorar la li-
teratura y cultura ecuatorianas. Sus juicios levantaron polvo que
aun no se asienta, pero la vigencia de su obra dentro y fuera
del Ecuador es testimonio de su valor. Su estilo incisivo, lapi-
dario y lleno de ironia se aviene al tratamiento del tema. En esta
vertiente, él es autor ademas de La literatura ecuatoriana (1968),
libro de apenas 68 paginas pequenas, pero valioso; igual que Jor-
ge Icaza que seiiala las claves para el estudio del gran novelista
ecuatoriano.

Galo René Pérez en Pensamiento y literatura del Ecuador
(1972) (critica y antologia) nos ofrece uno de los libros mds
idéneos y completos en su disciplina. Cuidadoso de su estilo
va hilvanando la historia literaria de nuestro pais, aunque a veces
se cometen errores garrafales como el de dejarlo fuera de este
estudio a Benjamin Carrion, indicativo del poco valor que se da al
ensayo ecuatoriano como género. Sobre este aspecto, en realidad
se citan slo tres ensayistas del siglo XX: Gonzalo Zaldumbide,
Augusto Arias y Dario Moreira.

Galo René Perez es un estudioso de las letras hispanoamerica-
nas como lo demuestran sus estudios Cinco rostros de la poesia
y La novela hispanoamericana, ademds de Tornaviajes con las
impresiones del viajero.

8. La critica literaria.

La critica literaria ecuatoriana a partir de 1950 se encamina
con seriedad, disciplina. y metodologia. El elogio hiperbélico y
el insulto innecesario fenecieron hace algun tiempo y si queda al-
guna pluma, ésta es ignorada. Es decir, hay idoneidad critica.
Hay diferentes escuelas criticas, no hay ni mejor ni peor, lo que
si hay son criticos mejores y peores. Sin embargo, cualquiera que
sea la escuela literaria del critico 18, en nuestro pars, el Ecuador,
hay “un verdadero festin de razones para que los escritores sean
insumisos, inconformes y rebeldes: palacios de injusticia donde
la verdad es un testigo falso, la dignidad es vileza y el soborno es
el bozal del juez; castillos de hipocrecia. . . todo ello llevandonos
a la conclusién que la realidad esta mal hecha 19; es decir no
podemos prescindir de “la estructura englobante” como diria
Lucien Goldman. Para la exposicion de la critica literaria, hace-
mos la siguiente clasificacién:
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1. General
2. Sobre determinados autores

3. Géneros: 3.1. Novela

3.2. Poesia
3.3. Teauo
3.4. Ensayo
3.5. Periodismo
4. Varios
1. General

La Historia de la literatura ecuatoriana de Isaac Barrera es la
mds completa en su género; se publicé en 1944. Sin embargo, si-
gue siendo esta obra de consulta obligatoria principalmente en
lo que va hasta la generacion del '30.

Panorama de la literatura ecuatoriana (1936) de Augusto
Arias.

Pensamicnto y literatura del Ecmsdor de Galo René Pérez
(1972) es historia critica y antologia. Obra madura, de mucho
trabajo y meditacion, donde el autor conjuga con éxito su sabsr
de nuestra cultura y hteratura Sin embargo, nos llama la

ion que en las apre de dicha obra no haya fuentes
de consulta y tampoco--como la disciplina exige-- se dé una bi-
bliografia. Sea de ello lo que fuera y a pesar de las omisiones ya
anotadas, la obra es valiosa y de consulta indispensable.

Herndn Rodriguez Castelo merece un aparte en la critica
ecuatoriana. El volumen 100 de la Biblioteca de Autores Ecuato-
rianos publica Literatura Ecuatoriana que confirma la idoneidad
y serenidad criticas del estudioso de nuestras letras. Este
vol\fjm)en cubre los siglos XVI y XVII (también carece de biblio-
grafia).

No sabemnos si se publicaron o no los otros volumenes; lo que
si conocemos son los estudios prologos de esta coleccion que a
pesar, del reducido espacio tienen juicios certeros. Asi los sxqmen
tes: 'La historia del reino de Quito, obra maestra de narrativa”,
“José de la Cuadra, evolucién de su arte narrativo”, “Los cap\
tulos que se le olvidaron a Cervantes, alarde de es!ilista y empefio
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por imitar lo inimitable”, “Don Goyo. . La generacion romantica
Juan Leén Mera . . . El éxodo de Yangana y muchos otros
mds.

Su Literatura ccuatoriana (1830- 1980) publicada en 1980 cs
libro hgero a veces apasionado, quiza demasiado apasionado en
sus juicios sobre algunos autores contemporaneos. Sin embargo,
es obra de consulta rapida y valiosa como es el caso en el que se
refiere a la prosa actual en las pdginas 157-8 y que sirven de
guia.

Su Literatura en la audiencia de Quito Siglo XVII (1980) es
sin duda lo mds amplio y profundo que se ha escrito en cuanto al
periodo colonial. Esta obra confirma una vez mads la seriedad,
disciplina, metodologia y saber del critico.

El Banco Central del Ecuador ha tenido el acierto de publicar
una serie de obras ensayisticas sobre alqunos cldsicos de nuestra
literatura y cultura, Dichas obras vienen precedidas de extensos
y bien documentados prologos, citamos como ejemplos los
siguientes:

Pensamiento romdntico ecuatoriano (1980) Prol. Rodolfo
Agoglia

Pensamiento sociolégico (1981) Prol. Rafael Quintero
Psicologia y sociologia del pueblo ecuatoriano (1979) Prol.
Andrés Roi

El pensamiento filosofico social (1979) Prol. Herndn Malo.

Hay muchos otros libros publicados por el Banco Central en
la coleccion ““Pendoneros’’ Todos estos libros conforman las exi-
gencias profesionales.

a pluma y el cetro (1977) de Juan Valdano es un aporte
al nslu io de las genexacxones en Ecuador. Hay ademas ensayos
interesantes como “Intelectual y sociedad”, ““Tareas y respues-
tas de los intelectuales de esta generacién’’ tlatados con su
bertad. Ellibro es serio.

Michael Handelsman, estudioso norteamericano, ha inc
nado en un tema postergado en la critica ecuatoriana: la
como escritora y como tema. Su sugestivo libro Amazo!
artistas (1978), dos volumenes, con el subtitulo “Un estudio ce
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la prosa de la mujer ecuatoriana” tiene un enfoque moderno y un
empaque cosmopolita. El éxito de este libro estimulo la publi-
cacién de su antologia Diez escritoras ecuatorianas y sus cuen-
tos (1982).

2. Sobre determinados autores (sélo mencionamos los titu-
0S.,

2.1. En el exterior:
Philip Louis Astuto, Eugenio Espejo, reformador de la
ilustracién (1969)

Kent B. Mecum, Elidealismo prictico de Vicente Roca-
fuerte (1975)

Enrique Ojeda, Jorge Carrera Andrade (1971)

Antonio Sacoto, Juan Montalvo, el escritor y el estilista
(1973)

Gerardo Luzuriaga, Del realismo al expresionismo: el
teatro de Aguilera Malta (1971).

Clementina Rabassa, En torno a Aguilera Malta (1981)
Maria Valverde, La narrativa de Aguilera Malta (1981)

2.2. En el Ecuador:

Maria Rosa Crespo, Tras las huellas de César Ddvila
Andrade (1980)

Juan Valdano, Léxico y simbolo en Juan Montalvo
(1981).

Jorge Isaac Cazorla, Mctanoia de Juan Montalvo s. f.

(1980).3

Rodolfo Agoglia, Montalvo
Espejo

3. Géneros

3.1. La novela
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La novela ecuatoriana de Angel Felicisimo (1948) es obra in-
dispensable para el estudio de este género en Ecuador. Su valor
estriba ademds de los aciertos literarios en el marco socio-cultural
que configura el devenir de la novela.

El nuevo relato ccuatoriano (1950) critica y antologia de
Benjamin ‘Carrién, es un estudio mas subjetivo que nace del tra-
tamiento del tema con un afdn renovador y al mismo tiempo o-
rientador. Benjamin Carrién tiene un conocimiento amplio y de
primera mano de los temas y escritores de la década del '30; el
mismo prologo algunas obras de ellas. El calor humano, la pa-
sién, compensan la metodologia.

La moderna novela ecuatoriana (1958) de Edmundo Ribade-
neira, es obra también excelente en su género principalmente por
el adosamiento ‘“de la estructura englobante (socio-politico-eco-
noémico) al objeto estudiado ‘(la novela)’ como anotaria Gold-
man y otros en Sociologia de la novela 3o

Anténio Sacoto nos da en 1967 The Indian in the Ecuado-
rian Novel, un estudio del indianismo de Juan Ledn Mera y del
indigenismo de Jorge Icaza; ademads se estudian otros autores del
’30.

Del mismo autor es La nueva novela ecuatoriana (1981), un
estudio de las novelas mas logradas de la década del '70, y Cinco
novelas claves de la literatura hispanoamericana.

La P. U. C. E. publica en 1977 dos volumenes de ensayos ve-
cogidos en Situacion del relato ccuatoriano vy, en 1979, en el
centenario de la publicaciéon de Cumandi se publica un volumen
de ensayos sobre dicha novela.

3.2. Poesia

La critica ha sabido responder al auge lirico ecuatoriano con
estudios merecedores, entre los primeros, se encuentran los dos
volimenes de Hernan Rodriguez Castelo (1979) Lirica ecuatoria-
na contempordnea, precedido de un “no-prologo ' de 30 pdginas
v luego una-mds bien-- antologia de la poesia ecuatoriana a partir
de César Davila Andrade nacido en 1919, hasta los nacidos en
1951, comprendiendo un total de 107 poetas. Desde una pers
pectiva internacional--quiza nacional también-- para qui
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ra conocer sobre poesia ecuatoriana contemporanea, 107

nombres es una cifra exagerada. Es que ademds no tiene sentido
dedicar el mismo espacio a los buenos poetas como a los que
francamente no lo son. No quisiera insistir, pero obra de tanto
empefio carece de bibliografia, lo que le resta valor académico.

Rodrigo Pesdntez Rodas ha trabajado mucho en este campo y
con mucho acierto: en l.a nueva literatura ecuatoriana (1966)
presenta a 31 poetas; es un estudio breve de cada uno de los poe-
tas, sequido de dos o tres poemas. Es en si una antologia critica
(carece de bibliografia).

En Siete poetas del Ecuador s. d. (a 1971) sigue la misma es-
tructura, estudio introductorio del poeta y luego selecciones de
poesia. Se trata nuevamente de una antologia critica. [dem Poe-
sia de un tiempo (1974) que comprende la generacion del '60.

Antologia de la poesia cuencana (1981) de Antonio Lloret
Bastidas sigue igual mecanismo.

Gonzalo Ramén nos da La poesia ecuatoriana con el subtitu-
lo “Ensayos sobre Dante, Miguel Angel Zambrano”, en 1969.
Su acercamiento es subjetivo pero lleno de revelaciones sobre es-
tos dos poetas; tiene ademds estudios breves sobre otros poe-
tas ecuatorianos.

Laura Hidalgo nos da Décimas esmeraldeiias (1983), un estu-
dio de la poesia popular transmitida oralmente en la provincia de
Esmeraldas. La seriedad y disciplina. criticas de Hidalgo dan va-
lor a un interesante y apasionante tratado.

3.3. Teatro

Entre las obras que deben destacarse se encuentra Historia
critica del teatro ecuatoriano de Ricardo Descalzi; es la obra
mas completa y de las primeras. Son cinco volumenes. En
realidad se trata de una antologia.

Hay algunos estudios y algunos libros sobre autores en parti-
cular como el mencionado ya de Gerardo Luzuriaga sobre Agui
lera Malta, quien ademads acaba de publicar Bibliografia del tea-
tro ecuatoriano (1984) del periodo que va de 1900 a 1980.
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3.4 Ensayo

En el contexto de este estudio se ha mencionado ya el estu-
dio de Alfonso Carrasco y el de Alfredo Pareja Diezcanseco.

3.5. Periodismo

Sabido es que el periodismo que discierne y comenta, el de
critica del arte y las letras, el editorial, sequn la clasificacién es-
tructural de Nufez, pertenece al ensayo “breve, periodistico”
y éste ha sido un gran aporte al desarrollo de las letras en gene-
ral en Hispanoamérica.

En Ecuador, el género es enorme, podria decirse que el perio-
dismo absorbi6 brillantes plumas como las de Alejandro Carrién
“Juan sin cielo”, Pedro Jorge Vera “El diablo cojuelo”, Raul
Andrade, Juan Vitier, Miltén-Alava Ormaza, etal

Fsta obra deberia ser recopilada, por lo menos lo mejor de
ella, y publicada en forma de libro por temas o épocas. Mien-
tras esto no se haga, es dificil conocer toda o parte de su obra.
Lo que se conoce es muy esporadico.

En 1976 Alejandro Carrion dio a la estampa La otra his-
toria, una coleccion de ensayos de hombres y hechos histéri-
cos, libro que nace del amor a la estirpe que ha poblado nuestra
patria--nos dice el autor-- y de la angustia; “la de ver una estirpe,
de tan alta calidad, cubierta por un olvido injusto, en un pueblo
que carece de historiadores pero no de historia"’.

Rodrigo Villacis nos entrega Transparencias, 1963, y Aba-
lorios 1980, preciosos ensayos sobre Quito principalmente.

Simon Espinoza en apenas tres anos de periodismo se ha co-
locado entre los mejores tanto por su enorme haber humanisti-
ca conjugado con lo trivial y cotidiano y anecdaotico del devenir
diario del pais, como por lo incisivo e irénico de su estilo.

Edmundo Maldonado (Pedro Pdramo) pluma dgil y certera,
con un gran dominio del oficio y una gran sensibilidad expresiva.

4. Varios

En este apartado queremos hacer referencia a aquellos ensa-
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yistas cuya obra no puede ser encasillada en ninguna de los cues-
tionamientos o temas anotados.

Ed do Ribadeneira, actual presid: de la Casa de la
Cultura Ecuatoriana, da a la estampa tres libros:

La_condicién humana a través de Frankenstein y Dricula
(1982)

Universidad, arte y sociedad (1982)
Recopilario, el hombre y su ticmpo (1974)

Estos libros son recopilaciones de memorias “‘apasionadas pa-
ra quienes escribir es una funcién vital . . . un sudor de sangre”,
“plagado de violencias y contradicciones”; un acopio de sus d:
cursos y presentaciones de autores y obras; meditaciones sobre
problemas nacionales e internacionales, una recoleccion tambisn
de lo que alguna vez fueron articulos periodisticos; temas
cionados con educacién y la universidad, en fin, en esta miilt
ple gama tematica se encuentran breves ensayos sobre cine, po-
litica, musica, Vietnam, CIA, Juan XXIII, Lenin, Fellini, los
Beatles, Vargas Llosa, etc. Todas estas paginas impregnadas por
ese calor humano que da Ribadeneira a todo lo que escribe. Su
estilo es dgil, breve, periodistico. Se advierte en algunos ensayos
un afan de promover el arte de los artistas, la obra y escritores.
Sus juicios siempre tienden a subrayar lo mejor y positivo del
arte y orfebre,

En este aporte deberian mencionarse muchos nombres de
ensayistas que han tratado temas multiples pero cuya obra anda
desperdigada. No ha sido recogida en volumen. Pensamos en
los varios ensayos de Pareja Diezcanseco que apenas se mencio-
na en este estudio y eso obedece a que carecemos de su obra
en conjunto, o la obra de Alejandro Carrion, diluida en miles de
articulos periodisticos .

CONCLUSIONES:

Hemos sequido de cerca el desarrollo del ensayo ecuatoriano,
vis a vis el desarrollo del ensayo hispanoamericano en general,
guiendo una linea de cuestionamiento que creemos es la ténica
del pepsador actual. De ello sacamos algunas conclusiones u ob-
servaciones:
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La critica sobre el ensayo se limita a dos ensayos, el de Pare-
ja y el de Carrasco..

El ensayo es un corpus inexplorado--como nos dice Carrasco;
en consecuencia, hay una deuda por saldar-como anota H-
Rodriguez Castelo.

No ha sido el pais prédigo en ensayistas. No sabria el autor
decir exactamente por qué . . . Tampoco lo es ahora--adver-
tia Pareja Dieszcanseco.

Gran parte de la obra ensayistica, sea ésta el articulo perio-
distico o el ensayo literario, andadesperdigada, inaccesible y
en muchos casos desconocida. Razén por la cual se sugiere
la publicacién del mismo en forma de libro con una estruc-
tura temdtica. Entonces a lo mejor llegaremos a la conclu-
sion, parafraseando a Alejandro Carrion, que el Ecuador no
es pueblo que carece de ensayo.

Nuestros mds altos representantes del ensayo contemporaneo:
Benjamin Carrion, Agustin Cueva, H. Rodriguez Castelo,
Galo René Pérez, Edmundo Ribadeneira et al., se han preocu-
pado por definir la culiura, la literatura, la historia, han cues-
tionado obras y nombres cldsicos, hechos historicos; han re-
corrido en estas aristas el camino largo de nuestro quehacer
historico, sin embargo, quedan unos tremendos vacios en lo
que se refiere a la interpretacién del ser ecuatoriano, de la
ecuatorianidad, del caracter--con sondeo sicologico-— del
ecuatoriano, sea este el cholo, el mestizo, el montuvio o lc
que fuera. En otras palabras, hacen falta estudios definito-
rios como los mencionados en el horizonte americano: Ruadio-
praffa de la Pampa, Cabeza de Goliath de E. Martinez Fsira-
a; El pecado original de América de C. Murena; 1l perfil
del mexicano de Samuel Ramos, El laberinto de soledad de
Octavio Paz, para mencionar unos titulos; hace también
falta un ahondamiento mas profundo en la sicologia de nues-
tra cultura y sus fuerzas o vetas ancestrales que lo definen
como lo hace Luis Cardoza y Aragén en Guatemala la Ifnea
de sus manos o Sebastidn Salazar Bondy en Lima la horrible;
hace falta también un tratamiento mas amplio del que le
dio Ulises Estrella en Entre el pillaje del oro y el espejismo
del petréleo a la historia econémica del pais. Principalmen-
te hace falta que se le dé el verdadero valor al ensayo; que los
escritores escriban ensayos, que sepan que es el género tan
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importante como cualquiera de los otros géneros; que publi-
quen su obra; que se discutan sus ideas; en otras palabras, que
entre de etiqueta el ensayo a la fiesta de la lira, que no tenga
que recurrir a un disfraz como el chulla Romero y Flores para
“‘caer” en las fiestas que no es invitado. En el apartado cues-
tionamiento del escritor y la sociedad, no tenemos casi nada,
salvo los articulos mencionados.

Nuestra critica literaria como hemos mencionado ya ha ma-
durado bastante; sin embargo, vemos que muchos de los estu-
dios son antologias criticas y muchos de ellos carecen de biblio-
grafia restandole valor y seriedad académicas.
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AURELIO ESPINOSA POLIT, S. I.: Critico Literario
Radil Vallejo

Lo que en Gltimo término pide la
humanidad a los grandes poetas es
su interpretacion de la vida.

Matthew Arnold
Introduccion

El P. Aurelio Espinoza Polit, S. I., nacio en Quito el 11 de Ju-
lio de 1894 y muri6 -segin anota uno de sus biégrafos!-a las
22h47 del 21 de enero de 1961. Autor de una obra abundante
(cerca de diez mil paginas sin contar colaboraciones en revistas,
cartas ni obras inéditas) desarrollo su labor en diversos terrenos:
traductor del catalan, francés, inglés, italiano, griego y latin, es-
pecialista en Virgilio, pedagogo e innovador de la didactica en li-
teratura, bidgrafo, divulgador y defensor de la fe catélica y pro-
motor de importantes empresas culturales como la biblioteca de
autores ecuatorianos que hoy lleva su nombre. De formacion
francesa en su nifez, estudio también en Suiza, Bélgica e Ingla-
terra; entré en la Compania de Jesus en Granada y estudio Teo-
logia en Barcelona para, finalmente, ordenarse de sacerdote en
Sarlat, Francia. Antes de regresar al pais siguié estudios cldsi-
cos en la Universidad de Cambrigde.

Entre sus obras principales, reducidas al campo de la criti-
ca literaria, podemos anotar tudios Virgilianos, en colabora-
cion, (1931); Dieciocho clases de literatura, (1947); El lchrel
del Cielo, de Fran Ihompson, (1948); Lirica Horaciana,
(1953); Antigona, de Sofocles, edicion critica (1954); Dlnu-dn en
la historia y en las letras, (1955) y Sintesis Virgiliana, (1960).

Hernan Rodriguez Castello en la columna Micro Jin 0, que
mantuvo por muchos anos en el diario El Tiempo, escribié un
articulo titulado Aurelio Espinoza Pélit en el cuadro de la esti-
Iistica del siglo > en donde senalo la posicién completamente
anLaqémca del P. Espinoza Polit al método positivista y lo sitio
en las “corrientes renovadoras de la estilistica, al sentar como

base de su trabajo la autonormia de la obra hlemna '"“ubicandolo
en la tendencia critica de Spitzer al senalar que ‘el jesnita enten-
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di¢ cada obra sobre la que trabajé -y de modo especialisimo
La Eneida- como un todo organico”.3

A diez dias de su muerte, el diario “ABC”, de Madrid, rendia
tributo al notable critico ecuatorianc y sefialaba su obra critica
sobre Virgilio como “uno de los mejores tributos modernos al
poeta del sentimiento y la ternura’.4 El presente trabajo es un
“primer acercamiento’ a la obra que, como critico literario, de-
sarrollara el P. Espinosa Polit. Tal limitacion -la de “primer acer-
camiento’™-, no me excusa mds que en la ampliacion de los temas
tratados por él. En cuanto a la escrupulosidad para explicar su
pensamiento, tesis y posiciones, creo que puedo darme por satis-
fecho y presentar este trabajo como la organizacion sistemdtica
de las principales tesis del P. Espinosa Polit acerca de la critica, la
teoria, el fin y la naturaleza del espacio literario.

Postura estética en general

Para el P. Espinosa Polit, el arte, en general, juega un papel de
primer orden en la formacién de la conciencia nacional que él
la llama ‘‘tradicién asimilada por cada uno y convertida en fuerza
psicolégica unificadora’’s llegando a la conclusion de que el arte
“'recoge, interpreta, idealiza y transfigura, amalgama y sintetiza,
da vida concreta imperecedera a todos los aspectos caracteristicos
de la vida nacional'’ 6

De aqui’ que el arte se convierta en el alma de la historia, y,
en concreto, la poesia, segun lo plantea en uno de sus estudios so-
bre Olmedo: ‘‘;Dar un alma a la obra de Augusto, dar un atma a
la obra de Bolivar: obra propia de poetas, que no de guerreros y
legisladores”. 7 Este pl iento ya habia sido ejemplificadc en
una de sus dieciocho clases con respecto al conocimiento de grie-
gos y romanos que nos ha llegado frente al conocimiento de car-
tagineses y persas, estos ultimos, “pueblos muertos porque no
han tenido literatura, no han tenido alma”.8 De esta manera, el
poeta puede ser apremiado por la historia; la inspiracién -en la
que cree- aparece ante ‘‘el apremio violento de sucesos extraor-
dinarios, y con el concurso también extraordinario de circunstan-
cias propicias para tal actuacion”’, 9 por ello, la obra artistica -en
el caso de Olmedo, la poética- estd completamente integrada, im-
bricada al proceso. histdrico como un elemento mas de dicho
proceso que requiere de batallas y también de poesia:
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No se llegard a valorar la grandeza historica de Olmedo si-
no cuando se comprenda que su Canto, es parte integrante de
la gesta libertadora de América, que es tan trascendente, tan
lleno de ias durad como cualq de las vic-
torias que se ganaron en los campos de batalla 10.

Con este planteamiento no sélo que estd sefialando, sin esqui-
varlo, el efecto del proceso histérico sobre la produccion artis-
tica, la intima relacion de determinadas obras de arte con deter-
minados momentos historicos, sino que esta dotando al texto li-
terario del valor auténomo y senalando su caracter especifico,
cuestion que trataré mas adelante en el espacio deducado a sus
formulaciones criticas.

Espinosa Polit es un sacerdote catolico y como tal desarrolla
en sus planteamientos como critico la necesidad de buscar a Dios
en el arte. Asi lo plantea en la conclusién de uno de sus trabajos
acerca de Virgilio y su creacién de belleza: “Esa belleza dice
debia ser encauzada hacia Dios, debia ser ofrecida a Dios"1:Por
ello luego de analizar con extremado rigor “las exquisiteces del
plano estético’’, “la gravedad de lo. histérico ", ‘‘el maravilloso
ahondamiento psicologico”, concluye que de lo que estd satis-
fecho es de haber evidenciado que lo mas excelso de Virgilio resi-
de en la “herdica fidelidad y sinceridad con que perseveré en la
busqueda del secreto final de la vida"!2 Asi' también lo senala al
referirse a los grandes cldsicos, en general, quienes ‘‘no se preo-
cupaban de cumplir reglas, sino de pintar trozos palpitantes de la
vida humana' 13 al indicar que la excepcional importancia de
El Lebrel del Cielo radica en ‘‘la valentia y hondura con que a-
fronta el problema supremo. . . saber lo que significa la vida del
hombre". 14

Es asi como encontramos la insistencia en la importancia que
tiene la espiritualidad en el arte. Referido al poema mencionado
de Francis Thompson, dice que en €l hay ‘‘dos supremas belle-
zas, la de la poesia y la de la efusion espiritual’1sY esto es lo que
explica su posicion frente a la poesia religiosa, para la que sefa-
la una necesaria e imprescindible identificacion entre el artista y
su obra: “la poesia religiosa genuina es la de aquellos que viven
en puridad e integridad sus convicciones y sentimientos religio-
sos”. Espinosa Polit, siguiendo este planteamiento, defiende la
mor_alidad de Olmedo, de quien no se ha averiguado “sino un solo
desliz, pero anterior en mas de siete anos a su matrimonio’i7y se



o5 L

esfuerza por sefialar la conversién del mismo Olmedo de la maso-
neria al cotolicismo.18Esta exigencia moral al artista y su obra lo
lleva a afirmar que mira con simpatia a Horacio porque ‘“no hay
en él maldad deliberada, ni perversién consciente’19De lo afirma-
do, sin embargo, nadie puede deducir que Espinosa Polit reduzca
groseramente la literatura a la propaganda religiosa o a la mili-
tancia catélica. De ninguna manera; para Espinosa Pélit por so-
bre las consideraciones morales, como aquella que la literatura
tenga que revelar valores humanos, estd la consideracién del cri-
tico que afirma:

No es esto irisinuar que se pueda prescindir en la crr'tica ni del
examen de la circunstancia historica que situdn al poeta en su am-
biente real, ni menos de la apreciacién del valor estético de su
obra. Esto es, en cualquier caso, condicién previa decisiva para
la supervivencia de la misma y consecuentemente para la accion
y eficacia de. los valores superiores que contenga. Podran estos
ser todo lo importante que se quiera, si no tienen para transmitir-
se sino una poesia que, por imperfecta e invalida, esté condena-
da a perecer, con ella caerdn inevitable olvido. 2o

Finalmente, en cuanto educador que también fue, Espinosa
Polit sefiala para la literatura una funcién educativa-formativa.
Habla de la preleccion que consiste en “‘poner ante los ojos del
alumno, vivificdndolo, el trozo de vida humana retratado en la
obra, ensenarle a ‘verlo’ (y sacar lecciones que) le iluminen y edu-
quen para saber juzgar casos iguales y parecidos, y para saber
comportarse en ellos’21.Asy sefiala el diferente tipo de héroe crea-
do por los genios del elasicismo grego-latino; el de Homero “el
tipo pagano del héroe épico”, y el de Virgilio, “‘el heroismo de la
abnegacion. . . del hombre que abraza una misién superior, pero
distinta de la que anhelarian sus inclinaciones personalesz
indica claramente que la importancia para el estudio de los jo-
venes que tiene la Eneida radica en que es ‘‘en todo rigor, un es-
tudio de la vida humana". »3

Los grandes conceptos en literatura

Espinosa Polit define la belleza como “‘aquella cualidad per-
cibida intelectualmente, que nos atrae en las cosas, por el placer
desinteresado que produce en nosotros’2dy anade “la belleza es
algo intrinseco que estd identificado con la cosa’25Esta definicion
estd presente en su método critico: la belleza radica en el texto y
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no en otro sitio y el hombre el lector, el critico—- accede a la
belleza intelectualmente, es decir accede ‘“‘viéndola’ mediante la

preleccion

Para definir la poesia tiene mas dificultad y no la oculta. Lo
primero que sefiala es que ‘no hay identidad entre verso y poe-
sia’6para luego, mientras senala la superioridad de la poesfa sobre
la prosa, dejar marcado el cardcter metafisico de la poesia:

el vigor intelectual y las fuerzas psiquicas que bastan para
redactar excelente prosa, no bastan para producir poesfa:
que ésta es la quintaesencia del alma en sus vuelos supremos,
cuando, al impulso de una fuerza superior inexplicable, es
levantada por encima de todas las alturas que alcanza el solo
entendimicnto discursivo.2”

Asi’ mismo, deja marcada la continuidad en el tiempo de la
poesia, “sélo la poesia es capaz de perdurar inmarcesible, vence-
dora de los siglos'2spuesto que ““la poesia es 0 no es20Siguiendo
esta linea, “La poesia, supremo revuelo del espiritu humano
que, se exterioriza y se entrega, debe interpretarnos nuestro

destino’’. 50

Siendo la poesia un don venido desde lo alto, la inspiracién
es completamente indispensable para la creacion poética, es el
punto de partida del poema y “‘es cosa ordinaria que . . . cause
en los poetas, mientras actua, ciertos trastornos’’s;De aqui que
"'el poeta no (sea) dueno absoluto de su don postico, no (pueda)
ejercitarlo a voluntad"’, Por ello “lo que mas puede hacer el poe-
ta es ponerse al alcance de la inspiracion”’ss Esta inspiracion es
lo que vuelve auténtica la poesia, sin ella los versos resultan fal-
seados. Esto iio significa que Espinosa Polit este en contra o mi-

imi itor. La inspiracion no es exac-
tamente la que dicta el poema, sino la que inocula el alma, el
aliento y el trabajo poético, que tiene que formularla en términos
correctos porque ““la sintesis de la inspiracion espontanea Y pro-
funda con la forma impecable es lo que constituye los poemas
perfectos'’. 31

Espinosa Polit sigue a Horacio, en su arte poetica, en lo refe-
rido a la unidad iempre toda obra de arte forme estricta uni-
dad"3s Por eso su critica a quienes han senalado que el problema
del Canto, de Olmedo, reside en su plan, es decir en el tema, o en
el fondo , “como si el valor de una poesia dependiese principal-
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mente del plan y no de al alteza de la ejecucién” ;¢ En realidad, no
existe en la obra artistica la tal divisién entre forma y fondo, si-
no que toda ella responde a una unidad indivisible. Asilo afirma
al comentar El Lebrel del Cielo:

... por una parte la belleza moral y ascética no desarrolla
su plena fuerza de atraccién sino a través del poema en
cuanto poema, esto es, dentro del habla de la fascinadora
poesia; y, por otra, la elevacion sublime de esta poesia incom-

arable 'solo se apodera del alma que sea capaz de gustar la
ondura sobrenatural y el transporte del amor, médula viva
!de la que el verso grandioso  es apenas superficial corteza.
7

Finalmente, el estudioso del arte cldsico y traductor de grie-
gos y latinos, define el arte cldsico como ‘el equilibrio perfecto
de todas las facultades "38" ial un arte de me-
sura de serenidad; (que) no solamente no busca, sino que por
sistema rechaza las estridencias efectistas'39Por ello insiste en re-
comendar el estudio de los cldsicos para el desarrollo de nuestra
literatura.

para que, dentro de la natural y legitima evolucion,
vaciindose en los moldes nuevos que pide la sensibilidad mo-
derna, cobre mas vigor, mas conciencia de su potencialidad,
vision ms clara de los rumbos por donde pueda perfeccionar-
se, ejecucién mas limpia, que emule y aun soprepujellus obr
que ya han istado el bre de 4o.

La critica

Justamente por su postura ética, Espinosa Pélit, reclama para
la critica -su postura estética- la busqueda de los valores humanos
de las obras y recalca la necesidad de no ir con juicios preconcebi-
dos puesto que atentaria contra la posibilidad critica, sino de
cenirse al texto como fuente de todo valor:

Estos valores supremos estin en el campo humano, y ellos
son los que importa descubrir, estudiar, desentraiar y ¢
car, no por procedimientos abstractos ni anilisis ideolégicos
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sino por inmersién en el texto, corriente poderosa en la que
sigue bullendo vivo, después de tantos siglos, el espiritu del
poeta. 41

De ahi que el método del critico sea la lectura textual -del
texto-, verso por verso, en el caso del Lebrel sefialando que las re-
ferencias no son mas que eso, simples anéctodas y que, tomando
en cuenta los aspectos literarios y poéticos al critico deben impor
tarle los poéticos puesto que ‘lo literario tiene modas; la poesia
no''42As1 lo demuestra también en su traduccién y edicién cri-
tica de Antigona y de Edipo.

El critico, para Espinosa Polit, “no es ni padre ni juez”. 43

no cabe en él la fria objetividad del juez preocupado ante
todo de la imparcialidad, pues ésta, le impedirfa la plena com-
prensioén; no cabe tampoco el cilido y ciego afecto paternal,
gus irremediablemente le encubrirfa los lunares de la reali-
ad. 44

El critico tiene que leer una obra poética con mentalidad
poética’’ss tiene que vivir la literatura que critica, entrar en un
proceso de identificacién con el autor y su obra, buscando la
realidad desde su mismo punto de vista,

y al mismo tiempo debe procurar no entregarse totalmen-
te a estas impresiones que pierda la plena seguridad de jui-
cio con que justipreciar el valor estético de la obra o del con-
junto de obras que critica. 46

Asi mismo senala la necesidad de mesura del critico de la li-
teratura nacional para juzgar las obras de su pais, puesto que
tiene que ubicarlas en lo que ya se ha hecho universalmente. Me-
sura que le impida perder la perspectiva.

Contra lo que algun prejuicio ideologico pudiera sefalar, el
P. Espinosa Polit, deja bien en claro la importancia que tiene para
el critico evitar cualquier tipo de dogmatizacion, incluso aquella
qQue, a pretexto de combatir un determinado dogma, termina por
convertirse en el nuevo dogal de la conciencia. Discurriendo acer-
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ca de la diferencia entre Olmedo y Horacio en lo que tiene que
ver con el caracter recitativo de la poesia del primero y de “lec-
tura reposada’’ de la poesia del sequndo, sefiala:

¢Es esto una inferioridad? Cuestién de gustos. Quien
cuente como virtud primera y esencial de la poesia el brote
espontineo y cdlido, quien tenga un flaco por la facilidad re-
dundante ( vistosa, por el boato ingénito a nuestra raza y
a nuestra fengua, dird sin duda que si. Y dird que no el ar-
tista de filiacion parnasiana, el que busca en la poesia, no la
embriaguez del entusiasmo pasajero, el arranque bullicioso
y la conmoci6n irresistible, sino el goce callado, la vibracion
interna, la fascinacién del diamante sin falla, indefectible en
los chispazos de luz que despide cada faceta, el que aprecia
en mias la concentracion fuente de infinitas sugerencias ul-
teriores que el prédigo derramarse de una poesfa que todo lo
deja dicho y sentido por el poeta, sin mds trabajo para el
lf;:tor que el dejarse arrullar y llevar por la dulce corriente.

En este sentido marca un limite para el critico. La necesidad
de leer a cada autor tal como es y no como &l quisiera que fuese,
y ademds, la necesidad de leer todo texto en la bisqueda de la
belleza que propone ain por sobre gustos personales. Textual-
mente:

Cada autor tiene derecho a ser tomado como es; y a si
mismo se castiga el critico si por cerrarse en un solo criterio
se priva de gozar de todo lo bueno que, cada uno a su modo,
descubren los diversos autores.

A manera de primera conclusion  se.

El P. Aurelio Espinosa Polit es un critico para quien la lite-
ratura es el alma de la historia y siempre tiende a seguir, pintan-
do la vida humana y sus valores, el caminio hacia Dios, pero ante
todo utilizando los elementos poéticos que son los unicos en el
texto que le confieren valor.

Para ¢l la poesia es o no es, interpreta el destino de los hom-
bres y se presenta con la inspiracion. Junto a éste, el trabajo de
la palabra logra el poema perfecto. Desarrollo tematico y desa-
rrollo poético constituyen una unidad indisoluble, aunque en
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ocasiones asiente el valor en la ejecucion, pero no como la forma,
sino como lo poético en si.

Finalmente, considera que la critica debe buscar los valores
humanos en la obra y limitarse al texto, de tal forma que s6lo im-
porte lo poético. Ante el texto, el critico no debe apadrinarlo ni
cosificarlo, debe vivirlo con mesura y con metalidad poética evi-
tando a toda costa dogmatizar en cuestiones de gusto.

Notas bil

grficas

(1) b, Oswaldo Romero Astcta, S, 1., Bibliografia de_Aurelio Espinosa Palic S_L
{Quite: Don Bosco. 1961) pp. 4 y'S. También existe la biogeatia eserita por ol

rancisco Javier Miranda,

(2) Herndn Rodrigues, Castelo, Aurelio Espinosa PSlit en ¢l panorama de la csciis
ticadel siglo XX", en el diario El Tiempo (recorte lastimosamente sin fecha).

() 1bid.
(4) ABC, de Madrid, del 1 de febrero de 1961.

() AEP Tenas Ecuatoriangs, +La tadicion, pacional en el arte religioso ecuaco-
riano” (Cotocollao: Ed. Clasu::n 1954). p.

(6) tbid., pp. 179-180.

(7) AEP, Qlmed'o en la historia y en las letras, (Quito* Cldsica, 1955) p. 88.
(8) AEP, 18 Clascs de Literatura, (Quito: Fray Jodoco Ricke, 1947). p. 24.
(9) Olmedo, p. 99.

(10) Ibid., p. 87.

(11) AEP, Sintesis virgiliana, (quito: La unién catélica, 1960) p. 166

(12) 1bid., p. 166.

(13) dop. 112

(14) AEP. EJ Lebrel del Cielo, de Francis Thompson (Quito : Ecuatoriana, 1948) p.

(15) 1bid., p. 9.

(16) - 249,

(17) Qlmedo, p. 8.

(18) En Olmeds le dedica un ensayo titulado “La muerte cristiana de Olmedo”.
(19) Al
(20) Sintesis,

. Lirica _.oraciana, (Quito: Clisica, 1953) p. 11,
13,

(21) AEP. Antigona (teaduccion) (Quito:
(22) Olmedg, 11,

a4, 1955 p. 72,




=8l

(23) Sintesis, 25.

(24) Clases, 48.

(25) Ibid., 48.

(26) 1bid., 66.

(27) Lebrel, 36.

(28) Olmedo, 33.

(29) Ibid. 115.

(30)_Sinresis, 22-23.

(31( Olmedo. 104,

(32) Clases, 69

(33) Ihid., 69.

(34) Ibid., 80-81,

(35) Citado por AEP en Olmedo, 112,
(36) Qlmedo, 106-107

(37) Lebrel, pp. 9-10.

(38) Clases, p121.

(39) 1bid., 203.

(40) Temas, 172.

(41) Sintesis,
(42) Qlmedo, p. 115.
(43) Temas, 156.
(44) 1bid., 156,

(45) Antigona, p. 156.
(46) Temas, 156.

(47) Qlmedo, 135.

(48) Olmedo. p. 136137,



—

INTRODUCCION A LA OBRA LIRICA DE
CESAR DAVILA ANDRADE

Jorge Divila Vazquez

1.- Escribir Poesia y Valor sin salir del terrible Lago de los leo-
nes.

Creo que en literatura no se puede hacer afirmaciones tajan-
tes, pero me atreveria a decir que gran parte de la mejor lirica del
siglo no fue escrita para ser comprendida sino intuida, y que no .
puede ser explicada sino por aquellos expertos que, luego de que-
marse las pestanas la vida entera a la luz inalcanzable del poema,
terminan por realizar interpretaciones erroneas y hasta risibles.

La gran poesia, como la gran musica, se la siente mas que se
la entiende, y a veces es mejor y mas pura la emocién inexpresa-
ble del nedfito, que la fria apreciacién del maestro, que sabe
cudntas negras, corcheas, fusas, semifusas y otros signitos raros
entran en la composicion de una bella melodia, porque el amor
intuitivo que aquel siente, quizds esté mds proximo de lo que el
autor puso en ella mediante ciertos recursos técnicos, que una ex-
plicacién de experto, que a lo mejor solo llegue al caparazén ex-
terior, sin vida, como ocurre con el encuadernador que, se aproxi-
ma a todo lo relativo al libro por fuera, sin tener en la mayoria de
los casos nocién de la vida que alienta dentro de €l, en sus paginas

Todo lo antes dicho, tal vez no sea mas que una forma de cu-
rarse en sano por las debilidades que el lector apreciard, sin duda,
en esta aproximacion defectuosa a Ddvila Andrade, pero es nece-
sario aclarar posiciones antes de emprender la clasificacién de la
obra lirica del autor y su imperfecto analisis.

Los grandes poemas del autor, tomados de épocas distintas,
seran abordados utilizando formas analiticas medio tradicionales,
que van desde lo puramente impresionista a lo estelistico, pasan-
do por lo biografico y lo anecdotico, pues nadie ha dicho que
exista una sola forma valida de apreciacion critica de un texto,
aunque de tiempo en tiempo se levantan furiosos pontifices aqui’
y alli. El andlisis de algunos de los poemas denominados hermé-
ticos estd basado en puras intuiciones -si alguien se decide a en-
trar por tan arduo camino un dia, Dios lo acompare- y no tiene
un cardcter exhaustivo. No se trata tampoco de desviar la correc-
ta lectura del publico en general, dindole quién sabe qué pis-
tas falsas.  Solo son sugerencias interpretativas, fundadas en la
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mayoria de los casos en la imagen, rasgo compositivo preponde-
rante en la obra de Dadbvila, la que hemos de considerar desde el
pértico mismo de este trabajo, como una de las tareas liricas mas
importantes de la sequnda mitad del siglo XX en el Ecuador.

Tampoco se piense que lo dicho sobre los poemas de la pri-
mera y sequnda época -mds claros y coherentes, sin duda- es lo
definitivo. No. La tipica polisemia de la literatura, acentuada en .
la poesia, impide siempre, por suerte, encasillamientos de ca-
rdcter unico.

Lo que aquellos poemas y los ultimos del autor digan a cada
lector, sera lo realmente vdlido, no lo que s¢ diga en estas lineas,

Ferssrsarns

La poesia de Ddvila Andrade esta claramente dividida en
tres etapas, que incluso corresponden a épocas marcadas.

La primera -que abarca desde la adolescencia hasta los treinta

afios aproximadamente- serd llamada a partir de este momento
ETAPA CROMATICA. Influido por el modernismo remo-
to ya entonces, pero revivificado por el post-modernismo ecua-
toriano, que rompiendo con él, rescato ciertos valores eternos
de su revolucion formal, Davila construye una obra, por
ejemplo:
CANCION A TERESITA, ESPACIO ME HAS VENCIDO, ODA
AL ARQUITECTO, que undnimemente ha sido considerada
como la mas accesible, la menos cargada de simbolos, la mds
clara. Para el gran publico es este el momento mejor de su poe-
sia.

La segunda, que corresponde a los primeros afios de matri-
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monio y estabilizacion en Venezuela, la llamaremos ETAPA DE
EXPERIMENTACION y a ella corresponden su poemario ARCO
DE INSTANTES sus dos,grantes cantos teluricos humanos, CA-
TEDRAL SALVAJE y° BOLETIN Y ELEGIA DE LAS MITAS.

La tercera, coincide con su definitivo afincamiento en Vene-
zuela, con su busqueda espiritual esotérica y con los diez afios
ultimos de su vida, y la llamaremos ETAPA HERMETICA, pues
Davila fue entrando lenta, paulatina y sequramente ‘‘en la pica-
dura radiante del Velo”, en el campo de lo oscuro, y haciendo
no solo una poesia sino en general una obra, que requiere desco-
dificacién, desciframiento.

En cuanto a la temdtica, anotemos que Davila es un poeta
obseso por ciertas ideas que se pueden encontrar no solo en su
poesia, sino también en sus cuentos. Los temas de mayor impor-
tancia son los siguientes, y se pueden rastrear ya en la EPOCA
CROMATICA:

1) Lo religioso.- Davila va expresando este tema en su obra des-
de sus diferentes concepciones del mundo espiritual: Hay ideas
judeocristianas, sobre un Dios juez implacable, especialmente en
los cuentos, por ejemplo en LA MIRADA DE DIOS; sobre
el libre albedrio, en PACTO CON EL HOMBRE; ideas esotéri-
cas relativas a la reencarnacién en EL RECIEN LLEGADO al
cuerpo astral y a otros aspectos: LA ULTIMA CENA DE ESTE
MUNDO, pero no es este momento para hablar de ellos.

En la poesia, aunque no sea tan explicita la exposicién de es-
te tema, sin embargo es frecuente, partiendo de las ideas maso-
nicas o rosacruces sobre Dios, como ordenador matemadtico,
que se pueden hallar en ODA AL ARQUITECTO y de su
panteismo inicial, hasta desembocar en la ‘‘Presencia’ de DON
MATUTINO, y todo el oscuro e indescifrable mayusculado re-
verencial de la ultima poesia.

2) La enfermedad.- El origen del tema estd en su temprana
preocupacion por este aspecto humano, padecido por una perso-
na cercana a su sensibilidad. La mejor realizacién de la época
primera es CANCION A TERESITA, pero en toda la poesia de
este tiempo hay versos e imagenes de gran belleza y delicada fac-
tura, tales como “Amad a las muchachas que padecen del pecho’!
exhortacién que hallamos. en INVITACION A LA VIDA



- 35 -

TRIUNFANTE, aquel ““angel extranjero” que golpea '‘tal si fuera
una puerta’ al esternon en CARTA A LA MADRE. El mal fi-
sico parece centrarse en este tiempo en la tuberculosis, en una
concepcibn mas romantica que real, por cierto, pues su madre
no la sufrié nunca en realidad. En la poesia posterior los niveles
liricos varian. Acabado el esplendor primero, caemos, para no ci-
tar mas que el mejor ejemplo, en el mundo monstruoso de ex-
plotacién y miseria de BOLETIN Y ELEGIA DE LAS MITAS,
que contiene imdgenes pesarhuescas de enfermedad tales como:

“ella, dulce ya de tanto aborto. . ‘‘y dia viernes santo ama-
neci encerrado, boca abajo, sob:e lelar con vémito de sangre”,
o "]os labios se abrieron en fruta de sangre: amanecié con male-
za". En ellas vierte Ddvila toda su amargura vital, casi ausente de
la pues:a y usualmente reservada para su narrativa.

3) La vida como esplendor.- En franca con las pe-

nurias que Davila tuvo que experimentar en este periodo,
construyo una poesia que es el mas colorido de los cantos que ha-
ya producido la Lirica del Ecuador, del que no estan ausentes las
notas optimistas. INVITACION A LA VIDA TRIUNFANTE es
el mejor ejemplo de este tema, desde el verso inicial: “Amad to-
da esta vida por la que Dies transna " Los ejemplos sobran.
“Agosto, llévame en tu ardorosa velocldad de topacio. . . " se
entusiasma en CANCION DEL TIEMPO ESPLENDOROSO; pe-
ro es ciertamente un tema menor no solo de su lirica sino de toda
su obra.

4) La muerte.- En repetidas ocasiones hemos hablado de su
obsesion por la muerte. En el primer tiempo poético del autor,
sin embargo, el tema no tiene por lo general tonos deprimentes,
como no los tendra el de la enfermedad tampoco, segun veremos
los logros que alcanza en CANCION! A TERESITA. Hay incluso
una cierta dulzura en la expresion del fin de la vida, como la
antitesis de INVITACION A LA VIDA TRIUNFANTE: “Amad
la muerte que nos quita una madre o una amiga’’, que esta dentro
del ritmo aceleradamente vital del poema. Igual ocurre con el

lendor del suicidio simbélico de ESPACIO ME HAS VENCI-
DO cuando casi gozosamente dice:

‘‘espacio me has vencido. Muero en tu inmensa vida
En ti muere mi canto, para que en todos cante’’.

Su concepcion de la muerte es mas lirica que real, poco le
falta para decir como dice de la enfermedad: “‘un bellisimo mal
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que ya no tengo”, pues la adorna de tal manera que la vuelve be-'
1la, como cuando se pone melancélico por el retorno de los gi-
tanos al pueblito de DESPUES DE NOSOTROS,

“‘Se que preguntardn por nuestras manos. . .
Les dirdn que ya nadie puede leer en ellas;
que tenemos la linea de la vida

borrada por dos afos de azucenas”.

Esta visién de la muerte es bien distinta de la que anos des-
pusés aparecera en poernas como HOSPITAL, por ejemplo:

. “los muertos dejan la comida
para el dia siguiente
y sus platos se enroscan como perros
que han perdido el hambre para siempre’’.

Ni se diga de las alucinantes pinturas de muerte que aparece-
rén en BOLETIN Y ELEGIA DE LAS MITAS:

“Quiebra maqui de guagua; no quiero que sirva
que sirva de mitayo a Viracochas’’.

Implorala madre india “‘dulce ya de tanto aborto’’.

A Dulita, la doncella a la que el mestizo Juan Ruiz quema la
boca, que se le llena de maleza, la hallan muerta “en la acequia
de los excrementos'’.

A Tomés Quitumbe: le arrastran valiéndose de un potro y le
rellenan las heridas con sal y aji:

“El, gemia revolcandose de dolor . . . Nadie le oy¢ morir”.

El espanto de la muerte se atenua en la wltima época, en la
que Davila esta tan saturado de orientalismo, que ve el fin de la
vida como una liberacién, como una puerta para encontrar un
mundo distinto y mejor, y como el principio de un nuevo ciclo.
Estas ideas se pueden apreciar claramente en versos como:

. “Oscura Noche, vuelo ya hacia el Amor”,
que tiene un cierto regusto a San Juan de la Cruz.

”“S_oplan mis ‘celulas hacia la mujer que prepara mi Ultima Ce-
na", dice tranquilamente en JORNADA. Y en una invocacién al
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Ser Supremo -no precisamente dentro de una concepcién muy
ortodoxa-suplica: ‘‘Pasa de mi todos los recipientes y devuélve-
me a la luz del Vacio Boquiabierto”. Expresiones todas que ha-
en pensar en que, aun equivocando la puerta, estaba preparado
sara salir de la vida.

5) El sexo.- En el COMBATIENTE SEDENTARIO, su tempra-
no esbozo biografico del Padre Solano, Davila incluye una re-.
flexién sobre la tristeza que causa el acto sexual. (1) Influrdo
por estas ideas sequramente, Davila estructura un sistema de va-
lores al respecto, que aparece, y reaparece en su
obra, sobre todo en la narrativa, y que no corresponde a sus acti-
tudes en este campo en la realidad, al menos en su aspecto mds
exterior y conocido. razén por la que podemos hablar, de una
actitud mds poética que vivencial. De como Davila expreso la
cuestién sexual en su obra, podriamos hallar innumerables ejem-
plos, de los cuales solo unos pocos en la ETAPA CROMATICA,
todos desde un punto de vista negativo, veamos algunos.

El protagonista del CANTO DEL HOMBRE A SU IGNORA-
DO SER, ‘“Ama su cuerpo. Sufre de bruces en su companera’’,
Visién deprimente del acto de amor, que se acentuia varios versos
mds abajo cuando dice: ‘“‘Entra en cavernas. Entra en cemente-
rios. Entra en sexuales pozos de humedo impetu’’.

MUCHACHA EN BICICLETA es un poema erético por
excelencia, todo en él parece hecho para expresar el gozo de la
carne, pero una imagen de la virginidad y su posible pérdida es
sombria como cualquier otra alusion de Davila a lo sexual:

“Tu doncellez arriesga su inseguro atavio,
pétalo unico de un instante de lirio y de temor”".

Antes, en el mismo poema.el sexo de la muchacha es defini-
do como “‘abismo". Es ya la sequnda etapa.

ORIGEN II es el texto que mads claras alusiones trae a su ac-
titud negativa y al origen -aunque sea redundante- de ésta, en el
descubrimiento precoz de la relacion intima de los padres, y en
su temprano ayuntamiento, que ve como una devoracién de las
rodillas de fuego de la nodriza.

El sexo en BOLETIN Y ELEGIA es violencia, brutalidad,
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afliccion:

Las mujeres indias son hembras de dolor, esclavas, que en la
sima de sus males tienen todavia que ‘‘yacer con Viracochas. . .
para traer al mestizo y verdugo venidero”. Uno de los indige-
nas que regresa, encuentra a su hija violada por un alferez, (‘‘par-
tida en dos" dice el texto) y a su mujer de barragana del mismo.
Finalmente, una de las escenas mds terribles, por su promiscui-
dad, es ésta:

‘A mujer tam comistes
cerca de oreja de marido y de hijo
noche a noche”.

6) Americanismo.- El post-modernismo ecuatoriano, sequn
lo ha observado Herndn Rodriguez Castelo abordé con suma bri-
llantez este tema (2). -

Dévila que adopté muchos rasgos del post-modernismo, aco-
gié también el del americanismo, con un sentido universal y tras-
cendente. Los dos momentos mas logrados de su poesia dentro
del tema son los de CATEDRAL SALVAJE ¥ BOLETIN Y
ELEGIA DE LAS MITAS

CATEDRAL SALVAJE significa, dentro de la obra de D4-
vila, un canto tehirico de cualidades liricas sobresalientes, en el
cual la presencia de Pablo Neruda -el de CANTO GENERAL y
particularmente ALTURAS DE MACCHU PICCHU- es evidente.
¢Como podia ser de otra manera? Encarar un poema de la te-
mdtica y el vuelo de CATEDRAL SALVAJE, significaba nece-
sariamente volver los ojos hacia quien, en América, lo habia he-
cho mejor que nadie. Juan Liscano lo ha observado con preci-
sion. “‘En esta obra de envergadura y ardiente inspiracion pasa
como un soplo poderoso, el aliento del Neruda de ALTURAS
DE MACCHU PICCHU vy la audacia estilistica de Vallejo, sin
menoscabar la originalidad emocional del poeta ecuatoriano’’.
(8). Y no le falta razon al gran poeta venezolano, pues Davila
tom¢ siempre aquello que para su creacion necesitaba, de las
mds diversas canteras, y lo transformé en material de su perte-
nencia, lo metamorfosed, con esa suerte de alquimia que fue su
fenio poético.

“‘Catedral Salvaje fue su respuesta a las incitaciones de la geo-
graffa”, dice Herndn Rodriguez Castelo. (4). Y asi es. Davila,
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como poeta de extraordinaria sensibilidad, se habra sentido en
deuda con el paisaje primitivo v exhuberante de su pais
-entendido como tal todo el ambito americano- y pago esta obli-
gacién de amor con este ciclopeo poema.

BOLETIN Y ELEGIA DE LAS MITAS va mas alld; no solo
estan presentes en ¢l los mil y un puntos de referencia geogrd-
fica que sirven para levantar el plano entre épico y lirico del via
crucis indigena, sino que esta también vivida la denuncia, la preo-
cupacion por el calvario de la razo explotada, que fueron temas
fundamentales de la literatura social ecuatoriana de los treintas,
que debe haber impactado brutalmente en Davila, gran lector y
amigo de los creadores de entonces, y que en su literatura
habrian de alcanzar el sello de la mas honda y desgarrada poesia.

Lo americano dio asi en nuestro poeta, dos frutos maduros,
intensamente poéticos y de los mas perdurables de su obra.

2.- Un Arbol Azul y Dos Arbustos Blancos.

La ETAPA CROMATICA, como hemos dicho, ya tiene una
raiz de tipo modernista, pese a que Hernan Rodriguez Castelo
habla de que el cromatisino:  de la poesia daviliana es un rasgo
romantico. (5).

Los colores mas utilizados por el poeta son el azul y el
blanco, pero hay una rica gama cromdtica en toda su poesia ju-
venil.

El azul fue un color tipicamente modernista, si se quiere pa-
tentado como tal por Rubén Dario en el titulo mismo de su libro
considerado tradicionalmente como el “Manifiesto’" del Moder-
nismo. dariano, AZUL. .

Y la blancura constituye una pasion modernista, reflejada
no solo en el epiteto. Recordemos si no la “blanca estela’’, de-
jada por el “blanco cisne” de Fierro y la lunar primavera mistica

de Borja, con su llaga ‘‘blanca y divina'’.

Davila usé y abuso del epiteto de color, de tal manera que el
nombre de ETAPA CROMATICA para la primera de su poesia,
estd mds que justificado; veamos unos cuantos ejemplos.

Verde y afilada es la sal de la axila de los lenadores que talan



2000 —

el arbol patriarca de la CANCION ESPIRITUAL DEL ARBOL
DERRIBADO, y verdes las abejas del ruido que hace al caer.
Verde es la capucha de las ranas en CONSTITUCION DEL
AGUA vy ‘‘verde copa fugitiva” es imagen para la linfa en movi-
miento.

Con'manos verdes va buscando inutilmente a una ciudad que
nunca encontrara, en CANTO A GUAYAQUIL, una urbe de
verdes mananas, cuya playa hunde en venablo verde en el mar,
y cuya tierra anima verdes venas petroliferas y tiene himen ver-
de.

Dorado, es el toro que piensa en el otorio en ODA, dorada la
brisa del cabello, en el mismo poema;la madera en el CANTO A
GUAYAQUIL es dorada* y dorados los terroncitos de los senos
nacientes de una de las provincianas amadas dorados los filos de la
muchacha de quien estd enamorado cuando escribe CARTA A
LA MADRE, y dorados -aunque no aparezca el adjetivo- son los
seres y las cosas de la CANCION DEL TIEMPO ESPLENDERO-
SO: mieses, resinas, dedos luminosos, girasoles y esmeriles, maiz
de oro, la miel, las perdices. . . . .

Azul es la fuga de los peces en CONSTITUCION DEL AGUA,
azul el azucar de la distancia en CARTA A UNA COLEGIALA, y
las nubes son ‘“‘objetos de uso azul”. En CARTA A LA MADRE
acusa recibo de una misiva “‘escrita con romero y pestanas azu-
les". A Teresita de Lisieux quisiera encontrarla ‘‘en una esfera
azul”, a ella, cuya sangre baja cargada de cruces ‘‘en la corriente
de alguna vena azul’. Las arterias del Arquitecto arden en el
bosque y son azules. Alto e infinito es el azul del cielo, en el
poema ESPACIO ME HAS VENCIDO. El sueno en DESPUES
DE NOSOTROS es “‘una ancha rosa azul'’.

Loy senos, principalmente de la destinataria de CARTA A LA
TERNURA DISTANTE tenian “algo como el azul de la azuce-

podriamos decir que en muden se queda este
nuy b
cccion (ormal de

v de ritmo, muy basto aun. Divi.
s posteriones ni la honduea



-4l =

na", sus ojos la luminosidad que hace a los musicos escribir “las
mas azules y hondas melodias”. En la CANCION ESPIRITUAL
DEL ARBOL DERRIBADO, cuando vienen los lefiadores, las
ramas se tornan ‘“‘azules de sonido”. VARIACIONES DEL
ANHELO INFINITO empieza en “alguna azul manana de febre-
ro"”. En CANCION DEL TEMPLO ANTIGUO, “los pajaros que
caen hacia el cielo besan el pecho azul” de las columnas. BREVE
CANCION A LA VANIDAD habla de un “instante leve en el
azul ligero”. Y cuando el poeta penetra en los arcanos de la RO-
CA MILENARIA halla ‘“formaciones de azul inerte’".

Tan efectivo como puede ser el color azul en la imagineria
daviliana de su poesia neo-romdntica -por su tono sentimental
apasionado- y neo-modernista -por sus atributos de lenguaje-, es
ineficaz en la poesia social, que se gestd simultaneamente con el
otro tipo de lirica y cuajé en el CANTO A GUAYAQUIL, al
que nos hemos referido ya, en el cual si bien la imagen teltri-
ca ““Tu azul constitutivo, en desplegado leudo”, metafora mari-
na bastante lograda, estd en su sitio, “la azul irisacion de los
fusiles”, en la tragica noche de la matanza de noviembre del ano
de 1922, es de los mas desafortunada, y estd absolutamente
fuera del lugar.

Echemos ahora una ojeada a la presencia del blanco en la poe-
sia temprana de nuestro autor. Blanquisima es la sangre de Gua-
yaquil en su CANTO, y blanquisimo el viento que duerme en la
CASA ABANDONADA. Blanco el muro en que halla una fecha
de muerte en el mismo poema. ‘“Blanco caballo en soledad de
espuma’ es la imagen digna de Carrera Andrade que usa en
CONSTITUCION DEL AGUA, un poema que tiene también
unos versos de filiacién escudereana (por ejemplo: ‘‘desunida y
unién desvanecida’’, entre otros). Blancas son las jerarquias ge-
nésicas de la ODA AL ARQUITECTO, Blancas las cuerdas que
atan sus ojos en CANCION DEL TIEMPO ESPLENDOROSO,
blancas las aves “‘que adelgazan la permanencia aérea’ de los mu-
ros del TEMPLO ANTIGUO en su cancion, Dblancas las man-
zanas surrealistas del paisaje en que quisiera hallar a Teresita,
blancas, las bestias que busca el hombre de ORIGEN I, desde
siempre.  Blancos los “cuadernos de ternura’ en CARTA A LA
TERNURA DISTANTE; blanca la mariposa nerudiana, sobre
cuyas alas recae el peso ‘‘de las noches de mayo' en INVITA-
CION A LA VIDA TRIUNFANTE y blanquisima la voz de una
de las mujeres que ama.
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Pido al lector que no aspire a un inventario exhaustivo del
epiteto de color en esta limitada introduccion a la obra lirica de
Davila, pero para el que guste de numeros y precisiones, los en-
contrard en EL LENGUAJE POETICO DE CESAR DAVILA,
publicado en 1977 por la PUCE. (6).

He tratado solamente a base de unos cuantos ejemplos, de
justificar el nombre de CROMATICA, dado a la primera etapa
posética del autor, y pienso que con lo visto sobra.

Recuento Cronologico.- El primer poema de Davila aparece
en 1934. No ha sido posible encontrar nada de poesia suya en
casi diez afos posteriores a la fecha de LA VIDA ES VAPOR.
Sobre este pequefio poema hay poco que decir, salvo que lo que
mas llama la atencion es la precocidad de Davila en lo que a per-
cibir movimientos artisticos se refiere. Alguna imagen como
“‘mi corazon es el as de oros en el vértice de la Torre Eiffel'”, re-
cuerda, por ejernplo, al surrealismo a la manera de Jean Cocteau.
Y surrealista temprana es también esta otra: ‘‘una bandada de
pianos negros me esta devorando los pulmones”. El surrealis-
mo pleno vendré luego, en la época de ARCO DE INSTANTES,
aunque esta tendencia que parece lo apasionaba (7), no deja de
poner su breve impronta en algin momento del libro ESPACIO
ME HAS VENCIDO y en CANCION A TERESITA.

Antes del primer gran poema de su etapa inicial, CANCION
A TERESITA, aparecen varios poemas bastante menores (entre
otros CANCION PARA UNA MUCHACHA DE OJOS VER-
DES, que contiene gérmenes de ODA AL ARQUITECTO), de
compromiso, de ocasion. Me refiero concretamente a ELOGIO
DE LA GRACIA ILUMINADA, con el cual participa en 1943 en
el concurso de Elogios, convocado por la Revista Tomebamba
de C. H. Mata, se trata de un juvenil cumulo de metaforas, nun-
ca recogido en libro, como tampoco lo han sido los dos an-
teriores ni el ya mencionado CANTO A GUAYAQUIL, con el
que gana un certamen convocado por la Revista Oasis de Jorge
Enrique Adoum y la Pdgina Literaria de Diario El Telegrafo en
1944, Del CANTO lo que mds importa es su intencion social,
acorde con su militancia izquierdista de entonces, sin embargo,
nadie puede negar su desigualdad, a la que contribuye, sin duda,
su extension. Son rescatables muchas hermosas imdgenes, (8)
que anticipan ya la plenitud de s o como “mi o1do; su es-
calerg, subio, de caracol”, recreacion metafarica de la nocién
de timpano: o “su miel alargada en terso dardo’’, visién de la




=43 =

luz del litoral; o musica de azicar sonrosada’, sinestesia (9)
en que se mezclan lo auditivo, lo gustativo y lo visual en una de
esas amalgamas que tendran su mejor momento en ODA AL AR-
QUITECTO.

CANCION A TERESITA es de 1945. Aun palpitante y
cercana la oscura presencia del mal extrafio que consumia a su
prima Maria Luisa Machado, Davila plasma en la evocacion lirica
de la pequeria santa Teresita de Lisieux, una de las obsesiones te-
maticas de su obra la enfermedad, y obtiene uno de los poemas
mas hermosos de cuantos escribid, cuya analisis “in extenso”
lo ha realizado brillantemente Jaime Montesinos. (10).

Por tanto, yo me limitaré a abordar esta burilada joya, con-
cebida en tono que mezcla, a la manera modernista, de forma
muy sutil lo sensual y lo sagrado, partiendo del tema del mal fi-
sico.

Es extrafio como el poeta puede transformar la realidad al
extremo de que las penalidades mas terribles llegan a conver-
tirse en las mas delicadas iméagenes liricas. Asi, el sudor de la tu-
berculosis se vuelve en el poema “minimos crucifijos’ en las
sienes de la pequefia santa.

Su fiebre es una hoguera de “‘materia estelar”. Sus pade-
cimientos se visualizan en “la doble nube de tus desnudos
hombros” que se refugia '’ en la esquina delgada de la cruz".
La tos y el frio de la noche de caidos termometros, volar, rotas
las alas, el ave de tu tos.

La adjetivacion de casi todo el poema remite a la idea de
fragilidad, de joven cuerpo afectado por el mal fisico, aunque
se da indirectamente en la mayoria de los casos: Palida Teresi-
ta, trunco paisaje, minimos crucifijos, caidos termometros, es-
quina delgada, rotas las alas, arcangeles enfermos.

Ocurre lo mismo con las imdgenes, que evoca, casi todas,
realidades inconclusas, a medio camino, fantasmales.  Asi, el
paisaje de estalactitas, por ejemplo, es incompleto, no se tra-
ta de la naturaleza exterior, viva e integra, sino de una vision
grutesca, muerta y trunca. El paso de la santita es leve, como
el de una mano sobre el laid, es en realidad -y como lo vere-



mos mas adelante- una visiéon onirica, ‘‘en niebla”, espectral. El
musgo es visto como la “‘menuda hierba que viene de puntillas
desde el cielo a las torres”, no crece firme, como la hierba en la
tierra, no,baja desde lo alto como una balletista irreal. Las vege-
taciones parasitas son ‘‘ese borde de guzla que crece en los te-
jados”, no el instrumento musical entero -de ancestro modernis-
ta en nuestra lirica, pues salvo en DANSE D’ ANITRE de Silva,
no creo que se lo halle- no, solo en fragmento de él.

Otro aspecto que es preciso tener en cuenta en el andlisis de
este poema, es su filiacion surrealista, a la cual ya nos hemos refe-
rido aunque sea tangencialmente. Insistiré en esa preciosa imagen
tan pléstica, a la manera de un cuadro de Marcel Duchamp: ‘‘esa
nube que baja de tarde a los dinteles, entre manzanas blancas, en
una esfera azul”. Si muchas imédgenes del poema tienen algo de
suefio, de marcado onirismo, en el que los dos planos que entran
necesariamente en la plasmacién imaginista -el concreto y el abs-
tracto- se entrecruzan muy sutilmente, es en este ejemplo en
donde mejor se puede apreciar esto. Lo concreto de esta vision
superrealista esta en los elementos ‘‘nubes’’, “manzanas”, “esfe-
ra”, “dintel”. Lo abstracto estd dado por la creacién de una at-
mosfera irreal, pues en la realidad sabemos que ninguna nube ba-
ja a la hora alguna a los “dinteles”. Por supuesto, la adjetivacion
juega un papel irrealizante fundamental: manzanas blancas y es-
fera azul, se suman como elementosplasticos de este cuadro oniri-
co.

Cosa igual ocurre en “Cémo escucho el silencio de tu paso en
niebla, bajando la escalera de notas de laud”. Es una imagen mu-
sical al estilo de las que hay en los cuadros del Bosco, y también
antitética, por la oposicion “‘escuchar’’ “silencio’’. Los elementos
concretos  ‘“Paseo’’, “‘escaleras”, ‘latd’’. (Este laud, es también
modernista, si recordamos a Humberto Fierro, aunque no hay
porqueé darle un cardcter privativo, ni a éste, ni a ningin otro ele-
mento). Los abstractos, y més que tales, oniricos: “niebla’’, que
introduce la vaguedad de lo impreciso, del suefo, y el verbo ba-
jar, que quizas afectado por el aire de irrealidad, de lo sonado, se
transforma en un cambio de registro en la escala musical, en que
viene a dar la concreta "escalera’ claustral. Solo en el territorio
de los sueios ocurren tales metamorfosis.

“'Quién colocé en tus plantas los descalzos patines de celuloi-
de y ambar?” He aqui una Ainterrogacion retérica que introduce
una de las imagenes mas refinadamente surrealistas de la com.
posicion, “La aproximacion mutua de objetos aparente-
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mente incongruentes crea un mundo misterioso e inquietante’
(11), se afirma sobre la forma de composicién surrealista en la
pintura, cosa parecida podriamos afirmar de esta curiosa amal-
gama de insélito, que sorprende al lector, produciendo en su ani-
mo un efecto de shock, de aquellos que busca la poesia contem-
poranea, y en mucho por influencia de los surrealistas, seqin Hu-
go Friedich (12). O no es desconcertante poner patines en los
pies de una santa, y no precisamente de cualquier tipo, sino de
dos materiales antagénicos por su calidad poética, por su uso?
Pienso que Davila quiso remitir a la idea de alas con estos des-
calzos y poco comunes patines; unas alas como las de los pies,
en las imagenes de Hermes.

Final e, no olvid el rasgo fund. 1 del moder-
nismo tardio de este poema, la mezcla sutil de lo sensual y lo
mistico, rasgo en el que ya ha reparado Montesinos (13).

En “esa nocion del beso que comienza en los parpados”,
los elementos de la imagen podrian clasificarse asi: lo concreto
“parpados” y “beso”, lo abstracto “nocién”. El plano en el que
los elementos se funden es de una imprecisa y sugestiva sensuali-

. Iqual cosa ocurre en ‘“todo lo que atin no irisa la sal de los
sentidos”. Es como si el deseo produjera sobre los sentidos -so-
bre su ‘sal” exactamente- un reflejo irisado. Con elementos
muy concretos, Davila entra en el campo de lo abstracto, jugan-
do con lo sensual disimuladamente.

“Tu doncellez intacta crea nardos ilesos sobre ese fino valle
del aire en los cristales”, es una vision de blancura virginal, pe-
ro hay como una nota de fragilidad, que la vuelve perniciosa,
fatal. Esto estd en el contexto de lo trunco, pero no deja de
proyectar un vago aire equivoco.

Y recordemos que todas estas imdgenes de velada raiz sexual
estdn referidas a una pequena santa, y se desarrollan en un marco
claustral, propio mds bien para los arrebatos misticos.

ODA AL ARQUITECTO, escrita cuando Davila tenia 28 afios,
ha sido analizada a profundidad por Maria Rosa Crespo, en su
libro, que sigue constituyendo hasta la fecha uno de los estudios
mds sistematicos de buena parte de la poesia de Davila Andrade
(14). Ella ha reparado en su andlisis en las antitesis, a que hicié-
ramos referencia cuando hablamos de la tendencia del autor a lo
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mistérico, en el panteismo del poema, en la animizacién, en la si-
nestesia, en la reiteracién letdnica, acorde con el tema religioso
de la composicion, en los estribillos y en algunos otros aspectos
importantes del gran poema de Davila, el mayor de la primera
época. Aqui nos detendremos en solo un par de mecanismos de
este maravilloso canto de aliento universal.

Por un lado, recuérdese que hemos afirmado la tendencia
panteista de ODA, lo que justifica sobradamente la animizacién
v personificacién de los objetos y la humanizacién de los seres,
realizada por Davila, que as los estd llenando de Dios. El recur-
so fundamental del poema, a mi modo de ver, es pues la proso-
popeya en distintos niveles.

Por otro lado, en su empefio de sintetizarlo todo en un gran
magma deouniversal, Davila no solo juega con las mds increibles
antitesis, sino que funde en una sola sensacion dos o mas, y crea
algunas de las mads sorprendentes y ricamente liricas sinestesias
de toda la poesia ecuatoriana. Vedmoslo: ‘los candelabros al-
zan su lengua hasta tu nombre”, dice al inicio mismo del canto.
Y mds adelante. ‘‘Por T1 las rosas mueven sus codos de frescu-
ra y las dalias sus rétulas de dcido rocio’’. Ast, la metafora ‘“len-
gua' sustituye a llama, en el primer caso y sirve para que los can-
delabros canten, eleven una plegaria hasta el nombre del Altisi-
mo. Es una de esas maravillosas imdgenes, que no tienen igual en
la poesia de la patria. En el sequndo caso, al dotar de codos y
rotulas a las flores , las personifica, pero manteniéndose en el
plano imaginista por ‘‘frescura’’ y ‘“‘rocio’’. Este ultimo elemen-
to es objeto de sinestesia, pues a su calidad visual se anade
una adjetivacion gustativa: “deido’’.

Reparemos también en aquel ‘“‘dorado toro! pensativo, que
ha sido humanizado, en la abeja que “usa su brujula de rosas”,
en la sangre que ‘se tiende sollozando", en los hongos que tie-
nen pies y cabecitas, en las colmenas que ‘‘cantan”, en el ar-
bol que busca la altura y “‘cuenta los afos con coronas”, en la
musica que “anda por el cielo hace siglos”, y en infinidad de
ejemplos que ilustran perfectamente el uso prodiosamente poé-
tico de este recurso.

Antes de abandonar el campo de la prosopeya fijémonos en
una de las imdgenes mads visionarias de cuantas escribiera
Davila, en esa ‘ligera mesa en que huye el alfarero con pie im-
par y leve”. Nadie ha expresado con mayor poesia la vision del
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torno, como un inverosimil vehiculo en que el artesano en vez de
trabajar. “‘huye!” No huia el mismo Davila de la realidad opresi-
va y tremenda en que le toc desenvolverse, mientras modelaba
la milagrosa arcilla de su obra?.

Sinestesias encontramos en la imagen tdctil-visual: “la brisa
dorado del cabello”; en la visual-olfativa “la delgadez fragante de
los hilos de hierba", en la tactil-visual ““la tibia arborescencia que
lactan las gacelas”’, metéfora insolita de leche materna, que la ve-
remos con variantes, en CARTA A LA MADRE; en la tictil
sual “clima ceruleo”, en la gustativa-olfativa ‘‘un paladar de aro-
ma’” y en muchas mds. En todas ellas un delicado manejo del
instrumento linguistico nos pone ante verdaderas joyas imaginis-
tas.

Un estudio profundo de Davila obligaria a detenerse en cada
poema y a extraer de él la dosis de magia y belleza que posee.
No es nuestra intencion tal inventario, que habrd de emprender-
lo con sequridad alguien en el futuro, pero anotemos al paso,
PAISAJE CON UNA LAGRIMA Y PALABRAS PARA EL SI—-
LENCIO DE PABLO PALACIO constituyen el homenaje de un
visionario a otros dos grandes alucinados de la cultura universal,
Palacio el escritor ecuatoriano y Vicente Van Gogh el pintor ho-
ldndes, que revolucionaron la literatura y la plastica de sus res-
pectivas épocas y contextos.

El libro ESPACIO ME HAS VENCIDO (1947) recoge poemas
que Dévila venia escribiendo desde la adolescencia, segun lo tes-
timonia Jacinto Cordero E., (15) y segun lo dejan entrever ex-
presiones como ‘‘manana son dos anos, siete meses’, colocada
varios versos después de ‘‘era enero. Salimos del Colegio”, en
CARTA A UNA COLEGIALA.

Este libro significa la definitiva maduracién de un estilo, nu-
trido por muchas corrientes poéticas, por muchas voces herma-
nas y grandes como la del mismo Davila. El poeta encerrd en
las pdginas de este poemario veinte composiciones, que ostentan
méritos innegables. Es un cuaderno de canciones y esquelas so-
bre todo, pues estos textos parecen ser los mas aventajados. La
mejor de éstas -de indole sentimental como la mayoria-es CAN-
CION A LA BELLA DISTANTE. Mediante comparaciones de
cuidada factura lirica, Davila construye su mas delicado poema
de amor, cuyo recurso estilistico mas expresivo es el stmil,
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La bella distante es ‘perfecta como un surco abierto por pa-
lomas", ‘“‘como un hoyo de lirios 0 como una manzana que se
abriera el corpiiio . Son similes de tan cuidadosa elaboracién
que pasan al plano de las comparaciones metaféricas. Continta
la preciosa serie de imagenes comparativas: ‘‘Clara como la boca
del cristal en el agua, tierna como las nubes que atraviesan el
trigo por los lados de mayo. Dulce como los ojos dorados de la
abeja, nerviosa como el viaje primero de la alondra”. Solo un
hondo sentido de la lirica puede lograr construir una cadena de -
delicadas expresiones como éstas. En ellas lo sensorial se alia a lo
intelectual, muy sutilmente, estructurando esas imagenes defini-
das por Alejandro Carrién como ‘‘instantdneas liricas’, en las
cuales se da, segun precisa el gran autor, una ‘“mezcla feliz de lo
objetivo y subjetivo” (16).

De las cartas, la mas lograda es ESQUELA AL GORRION
DOMESTICO. Hay como un espiritu del santo de Asis en las
metdforas que usa para definir a la pequena ave: ‘Hermano
minimo, idolillo de musgo, fotégrafo ambulante de los patios
urbanos’’. Hay también algo como la sombra de Carrera An-
drade, en estas definiciones de uno de los mds familiares entre
los pequerios seres.

Su retrato nos es pintado dentro de la misma tendencia a
lo simple: “tu que viajas con muletas de alambre y una flor de
alfalfa en la solapa’’. Los atributos del pajarillo son de igual sen-
cillez: "tu suspiro tiene cabeza de alfiler”’, dice, y antes habla de
sus “‘pasos de violeta seca’’, como luego de su “voz liviana y pura
de grano de maiz'’. El saludo del poeta al “idolillo”’, no puede
ser mas expresivo dentro de lo minusculo: ‘‘un saludo de liquen,
¢ centeno y de albahaca", y los temas de conversacion que le
propore, no pueden venir mas a cuento: ‘“‘Conversaremos del
premio de fin de ano de los tréboles , de la dalia que florece en
el as de oros y de la orografia del tejado”.

En realidad es una composicion en tono menor, no tiene
los atributos que adornan a la mayoria de los veinte poemas del
libro, no posee su ritmo sonoro y amplio, pero estd dotada de
una transparencia y una delicadeza, como pocos poemas de Da-
vila, y reune las caracteristicas de su mejor livica: imagenes au-
daces, aun tratandose de un tema coloquial, cotidiano, recurren-
cia a los elementos del mundo cercano, transformados por el
poder de su palabra; y una gran dosis de ternura, capaz de ser per-
cibida por el lector inmediatamente.
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Antes de detenernos brevemente en una de las joyas de esta
ETAPA CROMATICA -la tltima a la que haremos referencia-,
CARTA A LA MADRE -que no esta incluida en ESPACIO ME
HAS VENCIDO, como no lo estin muchas importantes compo-
siciones del periodo anteriores a la aparicién del ‘volumen,
pero que, son afines a este por el tono y por multiples rasgos for-
males-,debemos observar el enorme despliegue de recursos pog-
ticos realizado por Davila en este libro. Hemos anotado ya algo
sobre imdgenes, -que son el mecanismo mas importante de su
poesia, no solo en este periodo, sino siempre-, similcs, metifo-
ras, las cuales se pueden hallar en BREVE CANCION A LA
VANIDAD, adermas de las que vimos en ESQUELA AL GO-
RRION DOMESTICO, por ejemplo: ‘“‘Oh efimera y tierna mar-
garita, lila fugaz, sombra liquida y fina”, es una acumulacion
de éstas en los dos primeros versos, referidas todas a la idea abs-
tracta vanidad que de esta manera cobra materialidad y no fal-
tan en otros poemas. Existen ademas animizaciones, como
aquella por la cual transforma al ente espacio -concebido por ¢l
como algo entre lo espiritual y lo fisico- en el td lirico al cual
dirige toda la apéstrofe en que realiza el poema ESPACIO ME
HAS VENCIDO. Por el proceso de animizacién en grado de an-
tropomorfizacion o personificacién, el poeta puede utilizar
expresiones poéticas como ‘“espacio me has vencido. Ya sufro
tu distancia. Tu cercanfa pesa sobre mi corazon. Me abres
el vago cofre de los astros perdidos. . . . ete. O “‘tu grescnciu
invisible. . . tu memoria en esferas de gaseosa constancia”.

Se dan también antitesis: “‘Tus torrentes oscuros brillan"’.
“Muero en tu eterna vida”, “‘tu veloz firmeza” y otras, que ex-
presan su idea de una realidad contradictoria y al mismo tiempo
capaz de ser aprehendida en una grande y universal sintesis
lirica y amorosa, aquella que se da el verso “en ti muere mi can-
to, para que en todos cante”. La hipérbole daviliana halla sus
mejores momentos en ciertas imagenes afiligranadas de este li-
bro, como la que describe su vision de un minimo mechén de
cabellos al viento, en CARTA A LA TERNURA DISTANTE,
como: ‘“una hebra distante y tan delgada que moria en el
cielo”. O cuando dice a la amada de VARIACIONES DEL
ANHELO INFINITO: “Si alguna vez tus manos se elevaran
tanto hacia el aire que no fueran materia”’, creando una indes-
criptible sensacion de transparencia. Encontramos también sines-
tesias como ‘‘musica nevada”, de caracter auditivo-tactil en PE-
NETRACION EN EL ESPEJO, “sombra liquida y fina" en BRE-
VE CANCION A LA VANIDAD, en la que se mezclan lo visual
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y lo tctil, o la imagen del poema final ESPACIO “tu terciopelo
anilla su rumor de ola en éxtasis”, en la que se fusionan varias
sensaciones: tactil, visual, auditiva, elementos del plano con-
creto “terciopelo”, “anilla”, “rumor”’, “ola"- y el “‘éxtasis” final
y abstracto, para darnos una visién de pintura de René Magritte:
el espacio’ como una inmensa tela, recogiendo el sonido extatico
del mar de las esferas siderales, imagen en la que el poder animi-
zador y evocativo de Dévila llega a su punto mds alto.

El surrealismo aparece en la concepcion misma del espacio
como un abismo en el que se puede caer. Hablando del espacio
Paul Eluard decia ‘‘je tombe et ma chute eternise ma vie"*, que
es muy semejante a ideas como: ‘‘tu pozo en el que caen oscu-
ros los luceros” (ESPACIO) y a “Muero en tu eterna vida. . . En
ti muere mi canto para que en todos cante”. (ESPACIO ME
HAS VENCIDO).

Para Eluard: “L” espace sous vos pieds est de plus en plus
vaste” ** lo cual estd muy préximo de “conozco que estds he-
cho de futuro sin fin'/, “‘tu presencia invisible que huye su pro-
pio limite” y “Amo tu infinita soledad simultdnea” (ESPACIO
ME HAS VENCIDO). Aparece también en algunas imdgenes,
tales como la desconcertante “lengua de escorpiones sumergi-
dos’’, que remiten en seguida a una de esas composiciones de la
tendencia onirica; o ‘“nevera en flor de cristalografia” que des-
cribe un objeto domeético, usual, mediante una visién harto in-
solita, o en casi toda PENETRACION EN EL ESPEJO, que ya
por su mismo tema pertenece al mundo de lo inconsciente, al
sueno.

Ademas de todos estos y muchos otros aspectos y recursos,
cuyo detalle rebasa los limites de este estudio, podemos decir
que parte de la gran revolucién que este libro causara en la poe-
sia ecuatoriana esta en el sonoro léxico que utiliza Dévila para
la construccién de sus inolvidables piezas liricas. Este no tiene
fronteras, el poeta busca en la poesia romantica, en el parnasia-
nismo, en el modernismo y postmodernismo, en los vanguar-
dismos, y construye su lengua poética, en una sintesis para la
que estuvo dotado como nadie; y en la obra de nadie volverian a
sonar términos como arborescencia, topacio , sortija, resina, can-
delabros, terciopelo, arcangeles, orla, delicia, cornamenta, trans-
parencia, arcén, redoma, cisterna, zafiro, prismas, amaranto, ba-

© caigo y mi caf

El espacio a ts pies es cada vez mis vasto,
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silicas, alondras y cien mas, con la fluidez y la propiedad con que
suenan en la suya, no sé si porque fue ese su feliz momento de
apropiacion de la musica del verso -una musica que no lo aban-

onaria ya ni en lo mas hermético de su produccién o porque
era un poeta que poseia el excepcional “don de hablar con amor
toda palabra”.

La adjetivacion colorista y variada es tan brillante como to-
do en este libro, que ya en su época hacia decir a un critico ex-
tranjero que era “Riquisimo en palabras y en conceptos, calido,
labrado en cristal sonoro y disonante, alentado por césmica gran-
deza y traspasado de ternura”. (17).

CARTA A LA MADRE fue un presente lirico para Elisa
Andrade, después de un largo silencio, en la época en que Da-
vila vivia en Quito, por tanto, aunque no hay documentacién, yo
me atreveria a fecharlo en 1946 (recuérdese la fecha de la muerte
de Maria Luisa Machado, 6-1-46, y la alusion en el poema), pese
a que tradicionalmente se lo considera posterior.

Dos de los recursos claves de la composicion son la hipérbo-
le y la integracion lirica del lenguaje coloquial. Exagerando poé-
ticamente, g;wila consigue efectos hermosos y conmovedores. El
tono conversacional vuelve al poema algo totalmente intimo, su
romanticismo aparece justarnente en este confesion en la que to-
do queda a flor de piel, a flor de poesia, mejor.

La hipérbole transfigura la imagen de la madre; la delgadez
del pan de su pobreza, la “‘blancura altura de los senos”, descal-
za; su amor semejante al ‘‘dolor de Cristo", sus ojos heridos por
“mil noches de costura”, y el color de su piel, temblorosa, por
‘‘el viento que gira en la ventana’, con su filiacién nerudiana de
aquel viento nocturno que ‘“gira y canta” en el POEMA 20, todo
nos entrega la vision ideal que Davila tenia de su progenitora, en
un lenguaje de ternura contenida, nada lloriqueante ni ramplén,
peligros a los que abocaba el tema familiar.

El coloquialismo es también un riesgo que corre el poeta
conscientemente, pero todo es logro en este delicada pieza liri-
ca.

No se establece en ningin momento un contraste violento,
como podia ocurrir, por el enfrentamiento entre el habla fami-
liar y la visionaria concepcion de metiforas tales como “‘te ro-
bé un drbol azul y dos arbustos blancos”, imagen de la sangre y
los senos que lo amamantaron, que luego Ddvila utilizaria en
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ODA, o entre los giros conversasionales y las hipérboles ya vistas.
Todo alcanza su perfecta sintesis lmca por la cuidadosa dosifi-
cacion de los elementos a lo largo de la composicion.

La forma apostrofica de didlogo imaginario estd cargada de
ternura, llena de recomendaciones intimas y de confesiones:

“no madrugues a misa ni co]as el sereno’’. “No sufras porque
el sibado amanezca con lluvia”, ‘“‘me cuentas que se ha muer-
to mi prima Maria Augusta. Ahora que estoy lejos , te diré, Yo
la amaba. Wi timidez de entonces me quebro las palabras™.

Todo parece dicho en murmullo, en voz baja: i
“Dime sinceramente que piensas de este hijo”. “Tu diras:
‘‘esas cosas que tiene.

Y solo de manere tangenclal reparemos en la efectividad del
uso de la reiteracion en la penuluma estrofa, cuando, por la cua-
druple repeticién de “'te amo’', el sentimiento filial se transforma
gradualmente en un amor universal, como era, en efecto, el que
ya para entonces latia en César Déavila Andrade. Ese amar calee-
tivo que se volcaria en las grandes obras de su sequnda etapa.

3.- Oh Dulce Patria Caminada en Soga.

LA ETAPA EXPERIMENTAL de la poesia de Davila se mue-
ve entre tres nucleos ce atraccion: la geo-historia, la mistica y el
surrcalismo.

Soure dos de estos tres aspectos, hemos hablado en varios
momentos de esta introduccion, y no ha sido gratuitamente, sino
a base de expresivos textos del autor, sobre el otro -el primero-
también algo dijimos al lector al tocar la tematica.

Veamos lo que decia Davila Andrade a Rafael Delgado, en
una entrevista.

Delgado pregunta: “La raiz de su obra?’’. El escritor res-
ponde: “Mistica, segquramente. -Mistica de América, de oseuros
origenes casi destrufdos”. El entrevistador inquiere: “-Sus dio-
ses?”’. Davila contesta: No tienen cara, estdn ocultos dentro
de las cosas. Dioses arcanos”. Delgado sigue: En pintura, si

fuera esa su férmula, qué el:g\na’ "y el poeta dice: *-El surrea-
lismo (18).
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Comentando CATEDRAL SALVAJE, punto de partida de la
ETAPA EXPERIMENTAL, el poeta Jorge Enrique Adoum escri-
be.

“César Davila Andrade ha ejercido, especialmente entre los
jovenes poetas ecuatonanos una influencia que me atrevo a ca-
lificar de nociva”. Y sigue:  “porque su misticismo, real pro-
fundo, de consistencia animica, adoptado por otros escritores
se convertia en una posicion aru‘ficial, un truco literario con el
que se ha pretendido dar calidad de hermetismo y profundidad
a obras de arquitectura deleznable” (19).

Uno de sus contemporaneos mas significativos en la lirica,
reconoce asi en Davila al iluminado, censurando la desviacion
de la influencia del poeta, uno de los aspectos que no han si-
do atn estudiados y que requieren de una investigacion a fondo,
asi como lo requiere la desvirtuacion del espiritu de geografia
y la metafora de Carrera Andrade.

Adoum se fije sobre todo, en la tendencia evasiva de los
jovenes poetas de entonces, que esquivan la realidad, la historia,
geografia, amparandose en la poesia daviliana de la EPOCA
CROMATICA: ‘“‘cuando insistia en que, por lo menos, debia-
mos escribir el canto con los elementos propios que nos propor-
cionaba nuestra region terrestre, se citaba como prueba en con-
trario, la poesia de César Davila Andrade". Dice, y luego celebra
la “actitud de retorno a la tierra”, de Davila, con su mas recia
obra, CATEDRAL SALVAJE".

Observa también, con mucho acierto, que Davila Andrade
no solo esta animado de una actitud humana y vita en general,
sino que tiene una precisa ubicacion geografica”. (20) En ver-
dad, nuestro autor, llevado de un profundo y renovado amor a la
geografia, patria -efecto de la distanciacion producida por el viaje
a Venezuela- piensa Adoum, la metaforiza en el desmesurado edi-
ficio de su obra concibiéndola como ‘“Catedral de la altura, reza-
da por millones de insector y de condores”, como “cataclismo
de monstruos y volumenes”, en la primera parle de su himno
telurico, que lleva el nombre del poema, por las implicaciones



S
de lugar que conlleva®,

Pero, como Ameérica es crisol en que se funden todas las ra-
zas, todas las manifestaciones de la cultura universal, todos los
credos, en la sequnda parte del extensisimo poema, llamada EL
HABITANTE, Dévila remueve con la magica vara de su verbo en
el magma de la historia, buscando al hombre universal, no solo al
aborigen, que habia sido un dia duefio del “‘maiz infinito”, y al
conquistador espariol que lo exploto en todas las formas imagi-
nables, hasta la pesadilla, lograda en el poema por esta curiosa
y onirica imagen:

‘““Alguna vez lo vieron, asimismo
por el muro infinito de los Andes, pasar como un escarabajo,
empujando una bola de estiercol para el Rey!".

Digo que es el hombre de todos los tiempos y todos los lu-
gares el que se agita y muere sobre la “‘corteza embrujada’ (me-
tafora de la tierra que fasciné toda la vida al poeta y que aparece
constantemente en su obra), basado en las reiteradas afirmacio-
nes liricas del propio Davila.

“Todos vosotros os mojasteis de algin modo en mi cora-

Zon!:

Todos vosotros! Todos !

Los simones, los ldzaros, los pablos, los peones de la hierba,

los labiregos del Ande, y los otros, comidos por el cancer de

piedra,

Antes de Cristo, en todas las piramides;"”

y también:

“Aqui esta el albanil que cayo de los andaminios de Salo-

mén y el obrero despedido por el viento.

de la Torre de los Tartamudos!

Con las espaldas gruesas de sol y sangre

llegé el oscuro picapedrero de los Incas”.

En la tercera parte del poema, en VATICINIO, Davila se

Es curioso, pero ni Rodri

ez Castelo ni Maria Rosa Crespo repararon en que se
tata de un solo poema dividido en tres cantos. El critico habla de !
TANTE" segundo gran pocma del libro-" y la Dra. Crespo de “CA'
SALVAJE pocmario que reunc tres composiciones extensas. Solo Lis
! su tiple division: “CATEDRAL SALVA

Se trata de un solo poema extenso, dividido en

. EL HABIT. ¢ VATICINIO™, (21).




LG5

levanta en medio de éxtasis mistico y habla ya rrebatadamente,
como un iluminado, invocando en su oraculo profético al evan-
gelista Juan, en catorce de las mejores estancias de esta parte de
CATEDRAL SALVAJE, desde la que empieza ‘“‘en la marcha del
viento y de la llama”, hasta la que termina “‘ante sus ojos de
transparente vino azul que despiertan o matan’’.

CATEDRAL SALVAJE es un poema duro, no tiene la ter-
sura ni la fluidez de la primera poesia de autor, aunque no por
ello pierde la musicalidad, pese a la heterometria reinante; ade-
mas, la constante aparicion de las construcciones admirativas fa-
tiga al lector. Pero es una impresionante sinfonia parbara, en la
que se mezclan unos pocos acentos dulces con la ruda y mag-
nifica aspereza de un lenguaje que parece extraido de “la altura;
entre vitrales de granito y nube’’, de ‘la tierra de murallas y abis-
mos”’, de las ‘‘rojas mesetas desolladas por el viento”, de “la
cuarta comarca de la Tierra"’.

Adoum observa que: “En CATEDRAL SALVAIJE se man-
tiene la imagen luminosa, audaz v elaborada’. Yo afirmaria
que no solo se mantiene, sino que se supera y llega a un punto,
que el mismo Davila no sera capaz de rebasar.

“‘Acaso la excesiva extension del poema, acaso su exhuberan-
cia verbal atenua esa sensacion de deslumbramiento que solia
dar su metafora repetida”’, duda Adoum (22). Y no le falta ra-
zo6n. Es tan vasto el poema que la coherencia de la primera épo-
ca desaparece entre la frondosidad imaginista, que el rit-
mo vertiginoso de la ETAPA CROWATICA no es mas que un
recuerdo entre el continuo, incensante desfile de visones que de-
semboca en la apocalipsis final.

Hernan Rodriguez Castelo ha llamado a CATEDRAL SAL-
VAJE “aporte fundamental a la lirica ecuatoriana’” (23). Lisca-
no dice ‘‘César Ddvila Andrade ha metido a todo su Ecuador te-
rrible y hermoso, desesperado y creador, en este poema que abre
perspectivas hacia misteriosas emociones y grandes formulas de
integridad humana’’ (24)

En este “himno a la grandeza del continente'’, como lo deno-
mina también Rodriguez Castelo, la vision mistica -americana o
no- esta en el canto final, sovre todo; la de la tierra parti-
cularmente en el mas logrado de los tres, en el primero, y la po-
gsibilidad *de visualizar, de ahondar gracias a la imagen, en los
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mundos del simbolo y de las intuiciones, de los recuerdos v de
las visiones, de traer a flote delirios, naufragws y agonias’ (25),
se sustenta en gran parte en el poderoso aliento surrealista que
emana de todo el poema. Veamos unas cuantas de estas image-
nes visionarias, que destellan en el fulgurante texto:

“‘y cuelga entre cristales el zapato del venado'’

“la tumba empuja los jazmines

hacia las raices enquantadas de los agonizantes’.

“Un menmgu asciende por su arpa a los relémpagos univer-
sales"

“Como carro de piedra en la colina, duerme la blanca mano
del poeta’

“Entre espejos venimos a pescar sin piedad nuestra epider-
mis’’

“El pe6n despenado recoge sus heridas y sus golpes
en una ceremonia iluminada por legiones de estatuas’

En todas las que hemos espigado para ejemplos, el lector en-
contrara los elementos de insolito, la fusion de planos en los que
algo que emerge del sueno se hace presente: el calzado de un
animal, las manos de los muertos con raices, una vision deliran-
te un mendxgo encendiendo.  por un arpa, la recurrente imagen
del carro, en este caso aplicada a la mano del artista, en un simil
totalmente fuera de lo comun, la plastica de Giorgio de Chirico
al que Davila llamaba “Mago'’, en la evocacion del peon resuci-
tado. (26

La historia -que afos después causara el parto prodigioso
de BOLETIN Y ELEGIA DE LAS MITAS - irrumpe en la ca-
dena imaginista de este poema, con pinturas directas, poética-
mente elaboradas, pero muy conmovedoras, por ejemplo:

“‘un hombre habit6 esta roca durante siglos
y fue alimentado por la aurora de las espigas
y las fuentes de semillas descubiertas por los loros!""

Descripcion de la situacion del habitante americano antes de
la venida de los conquistadores, que tiene mucho en comun con
la de LUGAR DE ORIGEN de Carrera Andrade. Frente al pa-
sado feliz, se alza el presente con su desgarradora realidad:

“Hoy duerme ante la boca del horno abandonado
v escarba en la guitarra bilingtie del mendigo!"’
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El inicio de EL HABITANTE tiene el mismo tono. Luego
de haber poseido el “‘maiz infinito': “le desnudaron en la plaza
y le vistieron con profundos latigos’. Imagen que anticipa BO—
LETIN tanto como éstas:

“Y alli estaba el eclesidstico carnal, usando el templo como
recipiente, y moviéndose entre anchos panos negros

cortados en forma de mujeres.

Ellos estaban siempre sobre ellas, (hijas, madres, devotas)"'.

“‘Oh dulce patria caminada a soga
entre huellas de mulos y de esclavos '.

Otro rasgo interesante de CATEDRAL es la integracion de
ciertos temas de la cuentistica de Davila a sus versos. (27)
Asi por ejemplo tenemos el de su relato EL VIENTO en los si-
guientes:

“Los herreros habian vendado con sus mds negras camisas
invernales las nerviosas cabezas de las mulas’'
De LA MUERTE DEL IDOLO OSCURO: ‘“‘Cargadores de esta-
/tuas y turbinas:’

De EL CONDOR CIEGO:

“Alguna tarde en una sorda pausa entre dos tempestades tor-
na a elevarse el. negro condor ciego, hambriento de huraca-
nes

En el mas alto limite del vuelo, cierra las a]as repetinamente
y cae envuelto en su gaban de plumasA e

Si en los dos primeros ejemplos el tema solo se esboza aqui
se desarrolla integramente.

CATEDRAL SALVAJE significa una superacion indudable
de la etapa inicial, un lanzarse a muy altos vuelos liricos y un
cierto intento de épica, en la asimilacion de las historias de los
personajes multiples que conforman la globalidad “habitante’’.
En su primer experimento a lo grande con el material poético,
del que ha obtenido ya preciosas joyas en el pasado, Davila logra
un poema, que pese a sus evidentes desigualdades es un nuevo hi-
to de poesia.

Alfredo Chaves decia en 1959, aio de la publicacion del li-
bro, “ARCO DE INSTANTES reune sequramente la ultima pro-
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duccién de su autor y viene a enriquecer y ampliar su obra cono-
cida en publicaciones de varios afios” (28). Y era verdad, ya que
algunos de los poemas que Dévila agrupé en namero de veinte
y dio a la estampa bajo el titulo mencionado, se publicaron va-
rios aiios antes, asi por ejemplo ORIGEN II (1952), fragmentos
de LA CORTEZA EMBRUJADA (1953, 1954, 1955) y OURO-
BOROS (1956).

Lo que no tenia sentido afirmar era que ‘“en su expresién
general y en sus vertientes y matrices formales, el conjunto. . .
no registra mayores variaciones en relacién con su produccién
anterior'’. (29).

- Quizas Chaves se dejo llevar enganosamente por ese par de
versos que cierran ADVERTENCIA DEL DESTERRADO:

““Yo soy de ayer, y me visito ahora
por un descuido en que lloré el Eterno’’.

Solo este poema, estos versos, que aproximan Davila al Va-
llejo de “‘naci un dia en que Dios estaba enfermo’’, y algunos
otros pocos, tienen alguna relacion con la ETAPA CROMATICA
que, con sus ‘‘estivales muchachas yacentes mas alla del suefio”’,
ha quedado definitivamente atras.

ARCO DE INSTANTES emerge en el justo centro de la ETA-
PA EXPERIMENTAL, y muestra los resultados -no siempre exi-
tosos- del intento de superacién del lirismo desbocado de la
poesia daviliana hasta 1950, como también del telyrismo caoti-
co y gigantista de CATEDRAL SALVAJE.

Todo el esplendor verbal intenta ser desterrado, toda la rica
metamorfosis de la realidad, alcanzada por el suntuoso ropaje de
la metafora y la imagen, quisiera hacerla desaparecer el poeta.
Opta pues, por una poesia que aspira a ser despojada, desnuda,
pero cae en las mascaras del suefio, en la ambigua trampa del su-
rrealismo.  Cierto que el onirismo, no basta para cubrir las he-
ridas vitales que subyacen en esta obra, las lacras causadas por la
“cadena enroscada en el fondo del cajon’’; por el recuerdo de
“los publicos nidos” y la frustracion de la “insostenible’’ salva-
cion de la Carne”. El suefio es insuficiente para refugiarse en
€l y olvidar “los pasos rotos” y la “blasfemia de los ebrios’;
la situacion del poeta “ahogado en piedra, conun cielo en:
loquecido en el corazén”, su peregrinaje por ‘“‘calles, mora-
das, antros, desfiladeros del dolor civil” su conciencia de ser
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un “inutil puro”; su desesperada busqueda de aquella “‘esquirla
de los Espejos del Altisimo”, de aquella sabiduria que solo intuye
pero hacia la que va a ir en adelante, despojado ya de “'la ba-
sura chispeante’ de todo lo pasado, con apenas unas cuantas es-
calas en la tierra, con alguna que otra terrena “conexién'' toda-
via.

Todo ARCO DE INSTANTES es surrealismo, todos y cada
uno de los poemas contienen una siquiera de esas desconcertan-
tes imagenes en las que la incongruencia impera “a menudo con
alusiones impensables y relaciones subterraneas pero no justifi-
cadas”, como las que ocurren en la totalidad de manifestacio-
nes de esta tendencia (30). Asi, tenemos por ejemplo “El or-
ganista busca en sus gabanes, las manos de unos novios, los li-
mites del péndulo y de los clavicordios’. Quién podria negar la
fuerte dosis de material de suefio que hay en estos versos? A ve-
ces, ésta invade poemas enteros, no dejando lugar a su compren-
sion, y si apenas a su intuicion, cerrando con una llave de mis-
terio el codigo que en ellos subyace. No es el caso de todo el
poemario, insisto, pues alli estan el vivido INFANCIA MUERTA,
el terrible y mencionado ORIGEN II (llamado asi. para diferen-
ciarlo del poerna del mismo titulo que incluye ESPACIO ME
HAS VENCIDO), los plenos de vivencias directas EL EBRIO Y
HOSPITAL, o esa unica presencia de lo geogrfico en este li-
bro, LA CORTEZA EMBRUJADA (que al fin alcanza una fija-
ci6n en libro, estructurada en dos cantos, aunque luego preste
su titulo para otras busquedas de Davila)

En todos estos, la realidad, los referentes, emergen de la ma-
rafia surrealista y afloran con todo su peso con toda su amargu-
ra, pero ya Davila ha empezado su incursion en el hermetismo,
con la decision de quien se lanza a las titanicas *‘batallas del si-
lencio!’, aunque conoce que su “‘afan de Paraiso esta en desgra-
cia’ y quién sabe si su voz “‘a las puertas de un Dios mudo'’.

Una de las “‘conexiones de tierra”, de las que hablaramos an-
tes -aun a riesgo de apoderarnos para esta expresion de un titu-
16 mucho mas tardio del autor-, la mayor de todas, ocurre si-
multaneamente con ARCO DE INSTANTES, y es, naturalmente,
BOLETIN Y ELEGIA DE LAS MITAS

Aunque una de las cosas mas odiosas que puede hacer un au-
tor es citarse a s mismo, hay algo que escribi antes sobre
estg poema de Davila, y que, ahora vienc a cuento: *‘Su obra mas
grande debe mas a la historia que a la livica, sin ser por ello me-
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nos poética -afirmaba-; y mas al dolor de su pueblo que a todos
los libros . . . " (31) Y esverdad. Puesno importa para nada lo
que Davila leyo en la época de escritura de BOLETIN, sino la
grandeza del texto poético como tal y la vida que se agita en
cada verso de esta obra, casi en cada palabra, con su cercania a la
raiz quichua o su arcaismo .

Maria Rosa Crespo, en su libro ya mencionado, realiza su-
gestivas aproximaciones a CATEDRAL SALVAJE y BOLETIN
Y ELEGIA DE LAS MITAS, ellas serviran para ilustrar mejor a
Jos lectores interesados en estos poemas, para ayudarlos a desci-
frar ciertas claves y, quizas también, a entender mejor sus oscu-
ridades, que lo que yo esboce sobre ellos en estas lineas. Aqui,
tal como lo hiciéramos con CATEDRAL SALVAJE, solo echare-
mos un vistazo a BOLETIN.

Es, sin duda, el canto lirico més logrado de la poesia ecua-
toriana sobre tema indigenista. Es algo asi como la contraparti-
da de aquellas obras que, casi treinta afios antes de su aparicion,
habia dado la narrativa del realismo social, en homenaje al in-
dio ecuatoriano, esclavizado, humillado y maltratado hasta la
muerte, como lo he dicho pagina atras.

El autor utiliza una especie de narrador anénimo y colecti-
vo, que encarna en si a toda la raza indigena y va desgranando
ante el lector asombrado un rosario de penas, que tienen su
parangon en la historia dolorosa de Cristo, sequin lo ha observado
Maria Rosa Crespo. (32).

Davila Andrade amaba su poema, sentia una especial pre-
dileccion por él, y esto se nota, cuando en marzo de 1967, con-
testando una carta de Vladimiro Rivas, en la que éste le contara
del estreno y el éxito de la puesta en escena del poema por Fa-
bio Pacchioni, dice: ‘‘Junto con mi mujer he leido su carta va-
rias veces, y créame, hemos tenido que refrenar nuestra efusion
a duras penas. Ese poema en el que dormian mis indios (Ud. sa-
be que les.amo) se despertaba de pronto y volvia a mi a través de
sus palabras, y ellos me hacian signos de entendimiento y se ale-
graban de que yo, un dia, les hubiera entendido la tristeza tre-
menda y el coraje que les impide ser borrados. . . "' (33).

Ese amor se transparenta en la composicién de esta cronica
de agravios que, en estilo entrecortado, pero muy efectivo,
basado en el sustrato quichua y la tendenicia del indigena a supri-
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mir los articulos, narra la monstruosa explotacion de la raza ame-
ricana por los esparioles  La elipsis y el arcaismo, le dan un tono
de vieja confidencia a la luz de las nogueras de los siglos.

El memorial de infamias abarca los grandes dramas colecti-
vos vy las pequenias tragedias espeluznantes. Esta alternancia ha-
ce mas vivido el poema, mas cercano al corazon de quien lo lee,
pues a veces las visiones de conjunto son frias, lejanas -aunque és-
te no es el caso-, en cambio el conocimiento de las historias me-
nores, desoladas y amargas insertas en la cronica de esa lacra
inhumana que fueron las mitas y los ourajes, hace que se logre
una pintura mural de vastas proporciones, llena de minimos de-
talles conmovedores.

Pertenecen al drama de masas las estrofas primera y sequnda,
por ejemplo, la tercera, en cambio, que cuenta la castracion de
Ivlelchor Pornaluisa, es de las que se incluyen en el drama indivi-
dual, que no por ello es menos parte de la historia. La cuarta tie-
ne caracter general, la quinta y sexta cuentan la historia del que
regresa y encuentra su hogar en ruinas, la séptima retorna al dra-
ma comunitario, y asi continuan tres mds. La historia ael que
muere vomitanao sangre se circunscribe a lo personal. Y prosi-
que este juego de alternancias, hasta culminar en la estrofa final
y suamalgama definitiva:

“‘Regreso. Regresamos!. .. . . Somos! Seremos! Soy!”’ dan--
donos a entender asi que cada uno ue nosotros es parte del todo
de la historia, y que las calamidades familiares, descritas en el
canto, son solo un fr de la gran calamidad de la con-
quista, no martirios aislados, sino vejaciones menores que confor-
man el ultraje total de la raza.

Pese a mi propia afirmacion en el sentido de que el poema
debe mas a la historia que a la lirica, es imposible dejar de reparar
en su gran calidad poética. Es una oura lirica en el mas alto sen
tido de la palabra, aunque no deje de tener rasyos €picos, mucho
més acusados que los que ocurren en CATEDRAL SALVAIJE.
Su vibrante, verdad de caracter historico su enraizamiento en la
cronica, no quita su calidad poética, y a ella debemos referirnos,
aunque sea urevemente, antes de cerrar esta etapa de la poesia
de Davila.

Los modos expresivos basados en el habla popular son los
mejores logros del poema, por ejemplo: *‘nos trasquilaron hasta
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el frio la cabeza. . . " para narrar el ominoso corte de cabellg,

a la fuerza, realidad que se da en las més diversas esferas de una
sociedad que la consideramos distinta de la que subyace en BO-
LETIN, y que a Davila, en su infinita sensibilidad, debio parecer-
le una de las peores injurias que se pueden inferir a ningin ser
humano.

La enumeraciéon ‘“sin paga, sin maiz, sin runa-mora, ya sin
hambre de puro no comer’’, contiene como un hélito de esa que-
ja, con un secreto acento de rebeldia, que se puede captar en la
conversaciéon de la gente ael pueblo, y que Davila fue capaz de
percibir y elevar a nivel lirico, sin violencias de origen retérico.

Lo mismo ocurre con expresiones como “‘solo calavera, llo-
rando granizo viejo por mejillas”, conmovedora vision de dolor
y muerte. o con “corazén que estrujaron pisando ante mitayos’’,
“encerrado desde la aurora ‘hasta el otro claror’’; “sin Sur, sin
Norte, sin choza, sin . . . dejaronme”’, ““Todito El, en una sola lla-
ga salpicada’, desgarradoras quejas, que son apenas una breve
muestra de la letania infinita que us6 Davila para condolerse de
la desgracia de su raza, la nuestra.

La clipsis se nota en construcciones como *‘En plaza de Po-
masqui en rueda de otros naturales’. La influencia del sustrato,
lo observamos ya, reduce la frase, le da consistencia y la acerca de
algiin modo al habla castellana del indigena. Cosa parecida ocu-
rre con “‘en medio patio de hacienda, con cuchillo de abrir chan-
chos, cortaronle testes’; ‘Brazos llevaron al mal. Ojos al llanto.
Hombros al soplo de sus foetes”” (Reparese en la curiosa ultraco-
rreccion de este ultimo término); “y cuando en hato, alla en
alturas, moria ya de buitres o de pura vida. . . ."”

El arcaismo, que pone como una patina en el texto, aparece
en términos como ‘‘trujeron’’, “‘texer, ‘‘comistes’, ‘‘Santa Bar-
bola"".

Los coloquialismos ‘‘diosolopagui’’, “‘adrede", ‘‘tam", “‘pa-
ra el pulso”, ‘‘nhuevos de ceniza’’, ‘‘sanguaza’’, ‘‘capisayo’, al-
gunos nacidos hace mucho tiempo al calor uel quichua, de viejo
cuiio, y por tanto arcaismos, introducen el antiguo sabor del ha-
bla cotiaiana, el ancestral latido de la vida, en esta obra de arte,
sin duda una de las mas perdurables de cuantas escribi6 en poesia
Davila, y que con ODA AL ARQUITECTO y CATEDRAL SAL-
VAJE forman la gran triada de los poemas del autor.
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4. Y Anda Vestido de Arma, de Caballo sin suciio, de Poema.

‘“‘Cada dia, una exigencia nueva, me pide realizar mi propia
conciencia en el trabajo poético. Es éste el nuevo signo de mis
poemas.. . . Lo puro emocional y la terriblemente filtrante flora
subjetiva, deben ser eliminados poco a poco, por la alerta vigi-
lancia de la conciencia sobre la obra, y sin embargo, el trabajador
no debe dejarse tocar por el frio del cerebro, lo cerebral, puede
-creo yo- endurecer, helar las formas vivas” (34). Confiese Da-
Vga en 1966, en carta de 20 de Octubre a Francisco Araujo San-
chez.

Con esta declaracion poética, debid lanzarse el escritor a la
exploracion del terreno de lo hermético varios afos antes. La
realizacion artistica de la conciencia de un autor implica siem-
pre oscuridad, pues significa la penetracién en un mundo al que
los otros no nenen acceso. Friedrich dice que “la oscuridad ha
llegado a ser el principio estético universal, por cuanto ella es la
que distingue principalmente la poesia de la normal funcion de
comunicacion del lenguaje” (35) . Expresar contenidos de con-
ciencia individual, incluso en el caso de sentirse universalizado,
como era el de Davila ya desde la época de CARTA A LA
MADRE, es también buscar un lenguaje que rebase las esferas
de la comunicacion, con fines estéticos o de otra clase.

El hermetismo daviliano nace de que el poeta estd empenado
no solo en la busqueda de este lenguaje consistente al parecer en:

“Embrujar el Poema de modo que todas sus palabras
girando de la circunstancia al centro
por el soplo del mar entre las columnas
se convierten en la
PALABRA"

Sino también en una triple tarea: a) eliminar los residuos
subjetivos.
b) no cerebralizarse, y
¢) buscar “la espina em-
plumada”
(esto es, en opinién de Liscano, la sabidun‘a).

En el cumplimiento de esta tarea, Davila experimentaria la in-
decible angustia ‘‘de luchar envuelto en la tela que rodea la pe-
quena casa del poeta’’, por anos y aios.
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La “‘filtrante flora subjetiva’ estaba en todo, y haciaclamar
a Davila, como a los misticos, que se consumian en el fuego devo-
rador del Amado ‘Y te quemaré en mi poesia’! , aunque a ren-
glon sequido salieran a flote rasgos emocionales puros como: “‘En
ladrillos de venas de amor, te escribiré”’.

Y cémo hacer para no contaminarse de subjetividad y al mis-
mo tiempo no dejar que la cerebralizacion helara las formas
vivas? “‘Cuando abro la cabeza mis ideas se posan en un millon de
noches espaciales’’ decia Dévila en CACERIA DEL BUHO, pero
el frio de esas noches en las que la cabeza, el cerebro, ‘‘vieja es-
tera de neuronas”, lo era todo, le hacia volver los ojos hacia las
ancestrales fuerzas primitivas, a las que él queria darles otros
nombres, otros rostros, un sentido nuevo, preguntandose angus-
tiado: *‘Qué busco yo, sediento y libre a la vez de toda alegria?”’

Su busqueda le llevaba a las raices mas profundas de todas
las cosas: A veces miro la mascara de trébol en los estudios, pe-
ro prefiero buscar particulas de fuego entre las catapultas hacina-
das detras de la gran Historia”. Decia, y en esas particulas de
fuego del saber verdadero, se quemaba vana y angustiosamente,
pero no cejaba en su empeiio volviendo al circulo vicioso de la
conciencia

“Entré y sali en busca de nuevas especies de sufrimiento en
la embriaguez de las escaleras de caracol porque ya habia resuel-
to encontrar el asco y la sabiduria en mi mismo”’.

Y todo este trajin, sin descuidar la construccion de ese len-
guaje que al mismo tiempo que estético. tenia que ser ‘“el dolor
mas antiguo, el que buscaba dioses en las piedras’’, es decir la
profunda poesia, el genuino lenguaje del poema, que ‘‘embiste
aqui y alla la Tela y elige a oscuras atin los objetos sonoros’’ y
que puede “‘circunscribir un punto” o estallar “al amanecer, con
la Gltima cuerda del viento en la boca’’, como esas cigarras que
cantan en las selvas tropicales hasta morir, v que por si fuera po-
co, ha de ser un lenguaje que en “nada se asemeje al punzante aba-
lorio de los citricos'’.

Todos los poetas contemporaneos, para merecer el nombre de
tales, emprenden 'busquedas parecidas; por eso Friedrich asegura
que su hermetismo “impera por igual en los contenidos que en
los medios estilisticos. La poesia -dice el critico aleman- habla de
acontecimientos, seres u objetos, sobre cuya causa, tiempo y es-
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pacio el lector no posee ni poseera ninguna informacion. Las ex-
presiones no concluyen, sino que se interrumpen”. Y continta
mas adelante: “‘Para T. S. Eliot el poemna es un objeto indepen-
diente, situado entre el autor y el lector; pero las relaciones entre
autor y poema no son las mismas que entre poema y lector; gra-
cias a éste el poema entra en un nuevo juego de significados que
tiene sus derechos propios, aunque le aleje de la intencién del au-
tor -intencién que, por lo demds, no se habia precisado” (36).

En ningin periodo de la poesia de Davila pueden aplicarse
las palabras de Friedrich con mas propiedad a su produccién que
en esta ETAPA HERMETICA. El poeta nos sorprende en sus
composiciones de EN UN LUGAR NO IDENTAFICADO (1960),
CONEXIONES DE TIERRA (1964) y del libro péstumo MATE-
RIA REAL, con la mencién de ‘‘seres u objetos’” y también
‘“‘acontecimientos’ sobre los que carecemos de informacion, y
que deben ser entendidos o incluidos en el contexto del poema,
ya ‘“‘ogjeto independiente situado entre el autor y el lector’

En el caso de nuestro poeta, ademas, a la oscuridad digamos
“normal”’ de la gran lirica del siglo, se suma la cuestion iniciatica.
Y ello hace que constantemente nos encontremos no solo con una
globalidad sobre la que carecemos de informacion, sino en la cual
existen ciertos elementos que se enmarcan ‘“‘dentro de esas cu-
riosas informaciones mitopoéticas de inspiracion hermética’’,
segun expresa Alexis Silva en su analisis ce PALABRA PERDI-
DA. (37). El critico venezolano afirrna que el esoterismo condi-
ciona ‘“‘desde adentro del discurso mismo, su sintaxis y su logica
literaria’’. Si esto es verdad, -y parece que sicualquier interpre-
tacion de la poesia de Davila en su ultimo periodo, requiere de
un conocimiento de todas aquellas disciplinas extranas de las que
nos habla Juan Liscano en cuanto a su inclinacion mistérica (38).
Como esto no es posible -al menos en mi caso- me limitaré a una
breve ojeada a algunas composiciones, sobre todo a aquellas que
?l parecer de Maria Rosa Crespo, contienen la poética de Davila.
39).

Pero antes de entrar en serias refle<iones, veamos un aspecto
insolito de estos poemas, detengamonos luego en una pieza dis-
tinta al resto, anterior solo en dos anos a su muerte y extraina-
mente profética, y anotemos algunas generalidades mas.

En POESIA QUEMADA, el poeta afirma que “El poema de
e ser extraviado totalmente en el centro del jueyo. .. Y reir de
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si mismo en el costillar del ventisquero”. En CACERIA DEL
BUHO dice socarronamente ‘‘me rio bajito de las pequefias tum-
bas emplumadas' En LOS DESMANDAMIENTOS: ‘Y el espi-
ritu juega eternamente a la trata de blancas con los cuerpos y
las almas de los pobres’”. En SANTOS DE BARRO expresa que
en la soledad de los bienaventurados se vio “sollozar de ternura al
cocodrilo’’. Todo el poema ROPAS AL VIENTO, antes de ter-
minar por una de esas extranas frases mayusculadas que mencio-
na al “Viento feroz de las Enajenaciones'’, es un juego visual so-
bre unas prendas de vestir que vuelan con el viento, mientras se
secan en una azotea ‘‘Prefiadas de catapulta. Putas de nada. . .
Gallas infladas desinfladas, flicidas’”. ENTRECEJO habla del
“Gran dolor humoristico que nos causa, a veces un helado . .”
Todas éstas, y otras expresiones parecidas, contienen un innega-
ble y sorprendente humor, sembrado: entre las reflexiones tras-
cendentes del poeta, sobre todas aquellas cosas que le inquieta-
ban y a las que llamaba con cierto tono Zumboén “las astucias del
Qtro mundo.

Uno de los poemas mas hermosos de este periodo, fechado en
1965, VALLEJO PREPARA SU MUERTE, es una pieza litera-
ria en la que reaparecen algunas imagenes de las que hicieron a
ARCO DE INSTANTES hermano gemelo de TRILCE, tanto por
su sed experimental, como por su proximidad al surrealismo.
En este poema, Davila usa de las expresiones de Vallejo, y seqin
Alverto Baeza Flores ciertos versos ‘‘podian corresponder tanto a
Vallejo como a Davila Andrade ’. Pues pese a la evidente separa-
cion generacional ‘‘pocos poemas tan adentrados en Vallejo- en el
alma de Vallejo desesperado y mortal- como éste”. (40).

Lejos de lo subjetivo y también de lo cerebral, pero lejos
también de busquedas esotéricas y sabias, aunque fuese solo mo-
mentaneamenté, el desgarrarniento humano de Vallejo como poe-
ta, es sentido y expresado por Davila: en condicion de igualdad:

“Preparado tu pomulo, la estera de yeso, el ataud
amaao y lateral como un perro, y

preparando en pxedra lentamente la aridez
necesaria a la ternura.

Era él mismo, el que sin saberlo, preparaba asi su muerte vol-
viendo los ojos hacia las raices primitivas, hacia el pémulo res:
taao, que marca a la raza md:gena como sello, hacia “los dias
de andinos canamos”, hacia ““la tumba que, |eb0(anao cae desde
los Andes hasta la polvareua” Era el mismo, y era Vallejo, era
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la transubstanciacion de un poeta en el otro, era la vida y el de-
samparo cel autor de TRILCE en el nuestro, reflejados en el
amor de la maare, la evocacion de la tierra, en la memoria del
“‘Panecillo ultimo, desayuno tristisimo del alma que no ha comi-
do nunca con el cuerpo, como se debe’’.

Imagenes como ‘“‘para que hile tu sangre hasta ser musica’,
son algo asi como la suprema exigencia de la poesia en la vida del
artista, y otras tales: ‘el huevo subterrdneo de la muerte” o
‘‘desde el zapato macho en que anda él solo", revelan la vieja fi-
liacion onirica del Davila.

Hernan Rodriguez Castelo ha afirmado que la ultima poesia
de Ddvila ‘‘es agudamente intelectual, prodiga en enigmas, pero
vibrante de_lirismo. Y a pesar del alto viaje que tienta, tiene Jas
raices americanas a flor de piel: la transfiguracion se oora a par-
tir del dato americano anejo. . . " (41). Esto se ve bien en el

oema sobra Vallejo y en otros como en uno sin titulo (SOLIA
VOLVER DEL MERCADO) en el que hay una hermosa y tierna
evocacion de las compras que hace una pequena india, y en el
cual pinta vividamente su canasto de mercado en el que entre
otras cosas habia “ollas de barro, nuevas, asentadas en paja. . .
craneo de buey con los ojos abiertos . . . colinas de visceras y
anillos de carey”. Solo quien habiendo vivido en una pe-
quefia ciudad americana de provincia, y amado a los humildes
como él, podia conocer tan bien las costumbres de las gentes del
campo y evocarlas aun en medio de un mundo y unas vivencias
ya del todo intelectuales. Cosa igual ocurre cuando utiliza esa
desgarrada imagen del grillo que canta hasta morir, que ya vié-
ramos, o cuando se evoca a si mismo *‘sin parroquia ni ocupacio-
nes respectivas’’ y pide que pase “‘esta sopa sin fondo"; cuando
recuerda ‘el sinsabor del Sur ecuatoriano’’ o hace referencia a “‘la
Patria picoteada por las agujas Zodiacales del pelicano'’, cuya ciu-
dad tiene “‘en el centro un espacio para el Abismo Publico abier-
to por la Batalla del Pichincha'. Cuando dice: ‘‘Tu sabes lo que
es vivir un pasadizo’’, quizas pensando en sus dias de 1946 en
Quito, o, en fin, cuando en algunas de las ultimas veces que tiene
reminicencias de su ninez, se expresa asi en LA CORTEZA EM-
BRUJADA I1:

“'Claroscuro de patios y zaguanes y tiempo de rectangulo.
Un trompo misterioso bailé sin movimiento. . . "

Y en EL RECUERDO ES UN ACIDO SEGURO:
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. ““Marchabamos en fila india por el reino punzante de la orti-
"

El combate poético, suscitado en medio del limbo esotérico
en que Davila deambula en sus afos finales, halla en varios
poemas una expresién no siempre de facil acceso, pero que vale la
pena registrar antes de que terminemos lo referente a su lirica,
por eso, pasemos de inmediato a una breve vision de la Poética de
nuestro autor.

“En qué instante se une el buscador

a lo buscado, y

Wateria y iviente entran en la embriaguez
del mutuo conocimiento”.

He aqui la pregunta clave de la obra daviliana, y todo el resto
serd un incesante buscar el. momento de fusi6n entre el poeta y
su poema, entre la obra de la mente y la “materia real”’.

En ORIGEN II, sobre el que Davila no cesaria de trabajar
hasta el afio 60 -ocho después de su aparicion primera en LE--
TRAS DEL ECUADOR No. 80- hay un par de versos que hablan
de la mision del poeta:

"*Alguien debe continuar la escritura del dedo en el polvo. . .

Alguien debe continuar el canto del Hombre Claroscuro de la
Noche”".

Existe, sin duda, una connotacion evangélica en el primero; y
en el sequndo una de esas imdgenes obsesivas, pues la expresion
aparece por primera vez en 1953, en un fragmento con el titulo
EL HOMBRE CLAROSCURO DE LA NOCHE, que es como un
primer vorrador de LA CORTEZA EMBRUJADA II (la numera-
mos asi para diferenciarla de I, que aparecié en ARCO DE INS -
TANTES, como lo senialiramos ya). Esta ‘‘escritura’’, este *‘can-
to" son sin lugar a dudas la tarea poética a la que se sentia desti-
nado, labor tan dificil, que no puede realizarse ni “‘entre las obras
puras . .. "' ni “entre las Animas o las Ruinas” (POESIA QUE-
MADA), sino en la quema que se efectua en el poeta mismo, que
escribe su obra “‘en ladrillos de venas de amor".

Hay momentos en que el poeta se siente senor de su obra, co-
mo vemos en el ltimo verso de CACERIA DEL BUHO: “Yo de-
creto las ranas que ya no croaran'’. Pero, “sediento y libre" del
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gozo, se angustia en la ESPINA EMPLUMADA, en donde poesia
y saber se identifican en “la luz de la espina emplumada’.

En EMBARCADERO quisiere poseer el ‘‘verbo que encadena
los pastos a las bestias”, es decir que da unidad a los contrarios,
que los complementa, mas, se siente arido y desposeido, por eso
clama: “Sial menos tuviera la Poesia . .. "

En ABISMO PUBLICO parece encontrar una clave para la
edificacion de la obra poética:

‘‘Ante cada utensilio

eleva tu mirada central

sobre el abismo y la union

de la pupila con su objeto.

Pero abrela mas alla de ti mismo,
en lo interno y lo remoto’".

Qué infinita distancia separa esta necesidad de conocimiento
de los objetos, tan honda tan abismal, de la sencilla “amistad con
las cosas’’ de la EPOCA CROMATICA, cuando unido a los obje-
tos por el sentimiento se complacia el poeta en acariciar su “‘uso
fiel y fresco’' y sufria con su “soledad terrestre’’(

Lastimosamente, la clave no parece muy facil de aplicar en la
realidad, pues, desde tiempo inmemorial “‘Heredamos palabras
emputecidas hace siglos'’ (HERENCIAS) y quizas la tnica
forma de llegar a la raiz misma de la poesia y poder ascender a su
flor y a su fruto sea ‘‘destrozarnos el paladar a saltos, a fuerza de
horribles propagaciones verbales’' (FUNERALES DEL PEZ IN-
SUMERGIBLE)..

Casi al final de su vida, en 1964, cuando aparece CONEXIO-
NES DE TIERRA, Davila sigue su persecucion del inasible verbo
poético:

“podré sequirlo en el ruido que pasa
y se detiene

subitamente

en la oreja de papel?”

Se pregunta, no sin cierta angustia, en el poema EN QUE
LUGAR, en donde hallamos una de las mas hermosas definicio-
nes de la entidad poesia-saber, que acabo unifica dose, (la proxi-
ma habria de ser la unificacion buscador-busqueda, o sea poeta-
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poesia) en la busqueda definitiva y trunca de Davila:

“Aquello debe tener el eco
envuelto en si mismo,
como una piedra dentro de un durazno”

Dice, cifrando “‘aquello’’ en una de las imagenes poéticas mas
surrealistas y expresivas de su ultima época; la poesia ha de ser
algo y su propio reflejo, algo tan insélito como una de esas prodi-
giosas esquirlas que ha buscado a lo largo de su vida, sequramen-
te, incrustada en la carne de una fruta.

Y terminemos con su declaracion de amor a la poesia, que se
halla en LA CORTEZA EMBRUJADA 1I, a cuya postrera imagen
-la del grillo- ya nos hemos referido en dos ocasiones, pero que
volvemos a utilizarla para cerrar este breve estudio provisional de
su lirica, por su tremenda expresividad:

POESIA DE AMOR Y DE MATERIA, poesia sola

de la mente, de ladrillo, madera y persona. Permaneces

pura

hasta cuando te inclinas

sobre tu plato de azafrdn de las posadas.

Ella es. Tu eres

como ese grillo

canta con todo lo que le ha sido dado

en una sola noche

y estalla al amanecer

con la ultima cuerda de su vientre en la boca’.

Son las mismas visiones que se hallan en MEDITACION EN
EL DIA DEL EXILIO, parte del libro MATERIA REAL, que has-
ta 1966 seguia “‘inédito y en preparacion”, segin sus propias pa-
labras, y que en cierto modo pintan la suerte del propio Davila.
que en el ultimo instante fue uno solo con su ‘‘tarea poética’’,
méxima aspiracion de cualquier artista en no importa qué tiempo.
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Los motivos de lo cotidianoen
Levantamiento del pais con textos’
libros y Oficios, de Julio Pazos B.

Dra. Susana Cordero de Espinosa
Universidad Catélica, Quito.

INTRODUCCION

Atraida por la evocadora sugestion de la poesia de Julio Pa-
20s, fundamentalmente la que nos entrega en sus dos libros Le-
vantamiento del pafs con textos libros y Oficios, me empené en
interpretarlo a la claradidad de su propia luz, que creo encontrar
en los motivos de la cotidianidad, dominantes en ambos textos.
Dicho empeno es la razén de este trabajo.

Inicialmente, quiero referirme a estudios que coinciden con
mi intento de destacar la singularidad e importancia de dicho
nticleo semantico en los poeamarios citados y de modo primor-
dial en Levantamiento. Luego, a partir de una somera presenta-
cién de los distintos aspectos de la cotidianidad objetiva, tratar
de encontrar en qué medida y con qué limites la presentacién de
los diversos motivos en tales poemarios es significativa de
nuestro diario vivir y fundamento del quehacer auténtico del
hombre ecuatoriano de hoy y de maiana.

Simoén Espinosa en articulos titulados: “‘Pazos, en lenguaje
poético propio” publicados en el Suplemento Cultural de El
Comercio los dias 22 y 29 de mayo y 5 de junio de 1983, se pre-
gunta por qué las pailas, comidas y sabores de la poesia de Pa-
zos tienen insospechable trascendencia en la poética ecuatoria-
nay contesta:

Porque estan en una linea sobre la que se ha teorizado desde
muy atrds. Juan Ledn Mera a su modo y desde las premisas
de su tiempo y de su vision politica cavilé sobre el ser de la
poesia nacional. Gonzalez Suarez llegé a decir que la litera-
tura es el pueblo. Crespo Toral ensayé sobre ecuatorianizar
la literatura. Pero todavia no habia llegado la hora de hacer-
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lo creciendo desde las raices. Julio Pazos lo ha logrado en
este libro. Hay pues una trascendencia histérica.

Porque hay elaboracién de un lenguaje poético propio, adap-
tado a este tiempo, creado para esta circunstancia histérica
nuestra, enraizado en lo social, con evidente intencién poli-
tica, sin que por esto ultimo haya sufrido mengua alguna la
independencia del lenguaje como materia de lo poético.

Porque ha dejado de lado el paisajismo y el indigenismo,
porque a través del recurso de las comidas crioilas ha logrado
volver a suscitar a un nivel afectivo una constelacién de ex-
periencias que pertenece a nuestra identidad, a nuestro modo
de ser, a nuestra inédita historia social.

Porque es una poesia de amor a lo concreto, a lo compartido,
a lo comin que desafia la tendencia actual de que seamos co-
mo “‘los mads civilizados'’, dejando valores que nos vienen con
la sangre, desde adentro, desde abajo y desde lejos.

y Espinosa continua:

he procurado que lo dicho por mi brote lo mas espontanea-
mente del texto mismo de la obra, texto que felizmente en
este caso esta tan cerca del contexto de lo real. . . El libro de
Pazos, nacido del amor a lo que nos identifica, a las pequenas
evidencias captables por los sentidos, a las tradiciones, ha
creado un lenguaje con significado, ha podido dar nombres a
las cosas del pais, ha hecho un censo de su historia social, sen-
timental, de lo que nos une a esta tierra, ha restituido a las
palabras su olor y su sabor y nos ha permitido nombrarnos, i-
dentificarnos, aceptarnos. En este sentido este pequeno li-
bro de poeamas tiene una gran importancia sicoldgica, social
y filosofica.

Por otro lado, Samuel Guerra en trabajo inédito titulado Los
designius pocticos de Pazos, distingue dos vertientes metodologi-
cas de acercamiento al hecho poético en general: la que toma a
la poesia como hecho literario que puede y debe ser estudiado
y analizado con los recursos de la critica literaria y la que mira
el hecho poético como expresion esencial de nuestra realidad,
que solo puede ser al do a partir de la racionalidad de aque-
lla, la cual también ha de ser esclarecida. Asy, sequn Guerra, el
esclarecimiento de la poesia como expresion de la racionalidad
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de lo real comporta te el imi de la rea-
lidad que dicha poesia vehlcula La poesia de Pazos exige este
sequndo tipo de andlisis, porque su valor radica en re-presen-
tar poéticamente una realidad * poetlca ella mlsma a través del
i hondami n las moti fund.
tales del quehacer del hombre ecuatonano. Anade, ademds,
Guerra: ‘la realidad se manifiesta en la cotidianidad, en la vida
comun. Pazos ubica alli su tarea para hacernos vibrar con la
esencia poética de lo cotidiano"’.

De lo citado podemos extraer las siguientes consecuencias
que importan para nuestro analisis:

- El libro de Pazos es de especialisima trascendencia para la
poesia ecuatoriana de todos los tiempos; lo propio de su lenguaje
radica en lograr un acceso al ser de nuestro pueblo, en manifes-
tar nuestra identidad, dicha realidad, se manifiesta de modo ge-
nuino en la cotidianidad, que Pazos convierte a su vez en esencia
de su poetizar. La poesia es expresion de la racionalidad de lo
real.

Ante este breve resumen de las que considero ideas centrales
de las criticas mencionadas, me urge hacer ciertas precisiones: si
es cierto que Pazos logra hacernos acceder a nuestro ser genuido
considerado desde el punto de vista histérico, es decir, al ser que
vive en un tiempo y en una circunstancia, en ellos se realiza y
acaba por morir para dejar paso a los nuevos hombres, y logra
presentarnoslo tal como él es ;cuales son, en la poesia de Pazos,
las caracteristicas de este ser que somos y hasta qué punto dichas
caracteristicas nos revelan verdaderamente? ;En qué medida
el ser que Pazos nos entrega es aquel que hemos de cultivar y
conservar, es el ser que hemos de conquistar a través de nuestro
hacer? (En Oficios, Pazos hablara del obrar humano, continuan-
do asi en la mejor linea de Levantamiento, al hacer un inventa-
rio del quehacer de nuestro hombre provinciano en una pequena
sociedad rural,

Siendo la realidad, como lo afirma Guerra, “esencialmente
poética” -lo que yo traduciria, tratando de bien interpretar la
aseveracion del critico, como esencialmente poetizable, tradu-
cible a lenguaje poetico, nuestra cotidianidad, en la que Guerra
sostiene se manifiesta lo real ;es también poética en esencia?.

Finalmente, sobre aquello de que '‘la poesia es expresion de
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la racionalidad de lo real”, solo puedo afadir que, al afirmarlo,
se funden de manera basica dos lenguajes para muchos absoluta-
mente distintos: el filosofico y el poético. En tal sentido, Gue-
rra se sitia dentro de una interpretacién existencialista, y estd
con quicnes afirman que la filosofia es un pensar limite entre
ciencia y arte. DIscutirlo llevaria parte importante de mi anali-
sis, desbordando del propésito primordial de este trabajo. Lo de-
jo, apenas, apuntado; quizd alguna vez esta preocupacion pueda _
generar un estudio de algun valor aplicado a nuestro realidad.

SOBRE LA COTIDIANIDAD

Habeis asistido a lo cotidiano, a lo que sucede cada dia./ Pe-
ro os declaramos:/ Aquello que no es raro, encontradlo ex-
trano./ Lo que es habitual, halladlo inexplicable./ Que lo co-
mun os asombre/ Que la regla os parezca un abuso/ Y alli
donde deis con el abuso/ ponedle remedio.

Agnes Heller puso estos versos de Brecht como epigrafe en
su obra Sociologia de la vida cotidiana 1. En ellos se evoca lo
que Platon dijera muchos siglos ha: el poder de maravillarse
es el comienzo del conocimiento; la sorpresa inicia el acerca-
miento a lo real de forma tal, que la primera relacién entre hom-
bre y realidad es esa sorpresa. Sélo cuando ponemos en tela de
juicio aquello que es en apariencia evidente, cuando nos pregun-
tamos sobre la claridad, de lo real, porque nos parece precaria,
empezamos a apropiarnos del mundo por el conocer.

Lo cotidiano es para todo hombre punto de partida de su
quehacer. En este caso lo es fundamentalmente del pensamien-
to y dela’ transposicién o re-presentacion poética. Es el soporte
mds o menos explicito de todo decir. De lo cotidiano parten
los hombres y hacia ello vuelven para perfeccionarlo y redimirlo.
En tal sentido, todo lenguaje empieza en la cotidianidad.

Lo que importa es saber cual es la naturaleza de aquslla. Por
que ciertos Lemas se nos ocurren cotidianos y en relacion a qué
0 a quién. Qué es lo que caracterizaria toda cotidianidad. ;Pue-
de lo cotidiano ser dicho en sentido univoco de todos los
hombres, en qué medida y hasta qué 'limite?

s, Sociologd de Ia vida cotidiana, Ediciones Pentusula, Barcel

ona
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Para hablar de lo cotidiano como de determinado tipo de
realidad hemos de encontrar en ello un nicleo seméntico comun,
unos elementos significativos que, de algin modo, digan a todos
lo mismo. Si la cotidianidad de cada quizn es exclusiva, parte de
cir ias generales en las que muchos -los que per-
tenecen a una misma clase o estrato social- pueden reconocerse,
hasta tal punto que, a la inversa, puede decirse que aquellos
elementos en los que todos nos reconocemos pertenecen, a no
dudarlo, a nuestra cotidianidad.

Lo cotidiano en si mismo3 no ha conocido una vasta litera-
tura. La esencia de la vida cotidiana ha parecido demasiado obvia
como para ocuparse de algo més que de vivirla. Significa ello que
el hombre, en su larga historia de desazones y busquedas, no ha
aprendido del todo a maravillarse. Lo cotidiano no ha sido te-
ma filosofico de manera explicita y sistematica sino hasta nuestro
siglo veinte y aun ahora en pocos autores y de modo mas bien re-
ducido. Otra cosa es que se haya recurrido a la cotidianidad
como recurso didactico (por ejemplo en La Retérica de Aristo-
teles), a fin de ensenar a los hombres partiendo de lo que les es
evidente. La filosofia ha estado constituida por lo abstracto, aun
en autores radicadosen lo empirico. La cotidianidad pertenecien-
te toda ella a lo concreto, a lo directamente experimentable, pa-
reci6 demasiado humilde para constituir el objeto de ciencia al-
guna.

En cuanto a losacercamientos decisivos a lo cotidiano desde
puntos de vista tedricos, notemos que se han realizado con pre-
supuestos filoséficos a menudo opuestos; ello mismo tiende a
aclarar mejor el fondo de la cotidianidad. Filésofos marxistas o
existenciales han dado primacia en sus estudios a los temas de lo
cotidiano. Quiero detenerme un instante en la vision de Heide-
gger, maestro aleman del existencialismo.

Para él, el terreno de lo cotidiano es por principio el de
la enajenacién. Todo hombre se halla arrojado a esta vida alie-
nada en la que tiene una conciencia de si como naturaleza dividi-
da. Situado en el mundo entre las cosas y los otros hombres, el
modo fundamental de su ser auténtico habra de ser la “preocupa-
cién”. Mas en lo cotidiano el hombre tiende precisamente a des-
preocuparse, ni siquiera habla en primera persona, importan sola-
mente, el “se’ en el sentido de “se dice", “‘se habla", “se hace".
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Es necesario, por oposicién a dicha existencia enajenada, reco-
brarse, apropidndose de si mismopor el cuidado y la angustia,
luchando hacia la autenticidad. Anticiparse a si, apresar las pro-
pias posibilidades dentro de la dicién basica de temporalidad
en que vivimos inmersos, porque el hombre es el ‘“‘ser-para-la-
muerte’’.

En este existir de dos caras, la de lo auténtico dada en la coti-
dianidad y la de lo auténtico, el hombre es tomado por Heidde-
gger como el pastor y custodio del ser. El ser le es dado en el
pensamiento y el lenguaje. El poeta crea el mundo con su pa-
labra en un sentido fundante, pues en el lenguaje y de modo e-
sencial en lenguaje poético, el ser se des-cubre y nace alli'la
verdad. Dicha verdad es un salir, un brotar fuera de la enajena-
cién de lo cotidiano y desde luego no le es dada a todos los hom-
bres.

Por otro lado, he aqui un texto de Heller, quien en su obra ya
citada busca precisamente salidas individuales al problema de la
particularidad cotidiana. (Es primordial hacer algunas aclaracio-
nes para situar dicho texto: segun Heller, la vida cotidiana
alienada lo es en una sociedad de clases. La alienacién de la vi-
da cotidiana no le es ‘“natural”, pues surge de otra alisnacion
fundamental: la del hombre en su trabajo. Es posible conce-
bir una vida cotidiana serena, enriquecida, que asciende a los pa-
rajes de la genericidad, conservando de si lo mejor la intimidad,
la aspiracion a la felicidad; pero dicha vida cotidiana sin aliena-
cion solo sera posible -y Heller lo siente asi con manifiesto uto-
pismo en una futura sociedad sin clases).

El mundo en que los hombres nacen y en el que deben con-
servarse, es duro. En €l trabajan (en general, mas de lo que se
necesitan), comen y beben (en general menos de lo que les es
preciso) aman (en general uniformandose a las convenciones)
educan a sus hijos para este mundo y custodian con temor y
aprension un rinconcito que han conquistado, luchando por
el cual han dispendiado fuerzas y fatigas. En general encuen-
tran ya preparada la jerarquia de su actividad cotidiana.

Tal actividad se caracteriza por la urgencia de la satisfaccion
de las necesidades primarias, urgencia en la que el hombre comun
se hunde y olvida de sf mismo: el trabajo, el comer y beber, el
amar, el educar, acciones todas que colman la particularidad,
pues, en su satisfaccién el particular tiene la ilusion de cumplirse
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y realizarse. Claramente se ve que a este nivel de lo cotidiano el

hombre se halla en la enajenacién y la carencia de libertad genui-
namente humana: estd en el campo de lo inauténtico. Los da-
tos cotidianos, la casa, la comida, los utensilios, el habla, la co-
munidad social inmediata, los hechos histéricos transmitidos
como ajenos y simplemente narrables, todo ello le ha sido entre-
gado desde su nacimiento, y es innegable que lo constituye. Es el
‘'yo soy yo y mi cir ia" or i traducible por ‘‘yo
soy yo y mi cotidianidad" o mejor, “‘soy yo en mi cotidianidad"’.

LOS TEMAS COTIDIANOS Y SU MANIFESTACION
EN LOS POEMAS DE PAZOS.

Quiero colaborar para el gozo y el dolor que supone la lec-
tura de nuestra realidad desdelos poemas de Levantamiento y
Oficios, suscitando inquietudes a partir de afirmaciones que no
tienen por qué parecer evidentes: esgrimir mi derecho a maravi-
llarme.

Un extenso poema que diga de los otros/ y algo, un pedazo,
de mi . . ./ que diga de la vida que vino hecha/ y del trabajo
que nos ha costado reconocerla// Un poema de estos dias,/ de
libros que leen pocos/ y de un paisaje que alimenta a todos./
Un poema de la cosa/ y de la comida,/ sobre todo de la
comida que viene de los siglos,/ hecha de cuerpos transfor-
mados.

Pazos nos habla de su intimidad que es la de su propia parti-
cularidad, de su entorno provinciano de pequefio pueblo sin gran-
des inquietudes ni grandes carencias. Una intimidad hecha de co-
sas, de un unico paisaje, de unos hombres que miran pasar la vi-
da para que el poeta pueda lamentar por ellos sus ignorancias y
celebrar sus sabidurias, Busca decirnos algo de todos y de si
mismo, en la comunjdad de posesiones: la vida que se dio plas-
mada v ala que el hombre se agarra cuando el miedo a sucumbir
es mayor que la alegria de constatarse vivo y repetido; el paisa-
je, la casa, la comida. En su propdsito de entregarnos un exten-
#50 poemaesta ya situado FUERA de lo cotidiano: el poema no

es la cotidianidad, como no lo es el trabajo por reconocer la vi-
da. El hecho de escribir hacia la conquista del ser propio y de la
belleza, pone al poeta al menos en el limite entre la vida hecha
para nosotros y aquella que nosotros quisiéramos que fuera. Fl
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arte es una salida de la cotidianidad. Funda en su hacer el ser,
o devuelve a si mismo, lo desenajena, pero precisamente porque
al no ser lo cotidiano, se alza por encima de él.

El arte es la autoconciencia de la humanidad, sus creacio-
nes son siempre vehiculos de la genericidad para-si y en multi-
ples sentidos. La obra de arte es siempre inmanente: repre-
senta al mundo como un mundo del hombre, como un
mundo hecho por el hombre, su jerarquia de valores refleja
el desarrollo de valores de la humanidad.

El que los temas tratados en los poemas de Levantamiento
sean temas cotidianos, no constituye, per se, la riqueza de su poe-
mario. Lo es el que, a pesar de ello y gracias a ese don irreversi-
ble de la posibilidad de re-presentacion poética, Pazos nos devuel-
ve tales temas transfigurados, elevados al nivel poético que no les
es, ciertamente, propio. Obvio es que solo el hombre puede
hacer poesia. Escribir poemas es un hacer humano, no una reali-
dad césica. Es una transmutacién, no repeticién ni imitacion
ciegas. El haber elegido temas cotidianos ha exigido al poeta una
sensibilidad, un hacer meticuloso y alto la atadura de las cosas
es demasiado fuerte, demasiado terrestre y para elevarse con ellas
a lo poético se precisa de un don nada comun. Si todo el poema-
rio es un testigo de la manera como Pazos estd atado a las cosas
cotidianas, a la vez y precisamente por esa fuerza de atraccion
hacia el mundo enajenado, el universo de su poesia es mds alto,
mds exigente, infinitamente mds dificil y hermoso. Es el esfuer-
z0 por extraer de la cotidianidad real aquel nivel en el que el
hombre se realiza como hombre a pesar del tiempo, de las comi-
das, de toda suerte de ataduras, del viento y del ocaso. A pesar
de la muerte, que es también un tema cotidiano.

Lejos de mi esta el “‘condenar” la cotidianidad. No es posi-
ble olvidar que en ella vivimos, nos hacemos y somos. Mas cual-
quier hacer que se define como genuinamente humano ha de
superar ese nivel salvandose de €l por los valores que comporta:
estéticos, morales, religiosos, intelectuales, asi parece intuirlo el
poeta:

Cuando nos dan explicaciones de otros hombres en otras/
situaciones y en otros parajes del animal mundo/ para sere-

(1) “neel i

Casa de las Awé

miento del pais con textos libros, Habana, Ediciones
1982, p. 82,
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narnos,/ nosotros pensamos que solo aqui/ delante de estos
platos/ de estes caserios cabras en las colinas,/ junto a estos
rios encabuyados con eucaliptos australianos y cocacolas/ y
que solo aqui,/ chimb > tobogan bal. ba,/ con el vie-
jo tambor y el ave,/ tendremos que explicarnos, responder-
nos, serenarnos/ y sonar nuestra exclusiva muerte.

Su cotidianidad de rios y colinas, de paisajes agrestes y suavi-
dades escondidas es la que le decide a decirse. Es también la que
le seniala diferencias y limites: la percepcion de sus valores im-
plicitos y explicitos le impide envidiar otros entornos. Pazos
no vaénbusca de valores extrafos, puesto que sabe que su deber
-es encontrarlos alli donde estan al alcance de su mano, constitu-
yendolo y enriqueciéndolo. Es ello una leccién constante y qui-
24 de las mds exaltantes de sus libros: nos ensena aleer el texto
de nuestra propia e irrepetible vida; a estimar las riquezas de
nuestra unica manera de nacer, de crecer y de morir. . .

EL APORTE DE LOS SENTIDOS

El conocer nace con los aportes sensibles. Sensaciones, y per-
cepciones marcan la relacion primera del hombre, con su entor-
no, su primera sorpresa. Cada uno se siente en el mundo, consti-
tuido primariamente por cosas y se abre hacia él a traves de sus
ventanas corporales: vista, oido, tacto, olfato, gusto. Pazos se
esfuerza, ademds, por entregarnos sus poemas como imagenes de
lo real; sabido es que, para €l, imagen es sinonimo de poesia. Su
precisidn y poder evocativo acercan el poema a la perfeccion an-
helada. Las imdgenes poéticas, no son simplemente la repre-
sentacién sensitivo-imaginativa del aporte sensible, sino que se lo-
gran mediante la especifica articulacion del lenguaje en los ver-
sos. De ese modo se alcanza una evocacion radicada en el valor
de lo sensible, fundamental para la vivencia estética de quien se
acerca al poema. Valga como ilustracion el poema Existencia: 2

Has llegado amparada en el halo canela/ tan usual en la altu-
ra./ Has llegado sin otra condicion que la existencia/ Caes
en el comienzo del mar. Las ruegas/ del agua te asustan./
Alla va el sol/ orgullosamente sangre ocultando sus alas./
Lllegan los pescadores./ Su pesca de bonitos se amontona en

(1) Heller, Sociologia, p. 200
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la playa./ El rumor del agua se estaciona/ volviéndose
onix./ Estds muy cerca, el mar no puede arrebatarte./ Los
pescadores regatean sus bonitos. Las canoas.: simulan dn-
geles dormidos en la playa,/ sus patitas tienen a sal de dis-
tantes senderos./ En la media luna las luces abren sus ven-
tanas./ Digo que el color de tus manos/ me ha ido abruman-
do/ hasta convertirme/ en un jirén estremecido/ tremolando
en el viento.

El paisaje, la musica, la textura de las cosas, su olor y su sabor
penetran en el alma a través de esas cinco ventanas abiertas a los
vientos multicolores de la tierra; he aqui diversas imdgenes, co-
rrespondientes cada una a las sensaciones de un sentido:

En un sorbete de guandbana se me cruzan los caciquesen bar-
cos de soledad.

El Tungurahua lila ha salido de las nubes/ su viento frio ha-
bla en las manos/.

En esa isla/ tan pequefia/ que podia cruzar un ojal/ don Luis
tocaba el bandolin/

Pide que olvidemos el ir y venir de otras edades/ y que pon-
gamos los gamos olfativos/ en olernos los hombros, los cue-
llos,/ en oler las membrillas del maiz que han quedado/ sus-
pendidas/ en las comisuras de los labios. 1

Reconoce Pazos en los sabores sus raices: raices de hombre
sensitivo, sensual, cargado del peso y el gozo de la tierra. Nos
habla con alegria de sus propios pesos; demistifica, purificando-
lo, el lado sensible de la vida en este universo gazmono en que se
nos dio vivir. No se averquenza de amar lo que se toca, de mover-
se entre lo tangible tropezando de amor con las cosas, valoran-
dolas. Habla del arroz de cebada sin remordimientos. Tiene la
virtud de no renunciar a lo cotidiano para ser él mismo, ya que
no se trata, a ningun nivel, de que el hombre renuncie, sino de
que asuma, humanizandolo, todo el universo. Transformando en
humanos los alimentos solamente terrestres.

(1) “Absolutismo”, Levantamiento, p. 74

(2) Oficios, p. 80. Pazos, Julio, Oficios, Edit.
1984),

de la Cultuea Ecuatoriana, Quito
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Por medio de los sentidos amarramos el mundo a nuestros
suenos. Caminos de ida y de regreso, hacia el futuro y el pasado,
parece que a Pazos le bastara con estas evocaciones, una de las
sutilezas de su poetizar consiste en mostrarnos como bastan las
cosas y los sentidos para detectarlas. Desde las cosas saldran las
ideas, los otros, la vida, la historia y el amor con que se cuentan.

;Cémo puede Pazos transmitirnos lo auténtico agarrado tan
[ vanamente por los siempre posibles errores de los sentidos al,
encubrimiento de lo cotidiang’ Porque lo auténtico no esta al ras
de cotidianidad sino a nivel de poesia. Si puede hablar del ser es
en la creacion poética, en la comunicacién con un podemos
| de extranas resonancias que toca las fibras del alma con sus

peculiaridades metaforicas, con su voz sentenciosa brotando de
experiencias antiguas, con su ritmo y su meticulosa ascesis. No
vayamos a buscar en el arroz de cebada, en las tortillas de maiz o
el cebiche de concha nuestro ser, sino en la manera como Pazos
los eleva a dicién de nuestro r imi El empleo de
elementos tan humildemente cotidianos muestra la virtualidad
de su lenguaje poético, la que es, por otra parte, caracteristica
mayor del lenguaje poético en si’ Por ello sus significados, el
trasfondo de ser que se cruza entre las cosas, tienen amplias re-
sonancias en cada uno de nosotros, aunque ninguno perciba el
sabor de la chicha de la misma manera, ni en identica cotidiani-
dad

Platon decia que poesia y belleza llevan la carga de lo sen-
sible, con la condicion de que a través de ello se transparente la
inteligibilidad. Sabia también que cuando la poesia no es lo que
debe ser es porque los poetas no supieron elegir el objeto propio
para la “imitacion”. No puedo menos que recordar estas afirma-
ciones platonicas en relacion al problema de los objetivos emplea-
dos por Pazos para su tratamiento poético, Si todos ellos estdn
amarrados al alma por entranables lazos, la afirmacion de su
vigor a través del poema no hace sino devolverles explicitamente
su lugar en nuestra vida. Por ello esoy objetos, evocadores de lo
inteligible a través del poema, evocan nuestro ser encubierto por
la cotidianidad, pero dispuesto a mostrarse a través de ella. La
poesia de Pazos es tan verdad nuestra, tan poesia, precisamen
te porque supo elegir sus objetos: aquellos que, de tan poco ser,

¥l presente”, “Canociniento dol bancelin®, pp. 63, 64,40, en
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podrian haberse perdido en el ambito donde ya no entra ni la me-
moria de los hombres. Ellos, apropiados en el fenémeno poético,
nos ayudan a apropiarnos de nosotros mismos en la medida en
que, de tan poco ser, podrian haberse perdido en el ambito
donde ya no entra ni la memoria de los hombres. Ellos, apropia-
dos en el fenomeno poético, nos ayudan a apropiarnos de noso-
tros mismos en la medida en que no rechazamos, por pudores que
todo lo falsifican, el haber sido asumidos al ser del ser a través del
estar de las cosas, de las comidas, de la mesa familiar. Por medio
del arte el hombre no llega solamente a alcanzar la belleza, sino
también la verdad. Asi, se entienden los ecos mistoriosos susci-
tados por los poemas de Levantamiento.

En la calle del Calvario estd el olor del pan. / A la vuelta es-
pera la mano del café./ En la curva de la salida hay un supor
de aguardiente./ Mas abajo, en la plaza, agonizan los maque-
fos./ En la esquina gimen las papas con cuero y el viejo ar-
bol/. El pasillo es un resumen de limones./ Si te preguntan
;qué haces?/ -Palpo las lenguas de los comensales./ Hurgo en
Jas viandas./ Escarbo olores para encontrar el ultimo, el an-
sidtico./ Ya no sirvo para fugaces fiebres ni reclamos ni/ re-
criminaciones/ ni reproches ni burdos diretes;/ porque estoy
ensalmado, convertido en fiambre de tiernos/ fréjoles./ en-
cancionando; porque estoy rio absoluto y porque siento/
que acabo/ ritmicamente con el mundo.1l

No ha de extranarnos que todos nos reconozcamos en este
universo de sensualidad pristina en el que las conchas vivas con-
vierten nuestra lengua en mar. . . Las cosas, los alimentos, los
olores, la consistencia de los cuerpos, todo es estimulo para los
sentidos. Estos y sus conoceres, estimulo para el espiritu. En
sus poemarios, Pazos reconoce y reivindica la unidad del hom-
bre, contradictorio y dislocado.

TIEMPO COTIDIANO E HISTORIA
Los acontecimientos humanos son irreversibles; esta consi-
deracion es el inicio del pensamiento filoséfico sobre el tiempo

v, simultaneamente, su meollo. La irreversibilidad en cuanto
concepto pertenece al estudio de la filosofta, pero como hecho,

(1) Levantamiento, Heeho leia p. 60
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consmuve parte medular de la concnencna temporal coudnana
vivimos | per-
didas, trabajos no reahzados. Es la vnvencla de un tiempo que se
va, limitado entre el nacer y el morir.

Alguna gente acostumbra comer después que se ha dejado/
el cadaver en el cementerio./ En la cocina se mueve alguna
mujer voluntaria guisando/ una gallina./ Cuando uno se aco- -
moda en la mesa, todavia con lagrimas,/ mira el mantel y los
cubiertos. . . / la fria ansiedad de la muerte se combina con
el caldo . . ./ Algunos recuerdan pasadas fiestas, presas prefe-
ridas y cierto/ sabor particular/, sabor que ya no se repeti-
ra./ Otros, en cambio, por un instante reflexionan, piensan
que/ solo hay una vida y comensilenciosamente, en el fondo
del/ plato quedan gotitas de grasa como desprendidas del rio/
del atardecer.

Ante esta irreversibilidad, se van hilando los recuerdos en el
presente. Presente de muerte y de vida, de separacion y de con-
tinuidad. No importan los hombres -no importa quién es el ané-
nimo hombre cotidiano, el particular-: “alguna mujer", “alguna
gente”, “algunos recuerdan” “‘otros reflexionan’”: es el hombre
de todos los dias, marcado por sus costumbres, perteneciente
a una cotidianidad concreta que ni siquiera es en todo la nuestra,
pues no somos todos los deudos los que acostumbramos hacer
comidas funerarias. El posible folflore de estas escenas se salva
por la poética bell lograda.

Esta conciencia del pazo del tiempo es a la vez la de un tiem-
po ciclico, ahistérico, en el que todo se repite sin que importe
sino esa misma repeticion, que asegura la continuidad de lo real.
Tal ciclicidad es evidente en “‘Espacio producido en la memoria':

Las mujeres han llegado muy temprano./ Han puesto graudes
pailas en el patio,/ las jovenes traen agua y ceniza,/ las viejas
remojan las estopas./ Nosotros miramos el sacrificio de las
gallinas y/ esa sangre que corre al sifon;/ algo en el interior
tiembla/. (Es la leve conciencia de la muerte , evocada por el

(1) Levantamiento, “Comida luncraca®, p. 27
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sacrificio de las aves para su transformacién en alimentos. Pa-

zos insiste en numerosos poemas en esta transformacién in-

cesante de lo uno en lo otro, sin el anuncio de un punto fi-

nal, pues los muertos en la tierra vuelven a ella a través de sus

racices) Nosotros pensamos en las mujeres que han quedado/

en el camino/, entregando su lefia/, vendiendo la leche cua-

jada/. (He aqur el tipico enclaje en el presente, del senti-

miento cotidiano del tiempo. Las mujeres venden su leche

hoy y también manana y pasado mafiana, como lo hicieron °
ayer, marcando la infinita igualdad de los dias. Con su cons-

tancia permiten olvidar la sucesion). Ninguno sospecha si-

quiera que todo terminard pronto/ que las emociones desapa-

recen como el sol v la brisa/ de la mafana. (Evocacién de la

fugacidad v la transitoriedad: conciencia de que la vida es
_transito para el poeta, situado fuera de lo cotidiano).

Basilia Papastematiu en articulo titulado ‘‘Mutaciones del
ser y de la imagen"’, exclama:

Dentro de la cosmologia que van dibujando los textos de Le-
vantamiento del pais . . . nuestro destino mortal no es visto
como un viaje irremediable hacia la nada sino como un infi-
nito circuito vital, en el que nada se extingue definitivamente
sino que se recrea . . . Pazos prefiere claramente hurgar en las
regiones mds secretas de la existencia, en los fenémenos
ocultos en el todavia ignoto bullir de la materia en perma-
nente transformacion.

Tal es el tiempo del poemario, situado en las instituciones de
diarios aconteceres. No hay intencién de hacer historia sino de
inventariar lo que consta, lo que estd, lo que se da y se repetira.

atiu, Basilia, “Mutaciones del ser y de
éricas, no. 136, pg, 167-170,s. f.

v agen”, Revista Casa de las

(3) Levantamiento, “Los anciar

.18
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Aunque en tal repeticién entren elementos histéricos precisos:
el hombre ecuatoriano es un ser histérico y lo son el negrito lan-
zado al mar porque lo cuenta el Padre Solano y Juan Montalvo
y Carlota Jaramillo.  El inventario no puede olvidar lo que sus-
tenta la memoria cotidiana, la tradicién, los nombres que pasan
de boca en boca. Lo cotidiano es a-histérico, aspira a reprodu-
cirse en otras cotidianidades sin peripecia. Se nace,
se crece, se muere. . . Muchos de los poemas hablan de este ciclo.”
Su concepcién del tiempo en que viven los hombres del pueblo
es circular.

En sus casas de adobes, en su penumbra estdn/ los ancianos,
recordando./ los cerdos hacen huecos en el cantero y corre-
tean/. Los ancianos no tienen miedo ni nostalgia, son per-
severantes./ Gustan de los ciclos. Se nace, se aprende, se
muere./ El sol de septiembre estd castigando el polvo de sus
madres.

Separdndose voluntariamente de la unicidad e irrepetibilidad

de los hechos histéricos, Pazos nos situa en la repetibilidad de los

“acontecimiento naturales. En ella se encuentra el consuelo de
vivir y de morir.

En el hacer poético de Pazos estdn también la cotidianidad
de la miseria, del dolor de pertenecer a una sociedad que no se
pertenece a si misma, el todos de la iencia de la co-

idad. El registro efé do en L iento y en Oficios
no podia olvidarlos . Adems, toda actividad desarrollada con la
conciencia del nosotros en interés de una integracion determina-
da, es un obrar politico. Porque en la cotidianidad evpcada en
los poemas que estudiamos hay la vivencia cdlida del otro, en la
presencia de la madre, de las mujeres, de los otros hombres- se
puede hablar paladinamente de la profunda calidad politica de
estos textos. Se denuncian situaciones de injusticia, de una co-
tidianidad de opresion; se presentan vidas de hombres que tra“
bajan apenas para no acabar de vivir ni de morir. Dicha concien-
cia politica aspira al r imiento de esta cotidianidad de injus-
ticia; en el inventario poético de gloria y'de tragedia de opre-
sién es la palabra basica. No se le esgrime como lanza para lim-
piar el mundo de desafueros, pero se la percibe en toda su di-
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mensién de abuso y de mentira. Muchos de los poemas en los
dos libros tienen una alta y concreta carga de denuncia.

En la lejania se te va encogiendo el fervor/ es un prisma/ una
lentejita/ y te vas achicando/ de amor/ en lo hondo de la no-
che/ de amor/ porque el dia es para la rabia.

LA LLEGADA DE OFICIOS

Tendrd que venir Oficios como un segundo momento para
reivindicar al hombre como el hacedor del mundo de cosas evo-
cado en Levantamiento. En Oficios esta el hombre en cuerpo y
alma, el que precisa forjar sus alimentos para no morir, sus pro-
pios y genuinos alimentos. Trasluce el ser en su hacer. Aqui se
hace el levantamiento del trabajo del hombre, principalmente el
del trabajo manual marginal, que no le permite reproducirse a si
mismo.

El poeta primeramente se contempla en su propio trabajo y
se responsabiliza de €], buscando las palabras precisas, las de su
mundo y de su pueblo’ Llamando a las cosas por sus nombres,
tales nombres generardn historia llevindonos mas y mejor a lo
nuestro: “‘No se diga vino a la chicha, ni turma a la papa, ni ca-
mello a la llama”.

Todo hacer es creativo, poético si no estd alienado, si es
un actuar que permite al hombre llegar a ser. El oficio pone al
trabajador provinciano, al de pueblo chico, en contacto directo
con las cosas. Es una forma humilde y verdadera de ir haciendo
el propio camino.

Estdn las vendedores de pan: enérgicas mujeres / de intem-
perie sus ojeras/ constantemente socavadas. La bailarina que dan-
za con la misma precisién con que se mueve el mundo: es ella
quien trae al pueblo -contexto singular en el que toda la realidad
poética de Pazos se mueve y esencializa- las novedades de la vida:
Salomé baila cuatro sucres en el teatro,/ y hasta el panteonero ol-
vida sus muertos a la intemperie./ Salomé trae también la culpa,
porque ‘‘es un placer en la ceja de la miseria”, Por ella, los hom-
bres esconden los retratos de sus madres para evitar el remor-
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dimiento enJa acusacién de sus miradas. En algunos versos es-

ta toda una vida, Ia del pueblo chico, la de las alegrias fugaces
y los remordimientos lacerantes. Por su parte el sastre sordo de-
fine el actuar de cada hombre humano: corta la tela como si es-
tuviese creando el mundo. . Y los panaderos conocen la per-
fecta ciencia del pan y cantan mientras lo amasan. El trabajo se
purifica de odio y de justicia en los oficios. La gente de este
mundo licitada desde 1 i “aprecia la ion de
los dias/ sin espanto/ sin sospechar siquiera la pavorosa destruc-
cién”. El entorno humilde de estas vidas, no invadido atn por
el i da entranabl los dones de la tierra.
Nada hay en este mundo de innecesario ni postizo. En el mer-
cado se venden cosas de sequnda mano que siguen sirviendo y que
no se botan; en él esta el herrero. En su arte intervienen todos
quienes lo miran pues, tal como sucede con las piezas herradas al
introducirlas hirvientes en el agua, “‘el fuego que somos se apaga
en el agua del tiempo”. Exactas y bellas son las imdgenes con
que el poeta relaciona el vivir con el sentir y el pensar. La coti-
dianidad le inspira para alcanzar verdades que de otra manera
permanecen escondidas.

Lo cotidiano de Oficios es idéntico al de Levantamiento,
diario vivir de pueblo chico, de raices profundas que no se po-
nen en tela de juicio, donde nada se improvisa y todo continua
a todo. Los mismos suefios han sido, como lo dice el poeta,
“preparados por las madres al amparo de una lefia hecha de aro-
ma'. Con ellos se desafia pasado y presente y se proyecta un fu-
turo que estaria ya hecho en los rincones de la memoria cofecti-
va.

El dibujante de mates se repite, circular como el objeto de su
creacién; pone asi los fundamentos de la memoria. Pazos va
entre los oficiantes creando -recreando sus vidas, observador me-
ticuloso, reproductor de suenos, hacedor, como Machado, de ca-
minos.

Por ello su ruta poética es propia y universal. Sus palabras no
atan ni fijan, tienden a liberar al hombre al desatar los nudos de
lo propia de las apreturas vergonzantes del silencio, de la impo-
sibilidad de decirlo. Lo virtualiza asi y lo pone a disposicion del
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mundo.

La cotidianidad, con sus motivos caracteristicos estd presen-
te en cada poema o en su tiltima intencionalidad. Es la de un gru-
po social caracteristico, perteneciente a un Unico entorno irre-
petible pero suficientemente, significativo como para que pueda
hablarse en general de ‘‘nuestra” cotidianidad -la del hombre
ecuatoriano de hoy y de siempre. ‘Dicha cotidianidad define a su
modo el ser que somos, pero sobre todo nos hace tomar con-
ciencia del ser que queremos ser. liberados de opresiones, de fal-
sificaciones, seres que pueden decir su palabra propia. 'Dicho ser
ultimo que, partiendo de la cotidianidad expresada en los poe-
marios es a la vez nuestro fin y nuestro anhelo, es nuestro ser
auténtico. Sus cualidades, trabajo, paciencia, honda perseveran-
cia, humildad, tranquilidad, amor por lo pequefio, sencillez,
respeto por la tradicion y amor por el pasado al mismo tiempo
que una serena aspiracién a un futuro justo, estdn presentes po-
tencialmente en la realidad diaria presentada en sus libros. Para
conocer el ser que queremos y debemos ser deberia bastarnos la
lectura profunda en sus multiples virtualidades, de los poemarios
objeto de este estudio.

He aqui un camino poético singular, propio, universal. Go-
zoso desfilar entre las cosas y los hombres de todas nuestras ho-
ras. Al maravillarse hasta el fondo sobre las evidencias cotidianas
nos ensefa a apropidrnoslas, ahondando en ellas y encontrando

sus significados. Triste seria que nosotros no pudiéramos recono-
cernos en ello.
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Ponencia:

La Imagen en la Poesia de Jorge Carrera Andrade
y el Imaginismo

Por Fanny Carrion de Fierro
Introduccion

Muchos criticos consideran a Jorge Carrera Andrade como
nuestro poeta mds universal. Por compartir este criterio quere-
mos hacer ver someramente en el presente trabajo cémo el len-
guaje que cret a lo largo de su extensa y original obra poética lle-
gb a altisimos niveles de excelencia artistica por medio de la ima-
gen. Consideramos ademés interesante resaltar la calidad de esta
imagen por su ion con las producidas por un grupo de
poetas de habla inglesa que se autodenominaron ‘‘imaginistas’’,
precisamente porque su credo poético proclamaba que se puede
llegar a la perfeccion en poesia a través de la creacion de image-
nes.

Varias son las razones para que esta comparacion resulte ilu-
minadora sobre la naturaleza del estilo poético de Carrera Andra-
de. En primer lugar, la época de su formacién como poeta
corresponde a aquella en que los mas altos poetas de habla ingle-
sa estan cosechando los frutos sembrados por el Imaginismo, ya
que estemovimiento se forma y florece como tal entre los afos
10 y 20 de este siglo v empieza a transformar la produccion de
poetas de la talla de T. S.Elliot, Ezra Pound o William Carlos Wi-
lliams, los cuales llevan a cabo una transformacion estilistica que
moderniza la poesia en idioma inglés indudablemente precipita-
da por el trapajo de los imaginistas. Algo similar sucedio con
ciertos poetas post-modernistas nuestros, como Pablo Neruda,

ésar Vallejo o Jorge Carrera Andrade, quienes recogieron los
frutos de la revolucion del iviodernismo y llevaron a la poesia
en idioma espaiiol a un segundo siglo de oro. Y esto sucede, en
ambos casos, en la primera mitad del siglo XX. En segundo lu-
gar, la influencia de los simbolistas franceses -y a través de ellos
de los pintores impresionistas- es fund | tanto sobre los
imaginistas como soobre Carrera Andrade. Estos poetas son los
responsables de una suerte de renacimiento de la imagen, o mas
bien dicho de la perfeccion y la importancia de ésta, a tal punto
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que luego de ellos no se considera posible preducir simbolos
verdaderamente poéticos sin el apoyo de las iméagenes, las cuales
parecen sustituir a las reglas de la métrica clasica y dar paso al
verso libre. Los simbolistas son también responsables de la
recuperacion de formas poéticas de la antigiiedad que habian pro-
bado su excelencia en su momento y contribuido a llevar a la
perfeccion el arte literario de sus respectivas épocas, como por
ejemplo el poema clésico griego de tema erético, especialmente a
la manera de Safo, ciertas formas de la poesia mistica israelita_y
algunas canciones provenzales de la Edad Media. Todas estas in-
novaciones pasan a los grandes poetas contemporaneos de habla
inglesa a través de los imaginistas y a Jorge Carrera Andrade a
través de los modernistas y de ciertos poetas postsimbolistas,
como Francis Jammes, que influyen en él. Es interesante seﬁa}ar
ademas que el Hai-ku japonés influye tanto en Carrera Andrade
como en los poetas imaginistas.

Por razones de método y debido a la brevedad de este traba-
Jjo, vamos a tomar las imégenes de Carrera Andrade de su produc-
cion formativa, que no seria la inicial, ni tampoco mostraria la
evolucion de su tematica ni la llegada a la soledad v a la soli-
daridad humanistica de sus ultimos poemas. En cuanto a los poe-
mas imaginistas de referencia seran también los que en rigor for-
maron el movimiento y no los mas universales de los poetas pos-
teriores que se aprovecharon de él, de manera que aunque el Im:
ginismo dur6 poco como movimiento, triunfé en la revolucion
estilistica  que produjo en sus seguidores, tal como el arte de
hacer iméagenes en que Carrera Andrade se ejercité en los poemas
que vamos a analizar hizo posible la evolucién y universalizacion
de su obra posterior. En cuanto a los planteamientos teoricos,
vamos a utilizar casi exclusi los de los imagini tal
como se presentan en el libro The Imagist Poem, de Willian Pratt
(1), que es una antologia de los mejores poemas de este movi-
miento y de donde hemos seleccionado los poemas para refe-
rencia, que hemos traducido al espanol y constan en el Apéndice.

Primer Planteamiento: Imagen, ${mbolo y Cosmovision

En un punto de su dial
la siguiente alegoria:
ella estan varias persol
pueden cambiar de p
de vna fogata y las s
gata y la cueva se pr
habitantes de la cuev.

0go La Republica, Platon nos propone
a la entrada de una cueva y de espaldas a
nas sentadas y atadas, de manera que no
osicion. A cierta distancia de la entrada ar-
ombras de la gente que pasa entre dicha fo-
oyectan contra su pared interior, Pronto los
a se encuentra comentando afanosamente las
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proyecciones que ven, puesto que ellas son los unicos elementos

de que disponen para construir su realidad, o mas bien dicho su
idea de la realidad. Aunque la intencion de Platon parece haber
sido hacernos comprender que aquello que percibimos con los
sentidos es solamente la sombra de la verdadera realidad,
podemos afirmar que la capacidad simbolizadora de esta alegoria
es rica y multiple. ;A qué se debe esta extraia riqueza? Segu-
ramente a que la luz es el simbolo mas universal que haya usado
jamas el hombre. La luz y su contraparte, la sombra, han sido
desde antiguo los simbolos més eficaces para precipitar la intui-
cion de lo trascedente. Veamos algunas posibles significaciones
de la parabola. La luz como simbolo de la sabiduria es comun
a_todas las culturas de la tierra, en tanto que la oscuridad lo es de
laignorancia. La sabiduria puede contar entre sus condiciones
a la inocencia y por tanto a la edad paradisiaca, es decir al tiempo
en que el bien existia sin necesidad de oponerse al mal. Estamos
entonces ante una ailoranza de la felicidad perdida. En ese
espacio -0 tiempo- absoluto reinan el amor, la libertad, la vida, el
Cosmos. El mal, la injusticia, el dolor, la muerte, el Caos, son so-
metidos en una suerte de dialogo o contrapunto, tal como sucede
con la luz y la sombra. La luz, en efecto, revela la estructura del
mundo visible con ayuda de la sombra y nos hace intuir asi el
orden absoluto, de cuya vigencia es sélo un reflejo el orden ma-
terial. La sombra, a su vez, controla o limita la luz. Asi en el ar-
bol, la roca, la montafia o el mar, vemos su juego dialéctico. Y
nuestras sensaciones visuales nos ayudan a aprehender su simbo-
lismo. Filésofos como Platén, cientificos y pensadores como
Einstein, Carl Yung o Erich Fromm, escritores y poetas como
Jorge Carrera Andrade, Ernesto Sabato, Borges o César Davila
Andrade, han recurrido a sus respectivos lenguajes para hacernos
notar la trascendencia de este simbolo, que podriamos dominar
matriz, pues de él se derivan practicamente todos los demas.

Definamos el simbolo poético como un significante, que, tan-
to literal como figurativamente, entrega al lector ciertos significa-
dos importantes para la comunicacion del sentido del poema, ha-
ciendo posible asi su cabal aprehension. Digamos ademas que el
simbolo no es una imgen, pero que exige al texto poético su pre-
sencia. Veamos estas caracteristicas en tres ejemplos. Tomemos
el primero de Carrera Andrade, el segundo de un poeta imaginis-
tay el tercero de un antiguo Hai-ku japonés.

En un pequeno poema, Carrera Andrade nos dice:

Venado
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tu ojo es una burbuja del silencio
y tus cuernos floridos son agujas
para ensartar luceros.

Salta a la vista que las dos imagenes son mas que descriptivas
y que el venado, este hermoso animal que es como un trasunto
del bosque y su misterio, es un simbolo. En la primera, el viaje
de nuestra imaginacién es dificil, puesto que pasamos del brillan-
te circulo ocular a la burbuja, que no es sin embargo un signo de
la vitalidad del agua sino de la del silencio. En la sequnda tam-
bién, ya que saltamos de los cuernos como flores, es decir del pai-
saje inmediato, al infinito y lejano de los luceros. La naturaleza
de este viaje es sin embargo diferente. Ahora se trata de dos
mundos separados por el abismo del espacio: terrenal y conocido
el uno, deseado y totalmente inasible el otro. Estamos en el do-
minio de la imaginacion visual, en todo caso, v es evidente que
en ambas iméagenes los elementos comparados guardan relacion
con los simbolos de la luz y la sombra, a cuya presencia nos
acercamos por el sentido de la vista. El ojo del venado es en efec-
to una chispa de luz circular, tal como la burbuja lo es en la épo-
ca superficia del . . . silencio. De la oposicion luz-sombra hemos
pasado a la de sonido-silencio. La sequnda imagen insiste en la
caracterizacion del venado como simbolo. La dicotomia sombra-
luz es ahora flor-aguja y cuernos-luceros, es decir tierra-cielo. Las
dos imédgenes nos han entregado varios significados importantes
para el poema, aunque ninguno ha sido comprendido a nivel con-
ciente sino intuido a nivel subconciente, lo cual es caracteristico
del lenguaje poético. Quizds el ansia del hombre por armonizar
con la naturaleza, o de llegar al universo con su emocion mas
que con su conocimiento, o su deseo de eternidad, su sospecha
de que puede vencer a la muerte en la iluminacién del instante.
El sequndo ejemplo es un poerna de Ezra Pound, que dice:

In a Station of the Metro En una Estacion de Metro

The apparition qf these faces La aparicién de estas caras
in the crowd; en la multitud;
petals on a wet, black bough. pétalos en un humedo,
negro ramo.

Una sola imagen en una sola metafora se nos presenta en este
poema, lo cual es infrecuente aun entre los imaginistas, que si
b_)gn presentan una sola vision o superposicion de una impren-
sién sobre otra con intencion simbolizadora, lo hacen en mas
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de una imagen. En todo caso, la aparicion de las caras ante el
poeta le hace volver a la vida, dejar de estar solo, encontrar bu-
llicio y compaifa, ojos brillantes, armonia, en uno como circulo
éstético que transforma la impresion visual en intuicion. Esta
idea de la recuperacion de la armonia nos es comunicada con
mas precision en el siguiente Hai-Ku:

El caido capullo vuela de regreso a su rama:
una mariposa.

La simbolizacion es lograda aqui por la perfeccion de la ima-
gen. Ahora el circulo se cierra por medio de un imaginado re-
greso temporal que suprime el tiempo y nos hace acceder a lo
trascendente con la vision de lo material. Pasado y futuro, ins-
tante y eternidad, se han encerrado brevemente en nuestre per-
cepcion de la mariposa.

Pero la iluminacién no se limita a la simbolizacion precipitada
por la imgen. Lo extraordinario en las imagenes analizadas que
su autor las cre6 dentro de su propia cosmovision, aunque no se
quedo alli sino que pasé de esa manera al plano universal. La
cosmovision puede definirse como el complejo de valores autén-
ticos recibidos con la cultura propia, en el tiempo y el espacio
que nos han tocado, es decir dentro de nuestra particular histo-
ria y geografia. Probemos esta definicion en nuestros ejemplos.
Uno de los pocos lugares donde todavia pueden encontrarse ve-
nados en el Ecuador es el bosque del Pichincha, tan familiar a
Carrera Andrade y tan importante en la formacién de su cosmo-
vision, que podriamos llamar andina porque no puede prescin-
dir del luego de la luz y la sombra sobre la verde naturaleza de
los Andes ecuatorianos y también porque al hacerlo el poeta sim-
boliza para nosotros los valores de la armonia con la naturaleza
y la intimidad con esa montaia, que parece acercar al hombre al
cielo y a la tierra al mismo tiempo, y colocarlo asi en una dispo-
sicion de animo apta para enfrentar el misterio. En el poema de
Pond comprobamos que la armonia puede recuperarse en la ciu-
dad, siempre que se conserve intacta la cosmovision propia. Lo
mismo puede decirse del pequeno Hai-ku. La vision creada por la
imagen es nordica y, aunque el poema no lo dice, el capullo que
vemos no es tropical sino tal vez el de un cerezo en flor. Pero el
elemento local no le quita universalidad al simbolo sino que mas
bien se la confiere. Simbolo, imagen, cosmovision, tres elemen-
tos que nos ayudaran a encontrar el sentido y la calidad de la
imagen de Carrera Andrade. Planteemos ahora un instrumento
teérico para describirla e interpretarla.
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Segundo Planteamiento: Teoria sobre la Imagen

Como hemos anunciado, vamos a usar casi e)gclusivamentg la
teoria sobra la imagen planteada por los imaginistas y recogida
por Willian Pratt en la Introduccién a la Antologia citada. De-
bemos nombrar también la teoria sobre ‘‘La Naturaleza de las
Imégenes’’ presentada por Stephen Ullmann en su Hpro Lengua
y Estilo (2), donde, entre otras valiosas ideas, se afirma que la
metéfora deviene imagen cuando su fuerza estilistica es tal que
nos conduce al simbolo. La teoria de Jean Cohen para el analisis
estructural del texto poético (3) es también muy sugerente. Su
postulado bésico afirma que el lenguaje poético se opone al de la
prosa en todos los niveles, porque este funciona al nivel denotati-
vo mientras que el poético lo hace en el connotativo. Se trata
pues de dos lenguajes diferentes. En todo caso estos dos plan-
teamientos se unen con los de los imaginistas en lo que respec-
ta a la estructura de la imagen. Los tres insisten en que la meta-
fora, es decir la comparacion entre dos términos sobre la base de
un rasgo comun, es la causa y el objeto del lenguaje poético, su
razon de ser y su aliento vital, pues hacia ella convergen los
demas recursos técnicos, tanto a nivel foénico, como sintactico y
semantico. En otras palabras, los recursos poéticos son desviacio-
nes de la norma de la prosa y existen para el exclusivo propésito
de construir un contexto a la metafora. En cuanto a estudios so-
bre Carrera Andrade, todos los que conocemos coinciden en dar
a la imagen un lugar central en su universo poético, desde el ya
clasico de Enrique Ojeda (4) hasta los precisos y cientificos de
Simén Espinosa (5) y Ramiro Rivas I. (6), con algunos de cuyos
planteamientos sobre el simbolo y la cosmovisién nos sentimos
particularmente sintetizados.

Los imaginistas son un grupo de poetas que escriben en
Londres, en inglés, antes, durante y después de la primera guerra
mundial. No llegan a veinte en su época culminante, entre 1908
y 1917, y algunos de ellos se caracterizan por ser al mismo tiem-
po teorizadores y creadores. Una media docena de mujeres, en-
tre las que se destacan Amy Lowell e Hilda Doolitle, se cuentan
entre los lideres del movimiento. Entre los que escriben poemas
al mismo tiempo que teorizan sobre ellos estdan dos de los mas
grandes novelistas de este siglo: D. H. Lawrence y Comes Joy-
ce, Otros, como T. E Hulme, Ezra Pound y T. S. Eliét, contri-
buyen a establcer la base tecrica, aunque pronto se separan de -él.
O_tros, fma]meme, se aprovechan del movimiento sin estar en sus.
filas. En todo caso el Imaginisto revoluciona y moderniza la poe-

sia de habla inglesa sobre la base de unos pocos principios teori-
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cos que giran alrededor de la importancia de la imagen. Hulme
(7) insiste en la “presentacion absolutamente precisa” del poema,
libre de todo follaje verbal y evoca el laconismo clasico griego y
oriental como un modelo digno de imitacién. Flint (8) propone
como modelos a Safo, Catulo y ciertos sonetos de la época isa-
belina y establece tres principios teéricos:

1.- Tratamiento directo del contenido, sea ésta subjetivo u obje-
tivo.

2.- Usar sélo las palabras absolutamente necesarias para el sig-
nificado.

3.- En cuanto al ritmo, se debe seguir la secuencia de la frase mu-
sical

Todo esto con el unico objeto de llegar a crear verdaderas
imégenes poéticas. Pound (9) es el primero que ensaya una defi-
nicion de imagen, cuando dice que ‘presenta un complejo in-
telectual y emocional en un instante'' y asi “‘nos da la sensacion
de una subita liberacién, esa sensacion de libertad de limites
temporales y limites iales, esa ion de crecimiento su-
bito que experimentamos ante las grandes obras de arte’” Esto
es lo que Ullmann llamaria efectos de la creacion de imagenes y
Cohen nivel denotativo del lenguaje poético. Con el tiempo los
tres principios originales se ampliaron a seis:

1- Usar palabras comunes pero siempre precisas, no casi preci-
sas.

2- Crear ritmos nuevos como expresion de estados de animo
nuevos. Los ritmos viejos solo reflejan estados de animo vie-
jos. El verso libre no es el inico para la nueva poesia pero es
un principio de libertad.

3" Total libertad en los temas. Escribir mal sobre carros o
aviones no es artistico, ni esta necesariamente mal escribir
sobre el pasado.

4- Hay que presentar una imagen, pero no como pintores sino
como poetas. La poesia debe crear con precision y no que-
darse en vaguedades, por mas sonoras y grandiosas que sean.

S- Crear poesia fuerte y clara, jamas confusa e indefinida.
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6- La condensacion esta en la verdadera esencia de la poesia
(10).

Digamos que el credo original no ha variado, aparte de cier-
tas insistencias y ampliaciones. Se insiste en que la imagen nace
de la individualidad del poeta., de su impresion del instante y de
la forma que logra para comunicarla, por medio de un estilo nue-
vo donde la relacion del lenguaje con el significado se lograr por
la metafora en contexto con el resto el poema. Se trata ahora de
una imagen que logra comunicar el simbolo detras de la cosmo-
vision del poeta debido a la dinamia del juego entre la impresion
inicial y la expresiéon lograda para comunicarla, como lo hemos
sugerido en nuestro primer planteamiento. Ilustremos esta teo-
ria antes de pasar al andlisis. Tenemos para ello una parte de Ar-
bol de Luz tu Cuerpo (11), que es uno de los cuatro sonetos ue
que forman el poema Leccion del Arbol, la Mujer y el Pdjaro, de
Jorge Carrera Andrade. En su estructura externa, ademas de la
forma del soneto de corte clasico barroco, los recursos usados
recuerdan a Gongora. Si Lezama Lima afirma que el barraco es
“‘una vuelta a- Gongora''. tenemos en este poema un rasgo que
lo asocia con los imaginistas, quienes también revivieron la ima-
gen por una vuelta a los clasicos. Un segundo rasgo interesante
es el progreso dialéctico y circular del poema, que empieza desde
el titulo y que culmina en las imagenes creadas en cada soneto.
El primer titulo es en efecto la primera metafora -simbolo, don-
de se plantea a la vida como un contrapunto sin fin con la muer-
te, simbolizado por el juego de la luz y la sombra en el arbol, que
es: ‘“‘perfecta vida/ya columna de paz tinicamente/en memoria a
las hojas erigida” (231). En el tercer soneto, Arbol de Luz tu
Cuerpo, encontramos la imagen mas poderosa del cuerpo de la
mujer: “Arbol de luz tu cuerpo, ave y campafia/ tu dulce voz
rompi6 su fruta hermosa./ Venciste, de palomas capitana,/la
sg}edad del hombre con turosa’ (233) Tenemos una superposi-
cién de sinestesias para trasmitir el simbolismo de lo femenino
como parte del espiritu invencible. Casi todos los elementos de
comparacion son aereos -ave, campana, paloma- pero estan liga-
dos a la tierra, como el arbol. La funcién de lo espiritual femeni-
no se cumple a través del cuerpo de la mujer, pero de manera
totalmente personal “tu rosa”. La dialéctica del poema se cierra
en el cuarto soneto, que resume la leccion del poema: hay que

laapiriagge’r(%‘l[fngunjc Elemental para poder descifrar “la clave de

Comparacion:
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Afirma William Pratt en su introduccion a la Antologia que
hemos citado que “parece sequro poder afirmar que, cualesquie-
ra que sean las nuevas metamorfosis que se den en la tradicion
poética moderna, se volveran a escribir nuevos poemas imaginis-
tas, Porque siempre que se combinen la precision y la claridad
del lenguaje con la forma musical natural, se estaran creando poe-
mas imaginistas, cualquiera que sea el nombre que se les dé” (12).
Basados en este criterio, hagamos un pequeiio viaje de introspec-
ccibn hacia el significado de algunas imagenes poéticas de Carrera
Andrade. Analicemos primero el poema Espejo de Comedor en
comparacion con Peral, de Hilda Doolitle. Los dos poemas po-
nen en practica los tres principios iniciales del Imaginismo. En
efecto, se trata el contenido directamente, se usan solo las pala-
bras indispensables y el ritmo es el de la musica natural de la fra-
se. El espejo (106, 107), es el edificador de nuestra impresion
de la realidad. El reflejo de laluz y la, luz y la sombra sobre los
objetos del comedor nos hace mtmr la Jerdadera _construccion
de la existencia. La il por i pre-
cisas donde la sinestesia conslque una mtensldad expresiva insu-
perable:

Los colores estallan. /En las artistas felices/ la luz bate las pes-
tanas/. . . .. Gemelos con la vm.x los senos vxrgmales del fru-
tero./ Mundo animado de . La

vida cortada en normas /El salero es sapienciay/ las ostras
memoria./ pera es una escultura/ en los moldes del
aire;/ el café, mtehgenc:a/ y el azucarero, un angel. (Los sub-
rayados son nuestros).

El Cosmos -las normas- triunfa sobre el Caos en el juego dia-
léctico de la luz y la sombra reflejado por el espejo. Es el mismo
simbolo de la alegoria de Platon. Pero esta luz es un “mundo
animado de resplandeciente conciencia’’, es decir es la intensi-
dad luminosa de la montana andina que se encarna en los obje-
tos, muriendo un poco a través del reflejo del espejo. Solo asi
es posible llegar comprender la esencia de las cosas, que se nos
comunica en el triunfo de las imagenes finales del poema, que re-
cuerdan el simbolismo cristiano, como el salero, simbolo de,la sa-
biduria y el azucarero de lo celestial, ambos blancos y etéreos.
En Peral se logran los mismos efectos a través de unas pocas ima-
genes que parten de la inicial “polvo de plata” Como en Espejo
de Comedor, el juego visual es insuperable, aunque en Carrera
Andrade la riqueza sinestésica transforma la imagen en simbolo.
Pero también aqui se da el climax de la vision poética. Vemos al
drbol, blanco y brillante, ascendiendo entre las sombras que des-
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tacan su luz y ahondando la terrestralidad del hombre, represen-
tado por la poeta, que afirma que el arbol de la luz nos enfrenta
para iluminarnos. Vemos entonces por qué.

no hubo flor que jamés separara plata
de tan rara plata.

La visioén pasa y comprendemos el orden de la vida:

tus botones en flor/ se espesan en la rama/ traen el verano
v maduran los frutos/ en sus corazones purpuras.

Comparemos ahora los poemas Visita 169 y El Cisne, de F.
S. Flint. Como en el caso anterior, se puede anotar en estos poe-
mas un_desarrollo desde la imagen hacia la simbolizacion. La
vuelta al interior del yo es mas evidente en El Cisne -y en general
en el poema imaginista- que en Carrera Andrade. Esto se debe
probablemente a que la cosmovisién andina que opera en nuestro
poeta tiene una carga de armonia universal que incluye al hom-
bre. Por eso quizds resulta ocioso explicitar el regreso al yo en Vi-
sita y necesario en El Cisne. Més que una vuelta al interior, como
la efectuada en el poema imaginista.

Hacia la oscuridad del arco flota el cisne/ y hacia la
negra hondura de mi pena  lleva una blanca rosa de fuego.

tenemos en Visita un didlogo entre el verano “de oro’ y el poe-
"

... desde el tropico viene un viento amigo trayéndome
un mensaje de palmeras/. . ./ Por mis venas los rios van en ca-
lido curso/ arrastrando la tierra del café y la pina.

El didlogo pasa del nivel particular al césmico:

Y el vaivén acompanan/. . . / y el cielo boga con lentitud co-
mo una balsa/ cargada de algodon y de silencio. (los subraya-
dos son nuestros).

sugiriendo la idea de la vida como eterno retorno, valor funda-
mental de la cosmovisién andina. La aliteracion -vecindad de los
mismos sonidos- es un recurso muy importante en ambos poe-
mas, que apoya al ritmo y a la imagen y contribuye a afirmar el
simbolo de la existencia como armonia que regresa aternamente
—Visita- o se expresa en la fusion del cisne con la naturaleza y los
sentimientos humanos -El Cisne- Este recurso tiene desde luego
diferentes potencialidades en cada idioma y es exclusivo del len-
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quaje poético. Podria sostenerse que lo enriquece, en el sentido
de su apoyo al ritmo, la imagen y el simbolo, tan importantes pa-
ra Carrera Andrade y los imaginistas. Mas aun, que forma parte
de este tipo de lenguaje poético. El problema para probar esta
afirmacion reside en la dificultad de conseguirlo en la traduccion,
lo cual plantea la necesidad de que la poesia sea traducida sola-
mente por poetas, pues solo ellos estan en posesion de ese lengua-
je. En nuestro caso, creemos haber logrado aliteracién en nuestra
traduccién de El Cisne y nos declaramos impotentes de conseguir-
la en la de El Hombre, donde es ciertamente magistral, y por eso,
totalmente idiomatica. Nos atrevemos a aventurar la hipétesis
de que la aliteracion consondntica es mas facil de lograr en in-
glés que en espariol.

Existe un notable paralelismo estilistico entre Soledad y Ga-
viota (182) y Oigo un Ejército, de James Joyce, que empieza
desde los titulos. Ambos poemas plantean un contrapunto entre
la violencia y la paz, la separacién y la unién, y ambos dejan sin
solucionar este planteamiento, sugiriendo mas bien que ese preci-
samente es la vida, un contrapunto sin fin entre la soledad y la
armonia. Las ima que nos i este ido se su-
ceden, también en los dos casos, en un crescendo de magistral e
intensa economia. Una actitud poética parecida, aunque mas in-
tima y emocionada, se da en los poemas Régimen de Frutas
(166) y Boton de Flor Blanca, de D. H. Lawrence. La ambigiie-
dad semdntica es aqui el material para construir la imagen. Las
frutas en Carrera Andrade y la flor-luna en Lawrence, reproducen
la interioridad del poeta,

Ella brilla, primer amor blanco de mi juventud,
sin pasiones y en vano. (Lawrence)

... Penetran en mi interno laberinto
y un mundo vegetal se disuelve en mi sangre. (Carrera An)

Podriamos continuar indefinidamente este viaje hacia las ima-
genes de Carrera Andrade, pero por razones de espacio lo cerra-
mos por el momento con la comparacion de dos poemas que
bien podrian haber sido escritos por Gongora y Shakespeare, res-
pectivamente. la primera parte del largo poema Dictado por el
Agua (263) y El Estanque, de Amy Lowell. El cuarto principie
de los seis ampliados del Imaginismo dice que se debe presntar la
imagen en el poema con lenguaje poético y no como pintores,
es decir utilizando de la mejor manera los recursos estilisticos que
requiere el contenido. En los poemas propuestos se cumple este
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principio con creces. Ambos son, por asi decir}o, clgad:os poé-
ticos o imagenes de imagenes donde se plantea d:\alécncamente e’l
tema. En Carrera Andrade, la soledad como “‘dios transparente
primero, como “lengua de resplandores” después y por {in como
“elemento”, es decir parte fundamental de la vida. En Lowell,
el estanque como hoja, como agua y como sonido. En lambos
casos con un poder sinestésico apabullante, casi imposible de
imaginar, de corte barroco en Dictado por el Agua, de corte cla-
sico en El estanque.

Quizas William Pratt tenga razén, todo poema que ha llevado
a la perfeccion sus intrumentos expresivos es imaginista, cuales-
quiera que sean el tiempo o el lugar donde ha sido escrito. Lo in-
teresante es que los imaginistas hicieron escuela, aunque su
mayor fuerza revolucionaria estuvo en sus continuadores. La per-
fecciéon forma, el poder simbolizador, el testimonio andino de
Jorge Carrera Andrade, deben tener continuadores, ya los tie-
nen, con sequridad. Dejemos para una préxima oportunidad la
continuacion de nuestro viaje hacia su imagen, y también la dilu-
cidacion de si su inmenso legado poético ha hecho escuela.

kA kA Ak
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APENDICE

POEMAS IMAGINISTAS (1908-1918)

ORIGINAL

AUTUMN
T, H. Hulme

A touch of cold in the autmn
night
1 walked abroad,
And saw the ruddy moon leap over
a hedge

Like a red-faced farmer.
Idid not stop to speak, but

nodded;
And round about were the wistful

stars
With white faces like town chil-
dren.

THE SWAN
F, 5. Flint

Under me iy shadow

and

S oAl esndmaine

that the whin and the lilac

pour down on the water,

the fishes quiver.

Over the green cold leaves

and the rippled silvar

and the tarnished copper

of its neck and beal

teward the deep black water

beneath the arch

the swan floates slowly:

Inte the dark of the arch the swan

eates

and inte the black depth of my

serro

it bears a white rese of flame

ALBA

As cool as the pale wet leaves of
lily-of-the valley

.She lay beside me in the dawn
GENTILDONNA
Ezra Pound

She passed and left no quiver

Traduccién. Fanny Carrion de Fierro

ESPANOL
OTONO

Un toque de frio en la noche
de otoiio
Caminé hacia afuera,
¥ vi la ruda luna arrimarse
n un claro
Como un granjero de cara rojiza.
No me detuve a hablar, pero apre-
bé con la cabez.
¥ alrededor estaban Aas melanco-
licas estrellas
concarts blavicas oo iaGs g8
ciudad.

EL CISNE

Bajo la sombra lila

y el oro

¥ el azul y el malva

que la calandrina y la lila
vierten en el agua,

los peces se estremecen.
Sobre los verdes hojas frias
y la ondulante plata

¥ el mohoso cobre.

de su gargante y su picuda nariz,
hacia la profunda agua negra
bajo los arcos,

el cine flota lentamente,

Hacia la oscuridad del arco flota
ol cisne
v hacla lanegra Konaura o)

pen;
Lleva una blanca rosa de. mego.

ALBA

Tan fresca como las palidas hojas
himedas del lirio del valle

Ella so acostd junto a mi al alba.
GENTILDONNA

Ella pasb y no dejé escalofrio



She passed and left no quiver
voins

Moving among the trees, ‘and
&inging m the i she

Fanning the grass she e aitedon
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Ella pasb y no dejé escalotrio
re las venas
ihora

Moviéndose entre los drboles,
y pegandose al aire e due,
Abanicando ¢l cézped dode

ndures: "aminé, resiste:
Grey elive lum benenm a Grises no,a. o oilvo, bajo un
cold sky. cielo frio de lluvia.
kR
TS' Al CHI'H

TS* AL CHI'H (titulo en chino)
‘Ezra Pound

The petals fall en the fountain,
the orange-colored rose-leaves,
et eche clings to the stons.

IHEAR AN ARMY
James Joyce

¥ hear an army charging upen, the

jan
i 16 Bunder o Borsek pnstod;
* " foam about ther knees;

Disdaining the reng, with
s, the t’hanoleu!,
Thoy ery i uma lhe rughl their

Imean in sltep “when I hoar a
eir whirling laughtor:
They clsave the gloom of freams
a blinding flame,
Clanging, clanging upan ths heart

They c Corhe. .\hnkmg in triumph their
lon

9, gre
They come ut of the 00 and run,
shouting by the

My Hoart, havu'you 'n0 winsdom thus

to des

My love, m]’ love, my love, why have
o

ft mé alone:

Los pétalos caen en la fuente,
Ias hojs del color de la naranja,
Su ocre se aferra a la piedra.

kAR

0IGO UN EJERCITO

0igo un ojército cargando hacia la

¥ el trueno de caballos trotande,
espuma entre las rodillas,
Amoganizs de neqts armadura,
los se vlantan,
Desdeando las riendas con serpean-
tes latigos, los aurigas,
Gritan a la nocho su gritd de

Yo me queje on el sueio cuando oigo
j ante risa.
Hienden| ) wristeza do los suenos,
cegador:
Nartilfando, tartillando Sobro ol
corazén como sobre un n yunque.
Vienen agitando en triunfo
erde pelo
Vienen salondo del mar y
corren gritando por la orill,
tienes sabiduria

HhARR IR AR AR RN

PEAR TREE
Hilda Doolittle

Silver dust,
Lifted from the carth,
higher than my arms reach,

You have mounted,
llver,
higher than my arms reach,

You front us with great mass;
10 flower evor oponed

50 staunch a whito loaf,

no flower ever parted silver

from such rare silver

PERAL

Polvo de plata,

alzado desde la tierra,

mas arriba del alcance de mis
brazos

i has ascendido,

0, plata,

mis arriba dol alcance do mw

nos enfrentas tan abrumadoumen(',

no hubo flor que jamds abriora

tan erguida hoja blanca,

no hubo flor que jamds separara

plata

de tan rara plata;



0, white pear,

Your flower-tufts

thick en the branch

bring summer and ripe fruits

in their purple hearts,

LOVE THAT I BEAR
Hilda Doolittle

Love that I bear

within my heart, O Speak;

tell how beneath the serpeant-
spotted shell,

the cygnets wait,

‘how the soft owl

opens and flicks with pride,

eye-lids of great brid-eyes,

when underneath its breast,

the owlets shrink and turn.

THE LOCUST TREE IN FLOWER

Among
of
green
Stiff
old
bright
broken

EL HOMBRE (titulo en espaiiol)

(William Carlos Williams

It's a strange caurage

you give me, ancient star;
Shine alone in the sunrise
toward which you lond no part:

THE POND
Amy Lowell

Cold, wet leaves
Fleating on moss-colored water
And the creaking of frogs-

Cracked boll-notos in the twilight.

A WHITE BLOSSON
D. H. Lawrence

A tiny meen as smalla and white as

asingle jasmine flower
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Oh, blanca pera,

tus botones en flor

se espesan en la rama

traen el verano y maduran
Tos frutos

en sus corazones purpuras.

kAR A

AMOR QUE LLEVO CONMIGO

Amor que llevo conmigo

dentro de mi corazén, habla;

di como bajo la cascara de manchas

de serpiente,

los cisnes nifios esperan,

como la suave lechuza

se abre y se sacude con orgullo,

pérpados de grandes ojos de pajaro,

cuando bajo su pecho,

las lechuzas nifias se encogen y.
revuelven.

LA ACACIA EN FLOR

Entre
el

verde
firme
vieja
brillante
rota
rama
asoma
blanco
dulce
Mayo
otra vez,

EL HOMBRE

Extraiio coraje el que me das
antigua estrella;

Brilla sola en el amanecer

al que no contribuyes con nada!

EL ESTANQUE

Frias, himedas hojas

Flotando en agua color musgo

Y ol crear de las ranas-

Cascadas notas de campana en ol
crepusculo.

UN BOTON DE FLOR BLANCO

Una luna miniscula tan pequeiia y
tan blanca como una unica flor de
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Leans all alone above my windew, Se arrima toda sola a mi ventana, en
en night’s wintry bower, la invernal glorieta de la noche,
Liquid as line-tree blessom, seft Liquida como boton de limonero,
as brilliant water o rain suave como agua o luvia brillante,
She shines, the first white love Ella brilla, primer amor blanco de mi

of my youth, passionless and in mi juventud, sin pasiones y en vano.
vain.
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PERSPECTIVA DEL ANALISIS DE LA POESIA
POPULAR ECUATORIANA

Julio Pazos Barrera

Este breve trabajo se propone revisar alqunos estudios y a-
proximaciones realizados sobre el tema con el fin de obtener una
vision de conjunto, de examinar la metodologia utilizada y de
anadir algunas sugerencias.

Alcances y Limitaciones

Tomemos en cuenta unicamente los trabajos que se han pro-
ducido sobre la poesia_popular en lengua castellana y de la po-
blacion mestiza; de igual modo, s6lo nos detendremos-en los estu-
dios sobre la poesia de adultos. Pero antes revisaremos alqunos
criterios que nos ayuden a precisar las caracteristicas del objeto
que ha sido preocupacién de los investigadores. ;Qué se entiende
por ‘“poesia popular’?. Recurriremos a las Consideraciones en
torno a la Antologia Popular Ecuatoriana del escritor Abdén Ubi-
dia. En este trabajo, con excelente ﬁ)resicién, _se destacan los si-
guientes rasgos caracteristicos; oralidad, anonimia, simpatia o
simbiosis con la musica, apego a una métrica, funcionalidad y tra-
dicionalidad. No es necesario comentar cada uno de los rasgos,
pero se debe llamar la atencién sobre una posible organizacién
de ellos: oralidad, anonimia y métrica se refiere a la naturaleza
genético-estructural, simbiosis con la musica y funcionalidad per-
tenecen a la aplicacién social; la tradicionalidad corresponderia
ala categoria genético-cultural.

Desde la perspectiva del folklore nuestro objeto encuentra
una clasificacion analégica con la literatura llamada culta. En la
clasificacién que hace gaulo de Carvalho-Neto encuentra su lugar
en el folklore factual, cuyas partes son: poético, narrativo, lin-
guistico, mdgico, social y ergologico. En = todo caso, sequn este
autor, el folklore poético comprende el cancionero, el romance-
ro, el (efranero y las adivinanzas, A partir de este momento la
analogia se acentua, de una parte reconoce las convenciones mé-
tricas y estroficas (tercetos, cuartetas, quintillas, sextillas, octa-
vas, décimas; a su vez distingue la cuarteto octosilaba con rima

erfecta la cuarteta hexasilaba de rima asonanate, etc.) De otro
ado adopta la clasificacién “‘genérico-literaria’’ y' en ella distin-
gue poesia épica, poesia lirica, dramatica y satirica.

x En_ esta breve visualizacién también se debe anotar que las
disciplinas que se han ocupado de la produccion literaria popular
apuntan en tres direcciones: las de cardcter literario (cir. f}())rma-
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lismo, literario-sociolégico, histérico-literario); las de cardcter
lingitistico-lexicoldgico (ofr., Dario Guevara, Lenguaje vernacu-
lo de la poesia popular ecuatoriana, Quito, detonpl Universita-
ria, 1968) las de cardcter antropolégico (produccién simbélica
de la cultura, mitos y religién, ofr., trabajos de los esposos Cos-
tales Samaniego, Justino Cornejo, Carlos Ortiz, Carlos Alberto
Coba, etc.).

Las perspectivas del andlisis

En el sentido amplio de lo literario se han escogido estos tra-
bajos:

Juan Leon Mera, An[olana ecutoriana. Cantares de[ pueblo
ecuatoriano, compilacion formada por Juan Leon Mera
(....), precedida de un estudio sobre ellos, ilustrada con
notas acerca el (sic) lenguaje del pueblo y seguida de va-
rias “‘Antiguallas curiosas”, Quito, Imprenta de la Uni-
versidad Central del Ecuador, 1982.

Modesto Chidves Franco, “La poesia campesina, folklore cos-
tefio ecuatoriano’ en Cronicas del Guayaquil antiguo,
Guayaquil, 2da. ed., en dos tomos, Imprenta y talferes
municipales, 1944,

Darfo Guevara, Presencia del Ecuador en sus cantares, Quito,
Edit. Casa de la Cultura Ecuatoriana, 1954.

Isaac Barrera, Poesia popular, alcances y apéndices, BEN,
1960.
Laura Hidalgo Alzamora, Décimas esmeraldenas, recopilacion

y analisis socio-literario, Quito, Banco Central del Ecua-
dor, 1982.

Laura Hidalgo Alzamora, Coplas del carnaval de Guaranda,
Quiro, editorial el Conejo, 1984.

Santiago Pdez Gallegos, Coplas populares de Carnaval de la
Provincia del Chimborazo, Anexo: Caracterizaciéon musi-
cal y transeripeion, Washington Barreno Munioz.

CoBfa xerox de un de trabajo per i a
IADAP.
Juan Leon Mera

A.- Someramente se hard una relacion de las ideas desarrolla-
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das en el prologo de los Cantares.... Sobre la definicion genérica
de que todo en la naturaleza, incluido el hombre, es poesia, esta-
blece la dicotomia de la poesia del pueblo y de la poesia culta
mientras en la primera el arte se produce en forma cultura, unien-
do sentimiento intenso y sencillez, en la segunda, por el aporte de
la civilizacién aparece la elegancia. Esta dicotomia se origina en
la configuracion de la sociedad, en la que se dan g'rut)os cu_nhza-
dos y educados en los autores, y %r‘upos subalternos (Mera inclu-
ye en esta categoria a la etnia quic! ua).

Pasa luego a determinar aspectos externos de la produccion
poética popular: en primer lugar es anénima, y asi como ignora a
sus autores senala que es fugaz - en la memoria del pueblo se pro-
duce la seleccién de los versos destinados a la conservacion y es-
tablece por lo menos tres fuentes de origen: a) cantares que pa-
saron de Espana, antiguos y modernos (Caballero y Trueba, con-
tempordneos de Mera, cuyas antologias circularon en Ecuador,
Fodn’an ser los generadores modernos) b) Poesia culta que se

iltrd en el pueblo mediante el contacto de mozos pertenecien-
tes a la gente “‘decente’” que gustan del alternar en fiestas popula-
res, segun Mera; estos versos se distinguen con facilidad- en este
punto de los ejemplos y los planteamientos dados por Mera son
debles- c¢) Poesia propi popular, r ible por el len-
guaje y por el tratamiento de los temas.

B.- Mera establece una cierta dicotomfa formal- tematica.
En lo formal menciona las estrofas convencionales de las cuar-
tetas asonantes y consonantes, alguna seqguidilla, pero nunca las
estrofas de versos largos. En la parte tematica, Mera senala que el
pueblo tod_o lo canta: sucesos cotidianos, amores, odios, desde-
nes, penas, héroes, ob: idad cosidades.......

En la apreciacion mds profunda de estas estructuras Mera ob-
serva tres aspectos importantes. 1) Mientras el grupo productor
mas se acerca al grupo civilizado la poesia se torna delicada y ele-
gante, mientras mds se aleja, la poesia se torna rustica porque

bajan los quilates de la inteligencia y de la educacién’. Segin
Mera esta calidad graduada de la poesia corresponde exactamen-
te a la gradacion que existe en el pueblo. 2) A propdsito de esta
cuarteta: ““Quisiera ver a Alfaro/Mandando en Guayaquil,/ Y a
todo fraile y monja/ De estopa de fusil. " Mera cree que no
corresponde ‘al sentir del puebFD. Seguin ¢él, estas ideas irreligio-
sas no provienen de un pueblo creyente y conservador como el
ecuatoriano. Los politicos de esa “escuela” han difamado al
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pueblo atribuyéndole autoria de la mencionada cuarteta. 3) Or-
ganiza los nucleos tematicos en estructuras mds genéricas, las que
servirdn para la organizacién del corpus. Asi aparecen las coplas
amatorias, de esgro grave y sentencioso, histéricas. etc.

C.- Advierte Mera que ha suprimido los materiales escandalo-
s0s y obscenos, los que se refieren a personas conocidas, los irre-
ligiosos; de igual modo advierte que ha corregido los enunciados

ue van en contra de la gramatica, aunque ha respetado las nove-

ades léxicas. Estas medidas las ha tomado porque su compila-
cion, en el caso de que llegase al pueblo, pretenderia ensenar y
educar.

D.- Finalmente Mera pasa a la valoracién de la poesia. Para
tal empresa parte de este principio:
poesia - corazoén (sentimiento)  inteligencia (arte)

Con esto Mera considera que ciertos poetas cultos ponen sen-
timiento pero fracasan en el arte y viceversa, ;qué no sucederd
entonces con la poesia popular? Se consuela pensando que cada

- poesia es para quien la consume. El pueblo pues no ha compues-
to para lectores cultos. Dice que la poesia popular es como un
torrente de aguas turbias, de vez en cuando se distingue un arro-
yo claro y de pronto una gota cristalina: extendamos la mano
para que esa gota no caiga en el polvo..

En todo lo dicho por Mera alcanzamos a distinguir tres senti-
dos: romanticismo que opone la expresion popular con la expre-
sidén culta. Unz.ideslogia politico re?igiosa que claramente opone
cristianismo-conservador con liberalismo anticlerical, y una ver-
tiente pedagégica moralista y purista.

De hecho esta visién del mundo revela una situacion de con-
flicto. La solucion, por lo tanto, aparece restrictiva, esto expli-
ca la mutilacién del objeto por €l recopilado vy las correcciones a
las que lo sometié. Mera proclama su identificacion con el pue-
blo de bayeta y alparqata, con la simbiosis literario-musical de
ese pueblo, pero se resiste a creer que ese pueblo pudiera ir mds

i de su ingenuidad, tristeza y conformidad. Sin embargo su
compilacién es un primer intento para asumir la totalidad de una
sociedad que ya se denominaba democratica y que ya habia en-
trado en la busqueda de sus definiciones simbolicas y materiales.

Chdvez Franco
Modesto Chdvez Franco nacié en Santa Rosa, El Oro, en

1872. Sus Cronicas. . . recogen los papeles de su abuelo Francis-
co de Cora y Erazo y sus propias investigaciones. La primera e-
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dicién de las Crénicas . . . data de 1930. “La poesia campesina’
es un articulo de 11 paginas incluido casi al terminar sus Créni-
cas’/.

Parte Chavez Franco de la constatacion de que la poesia del
campesino costeno es similar a la de otros paises americanos -es-
ialmente senala las coincidencias con el cancionero chileno.

Pasa inmediatamente a descubrir el modo de ser de la poesia
campesina: el amor fino recoge ‘las inspiraciones sentimentales,
a su natural modo de sentirlas; amatorias, eroticas, platénicas,
sociales, etc., etc.”” Describe su funcionamiento: a través del con-
trapunto de mentaos puetas que se dan cita en tiendas, mesas,
fiestas poblanas y bajo el control del patrén o de los padrinos.
Se identifican los contendores por sus rios. Sus admiradores los
animan y en ocasiones intervienen.

Estas dos partes se sustentan en dos ideas principales, la pri-
mera, la del criollismo, que para Chavez es la integracién de lo
hispano v lo indio. El alma india funcioné como “‘placa sensible”
del alma hispana, todo lo copié y asimild. Los ultimos juglares
espanoles, que fueron los primeros consquistadores, llevaron su
poesia humana y divina por todos los paises conquistados, esto
explica el origen de las coincidencias. Chdvez senala dos particu-
laridades del proceso: la poesia no evoluciond, se conservo tal
como en la Espafia de la conquista. De otra parte, los mds aptos
asimiladores fueron los indios del litoral, no asi los indios de la
serrania, grises y taciturnos.

La sequnda idea tiene que ver con el embate de la civilizacion;
el montubio abandona sus tierras y va a la ciudad o la ciudad va
al campo con sus ‘‘cosas civilizadas’ y acoquina al montubio. En
sus propias palabras: “la civilizacién triunfa, pero el pars pierde
sus faces tipicas, sus costumbres propias, su alma y su caracter,
su patria, en suma, para vestirse, comer y conducirse a lo yanqui,
grg‘rl\)cés, italiano o cualquier otro” (cfr. Chdvez, opus. cit., p.,

La euforia de la independencia ha quedado lejos; la Espafia
de 1898 ha repercutido en forma de conciencia soliaaria en la
cultura.“ El criollismo entendido por Chavez es la misma guirnal-
da que ‘‘orla a América desde México hasta el Uruguay, en curio-
sa coincidencia’’.

Ya no es la civilizacion de las Juces ni de la ‘‘gente decente’,
es la civilizacion del consumismo ciudadano. El Canal de Panama
integro al Ecuador con el mundo mercantilista de las costas atldn-
ticas de Estados Unidos y de Europa.
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Dario Guevara

Dario Guevara afronta el objeto de estudio desde cuatro pers-
pectivas: a) origen, b) significado, c) teoria poética, d) ense-
fanza.

a) Origen

1.- Algunos cantares provienen de Espaia.

2.- Esos cantares nos pertenecen por herencia y porque se
aclimataron en nuestra sensibilidgd

3.- En estos cantares se observa el mestizaje.

4.- Otros cantares son productos propios. Un pueblo joven
crea constantemente y esta afirmacién se comprueba con
los cantares que se ocupan de la historia ecuatoriana.

5.- Esta propiedad, ademas de la histérica, se manifiesta en las
referencias geograficas, tradicionales, de rasgos fisicos de
{as personas, de la idiosincracia y por su aspecto dialecto-
6gico.

b) Su sentido.

Es variadisimo, en los cantares estdn los lamentos de los des-
terrados, las injusticias, la deshonestidad administrativa, la tra-
gedia del indio, la explotacién, el amor, las costumbres, la indu-
mentaria, la vajilla, la danza, la musica, la moral, el paisaje, el
regionalismo, fauna y flora, creencias y supersticiones, religion
y politica.

Guevara dice: ‘“es curioso ver que en las transformaciones
politicas, el pueblo se inclina mds a los revolucionarios, como que
estd poseido por la ansiedad de renovacion o quiere mantenerse
en perennes sacudimientos”. También dice que hay produccién
cuando mayor es la agitacién social. Segun 3], esos cantares son

“himnos de patriotismo".
Guevara en los cantares una cosmivision: mestizaje 'y raza

cosmica, telurismo y epdpeya. Los cantares presentan al Ecuador
como es.

¢) Teoria poética.

La poesia no proviene de la inspiracién, viene del pueblo. Di-
ce: “poeta universal y poeta anonima es el pueblo” El pueblo
canta espontdneamente y amasa su cultura. El canto popular vi-
taliza la historia de la humanidad.
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d) Pedagogfa.

Guevara piensa que la practica del cantar popular en las es-
cuelas conducird a la comprensién del ideal bolivariano, al en-
tendimiento de hispanoamerica y po fin a la afirmacién del ideal
panamericano.

Tres son los ejes que articular la vision de Guevara: el grupo
subalterno encuentra su lugar en la sociedad, se ha convertido en
el observador de las acciones del poder.

La poesia popular, como cualquiera otra, descubre una totali-
dad cosmovisionaria. La vida social no se revela exclusivamente
como propiedad de un solo grupo.

La utilidad del discurso simbélico popular encuentra su Yues-
to en la ensefianza - en esto se ve la formacion docente del in-
vestigador- El ideal bolivariano y panamericanista parte de los
aspectos comunes que manifiestan las naciones americanas. No
en vano estamos en los afos de la postguerra y aunque sea en be-
neficio de un solo pais se busca la sequridad continental.

Isaac Barrera

El somero trabajo de Barrera contiene una breve introduccién
y una nota sobre la poesia quichua; un Estudio Preliminar para
una seleccion de los Cantares de Mera; una introduccion ligera,
“‘Poesia popular de la independencia’’, para las Antiguallas curio-
sas, que es el apéndice que puso Mera a sus Cantares...

Los apuntes de Barrera resumen los criterios de Mera y de
Guevara. En el “Estudio Preliminar” se limita a comentar las co-
pias entresacadas de la compilacion de Mera.

Dos ideas se desprenden de estos apuntes: el afan por com-
Frender la vida cultural del pais desde una visién panordmica, en
a que tiene papel fundamental el pueblo gestor de los cantares.
Con este fin, Barrera, se preocupa por la génesis de ese pueblo,
para ello revisa los factores cultural%s y sociales de la conquista
y de la colonia.

Barrera dice: “La cultura era espaiiola, sin duda alguna; pero
en ningin caso se podia prescindir de la presencia del nativo.
Cuando un indio o un mestizo desplegaban las cualidades here-
dadas y las adquiridas, ascendian por propio merecimiento a la
escala social que les habia sido extrana. Muchos de esos nombres

forman parte en la galeria de las notabilidades que representan
la cultura patria.
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Y quedaba el pueblo, extrafia y valiosa composicion del alma
aborigen y del aliento conquistador. Estaba formado fnnc)paL
mente por el mestizo o por el hombre de origen espanol, a quien
su pobreza le habia hecho d d 1d de la 6
reconocida, y encontré asilo y amparo en la gran masa en la que
su desventura parecia menor. Este pueblo serd, desde los mds le-
janos tiempos de nuestra historia, producto indigena con asimila-
ciones espanolas; pero serd el grupo t}ue dé sigm?icado yvidaala
crgigi)zacién que tomaban estos pueblos” (cfr. Barrera, opus. cit.
P

Para Barrera el origen es el mismo, en lo que se refiere a
literatura culta o popular. El talento y el dinero son los factores
que determinan las diferencias. Sin embargo no son los blancos
ni los mestizos de las clases pudientes y proguctores de la llamada
literatura culta los que dieron significado y vida a la totalidad.
Fueron los mestizos y los espaiioles pobres los que configuraron
la nacién. Estos pues son los autores del cancionero. En unos y
otros se dio el entregrnce cultural sélo que la produccion simbo-
iversa manera.

De esta forma, Barrera, resuelve el problema de un Ecuador
pensado sblo a partir del grupo mestizo, quizas asi fue pensado
en la colonia y desde luego en la republica. Hasta entonces la
pluridad nacional era constatada pero no pensada como una al-
ternativa en el devenir histérico. Ni Mera, ni Barrera ignoran la
produccién quichua, no obstante siempre la asumen en el contex-
to de la llamada poesia popular, configurada desde los moldes
hispanicos.

Laura Hidalgo

Laura Hidalgo Alzamora estudia la décima esmeraldena, que
es una produccion simbolica mestiza (grupo étnicamente negro
que adopté la lengua 11 en un ue
con su desaparicion debido a la insercién de la cultura mestiza
(hispano-quichua) y urbana.

Le anima “‘el conocimiento y la defensa de la identidad cul-
tural ecuatoriana”, con este fin adopta, en lo mas importante, el
método de José Ignacio Ferreras', que conjuga “lo socioldgico y
lo literario, y permite,descubrir tanto los valores artisticos y las
caracteristicas intrinsicas de la obra poética, cuanto la cosmovi-
sllg)n del autor grupal que la crea” (cfr. Hidalgo, Décimas...., p.,

A partir del establecimiento filologico de los textos, los so-
mete a tres instancias de estudio. Inicia con la génesis, en ella
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examina la historia del grupo, la geografia que ocupa, los .
comportamientos que tiene y los peligros que soporta; examina
el origen hispanico de la forma décima y su adopcion por el gru-
po negro. En todo esto subyace una visién del mundo. Una de
sus materializaciones es la décima. En consecuencia, la décima
se relaciona homologicamente con la visién del mundo del gru-
po negro que la crea.

La sequnda parte corresponde a la estructura. En ella se
encuentra una problematica de temas y una forma (entendida co-
mo una semantica, una fonologia y una morfosintaxis; eT_“es-
tablecimiento filologico” seria un paso previo para la sintesis de
los niveles enunciados).

La tercera parte corresponde a la funcién. En el trabajo de
Laura Hidalgo es quizd la mds novedosa. Durante el large perio-
do colonial ‘]:fa décima tiene una funcién adoctrinadora-manipula-
dora, se busca transmitir contenidos del catolicismo y afirmar
concepciones morales. A’ partir de 1850 y casi durante un siglo,
la funcién se hace progresiva. El grupo negro utiliza la forma dé-
cima para expresar los elementos de su vision del mundo, cambio
de contenidos que afecta a todos los niveles, aun al tonematico.
Es el periodo ge esplendor. Después de 1950 la décima se inmo-
viliza: el mundo de?negro cambia porque la cohesidn interna del
grupo se modifica. Factores economicos, de propiedad de la
tierra, de emigracion, etc., desarticulan a la comunidad. La dé-
cima tiene una funcion limitada, es un recuerdo del pasado insta-
lado en el cerebro de los ancianos.

El andlisis de Laura Hidalgo se recoge en conclusiones que
permiten comprender el fendmeno literario de la décima: en (élla
afloran los valores sociales del grupo, “la imaginacién est remiti-
da siempre a la persona humana’’; se trata de la visién del mundo
de una sociedad campesina y comunitaria; la décima enjuicia y
comenta el proceso histdrico.

En Coplas del Carnaval de Guaranda, la finalidad es la misma
que motivo el estudio de las Décimas . . . , es el conocimiento de
la identidad nacional. Esta finalidad se obtiene mediante el de-
sarrollo de dos objetivos: “‘mostrar el panorama tematico-estilis-
tico de las coplas, y senalar algunos indicios que permitan vis-
lumbrar la realidad sociologica de su pueblo-autor’’. Laura Hi-
dalgo, en esta investigacion, elimina las explicaciones tedricas.
que aparecian en su anterior estudio y consigue un brillante de-
sarrollo de la materia propuesta. Sin embargo los principios de
la sociologya literaria que Ferreras subyacen en el estudio.

En los dos trabajos de' Laur:

5 c a Hidalgo se observan tres princi-
pios bdsicos: la profundizaciar H S

n sobre la identidad nacional, con-
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cepcion claramente definida desde la perspectiva de su defensa.

El postulado sobre la relacion sociedad-literatura: la produc-
cién simbolica encuentra su sentido unicamente cuando es equi-

parada al conflictivo devenir social.

El analisis de la literatura ha dejado el ambiguo impresionis-
mo y se ha convertido en una tarea sistematica.

Santiago Paez

Su trabajo se desarrolla en una perspectiva antropolégica-lite-
raria. Desde la concepcion de la cultura popular, concebida
como una totalidad dialéctica, los productos simbélicos no se-
rian una sumatoria de temas ni estarian en peligro de desapare-
cer, se potenciarian o combinarian de acuerdo a los factores que
intervendrian en la vxda del grupo que los produjo. En conse-
cuencia el ‘“rescate” de esos productos no deberia orientarse al
analisis desarticulado de sus temas y rasgos estilisticos; esos pro-
ductos deberian ser vistos en cuanto elementos integradores de
comportamientos sociales. Asi pues las coplas del carnaval de
Chimborazo se describen dentro de la celebracién del carnaval.
Siguiendo el ejemplo de una experiencia mexicana las compila-
ciones de la poesia popular deberian devolverse a la comunidad
enaf]orma de cancioneros y guias muy sencillas de ejecuciones mu-
sicales.

De otra parte la clasificacion de los cantares no deberia rea-
lizarse de acuerdo a sus temas sino de acuerdo a la concepcion
estructural de oposiciones. Asi, en la sociedad se enfrentan in-
dividuos con individuos, grupos con grupos, y asi como -estos
enfrentamientos se articulan en asociaciones y disociaciones, de
igual modo, los cantares expresarian esos procesos. Sannago
Pdez distingue cuatro relaciones de asociacion-disociacion en las
coplas del carnaval de Chimborazo:

Asocxacmn dlsouac)on hombre -mujer.

-A dividuo-sociedad.

-Asoc:ac)on-dxsoclaclon miembros de una comunidad con
con otros de otras comunidades.

-Asociacion-disociacion  individuo de ambito profano con in-
dividuo de d@mbito no profano.
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Dice Paéz: ‘‘Creemos que una clasificacién asi nos permite
comprender las coplas no como una serie de poesias individuales,
sino como elementos de un solo discurso o texto global’ (cfr.
Péez, opus. cit., p., 14).

Como se puede observar, cada vez se trata de determinar el
sentido de la vida social. Los esfuerzos, en cada ocasién, rinden
mads y son mds precisos. El discurso del andlisis va devolviendo.
a su propio lugar cada una de las manifestaciones.

Conclusiones:

Desde una perspectiva diacrénica se puede ver que los estu-
dios de la poesia popular han recorrido un camino que parte de
una ambigiiedad conflictiva hasta llegar a explicar con mas exac-
titud y claridad el fenémeno de la poesia popular.

Esta misma trayectoria se ha recorrido en el andlisis de la pro-
duccién simbélica general; las razones de esta evolucién habria
que buscarlas en los diversos factores que han intervenido en la
realidad social que se configuré como republica, pero que no es-
tablecié su cardcter como nacién. El primer sintoma de que
nacion no era pensar a partir exclusivamente desde el grupo crio-
llo que lider¢ la independencia se encuentra en Juan Leén Mera -
-no solo que su propia produccién simbélica incluyé mestizos
e indigenas sino que se ocupé de la produccién simbdlica de esos
componentes humanos- Desde entonces el sentido de nacién se
ha ido diversificando y ha ido correspondiendo con mas fideli-
dad al sentido de nuestra realidad.

. Todos los trabajos establecen la relacion poesia popular-so-
ciedad. Sin embargo, esa relacion todavia no es muy clara. Solo
en el caso de Guevara, quien analiza la mediacién histérica, y en
el caso de Laura Hidalgo, quien busca determinar todas las media-
ciones, la relacion se establece con mayor profundidad.

De igual manera ‘Guevara e Hidalgo definen el concepto de
propiedad de l.a poesia popular: para ellos la dualidad contenido-
lengua determina las diferencias con el origen hispanico.

Tf’fia, indicf: que los trabajos posteriores deberan ampliar
el analisis y la investigacion en varias direcciones: si sblo nos re-
mitimos al cancionero, habria que recogerlo en las diversas
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provincias. Ademds, se debera aplicar otras metodologias de
acercamiento:

-Estudios temdticos y de arquetipos.
-Estudios de los cédigos representados en la poesia.
-Estudios de produccion y funcionamiento.

De todas maneras, estas perspecuvas solo podran rendir slg-

nificati si se las dentro del marco socio-econo-
mico de la idad productora-recep . De esta manera se
ird comprendiendo y confi do la nacion bélica que es la
literatura.

NOTAS:
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PRACTICA ARTISTICA Y PRODUCCION SIGNIFICANTE

EN UN RELATO DE ELIECER CARDENAS

Maria Rosa Crespo de Pozo
INTRODUCCION

‘Lo propio de la literatura es hacer ver, hacer percibir, hacer
sentir algo que alude a la realidad” (Althusser). Un proceso de
produccién de sentido, en que estan implicados por igual escri-
tor, texto y lector. “El Ejercicio”, relato de Eliécer Cdrdenas,
desde su publicaciéon por el Depar to de Difusién Cultural
de la Universidad de Cuenca (1978) ocupé para nosotros un
lugar preferente dentro de los estudios de literatura ecuatoriana
contemporanea llevados a cabo tanto con los alumnos del colegio
como de la Facultad de Filosofra.

Tras unas cuantas lecturas, comentarios y discusiones, el tex-
to nos iba mostrando diferentes perspectivas de analisis, su cali-
dad narrativa era indiscutible asi como las claves significativas
que encerraba. Habia que encontrar una metodologia apropia-
da que nos informe a la vez que ‘‘Una préctica art:stica y de una
Produccién Significante' (1) y la tarea de investigacion se orientd
en una triple direccién:

1. Analizar las relaciones signo-signo o una gramatica.
2. Estudiar las relaciones signo-objeto o una semantica.

3. Establecer las relaciones signo-sujeto o una retérica.

L. LA GRAMATICA :

Al clasificar “'El Ejercicio” como un relato, ésto es una suce-

sién de acontecimiento de interés humano dirigidos hacia un fin,
su esqueleto estructural se forma por una serie de elementos fun-
damentales relacionados entre si Secuencias, funciones, acciones.




=123 —

1.1. Las Secuencias: En el analisis textual el discurso narranvc
expone unos S estr dos en dos

faciles de identificar, que se oponen dentro de su denotacion se-
mantica:

D dacion versus mej iento de un proyecto humano

La primera secuencia narra la vida escolar de Emilio hasta el
tercer grado: La humillacién y la verguenza del primer dia den-
tro ‘‘de los severos muros de la escuela; la crueldad de los maes-
tros que ‘‘rectificaban conductas, imponian el orden eterno por
medio de los golpes de la monumental, indestructible regla de
madera’’; la burla agresiva y los frecuentes ataques de Freyle ‘su
implacable persequidor’ frente al cual cabia una sola respuesta:
“La verquenza angustiada de una cobardia cuajada pronto,en re-
signacion’’; existian ademds las dentelladas de Rudy, el perro
vagabundo, ““‘que le obligaba a correr sin esperanzas’’.

La frontera que separa la sequnda secuencia vendria delimita-
da, por la expresion temporal. ‘“Emilio supo que en el principio
del tercer grado ya no podian existir cobardes’ al restablecer la
cronologia de los hechos la historia explicita la accién del prota
gonista empenado en luchar “por su felicidad y su futuro” con
siguiendo al fin lo que hasta ese entonces le habia sido negado,de-
rrotar a los enemigos, encarnacion simbolica de sus terrores in-
fantiles.

Los acontecimientos principales que aparecen en la superficie
del texto (intento de huida enfrentamientos con Freyle, etc.)
desde la perspectiva del protagonista se convertiran en una se-
cuencia frustrada de liberacién, desde el punto de vista de los
educadores y compaiieros constituird una secuencia exitosa de
imposicién, un peligro conjurado a tiempo contra el principio de
autoridad, al enfocarse un mismo COnOClmlenlO desde opucas di-
ferentes, se estructuraria una de
miento por enlace (2) que podria 1epresentarse asi:

Sccuencia de rebeldia Secuencia de imposicion

Deseo de liberacion vs.  Deseo de imposicion
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Medios para obtenerla  vs. | Medios para lograrla
Deseo no obtenido vs. Resultado conseguido

La segunda secuencia se abre con ‘el primer dia de clases
del tercer grado, un reencuentro con la abrumadora humilla-
cién de los afios anteriores’” Emilio intenta de nuevo “valer-
se por si mismo”, la primera prueba serd el ejercicio de caligra-
fia bajo el despiadado control del hermano Arce ‘‘cuando la
rabia y el esfuerzo pueden mads que la lineal, precaria aplicacién”
logra una escritura correcta, limpia, armoniosa “‘su honor y su
valentia se habian mantenido intactos. Horas después en un de-
samparo de las seis de la tarde que mientras viva, respire,no olvi-
dara jamas’ el plumero manchado de tinta se hundird en la gar-
ganta, en el vientre pelado de Rudy ‘“‘hasta que no quedé mds que
una figura que se contraia aullando y, sin esperanza de sobrevi-
vir”. Y Emilio agarrando el carril se alejé del lugar listo para
enfrentarse a la manana siguiente con Freyle “cuando en pleno
patio, durante el recreo de las diez, €l le rompiera la nariz con el
primer golpe de una larga y memorable pelea. En esta secuencia,
la funcion final de una accién se convierte en la inicial de otra
a través de un encadenamiento por continuidad (3) (ver la repre-
sentacion grafica en la hoja adjunta).

1.2. Las funciones: En el andlisis de las secuencias habiamos ob-
servado su articulacién por medio de unidades narrativas mini-
mas llamadas funciones. Vladimir Propp define a la funcion co-
mo. “La accion de un personaje considerada desde el punto de
vista de su significacion en el desarrollo de la intriga””. Estas uni-
dades narrativas minimas pueden reducirse a dos clases: Funcio-
nes distribucionales o nucleos y catalisis, funciones integradoras o
indicios e informantes (4). En la primera secuencia desde la pers-
pectiva de Emilio existen tres funciones nucleares: Deseo de li-
beracion, medios para obtenerla, resultado negativo; desde la
perspectiva de maestros y companeros del protagonista también
senalamos tres funciones nucleares: Deseo de imposicidn, medios
para lograrla, resultado consequido. Las catalisis, elementos de
relleno entre los nucleos, podrian ser: las relaciones de Emilio
con su mvadre, c©on sus companeros, con Rudy, la feria del pueblo,
el anuncio del coca-cola, etc Informantes: Describe tanto fisi-
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Degradacion de Emilio

Mejoramiento previsible« El ejercicio de caligrafia

Desarrollo del ejercicio

Encuentro con Rudy

Proceso de Final del ejercici
mejoramiento Enfrenfamiento
Muerte de Rudy - Encuentro con Freyle

Enfréntamiento

Mejoramiento conseguido Deredta de Freylo
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ca como moralmente a Emilio: De los seis a los nueve anos, alto
bien vestido, limpio, solitario, temeroso, recibiendo golpes, co-
sechando desdenes y rechazos. Se sefiala también el aspecto de
Freyle y sus caracteristicas morales: ‘‘parecia un nino hombre
completo en su experiencia, uno de aquellos muchachos raqui-
ticos, irrelevantes en apariencias, que saben mds mafas que el
maés corpulento y temible del grado”. Datos explicitos sobre el
marco geografico donde se desarrolla la accion “‘un pueblo viejo
y sin historia”, la clase, el terreno baldio, el hogar, etc. Indicios:
realidad exterior del relato, el indicio mas significativo es la edu-
cacién escolar, se analizara detenidamente en la semdntica tex-
tual.

En la sequnda secuencia las acciones diferentes que asume
Emilio pueden sintetizarse en un proceso que contemplaria tres
funciones nucleares: inicio desarrollo y fin del enfrentamien-
to con sus temores, las catalisis serian los detalles de esos acon-
tecimientos. Los informantes: Emilio ya de nueve afios mas so-
litario y temeroso en la fase inicial del tercer grado. Indicios el
despertar de la conciencia de la dignidad, el triunfo del ego sobre
las tendencias destructivas, una praxis de libertad, se desarrolla
en la semantica del relato.

1.3. Las Acciones, personajes o actantes;: En la Poeética de Aris-
toteles la nocion de personaje es secundaria y estd sometido a la
accion: ‘“‘Puede haber fabula sin caracteres pero no caracteres sin
fabula”. Mas tarde el personaje tomo una consistencia psicologi-
ca y paso a ser una ‘‘persona’’ aun antes de actuar, procedimiento
muy usado por la novela burquesa. En nuestro analisis los perso-
najes seran descritos no como personas, sino como participantes
en las acciones, adquiriendo asi una posicién relevante las accio-
nes en la que éstos intervienen. En sintesis pretendemos exami-
nar tanto las acciones como los actores-actantes que las ejecutan.
Cada actor (personaje) sera definido por su relacion con las fun-
ciones virtuales o explicitas en las que interviene, por su modo de
integrarse en las clases de personajes tipo o actantes, por su modo

de relacion con otros actantes, por sus “valores o predicados de
base"’,

Emilio el actante héroe de nuestro relato, por realizar otros
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papeles actanciales es sujeto de rebelién, objeto de represion
oponente al sistema educativo, destinatario de la ayuda que le
proporciona su madre,ayudante pasivo a la expansién de una
educacién concreta por medio de su resignacion,. La madre y
los profesores son sujetos de dominacién al igual que Freyle y
Rudy y oponentes de Emilio. La muchacha del cartel publici-
tario de Coca-Cola, objeto utilizado por una sociedad determina-
da y ayudante ficticio de Emilio.

Pasemos luego a considerar los acontecimientos en los que in-
tervienen los actores actantes. Estas podrian ser las acciones mds
significativas:

— Enfrentamiento de Emilio con el sistema educativo.

— Primera humillacién de Emilio en su intento frustrado de
hurda.

— Accion de los profesores.
— Accion de Rudy.

— Adaptacién de Emilio al sistema educativo durante los pri-
meros anos de escuela.

—  Primer éxito de Emilio al recuperar parte de su orgullo por
medio de la plana de caligrafia.

— Segunda intento exitoso de Emilio: Muerte de Rudy.

— Pelea con Freyle.

Finalmente se 'valoraron: . los predicados de base (relaciones
de querer, saber, poder con las tres categorias actanciales: sujeto-
objeto, remitente-destinatario, auxiliar-oponente) (5). Cada uno
de los actantes estd relacionado con los demas por los predicados
de base. Saber, querer, poder. Asi Emilio quiere rescatar su dig-
nidad por lo cual sabe que tendra que enfrentarme con su profe-
sor y companeros. Los profesores, pertenecientes a un sistema
educatiyo de una sociedad especifica saben que su tarea es la de
domesticar a los alumnos y pueden lograr sus objetivos utilizan-
do la represién tanto fisica como moral. Freyle quiere derrotar
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siempre a Emilio porque asi sabe que ppede mantener su presti-
gio ante los demds companeros. Emilio quiere mantenerse siem-
pre aislado y solitario porque asi p}xadg mantener a salvo su or-
qullo. La madre quiere tener a Emilio limpio y bien vestido ast
puede justificar ante los demds su amor maternal. Rudy sabe ins-
tintivamente que la unica forma de sobrevivir es atacando a quie-
nes invaden sus dominios y asi puede mantenerse relauvamen_te
sequro. Emilio sabe que al llegar al tercer grado yano puede exis-
tir la cobardia y para eso quiere realizar un ultimo intento de
rescatar su dignidad perdida.

2. LA SEMANTICA

Cuantificadas e interrelacionadas las partes fundamentales
que estructuran el relato como signo literario,es necesario bus-
car su sentido poniéndolas en relacion con el objeto exterior
que representan: una sociedad concreta dentro de un tiempo
y un espacio determinado. La semadntica textual cumplira esa
funcién

El signo literario conlleva un mensaje, muy peculiar desde
luego, pero mensaje al fin, que por medio de unos elementos
simbolicos y ficticios pretende actuar en el lector como una
praxis transformadora de la realidad en la que vive.

Eliécer Cdrdenas, al utilizar un refran popular: “La letra con
sangre entra”, como epigrafe de “El Ejercicio'’ pone de relie-
ve la entidad mads significativa de su relato: El sistema educati-
vo de la sociedad de clases, que como parte del aparato idecid-
gico del Estado, cumple una finalidad especifica: lograr en el
educando un mayor ajuste a una realidad que parmita, una
mejor forma de domesticacién Los otros elementos significa-
tivos: la huida frustrada de Emilio las diterentes formas de re-
presion, sus relaciones con Freyle, la presencia de la madre,
el letrero de coca-cola y la lucha final del protagonista seran una
consecuencia logica del tema nuclear.

Emilio aparece. en "'El Ejercicio” como un personaje tipo de
una clase o grupo humano en proceso inicial de cosificacién.
grlw ll':ee‘s;gﬁli)ese ;r?:ae:'de lmaly pronto un precepto fu_ndz?men-
saber, los educanpdc)§ reci )eie:teucado_r es“el i dgposltarlo e
nar d'bcilmente mejor edLvad Y vac_losé cuandg Jise deJen. i
e cados serdn ( ) de ahi que toda accion,

que ponga en peligro el sistema sea frenada inme-
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diatamente por los opresores a través de métodos que llegan in-
cluso a la violencia fisica: ‘“‘El hermano Benitez, por veinte y
mads afios eminente profesor del andrquico, impredecible primer
grado aguanté pacientemente las risas, para recogiendo del escri-
torio la regla de madera que ninguno de nosotros olvidara por la
dureza de sus bordes, elevarla como batuta y descargar los diez
golpes sobre el trasero de Emilio, golpes que rectificaban con-
ductas, imponian el orden externo, prevenian descarrios, enal-
tecian la discplina”. . . “El hermano Arce presinti6 llegado el
momento; sin alegria, como impelido por alguna suerte del supre-
mo deber buscé la regla metdlica en los cajones del escritorio;
acariciandola distraido, adrede lento, majestuosamente superior'’.

En la escuela se inicia el proceso de adaptacién a una “‘socie-
dad sana, moral, justa” a la que anos mads tarde ingresaran los
educandos renunciando para siempre una vida feliz.

Emilio sin embargo, pese a la ingenuidad de sus seis anos, se
revela instintivamente contra el sistema, un orden que atenga su
condicién de ser humano: “Y el primer dia de clases, de encierro
y de educacién . . ., no resistié hasta la tercera hora y decidié
huir, romper los muros altos que cercaban la amplitud del cielo y
de la tierra en una prision mas infinitamente invulnerable que la
del hogar, busco casi a tientas por entre las hileras de cuerpos
escolares renovados, el agujero; manoteo desalentado ante las
paredes humedas que se sucedian opacas, idénticas. Corrié por
pasillos vacios. . . encontr6 puertas cerradas: Se desespero, pa-
taled, sin 'dnimo ni fuerza en los punos que, pequenos, incon-
sistentes, amenazaban a todo el sistema escolar que le imponian
sin consultarlo siquiera. Luego, cuando la altisima autoridad
del hermano portero captur6 su nuca con la violencia de guardia
que sorprende en plena fuga al prisionero, él no sintié nada . . .
mansamente con la cabeza baja . . . siempre con la mano hime-
da aprisionandole la nuca, fue conducido hacia los manchones de
azul movil que iniciaban su transito hacia las aulas”. Hemos
transcrito gran parte del episodio por considerarlo un simbolo
muy claro del proceso educativo de una sociedad de clases: Tras-
mutacion de sujeto en objeto. El autor abre la secuencia como
acto volitivo del protagonista en tanto sujeto: “Emilio decidio
huir", cerrandole con una accion que no deja lugar a dudas sobre
la transformacion sufrida: “El no sintié nada . . . mansamente
con la cabeza baja' fue conducido hacia los manchones que inicia-
ban su trdnsito a las aulas’'.
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Las fuerzas del poder acaban destrozando el afén de libertad
y la propia personalidad de quien sonara con ella.

Sin embargo Emilio todavia es un “biofilo” ama la vida y
estd dispuesto a luchar por ella aunque tenga que permanecer en
la escuela ‘'sin intentar siquiere aquella primaria forma de‘ amis-
tad escolar que es el compariero de banca cuando corrige en
la tortura del examen’ en €l nunca existird el espiritu gregario
que es siempre refugio del que carece de dones y teme la con-
vivencia auténtica.

Las relaciones con Freyle encierran también unas cuantas
claves significativas: a la vez que le teme su comparifa “Freyle
es la amistad y el odio” si los primeros afios se somete a esa
autoridad es en parte para enganar su soledad, para mantener
la ilusion del que actua y restablecer asi su capacidad de accion.

El anuncio de Coca-cola, ayudante ficticio de Emilio en sus
momentos mds angustiantes funciona como anestésico desvidn-
dolo de la verdadera, causa de sus problemas. Es el simbolo de
una invasion cultural y a la vez una tdctica de dominio: “El
progreso el bienestar o la felicidad llegaron al pueblo bajo los
anuncios de la pintada que invitaban a beber coca-cola . . . el
didmetro de su tapa, exigiio en la realidad ~ puede premiar a los
consumidores con innumerables viajes, pero sobre todo aque-
llo como protagonizandole | se extendfa la muchacha acostada
a medias sobre un lecho de rosas. . . tenues fosforescencias que
invitaban a calmar la sed. . . Una botella de aquel liquido que
sequn el anuncio conquistaba al mundo sin batallas” la pro-
mesa de una felicidad tiende a asegurar la apetencia de consu-
mo, la funcionalidad de determinado sistema de vida, en el fondo
una forma de dominacién econémica con una mdscara seductora
y amigable. En “El ejercicio” las alusiones constantes al anuncio

d_e co:_:a—i,:o_la y a la joven que lo protagoniza cumplen asi su fun-
cioén significativa.

La madre, “La estatua blanca” y “Su cuota de amor obliga-
do" encarna en “El Ejercicio” aun sistema irracional de conviven-
cia humana, origen de una parte considerable de la problematica
del individuo que la escuela enfatiza i

Ll enfrentamiento de Emilio con lo que habiamos llamado
una simbologia de sus terrores infantiles puede ser abordada des-
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de una doble vertiente: arquetipica y socioldgica.

El Arquetipo de la Iniciacién: “Desde hace alqunos anos los se-
quidores de Jung han empezado a documentar una serie de he-
chos por los cuales el ego individual surge durante la transicion
de la infancia a la nifiez. A menos que se consiga en este perio-
do cierta autonomia el individuo es incapaz de insertarse en su

bi de adulto y ir " la necesaria ion de auto-
distincién en la sociedad”. La historia antigua y las relaciones de
las sociedades primitivas contemporaneas nos proporcionan
abundante material acerca de los mitos y ritos de iniciacién, por
los cuales a los jévenes se les fuerza a convertirse en miembros de
su clan o tribu. Pero al hacerse este separacion respecto al mun-
do de la infancia, el originario arquetipo paternal serd perjudi-
cado y el dafio puede contrarrestarse mediante un saludable pro-
ceso de asimilacion a la vida del grupo. En las sociedades tribua-
les es el rito de iniciacién que resuelve las demandas del perju-
dicado arquetipo paterno. El rito retrotrae al novicio al nivel de
la originaria identidad madre-hijo o identidad ego- si mismo-for-
zandole a experimentar de este modo una muerte simbolica, su
identidad se disuelve temporalmente en el inconsciente colecti-
vo. Después es rescatado de esta situacion mediante el rito del
nuevo nacimiento”’ (8).

Las acciones del actante héroe de ‘‘El ejercicio’”’ muestran en
forma resumida el arquetipo de iniciacion: a los seis anos Emilio
se separa de sus padres para ir a la escuela, etapa de transicién de
la infancia a la ninez, pero no puede asimilarse satisfactoriamen-
te a la vida del grupo, manteniendose en los umbrales de esta eta-
pa por inseguridad y miedo irracionales, eventualmente su iden-
tidad se disuelve en una entidad colectiva: la escuela, pero no
puede asimil compl a ésta, sus padecimi s o de-
sajustes se explicitan en la soledad y aislamiento, en la con-
ciencia de esas realidades que se aluden frecuentemente en el re-
lato: “‘El mundo es una llaga dolorosa hecha a imagen y semejan-
za de la implacable desolacion que sucede al primer dia de escue-
la ......lasoledad de los seis anos que nos asalta a quienes lo-
gramos rebasar la primera infancia para enfrentarnos al mundo
... ...solo dentro del lugar donde no se puede vivir sin compa-
fifa, la escuela: el sitio donde el amor y el odio se agrupan en
un todo que serd, ya para siempre la existencia’’.

i Par§ entrar en la nueva etapa, Emilio, necesitaba un reto a su
ombria, en caso contrario quedaria aislado y humillado. El ver-
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dadero rito de iniciacién serian los colmillos de Rudy y los pu-
fios de Freyle: “Las. dos caras de la atroz meda].!a en el duro
ejercicio de la vida, castigo que el pecado original impone a los
débiles “el paso de la prueba le facilitaria poner en practica el
“proyecto de valerse por sY mismo".

La Practica de la Libertad:

Desde una vertiente socioldgica el ingreso de Emilio a la es-
cuela significa caer en la trampa de una sociedad en la que se e-
jerce la practica de la dominacién. A pesar de su aparente fuer-
za fisica: alto relativamente corpulento se siente oprimido por
un sentimiento de impotencia que le mantiene paralizado fren-
te a los golpes y castigos tanto fisicos como morales, sin atraver-
se a elegir otro camino, buscard como “madrtir implacable” las
huellas de Rudy, la companiia de Freyle, el obsesivo terror de la
clase de escritura inglesa. Emilio es el personaje tipo de una
clase oprimida que ‘‘tragicamente asustada duda de sus posibili-
dades”” (9). Al comenzar el tercer grado adquiere conciencia de
su situacién dialéctica con el opresor pero al reconocerse limita-
do por una condicién opresiva no significa haber logrado la li-
bertad, es necesario transformar las condiciones en las que se
encuentra, emergiendo de ellas en la medida en la que aprende a
reconocerse como ser humano y a confiar en el poder de su
accion.  El enfrentamiento final de Emilio con sus enemigos se
convierte en “‘El Ejercicio’” en una auténtica practica de libertad.

3.- LA RETORICA:

Un autor literario una vez elegida determinada intriga y el
correspondiente investimiento semantico, se pone en contacto
con el lector por medio de variados recursos. La retérica textual
examinard las relaciones entre los signos y los sujetos que lo
usan asi’ como las relaciones de los signos y sus intérpretes pu-
diendo circunscribirse su estudio a tres consideraciones basicas
que Todorov llama: Tiempo, aspectos y modos del relato.

3.1. Tiempo del Relato: En toda narracién podemos distinguir
dos dimensiones temporales vinculadas entre si: la del universo
real representado o temporalidad externa v la del universo fic-
ticio del discurso literario que 1o representa o temporalidad in-
terna. El tiempo del enunciado narrativo casi nunca es paralelo
al del tiempo contado, existen cortes que permite una vuelta
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al pasado o una proyeccion al futuro, retrospecciones y anticipa-
ity Lostaiempl

ciones: en “El Ejercicio” p ambos eje
“afios antes, cuando el progreso, el bienestar o la felicidad vi-
nieron bajo la forma de grandes anuncios de lata pintada . . . la

gente del pueblo, durante todo un dia, vi6 como eran descarga-
das tres lisas ldminas ili casi un r \ de letras
rojas, ojos azules y una doble hilera de dientes blanquisimos . . "'
“casi nueve afios después, cuando Emilio malgastado ya con re-
cuerdos profundos y cicatrices viejas, veria desde el corredor
de la peluqueria, como los postes ennegrecidos fueron abatién-
dose con los diestros golpes de hacha'’.

Las relaciones de las secuencias de la historia y del discur-
so narrativo pueden ser cronolégicas o no, sequir un orden lineal
o fragmentarse en un montaje de episodios simultaneos que pa-
rece ser también connatural al relato que analizamos.

Se puede comparar el tiempo que se supone dura la accion re-
presentada con el tiempo que se necesita para leer el discurso
que la evoca. Las reflexiones y descripciones de “El Ejercicio”
crean una pausa o suspension porque el tiempo del discurso no
le corresponde ningun tiempo real. A veces coincidiran ambas di-
mensiones temporales como en la escena de la huida de la es-
cuela, transcrita en las pdginas anteriores. En otras ocasiones
el tiempo del discurso es mds corto que el tiempo que lo repre-
senta y predomina el resumen de largos periodos en unas frases
pequenas. Si consideramos la relacion entre los acontecimientos
narrados y el discurso evocado habra la posibilidad de tres rela-
tos

Singulativo: un discurso Gnico evoca un acontecimiento, a ve-
ces el mismo personaje retoma obsesivamente una misma his-
toria; iterativo: un unico discurso evoca una pluralidad de acon-
tecimientos semejantes.

En “El Ejercicio’’ como en el mundo onirico de las pesadillas
o en la frontera de las alucinaciones, la dimension temporal, no
es clara, de ahi las dificultades de las primeras lecturas. El autor
presenta en su discurso narrativo una dimensién temporal caoti-
ca, la secuencia estalla en mil pedazos, el mismo personaje ve-
toma obsesivamente las mismas historias y el predominio del
tiempo conciencial anula casi por completo al tiempo cronologi-
co.
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3.2. Aspectos del relato: Seran las multiples voces que ql crea-
dor utiliza para presentar: al lector una serie de acontecimientos.

Seguin Jean Pouillon el relator puede estar presente de tres
modos diferentes en su creacién textual: (7).

a,

Narrador-personajes (visién por detras): el yo del creador
aparece constantemente manejando todos los resortes de sus
actantes marionetas.

b)

Narrador - personajes (vision con) : el yo del creador se con-
funde con el de los actantes de modo que todos conocen con
las mismas limitaciones el desarrollo de la accién, creando al-
ternativamente un discurso fluctuante cuyo objeto se des-
plaza del yo a él.

¢l

Narrador- personajes: ((visién desde fuera): el yo del autor
desaparece detrds de el de los actantes, prevalenciendo ast la
historia sobre el discurso.

Al examinar los aspectos del relato es necesario precisar los
diferentes grados de presencia del narrador, ‘“‘sequndo yo del
creador” en la obra, puede opinar, valorar, tomar partido, juz-
gar, narrador explicito o bien adopta una posicion imperso-
nal, objetiva, se abstiene de introducir su valoracion de los hechos
y personajes, narrador implicito, A este mayor o menor grado
de presencia del narrador Gerald Price lo llama narratorio: es
“un nexo entre narrador y lector, ayuda a determinar el marco de
la narracion, sirve para caracterizar al narrador, pone de relie-
ve ciertos temas hace progresar la intriga, se convierte en el vocero
moral de la obra’’,

Al estudiar el discurso narrativo de “El Ejercicio” existe una
presencia muy marcada del narrador, ve los acontecimientos en
una direccion determinada y trata de influir en los posibles lec-
tores como puede apreciarse en los ejemplos que se anotan a con-
tinuacion, en los mismos que se emplea un discurso que podemos
calificar de expositivo-interpretativo: ‘Y en verdad, no exige
ninguna prisa en crecer ni comprender que el mundo es una llaga
dolorosa hecha a imagen y semejanza de la implacable desolucion
ﬁue sucede al primer dia dentro de los muros de una escuela
Al % !..a; f/ormas de aquella mujer apenas adivinaba en la
plas)r:n}falgt,aqcnhlaz:ds;lﬁuyz:s[en]uda en la amplia .lej{nx'a que los se-

y ite la soledad de los seis anos, se nos azo-
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ta a quienes logramos rebasar la primera infancia para enfrentar-
nos al mundo, a los hechos incomprensibles y alejarnos de los
que en adelante formaremos parte.".

“E] Ejercicio” pertenece a los relatos en que el narrador so-
lo tiene un conocimiento limitado de los personajes, alcanza a
captar fr. de vidas, ife i externas de unos
personajes de quienes ignorard siempre sus propias dimensiones.
El yo del creador, como afirma Pouillon, se confunde con el de
los personajes o actantes, creando alternativamente un discurso
fluctuante cuyo objeto se desplaza del yoal él. ‘Y yo entonces
me explicaba porque Freyle no vino conmigo, porque su padre
se lo llevo en un camién. Y luego fue sélo el dolor y la carrera
cuesta arriba . . . . " Sobre el fondo inmovil de la tarde plomi-
za, durante el transcurso de su mas silencioso momento, espian-
do a través de las puertas delgadas . . . vieron a la estatua blanca
vestida con un abrigo. . . atravesar resuelta las tres cuadras que
mediaban entre su casa y el parque cruzando oblicuamente. . .

3.3. Modos del relato: Estudia los tipos de discurso empleados
que no siempre son los puramente narrativos. En “‘El Ejercicio"
se cuenta pero también se deja dialogar a los personajes, se descri-
be, se reflexiona. Incluso lo que dice o piensa un personaje pue-
de llegarnos de manera distinta en estilo directo o en estilo indi-
recto o por medio del monoélogo interior: un continuum discur-
iivo alégico y asintactico que desconcierta y llena de asombro al
ector.

En los modos del relato aparece también la persona gramati-
cal narrativa en ‘‘El Ejercicio” la primera persona estd casi siern-
pre al servicio del monoélogo interior, la tercera persona es el so-
porte de un narrador omnisciente y con mas frecuencia de un na-
rrador limitado, la sequnda persona es en ocasiones la propia con-
ciencia del protagonista que dialoga consigo mismo por
que los domingos caen, como madurados, para devolverte Emilio,
para arrastrarte hacia la tina de latén haciendo caso omiso a tus
protestas. . . para llevarte hasta los arcos y las cortinas, los cirios,
el humo y el gentio. Pero fuera de la iglesia estd rugiendo el
mundo, Emilio. . . ".

Seria preciso establecer en este nivel andlitico las técnicas
y recursos que convierten al lenguaje utilizando en otro sistema
distinto del habitual, en el que las palabras y los giros mas
comunes parecen vaciarse de su contenido original, pero las li-
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mitaciones de espacio . impuestas a este trabajo no nos perr_ni»
ten abordar por ahora el asunto, queda por lo menos enunciado.

CONCLUSIONES:

El estudio de la gramdtica de “‘El ejercicio’’ nos ha permitido
su clasificacién como relato, ésto es la narracion de unos acon-
tecimientos realizados por unos actantes en torno a un proyecto
humano, dentro de unas coordinadas espacio-temporales concre-
tas. En el analisis identificamos por lo tanto la légica de las
acciones y la sintaxis de los comportamientos humanos.

El revestimiento semdntico revela una vision particular del
mundo por parte del escritor. Los elementos simbolicos del re-
lato nos remiten al contexto histérico y social de un grupo
humano particular. Al destinar la obra a un publico el autor pre-
tende influir en el lector para que lejos de identificarse sentimen-
talmente con los personajes de la historia narrada, contraste sus
valores con los alli explicitados.

La retérica examina la obra como un producto acabado, co-
mo un sistema organizado de signos a través de los cuales se
comunica el autor con sus virtuales lectores y éstos con aquel.

Si la obra literaria se caracteriza por ser un reflejo particular
del mundo. “Un reflejo que pretende no ser realidad en su apa-
riencia de independencia absoluta’ (Lukacs) y si consideramos
que lo que define al relato como género de construccion litera-
ria es contar algo que ha pasado a alguien en algun lugar, este
andlisis de El ejercicio’’, asumiendo desde luego nuestras limita-
c_iones, ha procurado mostrar en que medida la estructura narra-
tiva del relato se origina en la contraposicién entre el individuo
y la sociedad que le obstaculiza el encuentro de valores autén-
ticos. En este sentido la prdctica artistica y la produccion signi-
f]came de “El Ejercicio”’'se inscribirian en la categoria que
Lucien Goldmann consideré como privativa de la novela: “His-
toria de una bisqueda de valores auténticos de modo degradado,
en una sociedad degradada, degradacion que, en lo que concierne
al herqg, se manifiesta principalmente en la mediatizacion, en la
redpcglon de los valores auténticos al nivel implicito, y su desa-
paricion como realidades manifiestas’’, y
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SARA B. VANEGAS COVENA
ANA LUCIA SERRANO VIVAR

! .A DE LAS ISLAS” - OBRA DE ALICIA YANEZ
‘MAS ALIL Py

(UN ACERCAMIENTO SOCIO ~LITERARIO).

Al abordar el estudio de ‘“Mas alla de las islas” (1) nos animan
dos objetos principales:

—Dar a conocer algunos aspectos relevantes de una obra lite-
raria actual y valiosa; y

-Realzar de esta manera la importancia de la narrativa de. Ali-
cia Yénez, (2) autora contemporanea nuestra, desgraciada-
mente poco conocida, y aun menos estudiada en el Ecua-
dor.

Aclaremos un poco este ultimo punto, sintomatico de la rele-
gacion de que es objeto la actividad cultural femenina en el pais .

Pero para no abundar demasiado sobre un aspecto de sobra
conocido, vamos so6lamente a citar unas lineas del libro “‘Diez Es-
critores Ecuatorianas y sus Cuentos”, del critico M. Handels-
man, quien en la Introduccion escribe: “En 1977, durante el IT
Encuentro de Escritores Iberoamericanos . . . Al referirse a un es-
tudio sobre las escritoras de prosa en el Ecuador (Amazonas y
Artistas, 1978), alquien pregunt6. “Por qué ese pésimo estudio
sobre la pésima literatura de las mujeres ecuatorianas?”’. A pe-
sar de no haber leido ni el estudio ni las obras en prosa de las
ecuatorianas, la persona que hizo esa pregunta se sentia seguro
de que lo referente a la mujer tenia que ser de poco valor” (3).

Agreguemos simplemente que en 1972 ya Alicia Yanez habia
ganado el Premio Unico de Novela en el concurso, convocado por
Diario ““El Universo"

Esta situacion discriminante e injusta sigue manteniéndose
en el pais, con muy raras excepciones.

Creemos que una forma d

0 e combatirla es, precisamente, dan-
do a conocer y estudiando

las obras importantes escritas por
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nuestras compatriotas.

Aclarado el punto, haremos ahora referencia al procedimien-
to sequido en la investigacion:

Para el analisis de *‘Mas alla de las Islas” hemos utilizado el
método que proporciona la Sociologia de la Literatura, es decir,
aquél que considera a la obra literaria (una de las tantas manifes-
taciones humanas), producto de la historia y de la sociedad.
Pues, como expresa Roland Barthes:

“Lengua y estilo son fuerzas ciegas, la escritura es un acto de
solidaridad historica. Lengua y estilo son objetos; la escritura
es una funcién: constituve la relacion entre la creacion y la
sociedad, es el lenguaje literario . transformado por su destino
social, es la forma separada en su intenc)ic’m humana, ligada tam-

bien, a las grandes crisis de la historia’ (4

Si bien, y por falta de espacio sobre todo, no nos sera posible
abarcar todos los topicos que debiera incluir un estudio de este
tipo (quedan sin profundizar aspectos relacionados con los per-
sonajes, con los recursos de estilo y lenguaje, consideraciones es-
pacio-temporales, etc.), esperamos tratar los mas sobresalientes, y
poder asi evidenciar la importancia de la obra en cuestion.

Nos basaremos entonces en los lineamientos generales que,
fundamentandose en las teorias de Lukacs y Goldmann, estable-
ce J. I. Ferraras en sus “Fundamentos de Sociologia de la Lite-
ratura'’ (5).

“MAS ALLA DE LAS ISLAS" - EL TITULO

Es frecuente en la narrativa de Alicia Yanez el uso de frases
tales como “mas alla de las islas”’, mas alla de las montanas'’ (am-
bas se repite en Bruna. ..''), etc.

En "“Mas alld . . ." se lee, en la p. 41, a proposito de la repeti-
cion del tesoro de Morgan, “San Pio Pascual alargaba la lista mas
alld de las islas y del continente ... ". Luegoenlap.77. Iridia
era mas alld de la mujer comin'. Y en otra parte, en una for-
mulacion cargada de humor, “La encontré divina y pensé que
lo unico que le hacia falta era tener plumas blancas en todo
el cuerpo. . . para ser perfecta, absolutamente perfecta, mas alld
de la perfeccién puramente humana’’ (p. 99).

En estos tres ultimos ejemplos nos parece clara la intencién
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de la autora al formular su “mas alla. . . "', como equivalente @e
una potenciacion superlativa, de algo que trasciende lo comun y
normal, que sobrepasa lo anunciado y apunta a otro nivel. (En el
caso primero podriamos sustituir la segunda parte dela frase por
“ad infinitum’, sin alterar en nada su significado.- Iridia por su
parte es superior a las demas mujeres (“comunes”).- Y la perfec-
cion a la que alude el tercer ejemplo es claramente “‘supra-hu-
mana’’)

Paralel e a los casos iados, la expresion “‘Mas alla
de las Islas” puede ser entendida de la siguiente manera:

- En una primera instancia supondria (y ya veremos que es-
to se recalca en toda la obra) un rechazo total del “‘continente”’,
con sus males y su tecnologia - Y la afirmacién simultinea de
la posibilidad de la utopia.

Pues, si bien los personajes, dejando atras la “civilizacion”’,
confluyen todos en “las islas”, ese lugar mdgico y puro, experi-
mentan alli una singular metamorfosis al momento de la muerte,
y ain sobrepasan a ésta; es decir, van “mas alld” de las islas y de
la muerte.

En este sentido, las islas constituyen un punto de referencia,
que hay que superar. Son como el puente que permite el paso de
lo “real” a lo ‘‘(magico) -utopico’’.

(Por tanto seria demasiado restrictivo considerarles tunica-
mente como un ente geografico determinable (Galdpagos). Sus
caracteristicas semi-miticas, su ambiente elemental, propicio para

la magia y el misterio, son otras razones que se oponen a tal in-
terpretacion).

En un sequndo momento, el caracter simbolico de ‘“Mas
alla . . ." resulta evidente. como sinénimo de “paraiso’’, de su-
peracion de todas las miserias humanas, miserias provocadas es-
pecialmente por el avance incontenible de la tecnologia moderna.

Este aspecto aparece muy claro en la ltima parte del libro;
donde leemos. “‘En las islas habia sitio para todos los que querian
huir de la  devastadora civilizacién y habia un sitio para los que

nacieron”al margen de la misma, y en este sitio cabia todo el uni-
verso. .."" (p. 216).

Y mis adelante: “Los nuevos habitantes de las islas. . . sabian
que estaban en el verdadero paraiso del cual no saldrian nunca''
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(p. 216).

Ese “mas alld’" se da en las propias islas: Al carecer la obra
de un trasfondo religioso valido, el lugar idoneo donde situar
el “paraiso”’ continfian siendo las islas- previamente “purificadas’’
del mal en una suerte de catarsis colectiva.

Por otro lado, parece que el interés de la autora se centra jus-
tamente en el destino “terrestre’’ del hombre, en su problemati-
co “‘hic et nunc”, dejando de lado otros aspectos.

HISTORIA: TEMA Y PROBLEMATICA
TEMA

“Mas alla, . . trata de las viscisitudes de ocho personajes
principales que, en cir ias diferentes llegan a Galapagos,
un mundo puro y libre, entonces. (Son personajes-tipos y repre-
sentan a su modo, a un gran sector de la humanidad). Buscan al-
go absoluto. la poesia, el amor, la sabiduria. . . Y todos ellos ex-
perimentan, en un momento decisivo de sus existencias, la llega-
da de la muerte, personaje a su vez de singulares caracteristicas.

Al final, el pueblo (que hasta entonces se habia mantenido
como elemento secundario, casi como parte del escenario),
corrompido por las bajas pasiones de otros personajes, cobra una
actividad inusual para él, encauzada exclusivamente hacia la des-
truccion (incluyendo el asesinato) y la autodestruccion.

La consecuencia es clara: la desaparicion de los habitantes de
las islas.

Pero la epopeya no termina aqui. Del arrepentimiento del
altimo de los ocho personajes (Richardson) nace una nueva ge-
neracién, “‘una nueva colonia de gentes que pareclan raras y no
eran” (p. 215), depositarias de todas las virtudes propias de sus
antecesores y que, separadas definiti de los “‘mi
de la civilizacién”’, habitan el pariso.

Interpretativamente, “‘Mas alla. . ."" pueden considerarse una
parabola sobre el destino del hombre. En el siguiente sentido:

En un principio los habitantes de las islas vivian tranquilos;
parece que no existia la muerte. Pero ésta llega (p. 148) y lle-
ga el mal (p. 72). El mal cobra sus furtos: asesinato y autodes-
truccion (pp. 185. . . ). La ‘redencion’ obra a traves
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de un personaje clave, que al enterarse de la verdad, se ofrenda a
si mismo para la salvacion de los otros (pp. 213. . ). El paso si-
guiente es la implantacién de una vida paradisiaca en las islas
(pp. 215 y 216).

(Es decir : vida inocente - pecado - redencién - paraiso).

Al mismo nivel interpretativo podemos hacer las siguientes
consideraciones

— La obra plantea la existencia de valores aisladosl(cada perso-
naje), que al final hallan su unidad y trascendencia (nueva ge-
neracién).

— La composiciéon de la novela desemboca en la superaciéon de
todos los problemas y todos los males expuestos en su desa-
rrollo.

- Esa superacion se lleva a cabo en un ambiente transformado
y con personajes también transformados - en un mundo uté-
pico.

PROBLEMATICA

La problematica a que subyace en “Mas alla. . .. " y que ha-
lla su confirmacion directa en la vision del mundo de una parte
de nuestra sociedad (en ultima instancia la creadora de la obra,

en cuanto ‘“‘sujeto colectivo”) se puede formular en estos térmi-
nos

La actitud de evasion del individuo frente al avance de la ci-
vilizacion, simbolizada sobre todo por el desarrollo de la tec-
nologia . Evasion, por otro lado, de lo cotidiano, lo rutina-
rio. Evasion, en fin, de la injusticia.

La busqueda de una contrapartida para esta realidad: un

mundo diferente, donde sea posible la fantasia, la justicia,
la libertad. . .

En estos casos, la sociedad opta por “‘soluciones’” homolo-
gas

Bl escapismo, ya sea a través de viajes, del uso de drogas, de la
dependencia de ciertas sectas religiosas, etc.  Sin renunciar al
elemento “‘magico’’ que algunos de estos caminos conllevan.

O los intentos pacifistas de la actualidad, el “retorno a la
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naturaleza’” de un niimero cada vez mayor de ciudadanos euro-
peos y norteamericanos, sobre todo, etc. etc.,

El nivel significativo totalizador de “Mads alld. . ." puede
resumirse, principalmente, en un llamado de alerta en una ad-
vertencia, frente al culto que ‘‘ingenuamente’ se rinde casi en
todo el mundo a los progresos innegables y peligrosos de la
ciencia y la tecnologia.

Igualmente hay una advertencia seria ante la injusticia en to-
dos sus niveles. (Que analizaremos al tratar la funcion critica
de la novela).

En este sentido, el desenlace de la obra es obviamente una al-
ternativa utopica al camino que sigue el mundo actual.

ELEMENTOS SIGNIFICATIVOS .- MEDIACIONES Y HOMO-
LOGIAS

LA MUERTE

La muerte se manifiesta en “Mas alla. . . " como un persona-
je muy especial, onmipresente y -potente, con todas las caracte-
risticas terrorificas de la Edad Media, en un principio (‘‘con su
sonrisa desdentada, con su guadana bronca y sus trapos negros’’.
p. 4)., evocada bajo numerosos nombres (‘‘la parca”, “la vesti-
da de negro”, ““la podrida’’, “la verdadera”, “la negra”, “la par-
da”, “la oscura”, “la verduga”, “la que no perdona”, “la pali-
da enlutada’’, “la huesuda”, etc.), hecho este que reafirma su
inevitabilidad.

LLega a las islas (p. 148) y se instala en el cuartel de la zona
militar ( p. 115), desde donde va a desplegar una gran actividad.

Al final del libro, y paralelamente a otros sucesos trascenden-
tales (fijacién definitiva de las islas en el Pacifico, transformacion
de sus habitantes) la muerte también elige una apariencia diferen-

e (“Ya no tenia su desocolorida y terrifica figura de esqueleto
envuelta en trapos negros. Solia aparecer de cuando en cuando
como una muchacha moderna, con blue jeans y camiseta, l]evaba
el pelo recogido en una larga y sedosa cola de caballo. .. ", pp
215y 216), como significando la nueva actitud de la gente ante
ella, su aceptacion como algo natural y necesario.

En otro nivel, la muerte actia como instancia determinante
en los destinos de los (otros) personajes. No los desampara.
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Adopta una relacion hostil constante con ellos, convirtiéndose de
este modo en motor de su 2cavidad.

Asi se dice que (Alirio) “Escribia sin tasa y sin medida. . .y
como si la prisa de decir todo lo que tenia dentro, obedeciera a: a
que la muerte le estuviera pisando los talones”, (pp 46 y 47).

Por otro lado (Tarsilia) ““vio a la huesuda que la'estaba espian-
do . . . la reconocio y se puso a trabajar freneticarnente para
ganarle la carrera’’. (p. 155).

Mientras que (Morgan) “aun después de muerto sequi en fran-
ca pugna con la muerte”’, (p. 111).

Y es que la muerte ‘nace” y ‘‘crece’’ con cada uno de ellos.
No puede por tanto ser eludida. -

“Todos los personajes que se fueron a las islas estaban cons-
cientes de su muerte lenta, la llevaban demasiado adentro forra-
da por el deseo de querer sobrevivirla, de sobrepasar los anos de
existencia, pero era imposible, estaba demasiado pegada a la
carne como si fuera un callo”. (p. 185).

En este punto podemos constatar reminiscencias de la lite-
ratura barroca (a su vez influida por la escoldstica medieval).
Hay semejanzas claras con las ideas de ‘las dos muertes”,
tipica de esa época, y que desarrolle entre otros, el P. Juan
Bautista Aguirre en su conocida ‘‘Carta a Lizardo"".

Existe ademas un tercer nivel en el que la muerte se hace pa-
tente, al constituirse ella en la “‘conditio sine qua non'’ para el
perfeccionamiento de los personajes.

Estos son concientes al maximo de su presencia y exigencia
en el momento mas importante de sus vidas. Y es a través de ella,
con su mediacién directa, que alcanzan la “realizacion” plena.

En este sentido, la muerte adquiere wn papel paradégico al
que generalmente se le atribuye (como cegadora, sin mas).

_ Asi leemos que al momento de morir, (Iridia) ** . . . iba por
fin mirando el alma de las cosas y la desesperacion de la huesuda
Que no conto con que ella podia encontrar ese camino’, (p. 87).

Por su parte (Este_nia) ‘‘Supo el sentido de su vida. . . La hue-
suda dejo de perseguirla, tenia a Estenia, pero no a su vela, . ."



—145 -

(p. 148).

Y (Richardson) “Supo por qué llegé a las islas. . . se fue a llo-
rar su ingenuidad sobre los despojos de su podrida baronesa. En-
tonces la palida le tocé”” ( pp. 212y 213).

La llegada y el “triunfo”’, nunca completo, de la muerte cons-
tituyen de esta manera la i ia i diata para el limi
to del destino de los personajes.

Cada una se transforma “magicamente’’ en lo que podria con-
siderarse simbolo de su actividad e ideal:

Morgan se vuelve mariposa (libertad); Alirio, ojo de agua
(inspiracion poética); Iridia se va en cuerpo y alma al cielo -quién
no piensa en Remedios la Bella?- (pureza); Frits se convierte en
ave (amor a la naturaleza), Estenia llega a ser luciérnaga (luz del
saber); Tarsilia se reduce a un corazén agujereado (amor mater-
nal) Brigita se vuelve nube (lluvia benéfica); y, Richardson fi-
nalmente, pan-pene (alimento de vida).

Y es en plena metamorfosis que adquieren esa especial clari-
videncia que les hace capaces de contemplar la verdad' (“el al-
ma de las cosas'), cualidad que se repetira mas tarde entre los
nuevos habitantes de las islas, nacidos precisamente de la muer-
te de todo el pueblo.

(Asi, “Los hombres aprendieron una nueva forma de vivir.
aprendieron a pedir permiso a la fauna y a la flora para asentar-
se junto a ellas para poder contemplar los ocasos y las albas, y
para poder mirarse hacia adentro buscando trascender y enten-
diendo el por qué del alma de las cosas”. (p. 215).

- LLegando a este punto es imposible no pensar en la céle-

bre frase goetheana ‘‘Stirb und werde!”, es decir, la muerte
(aqui en sentido figurado) como condicién ineludible para la pro-
pia superacion y enriquecimiento espiritual.

El caricter mediador de la muerte en “‘Mas alla. . . "' es, pues,
evidente.

Veamos sus equivalencias significativas en la sociedad:

y En primer lugar existe una correlacién casi directa con la ac-
titud cristiana de considerar a la muerte como realidad permanen-
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te y como paso hacia una vida mejor (paraiso), pero ésta qbv?a—
mente se da en un plano escatolégico puro, y por tanto, distin-
to al del mundo novelesco. *

Por otro lado podemos considerar realidades homologas en el
plano de la muerte como via de realizacion personal para al-
canzar la fantasia, la verdad, la felicidad. . ., los diferentes medios
y mitos con que la sociedad moderna provée a sus ind.wigluos -
y que muchas veces no pasan de ser simples paliativos y aun en-
ganos: los descubrimientos cientificos y tecnologicos, ciertas
instituciones religiosas, el arte, la misma literatura, etc. Como
respuesta a la insatisfaccion per: e y bu da un tanto de-
sorientada de los ciudadanos del siglo XX.

CIVILIZACION - BARBARIE

Alicia Yanez plantea estos aspectos (aunque sin utilizar el
sequndo término ) no precisamente a la manera de Rodb -hace
tiempos superada. Su defensa e idealizacion tienen por objeto
la iva bellezay t ilidad de las Gala

“La ‘“civilizacién’’ estd entendida en la obra, metonimica-
mente, como sinénimo de desarrollo tecnolégico, especialmen-
te. Y situada en el “‘continente’ (que equivale a su vez al resto
del mundo, o simplemente al mundo)*, fuente y receptor de to-
dos los males, enfermedades y pecados. (Un acercamiento muy
expresivo a esta imagen negativa del ‘‘continente’’ es la repre-
sentacion, en una de las partes de la novela, del suburbio de Gua-
yaquil, con sus miserias y horrores.- Y la presencia del mal encasa
de Iridia; pp. 81...)

En contrapartida se nos da una idea limpida y perfecta de
“las islas”’, aquella tierra ‘‘inhospita, pero seductora y misterio-

sa”, (p.1

Las islas son consideradas ademas, purificadoras y sublimado-
ras. (En la p. 74 se lee: “Muchos penados se escaparon y se es-
condieron en las tierras altas, decididos a permanecer en este pa-
raiso para siempre, porque una vez fuera del ambiente que les

Ia obra, |
absolute
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ia en ol plan re

(4) Enla p 136 levmos: (s era la dnica peasona en las islas. , que
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el corrompido mundo™, que estaban pasando en
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habia empujado al crimen, se habian regenerado, amaban la
libertad, valoraban el precio que habian pagado por ella y po-
dian apreciar la belleza del ancho mar. En las islas se habian
encontrado a si mismos, se habian purificado de los vicios de la
civilizacién. . . ).

Morgan las elige como patria de su mitica: figura. Alirio va
a ellas en busca de su musa perdida. Iridia tras el gran amor de su
vida. Fritz las escoge como centro de sus investigaciones cienti-
ficas. Estenia realiza en ellas su suefio de maestra. Tarsilia las
visita en busca de su hija. Brigita las hace su casa, para desde alli
obrar el bien a los hombres. Y Richardson las elige como refu-
gio de su exacerbada fantasia.

Solamente San Pio Pascual y Santa Livina se salen de esta li-
nea de idealismo y mads bien acarrean consigo la maldad del con-
tinente -que sera el factor que provoque el desenlace final.

Una de las caracteristicas mas notables de la “civilizacion'’
deciamos; es en “Mas alla. . ."" el alto desarrollo tecnologico, el
mismo que se hace patente con toda su grandeza y su crudeza, en
la ultima parte de la novela, especialmente.

Hace su aparicion definitiva en la panaderia “aséptica y fria,
impersonal y pulcra como la sala de un laboratorio. . ." (p. 190)
Y se impone en el episodio de la cc d y sus
esfuerzos por determinar el origen del pedazo de tela hallado en
las islas. (pp. 194) Pero su presencia se vuelve francamente dra-
matica en el momento de la “‘elaboracion’ de la baronesa, que
“era de material plastico, como la genuina carne y sangre del si-
glo XX", (p. 198). Y tan perfecta que “‘En el avion, ni siquiera
las azafatas se percataron de que estaban sirviendo coca-cola y
licores a una murieca de plastico’ (p. 201).

El mismo Richardson al fin ‘‘se dio cuenta de que la antigua
habia dejado de interesarle, porque en realidad, de quien estaba
interesado y aun enamorado, era del cuerpo de plastico que lle-
vaba consigo, muy pegado a su flanco, muy romanticamente con-
sentido y deseado mas de la cuenta porque ella empezaba a ser
el Gnico sentido de la vida". (p. 201).

La temida “cosificacion’'de lo humano ha llegado asi a su
expresion mas grotesca.

Todos estos momentos estan tratando en la novela con una
exquisita ironia, que a veces sin embargo llega al sarcasmo.
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Como es natural, al final de la obra, luego de la transfor-
macion definitiva de las islas y sus habitantes, la “civilizacion"
(v la tecnologia) ya no tienen cabida en esas tierras, pues las nue-
vas gentes “‘Conocian el verdadero valor del tiempo y por lo mis-
mo no tenian prisa, no tenian el apuro de tener cosas, porque los
miasmas de la civilizacién mas decadente que vio nacer, crecer y !
morir la vieja tierra, estaban lejos de ellos’ (p. 215).

‘‘Civilizacién” y ‘‘barbarie’” son pues realidades mediadoras
fundamentales en ‘‘Mds alla. . . "'. Sobre ellas se apoya la com-
posicion misma de la obra. Y el triunfo de la una equivale a la
negacion total de la otra, en un juego de imposible reconcilia-
cion.

Homodlogamente a lo que sucede en la novela encontramos en
el medio social actitudes de rechazo siempre, mas concientes y
numerosas hacia la explotacion indiscriminada de los conoci-
mientos tecnolégicos, fisico-quimicos y biologicos del momen-
to, poniendo a la vez en evidencia los peligros que corre la huma-
nidad con su practica (manipulacion de los genes, perfecciona-
miento de las armas nucleares, militarizacién del espacio, polu-
cion ambiental, etc.). Situacion que, de mantenerse al ritmo ac-
tual, tarde o temprano dara como resultado la alteracion y aun
destruccion de la vida sobre el planeta.

AMOR - SEXO

El amor estd tratado en “Mas alla . . . "en su sentido mas
amplio: amor erotico, amor al arte, amor maternal, amor a la
ciencia, amor a saber, amor al préjimo, amor a la aventura y el
progreso. Amor a la libertad y a la vida, a la verdad . . .

Ca_da personaje esta impulsado por una vocacion inmensa, un
amor inmenso hacia algo determinado y propio de él.

Asi, (Morgan) “ volvio a sentir su soledad y el amor tor-
mentoso que vendria a redimirlo y que esperaba a espaldas del
tiempo". (p. 12). Mientras que (Brigita) ‘‘Se habia dedicado a
estos menesteres (de curandera) por una vocacién tan profun-
da como la vocacion: de Estenia, de Fritz o de Alirio. " (p. 166)

Es este amor en ultima instancia,

) e T el que va a dar forma, ra-
z6n y sentido a la vida.

En el tratamiento del sexo hay un evidente cambio de tono
narrativo. Aparece con fuerza la ironia de la autora, para ridicu-
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lizar el tradicionalismo, la ignorancia y la hipocrecia que rodea
a este tabu (a proposito de Santa Livina y el nacimiento del
sobrino; pp. 173. . .).

Pero también se rechaza el sexo como actitud tipica de injus-
ticia frente a la mujer , considerada objeto. (‘‘Iridia hubiera que-
rido ser como la Samaritana, pero los hemhres no le pedian agua,
sino carne'’; p. 77)

El caracter mediador del amor y el sexo en ‘‘Mas alla. . . "
es que claro; el amor como principio de actividad y dinamismo
personat; semo forma de llegar al ideal. El sexo como elemento
de inhibicion y aun degradacion.

Hométogamente, podemos comprobar la existencia de casos
semejantes en nuestro medio social.

Un papel similar a estos factores pueden por otro lado de-
sempenar elementos tales como el interés, la vanidad, la tradi-
cion, ete.

MACHISMO - SEUDO-LIBERACION FEMENINA

Estos aspectos se manifiestan estrechamente vinculados con
los anteriores. Y iresultan condenables, tanto el uno como el
otro.

Por un lado se lamenta la falta de ternura masculina:

“Todos los hombres que no eran como Morgan habia sido
educados con un verdadero horror de manifestarse tiernos por-
que la ternura era simbolo de debilidad y necesitaban vivir siglos
para dejar de identificar la ternura solo con las mujeres y los
nifios. . ." (pp. 71 y 72).

Y se rechaza paralelamente la discriminacion de que es obje-
to la mujer (Estenia) ‘“‘Pensaba que aunque el hogar era ins-
titucion por demas seria y responsable, ella no podia circunscri-
birse a unas cuatro paredes y a un marido hasta que los tiempos
no cambiaran y se considera a la mujer ama de casa en otra
forma, diferente a la habitual, porque cuando en buena hora dee-
saparecieron los esclavos, el trabajo casero quedé como la con-
tinuacion de éstos, y no debia ser asi."” (p. 120).

Por otro lado, sin embargo, se critica con igual dureza la falsa
liberacion de la mujer, que atiende solamente a su indepen-
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dencia sexual: “Los tiempos que le tocaron vivir a Iridia habian

cambiado con la mal entendida liberacion femenida: ya no eran
tiempos que los machos brutales hicieran hijos a las pobres mu-
jeres; sino que eran tiempos en que las hembras encarrvx’adas en
mantis religiosas, les hicieran hijos a los pobres hombres.”” (p. 86)

La salida ideal para este conflicto esta prefigurada en los pen-
samientos de uno de los personajes:

“Debia crearse la maternidad profesional que hasta entonces
s6lo habia estado fundamentada en el instinto de conservacion .
de la especie, v aunque esta siguiera, o por lo menos limpiezas y
cocinas, también debia suplir, o por lo menos completar las
faenas de la escuela, del colegio, de la universidad y de la aseso-
ria en el trabajo y en la profesionalidad del hombre que se eligie-
ra como companero . .. " (p. 120).

Y se insinua su realizacion al final de la obra, con la transfor-
macién de Richardson, quien . . . . quiso ser la fuerza creadora

. quiso ser el sembrador y no el hombre ahito de lascivia. Qui-
so ser el germinador v no el macho brutal. Quiso ser el padre de
los que debian nacer y volver a poblar las islas y no el semental
rugiente que atemorizaba a las mujeres.. . . ' (p.214).

Si miramos criticamente el contexto social, en que se sus-
tenta la novela, encontraremos actitudes y hechos homélogos a
los sefialados. El machismo es un mal de sobra conocido (con
vigencia sobre todo en los paises ‘‘subdesarrollados”), y que por
tanto no requiere aclaracién. Y la seudo-liberacién de la mujer
es también algo que se va imponiendo entre nosotros. ‘‘Seudo’’,
en cuanto que se canaliza casi exclusivamente al aspecto sexual,
descuidando asi, otros factores mas importantes y prioritarios
como son, la formacion intelectual y estética, el ejercicio de la
profesionalizacion y todos los derechos de ser humano, etc.

En este plano también podemos integrar, en cuanto funda-
mentados por el abuso y la ignorancia, otros aspectos de la reali-
dad ecuatoriana, tales como la explotacién de una clase social
por otra, la falta de informacion en ciertos grupos, el uso res-
tringido de algunos derechos, etc.

DEPENDENCIA DE LO EXTRANJERO

Se‘;gnﬁgura como mediacion, sobre todo en dos momen-
tos:
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En la espera impaciente de Estenia, frente ala posibilidad del
arribo de un personaje real a las i

(“Una pnncesa la pnncesa Ana, la mismisima Ana de Ingla-
terra, va a venir en viaje de luna de miel a estas ilsas. Vendra
a visitarnos, imaginense, y ya mismo viene!"’

La noticia caus6 la conmocién de una maremoto”’; p. 122).

Y en el consumo exagerado por parte del pueblo del pan ela-
borado por las mdquinas de Richardson. (“. . . y las gentes
comiendo y engordando se parecian cada vez mas a los cormo-
rantes, y satisfechos v agradecidos rendian su tributo de amor y
gramud al extranjero.”’; p. 208).

Las consecuencias de esta actitud son en cada caso ca-
tastroficas.

No es dificil determinar las homologias que en este plano se
dan a diario en el medio social: la admiracion tonta por todo lo
de afuea, europeo o ‘‘americano’’, especialmente, ya sea en
cuanto a gustos y modas, formas de vivir, de divertirse, de explo-
tacién y aun destruccion de otros grupos.

Tal situacién de “copia’’ y “entreguismo’’ ha sido cuestiona-
da y denunciada por muchos pensadores, no so6lo latinoamerica-
nos, sino incluso de otras procedencias. Asi, el escritor aleman
Hans Magnus Enzensberger, dando al problema sus verdaderas di-
mensiones, en un polémico articulo expresa:

“Este frenético instinto de imitacion se da a nivel mundial y
sus implicaciones aun nadie ha podido prever del todo. Sus re-
sultados hacen pensar en una catastrofe natural, son inconteni-
bles, y tan poco acces:bles al control de la razon como una ava-
lancha i “idée fixe'' del progreso va siendo objeto de una
duda crecxen(e entre europeos y norteamericanos; inalterable do-
‘mina aun'. en los “paises en vias de desarrollo” de Asia, Africa
y Latinoamerica. Dos verdaderos eurocentristas, esos son los

El problema queda planteado, pero sin mayores visos de so-
lucién efectiva.

(Otros elementos significativos con caracter mediador pode-
mos considerar en esta novela la educacion, la defensa de la eco-
logia, la politica, la soledad, etc., etc. Pero no vamos a profun-
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dizar sobre ellos, ya que de otra manera se alargaria demasido el
trabajo).

FUNCION CRITACA DE “MAS ALLA DE LAS ISLAS”

Toda obra literaria, a mas de ser mediada en su génesis y es-
tructura por el grupo social de donde surga, se comporta a su vez
dentro de él como mediadora, con su carga propia de significan-
tes.

Vamos a destacar en este estudio una de las funciones media-
doras mas importantes en la noveal, cual es la critica.
Veamos algunos de estos aspectos:

- La primera critica parece estar dirigida al acatamiento es-
pontaneo de todo lo que significa adelanto tecnologico, sin
reparar en sus consecuencias deshumanizantes.

Esta actitud esta presente en toda la obra y se va desarrollan-
do en un “in crescendo”, evidente, hasta rematar con la fabrica-
cion de la muneca (la “‘baronesa”). Consecuencia directa de ella
es la postura pos-rousseauniana de “volver a la naturaleza’ (na-
turaleza - islas - paraiso) preconizada por la narradora.

Es también clara la oposicion a todo tipo de tradicionalismo -
-y fanatismo (en relacién al asesinato de Brigita), como formas
de alienacién y negacion del ser humano.

Igualmente se critica la ligereza en juzgar a los demas (ex-
puesta ironicamente al referirse a la actitud de los turistas en el

aeropuerto, o frente a los islenos; y de éstos frente a los prime-
ros).

- Es evidente la preocupacion critica por el estado actual de
la mujer indeciso e injusto.

En este contexto es interesante destacar el hecho de que cua-
tro de los ocho personajes principales de la obra sean femeninos.
Y sobre todo, merece especial atencion la figura de Tarsilia.)
- Objeto de critica son por otro lado, las actitudes erradas de
ciertos politicos ecuatorianos, responsables de varios desor-

denes en el pais. (Falta de proteccién al ciudadano, al medio
ambiente, etc.)
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Hay que destacar que en este punto ademas la posesion ironi-
ca, rayana en burla, respecto a la idiosincrasia de algunos ciu-
dadanos norteamericanos (la generalidad?), autopensados
como ‘‘salvadores’. de nuestros pueblos (se ridiculiza la ac-
cion de los “peace corps’’). -Y respecto a la falsa “ayuda’’ de
Estados Unidos )proveedores de la harina que contenia “‘una
gran dosis de anticonceptivos’’)

(Todo esto explica el hecho de que, en la trama, la rata, sim-
bolo del mal, que aparece en las islas luego de la muerte de
Brigita, desaparezca definitivamente, “por las aguas heladas
de Alaska”, (p. 210).

Muchos de los puntos anotados pueden ser considerados ver-
daderos leit-motivs en la produccién literaria de AliciaYanez.

ESTRUCTURA FORMAL.- REALISMO MAGICO

Goldmann nos plantea en sus estudios, la homologia que con-
cierne a la evolucion paralela de las estructuras novelisticas y las
estructuras econoémicas y sociales. La aplicacion de este princi-
pio nos permita comprender mejor la funcion del elemento magi-
co en la obra literaria.

Asi vemos que si en “Fausto” por ejemplo, la magia (Gold-
mann la interpreta como simbolo (7) se manifiesta como algo
superpuesto al “mundo objetivo”, y cuya funcion es lograr di-
namismo, accion en el personaje -constituyéndose ademas en via
de conocimiento. (Todo esto sucedia en un Goethe, heredero di-
recto de las ideas de la Ilustracion, aunque no ortodoxo). Actual-
mente en cambio, a diferencia de lo que ocurria en esa época (si-
glos XVIII e inicios del XIX), las coordenadas magia -mundo ob-
jetivo han evolucionado hacia su integracion mutua. Ya no se
puede hablar por tanto de “‘superposicion” sino de una perfec-
ta ‘“simbiosis”’ entre los dos aspectos, considerados ahora de
una misma realidad. “El misterio no desciende al mundo repre-
sentado, sino que se esconde y palpita tras él'”’. (8).

Se ha dicho que la reaparicion del elemento mitico o mdgico
en la realidad contemporanea es una de las “‘ocurrencias’’ mds
caracteristicas de la narrativa del siglo XX.

Seymour Menton, basindose en las palabras de Franz Roh
(9), critico de artes e inventor del término ‘‘Realismo Magico'’,
define a éste como: ‘‘La presentacion objetiva, estdtica y precisa
de la realidad cotidiana con algun elemento inesperado o impro-
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bable, que deja al dor o al lector d tado, aturdido
o maravillado”’ (10).

Y luego aclara:

“El realismo mdgico es una de las respuestas al dilema del
hombre del siglo XX, que vive angustiosamente en un mundo tec-
nolégico. Es un intento de redescubrir el elemento magico que
existe en la realidad. Es un reflejo artistico de las ideas filosofi-

co-sicologicas  de Carl Jung, que afirmaba des-
de comienzos del siglo la necesidad del hombre de completarse
juntando lo irracional con lo racional. . .”" (11).

Surgi6 esta nueva modalidad narrativa a partir de 1918,
aproximadamente. Dentro de la literatura, como una forma de
superar el realismo, que ya entonces parecia conducir a un calle-
jon sin salida. El realismo magico se ha popularizado sin embar-
go, y principalmente, después de la Sequnda Guerra Mundial,
gracias a la labor de los escritores latinoamericanos, quienes pa-
rece, prefieren afrontar su realidad armados del ligero optimis-
mo que les proporciona este estilo, para no caer en la total desi-
lusion existencialista. Ejemplos claros los tenemos en nombres
como Asturias, Carpentier, Borges, Cortazar, Garcia Marquez,
Aguilera Malta, etc., etc.

Veamos ahora como se manifiesta el Realismo Magico en
“mas alla. . ."":

Es facil constatar la presencia de la magia a lo largo de toda
la obra, como un elemento “natural’’ y “normal’’. Que actia a
varios niveles S

- Respecto a las islas, en su historia y configuracion.
- Alavida y destino de los personajes
- Alamuerte.

. .En el prjmer caso se confunden en la narracion los datos his-
toricos, semi-histéricos y legendarios:

Se habla de islas que “tenian la propiedad de aparecer y desa-
parecer en rr!edlo del mar” (p. 16). - Se describe una tormenta de
caracteres hiperbolicos, que lindan con la pura fantasia. (pp.

-12).

Se narra un determinado ‘‘comportami " de las Gala
frente al bien y frente al mal: Asi, a propésito de la hui-




185 -

da de San Pio Pascual y Santa Livina se dice:

...y soélo cuando ellos estuvieron en alta mar, las islas sin-
tieron el llamado de la tierra firme, se revolvieron como si quisie-
ran sacudirse de la miseria humana y del marasmo de pasiones
y se afmcaron definitivamente en el sitio donde estaban antes...”
(p. 212).

La fauna que habia sufrido igualmente las consecuencias del
mal que asol6 su habitat, reacciona también, retornando a su nor-
mal estado de animo:

“‘Las iguanas volvieron a reptar tranquilas escupiendo toda
huella de miedo, las tortugas volvieron a incubar el tiempo deba-
jo de sus bunkers ambulantes, los pajaros volvieron a sus tranqui-
los vuelos y a sus picoteos del mismo plato en que comian las
gentes”. (212).

(Indudablemente que en este sentido, las islas, a mas de re-
presentar el escenario, se constituyen en un personaje mas, con
caracteristicas propias).

En cuanto al sequndo nivel anotado, la magia sigue siendo de-
terminante:

Recuérdese el episodio de la rata en casa de Iridia, la por-
tentosa longevidad de Morgan; sus apariciones aun después de
muerto; la visita de Tarsilia al bar de los “Tres Chinos”; la
persistencia de las manchas de tizne y sangre en las manos de los
habitantes de las islas; el surglmlento de la nueva generacion a
partir de ese ‘“‘bolo ahmenucxo que fue Richardson en sus alti-
mos instantes, etc.

La transformacion de los personajes es sin duda, uno de los
acontecimientos magicos mas notables de la novela.

Hecho por otro lado perfectamente comprensible, si tenemos

en cuenta una de las principales funciones de la magia que es pre-

objetivar conocimi e intuiciones que la imagina-

cion popular concibe, pero no puede explicar totalmente. En es-

te sentido, el individuo metamorfoseado es el personaje sociali-
zado, reintegrado a su medio histérico.

(La magia entonces no sirve para presentarnos meramente
arquetipos del conlgomerado social, sino que ademas circunscri-
be en un contexto mucho mas real y definitorio las cualidades de
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los personajes y sus funciones.)

La muerte es objeto en la novela, veiqmos ya‘,‘ de un ,t’rata<
miento especial. Destacaremos aqui su calidad de “puente’’ que
comunica lo “real”’ con lo ‘“‘irreal-magico’":

Sin su mediacion no seria posible a los personajes alcanzar el
poder singular de aprehender el sentido de sus vida, su mision
particular ni esa sabiduria elemental; y elevada que les permite
“ver el alma de las cosas”, al igual que los demas habitantes de las
islas, que por ser de ellas, vivian ya en armonia completa consigoo
mismos y con el universo (hasta antes de su ‘‘caida’’y luego de su
“redenci6n’’ -mediada esta ultima por la muerte de los otros).

El elemento magico es entonces en “Mas all. . " un factor
basico que coadyuva definitivamente a la Composicién de la
obra. Se la encuentra en casi todas las paginas, en comunion in-
tima con los hechos cotidianos.

Y es que la magia, que nace de la necesidad del nombre de
entender, de dar forma a sus conflictos, viene a constituirse a su
vez en un elemento cognocitivo. (12) Esto explica el hecho, por
otra parte, de que la realidad circundante y la conciencia que de
ella tienen los personajes funcionen en el mismo plano. Lo que
equivale a la abolicion de toda diferencia entre realidad exte-
rior e interior.

El mito aparece asi, como un elemento validado histérica-
mente, como peculiar vision de un tipo de situaciéon y acontecer,
vistos desde adentro . del grupo que los vive.

Los recursos estilisticos que utiliza Alicia Yanez para darnos
esa sensacion ‘‘magica’’ de lo cotidiano (o esa “‘cotidianidad’ de
lo magico) son varios y diversos. Se basan sobre todo en
descripciones y reiteraciones, en el encadenamiento de las frases
en el uso constante del humor, la ironia, la hipérbole. | .

Es importante anotar que estos elementos, que contribuyen
eficazmente a realzar el caracter de ‘“‘irrealidad” en la. obra, se
ven equilibrados por otros de tipo claramente “‘real’’ y “‘objeti-
vo'', como son ciertas citas de hechos y personajes histéricos
universales, la mencién de la Junta Militar, como representante
del gobierno ecuatoriano en 1979, la ubicacion de la trama en un
lugar determinado e identificado, la alusién a otros sitios geogra-
ficos. ete. - Todo lo cual da como resultado ese “‘amalgamiento
rie realidad y fantasia”, a que alude Flores en su famoso articu-
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lo sobre el Realismo Magico. (13).

La que entre la e
de las estructuras novehsucas y las sociales, se puede expresar, de
una manera sintética en la siguiente formula:

Personajes/Islas. . . . . Individuos / Verdad

Tanto en la obra estudiada como en el entorno social (la
visién es un poco futurista para nuestro medio) existe una ac-
titud semejante de evasion ante el arrollador avance de la ciencia
y la tecnologia - Y de paralela busqueda de algo, no siempre cla-
ramente definido (que hemos llamado ‘‘verdad’’)

Esto explica que en la mente de la gente lo irracional vaya ga-
nando importancia, como refugio y compensacién como medio
de “salida'’ y para enfrentar la cotidianidad conflictiva y frustran-
te.

Es evidente la desconfianza cada vez mayor respecto de los
mitos, que otrora fueron el motor de la actividaa humana; el pro-
greso, el desarrollo siempre hacia adelante, la perfeccion técnica,
las computadoras. . . . . Sabernos que a partir de la Primera Gue-
rra Mundial, y con mas fuerza desde 1945, se impone la revision
critica de los mismos, Se empieza entonces a buscar nuevas rea-
lidades, nuevas posibilidades. Pero ya no con la fe ciega de antes.
Se indaga por otras culturas, otros horizontes; se vuelve los
ojos a lo “primitivo”, lo “magico”, lo “‘natural”’ . . . ..

Esta actitud va a reflejarse tanto en el marco de las ciencias
del desarrollo singular de la antropologia cultural y la socio-
logia, especialmente), como en el de las artes.

Se patentiza igualmente en los distintos movimientos que la
juventud emprede: el abrirse campo a otros medios de vida, las
repetidas manifestaciones contra el armamentismo, las marchas
pacifistas, las proclamas ecologistas, el deseo sincero de muchas
gentes por volver a la “vida natural”’ (que suele identificarse con
la realidad de los paises pobres del llamado “Tercer Mundo”),
etc. etc.

Ahora bien, el escritor latinoamericano, si hemos de dar cré-
dito a las palabras de Garcia Marquez, no requiere esmerarse ma-
yormente para descubrir ese trasfondo magico de las cosas, que
ha de iluminar y completar su vision del mundo. Pues la reali-
dad de nuestra América es en si misma ‘‘descomunal’’. “‘Una rea-
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lidad que no es la del papel, sino que vive con nosotros y Qeter-
mina cada instante de nuestras incontables muertes cond.lana._s .Y
que sustenta un material de creacion insaciable, plano de desdicha
y de belleza (14).

Y maés aun, ‘. . . Poetas y mendigos, musicos y profetas, gue-
rreros y malandrines, todas las criaturas de aquella realidad desa-
forada hemos tenido que pedirle muy poco a la imaginacién, por-
que el desafio mayor para nosotros ha sido la insuficiencia de los
recursos convencionales para hacer creible nuestra vida. . ." (15).

(1) a Yanez C., Mas alli de las Islas, Casa de la Cultura Ecuatoriana, Coleccién Li-
bros para ¢l Pucblo, Nr. 17, Cucnica, 1984 (Todas las citas y referencias al texto

se remiten a esta edicion).

(2) Otras obras suyas en prosa: Bruna, soroche y los tios (novela), 1973, El beso y
atras fricciones (cuentos), 1975, Yo vendo unos ojos negros (novela), 1979

(3) Michacl H. Handelsman, Diez Escritoras Ecuatorianas y sus cuentos, Casa
a Cultura Ecuatoriana, Coleccion Letras del Ecuador, Nr. 119, Guayaquil,
1982, p. 7.
(4) Rolando Parthes, citado en Revista IDIS. Nr. 12, Instituto de Investigaciones So-
ciales de la Universidad de Cucnca, Cuenca a, 1983, p. 129.
(5) R.LF undamentos de Sociolopia de la Literatura, Citedra, Madrid, 1980

(6) Hans Magnus Enzensberger, Eurazentrismus wider Willen, cin politisches vexier-
bild, Teans-Adan ik, Bonn, 1980, pp. 84 y 85,

La lustrac

(7) Lucien Gol

1y la Sociedad Actual, Monte Avila, Caracas,
1986, pp. 21

(8) José E. Girlot (a propésito del realismo ma
na, 1956- Citade

migico), Diccionario dc Ismos, Barcelo-
diros Mundos Otros Fucgos, Michigan State University, 1975

p.391.

(9) Franz Roh, Nach-Expresionismus, Magischer Realismus. Problema der neuesten
opaischen Malerie, Munchen, 1925

(10 )Seymaur Menton, NHIPU, Nr. 6, Torwga, Munchen., 1980, p. 36

(11) tdem.

(12) Bronislaw Malinowki en “Myth in P
que parte de Ta v del mit
confianza en uno mi
Mundos Otros Fucgos.

ychology ", Londres, 1926, anota
es la reduccion de a ansiedad, el aumentar la
Jqrrehender y objetivar una verdad. - Citado en Otros

(13) Augel Flores, Magidal Realisn
1955, pp. 187 - 192 - Citado o

Spanish American Fiction, Hispania, XXXVIII,
Otros Mundos Otros Fucgos, p. 53,
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VOX POPULI.
(Texto-con algunos textos-sobre infra-para-extra-
y-simplemente-literarios, aunque intra-ideol6gicos)

Alfonso Carrasco Vintimilla

Pero ;qué es esa manera de hablar, seores?
Pablo Palacio

“. . la regla clasica de la diferenciacion de niveles, segun la
cual lo real cotidiano y practico solo puede encontrar su lugar
en la literatura dentro del marco de un género estilistico bajo

o mediano, es decir, como comico-grotesco, o como entrete-
nimiento agradable, ligero, pintoresco y elegante "

Erich Auerbach

e

Vox populi, vox dei, pero resulta que el pueblo no tiene voz:

“el indio narré los acontecimientos. Y al pasar besandose deja
.de su vida ligera y sencillamente y yo y Las plantas humedecidas
"oy a trasladarlas a mi modo, porque  Practicamente, constituyen las
no me juzgo competente para conser-  primeras. palabras del indio en la

eren castallanollidols'del quichun Sl e m i S T e i

tan dulce y expresivo, aunque barba--
ro”, et 2 después (?) descubrimos que no
Juan Leén Mera se trata de una india sino de Cu-
manda. Pero, de acuerdo a la tra-
ma de la novela, debia hablar en
{il;aro o alo jibaro, por lo menos

Esta manera de hablar de Cumanda expresa, en grado super-
lativo, una caracteristica de estilo en nuestr literatura: el in-
dio y el pueblo, en general, no tienen (o no han tenido voz). No
podian (y no pueden, en gran medida) tenerla, puesto que su
existencia dentro de nuestra sociedad se reduce a la condicion
de animales de trabajo o de seres de la naturaleza.

En efecto, si pensamos en cualquiera de las novelas primeras
de nuestra historia, veremos que el indio no habla. Si alguna vez
el novelista, por exigencia de la trama, tiene que incorporar in-
dios y admitir que ellos también se expresan, se comunican, na-
rran, lo hace trasladando a su modo' aquel pensamiento “pri-
mitivo” concebido en un “i-
dioma barbaro’’. Se nos di- ‘.. un objeto de la realidad
ra que en la literatura cos- prdctica podia ser tratado co-
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tumbrista el pueblo empieza
ya a hablar con voz propia.
Pero, esos relatos no toman
muy en serio la realidad co-
tidiana y la popular: el esti-
lo (es decir: la visién) se en-
rumban por lo pintoresco,
lo curioso hasta desesmbocar
en lo comico. El tratamiento
no es serio, grave, tragico,
aunque las situaciones lo
sean.

mica, satirica, diddctico-moral-
mente, y algunos temas de
campos bien circunscritos de
la vida corriente consiguieron
en aquella época el nivel me-
dio estilistico de lo conmove-
dor: no se llego mds alld. La
vida real y corriente, era con-
siderada como apropiada al es-
tilo bajo.
Erich Auerbach

Pero, la realidad se impone y, a nivel del contenido, ella estd

presente desde la primera novela ecuatoriana:

esa realidad in-

humana, degradante del pueblo no pudo ser soslayada, aunque el
enfoque fue, basicamente, didactico-moralizante, cristiano ¥ ca-

ritativo o fatalista y positivis-
ta. En un sentido muy am-
plio podriamos decir que el
“realismo’’ esta presente des-
de los origenes mismo en el
relato ecuatoriano. Se trata,
eso si, de la presencia de una
realidad ‘‘excepcional”, pues
la otra, la cotidiana y la po-
pular estan ausentes o son
tratadas en un estilo bajo, Y
bueno, claro que hubo algu-
na excepcion. Pero, ello
no invalida que la tendencia
dominante haya sido la sena-
lada.

jEr Cuco! empieza a asustar
a las “gentes nobles, honra-
das y cultas” cuando se for-
talece el pueblo, ahora ya
materializado en la clase pro-

“Arraigada profundamente, en
curopeos y criollos, la costum-
bre de tratar a los aborigenes
como gente destinada a la hu-
millacion, la esclavitud y los
tormentos, los colonos de mds
buenas entranas no crein faltar
a los deberes de la caridad y
de la civilizacion con oprimir-
los y martirizarlos. iAh!y
cuanto mds duros e incurables
son los males que proceden de
un bueno enganado que los
provenientes del perverso”.

Juan Leon Mera

lgtaria y hastg subproletaria. Las transformaciones econémico-so-
ciales del pais generan cambios en lo politico-ideolégico ¢y cul-

tural, si se puede separar)

“En verdad -diva un critico- el
proyecto estético, que es la cri-
lica_del viejo lenguaje por la
_confrontacion con un " nuevo

(%) tgual que las el
simple beso de

» que por tan conocidos no cabe citar

aqui. Como consecuencia, la
literatura ya no puede sequir
igual.  El lenguaje y la reali-
dad del pueblo (asi como la

¢ Cumandi con Carlos deberian it un paco mds alld de un
hermano' en la mejill
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lenguaje, ya contiene en st su
proyecto ideologico. El ata,
a las maneras de decir identi,
con el ataque a las maneras de
ver (ser, conocer) de una época;
si es en el (y por el) lenguaje
que

cotidiana), violentamente,
“contaminan’’ las agua$ lim-
pidas de la alta literatura”.
Y asi como los levantamien-
tos populares son juzgados
-por la oligarquia- no como ac-
tos revolucionarios, sinoL como
g 1

los hombres exteriorizan su
vision del mundo (]usu[lcmulo.
icitando, desvel sim-

o cri-

{ . L
bolizando o encubriendo sus re-
laciones reales con la naturaleza
y la sociedad) embestir contra

el pop

minal” (y se los sofoca en san-
gre), asi, decimos, ‘‘eso’’ que
se escribe no es literatura’. Ni

por los contenidos, menos por

el hablar de un l,irm;m serd em-
el lenguaje, se dice.

bestir contra el ser de ese tiem-
po”.

Sin embargo, indios, chazos, chagras, negros, cholos,montu-
vios, cocineras, empleados, estudiantes pobres, en fin, el pue-
blo ha empezado a hablar en su propia voz.

Nucanchig Huasipungo! puede gritar ahora Andrés Chili-
quinga. Los narradores, todavia, conservan la diferencia entre su
estilo y la forma de hablar de personajes. Pero, muchos, empie-
zan a igualar el estilo. Y, légico, el indio deberia hablar en qui-
chua, sin embargo dice: ‘‘Peru taiticu. Hacé, pes, una caridaci-
ta”, desgarrado en su bilingilisimo y como indio de que no se escri-
be para él y que, en mucho, se sigue ‘“trasladando a su modo"
la vida y la lengua del indio. A pesar de todo a veces aquejaba de
afonia, la voz del indio se escucha. Y la de otros sectores del pue-

blo: obreros, peones, cholos
... Y también su realidad es
vista desde una perspectiva
politica: el estilo puede ser
grotesco (?), pero ya no in-
substancial, pintoresco; ahora
es rabioso, mas no moralizan-
te, cristiano. Y esa realidad
hasta adquiere dimensiones
tragicas.

Las compuertas se han
abierto y el torrente no se de-
tendrd ya. Luego vendran las
realidades pequenas, insignifi-
cantes, del habitante de la
ciudad. Los suefios, las frus-
traciones, la mediocridad,
esas vidas vacias de una sol-
terona, un marica, un ama-
nuense, un bandido,. . . son

“ ... la literatura de sus bue-
nos tiempos’ nicga total y radi-
calmente el orden de cosas im-
perante, impugnando lanto la
realidad (sistema social) como
el discurso moral (idcologia)
que la “purifica” v justifica.
Negacion radical qice se mani-
sta no sélo en el cambio de
contenido (vuelco total de la
temdlica) mas también en ol
de la eseritura (forma), de
donde el ideal castizo es aban-
donado por fin.  Ahora, la
rewvindicacion de los dercchos
de la “indiada” y del “chole-
rio® se leva a cabo en len-
guaje nacional y no, felizmen-
te, cervanting”.

‘Agustin Cueva Davila
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tratados en el estilo mas se- % it

rio y elevado. Y hasta ‘el pensar visceral ,Aaquel punto en que
toda censura desaparece y en el cual todo es insignificante, rec)b_e
un tratamiento grave. Ya a nadie llama la atencion que, al abrir
una obra literarial el pueblo habla en su propia lengua. Y que el
narrador hable (alguna vez) esa misma lengua. Es una pequena
concesién que se puede hacer -dicen- al “cholerio”, pues -saben-
que las cosas siguen igual. ;Realmente igual? No, definitiva-
mente.

La coba.- Se admite, se tolera que el pueblo hable en su idio-
ma. Se sigue pensando, en el fondo, (ya a veces se dice) que eso
no es literatura o lo es de baja calidad, por parte de quienes es
afénica. Y claro que su vida ha cambiado, algo. Por lo menos
no es tan inmensamente tragica como la de un sector que ya em-
pezd a surgir por aquellos anos en que el proletariado em-
pezo a tener voz: el subproletariado, los marginados. La vida del
indio, del cholo, del montuvio, del obrero. . . (mientras se man-
tienen como tales) resulta menos espantosa comparada con la de
los guasmefios y los que viven en conventillos. Claro que, aque-
llos, en cualquier instante pasan a engrosar las filas de estos in-
digentes. Que cada vez son mas. Y empiezan a ser un problema:
atentan contra la seguridad, contra la moral. Y hasta contra el
lenguaje. (Que, naturalmente, hace mucho tiempo, dejé de ser
castizo, pero sigue siendo ‘‘culto”, “‘superior’’). Esta chusma em-
pieza a queres hablar. Su realidad (la miseria mas espantosa que
se pueda imaginar) se impone y exige solucién. Pero, que ha-
blen, (a través de intermediarios, légicamente) es inconcebible. Y
se levanta el coro de voces puristas y aristocraticas para decir
que “eso’’ no es literatura. No hay todavia un ‘‘Huasipungo”, pe-
ro es un paso mas en esta larga y revolucionaria tarea de adqui-
sicion de la voz por parte de todos los sectores populares.

Lo dicho aqui cae dentro de una concepcion de la “literatu-
ra’ como “escritura”. Todo el mundo, ahora sabe que las dife-
rentes nacionalidades indigenas tienen produccciones narrati-
vas (mitos, leyendas, relatos, en general) de una gran riqueza
(gn lo cualitativo y en lo cuantitativo). Pero, “‘esas manifesta-
ciones” no han entrado todavia a nuestra historia literaria, a la
“oficial” Han sido “rescatadas”, “valoradas’’ por antropéio 0S
y folcloristas. Son material antropologico o folclérico Perogno
literatura. Estdn compuestas en otros idiomas y se transmiten
oralmente. Pertenece a “‘otro mundo”’. No son arte. Por lo mis-
mo, no aparecen en ningun manual de historia literaria, no cons-
tan en ningin programa de ensefianza; nunca ningin Critico Li-
tearario las estudia,

* ok ok
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Rucu cuscungu es el primer grito de nuestra poesia. Por lo
menos de lo que ha recogido la literatura oficial. Después. . .Los
indigenas deben tener poesia (o algo que se pueda llamar asi),
pero eso tampoco pertenece a la literatura. Hay que esperar que
los mismos antropologos y folcloristas se ocupen de ella. Dela
nacién shuar ya nos han dado a conocer algo, pero eso sigue sien-
do una manifestacién curiosa de ese pueblo exptrafio: exacta-
mente igual que su técnica y costumbre de hacer tzantzas.

En verdad, aquella voz poderosa, fue silenciada. Y asi per-
manece hasta hoy. Para ser aceptada o porque los otros (los mes-
tizos) supieron valorarla, la
voz quichua se incorpor6 a la
“‘castellana’”’. Hoy esta presen-
te en la lengua que sirve para
pedir pan, pero desterrada de
la que sirve para el canto. La
pureza se ha impuesto.

“Va deésapareciendo la mas
nera hibrida usada antigua-
mente por nuesiro pucblo, -
que alternaba en sus cuarte-
tas versos esparioles y . qui-
chuas”. (lo que constituye -
un) “tan extrano modo de -
canto”. Juan Ledn Mera & ese otro pueblo, también
empezo a cantar desde siem-
pre. Y su voz es tierna, sabia, poderosa. Rebelde, sobre todo.
Desde

Ah, Sefior Gobernador,
Mirelo bien por entero:
Alla va el recogedor
Y acd queda el carnicero

hasta

Hay un denuncio ante el juez,
ante el Alcalde en primera,
que el tren mat6 a los muchachos
en la linea carrilera

la poesia popular es protesta. Y es realista: en ella se canta a la
vida cotidiana, es decir: al trabajo, a las carencias, a los suerios, al
amor; hay alegria, pesares. Rabia.

“Es digno de notarse que
sin embargo de ser el pucblo
ccuatoriano muy piadoso, y
hasta superlicioso, su musa
sea casi estéril en materia de
religion, a lo menos si se
compara la fecundidad de su
vena erética y burlesca con la

“Tampoco la inspiracion pa-
triotica asimismo relativamen-
te considerada, es muy ab
dante en nuestro pueblo.
vez escatima sus cantares a la
patria, @ causa de lo mucho
que a nombre de ésta se le ha-
ce padecer?
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que ha dado tan escaso fru-
to de mistica inspiracion”.

Juan Lebn Mera

Y también se evidencia la alienacion.

Juan Leon Mera

Y el pueblo canta con

una voz extrafia. Que le han impuesto. Aunque con ella se re-

fiere a su realidad.

A esta produccién igualmente, a duras penas se le considera

arte. Se la mira o mide con
el rasero ideal de la poesia
“culta” (preceptos -ideologiza-
dos- que crean las clases do-
minantes) v como no se a-
dapta a él, queda fuera de la
Literatura. Se la “‘recoge co-

‘.. éllay verdadera poesia en
las coplas populares? émere-
cen ser conservadas en un libro
formal que lame la atencion
del piiblico ilustrado?”

Juan Le6n Mera

mo una muestra, en ultima instancia, de que el pueblo, como
cualquier otro ser de la naturaleza, también canta; o como algo
simpdtico, propio de seres mfenores (mﬂos -2 mdxtos, seres an-

gelicales -?-).

“Razon_tienen los poectas
cuando dicen que todo canta
en la naturaleza: o, en otros
términos, que lodo es poesia
en clla. Canta ¢l arroyo que
se desliza (... .), de esta poe-
sia, digo, /mrlur//n el pucblo
en todas //ur/v' Mas vecino a
la naturaleza, s puede decir-
se, que los demas grupos de
la socivdad que se le han so-
exaltados por la

carcee de arte
para expresar en cantos ele-
ganles sus conceptos v pasio-
nes (. ..)

Juan Leon Mera

lanza en busca de las “‘rajces'”
Pero “eso’ tampoco se lo re-
coge, como literatura, sino
como testimonio de unas cul-
turas, de un “sector’’ que vi-
ven en la misma Patria, pero

Hoy, la burguesia, que quiere ser ‘‘nacional”, se

“En los versos que vengo exa-
minando, ast de cardcter eréti-
€o o grave como satiricos y
burlmcm, hay la misma grada-
cién que en el pueblo. Enla
clase que mds se aproxima a la
sociedad culta, se hallan tam-
bién los que relativamente
contienen mas delicadeza de e-
sencia y de forma, los que se
han tomado de buenos poetas,
v los que han sido hechos por
gente de algunos conoctmien-
cos; v esa delicadeza
¥ esa poesia van descendiendo
hasta  desaparecer a medida
que bajan los quilates de la in-
teligencia y educacion popula-

Juan Ledn Mera

blan en otras lenguas y de _
problemas distintos (?) Claro
que no falta alguien que res-
cata, estudia y publica estas
manifestaciones, bien sea
porque ha podido librarse de



— 165 —

que, definitivamente, son los prejuicios ideologicos y

tantes extrafos, pues ha- reconoce que aquella poesia
es distinta (*) ala “‘otra” (la “‘culta’’) pero tiene la misma digni-
dad para figurar junto a “‘aquella’ (Laura Hidalgo, p. e.) o bien,
otros que lo hacen por una actitud politico-estética: fe en el pue-
blo y en su arte (*).

Lo observado hasta aqui nos permite afirmar que los fenome-
nos estéticos puros no existen. Definitivamente, la separacion en-
tre poesia culta y poesia popular no es, estrictamente, estética, si-
no que nace de la diferenciacion entre las distintas clases. En
Otras palabras: si se intenta estudiar y entender, bajo criterios pu-
ramente estencos la reahdad de nuestra hteratura se llegara a
apr afi equlvocadas Em-
pezando por el hecho simplisimo de que se alimina de ella (la li-
teratura) a ciertas manifestaciones; o porque se intenta explicar-
las por criterios y principios creados para otras manifestaciones.

Te haré una rima de encaje con sutil hilo de luna.— La histo-
ria oficial de la poesia ecuatoriana empieza en el Barroco. Entre
otras notas, lo que caracteriza a este movimiento es el intento

construir o crear un lenguaje que se sustente en si mismo, (lo
que se llama ‘lenguaje poético’) y que encuentra su esenciali-
dad en tanto en cuanto mas alejado esta del lenguaje de comuni-
cacion. Nuestro Neoclasicismo, en cuanto lenguaje, sigue, basi-
camente, la corriente barroca. El Romanticismo atenta un tanto
la d ia entre los dos | jes. Pero el Modernismo la inten-
sifica a un grado superlativo: el verso de Arturo Borja que sirve
de epigrade a esta parte, constituye todo una manifiesto estéti-
co: purismo, evasionismo, elitismo. . . Sabemos que el Moder-
nismo es un producto de la crisis de la aristocracia terrateniente
(feudal o semifeudal) y patricia (la nacida con la Independencna)
ante la arremetida de la yla
un nuevo modo de producmon (el capltahs(a) Reproduce, aqul
el fenomeno similar de la crisis europea, que desemboco en la
corrientes del arte puro. El proceso rapido, violento, de indus-
trializacion en Europa, con el consiguiente dominio de la burgue-
sia, generd la Vanguardia. Pero como entre nosotros no se
produjo un proceso similar, el Modernismo se mantuvo en total
plenitud hasta los afios 20 y pico. Y, nos atrevemos a decir, si-
gue vivo hasta nuestros dias. No tanto porque aun algunos poe-
tas (viejos y jovenes) siguen compomendo al estilo Moderms(a,
cuanto porque el concepto mismo de “‘poesia’’ y de lo “‘poético”’
que creo dicho movimiento son los vigentes en medio de lo que

twraleza (con relacion
500 que estas mismas
pucblo no tene todavia

(*) No sc nos escapa que lo “distinto™ del arte popular y su
al arte de las clases dominantes) cesultan muy complejos
clases han impuesto al pucblo su forma de hacer arte'y
un arte absolutamente propio.
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se podria llamar el “‘publico general”, que incluye aristocratas
sobrevivientes; burgueses retrasados; casi toda la clase media y a
grandes sectores populares -urbanos, sobre todo. En efecto,
cuando a una ‘“‘persona comun y corriente’’ se le da a leer un poe-
ma vanguardista nos dice: “Eso debe ser poesia pero no entiendo
nada” Y si se le entrega un poema de protesta o uno de estilo
coloquial, sequro que nos dice. “Eso es una mamarrachada, cual-
quiera la hace” Para la mayoria, “Poesia’’ es aquel hablar aristo-
cratico sobre silfides, nayades, cisnes, spleen, heraldica, ojivas y
sobre ...

Perfumes de nardos, de flores albor. . . Porque, insistimos, el
modernismo esta vivo entre el pueblo y la clase media, sobre to-
do: Y eso es un fenémeno,
basicamente, sociologico antes
que estético, o lo es: estético
sociolégico-ideolégico o a la
inversa. Queremos decir que
en nuestro pais la aristocracia
todavia esta viva, igual que la
oligarquia (que hasta se ha en-
caramado el poder). Y no tan-
to porque nuestra formaciéon
social, todavia conserva mu-
chas caracteristicas viejas, pese
a los cambios que han ocurri-
do. Sobre todo, a nivel de los
valores, en el amplio sentido
de la palabra. Esto expli-
ca entonces que los modelos

“ _ paralela de la vocacién
realista, encontramos en la li-
teratura popular la impronta
de los valores estéticos y senti-
mentales impuestos por la cla-
se alta a la sociedad toda. (Y,
de no ser ast, icémo se expli-
caria, por ejemplo, el hecho
incontrovertible, de que la
aristocrdtica poestia de los “de-
capitados” sea de entre la pro-
ducida por los poetas a quie-
nes la critica considera como
tales, acaso lu unica en haber
llegado al pucblo en lo que va
de este siglo?
A. CuevaD.

estéticos creados e impuestos por una clase de patrones aristo-
cratas; tengan vigencia entre aquellos cuyos padres (o ellos mis-
mos) fueron hasta no hace mucho, peones, “criados”, “sirvien-
tes, partidarios, etc.

El fenémeno es mas agudo en las ciudades. El proceso de
cambio, de una sociedad patriarcal y de orientacion rural hacia
una sociedad urbana y patronal -el “patron”’ ciudadano, no el “‘a-
mito" -vive sus Gltimos momentos. Quienes sufren la transi-
cién, se ven aquejados de inseguridad: pese a todo, el amo-pa-
tron ofrecia una cierta proteccion:; los peones vivian una vida
comunitaria., en la hacienda; en la ciudad, criados, allegados, arri-
m‘ados, parientes, se aglutinaban y encontraban seguridad (eco-
nomica y sicolégica) en pertenecer a una “‘gran familia”’. Pero, a-
hora,v son: marginados, solitarios, desterrados, acosados en‘ el
palafito o el conventillo; o los empleadillos cuyo pariente “ya
no tiene poder”’.
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Cuando la aristocracia era poderosa, importé una musica para
bailarla: el pasillo. Cuando sintié la decadencia, esa musica se
torné triste; se acoplé a poemas que hablaban de la nostalgia por
el mundo rural, patriarcal y renegaba del ambiente “‘urbano y es-
peso’’. Esa musica ya triste que acompanaba a letras que habla-
ban, en un lenguaje engolado de nostalgias y del desgarramiento

vital. El pueblo sigue bailando cachulla-
| pis, saltashpas, amorfinos. .. (y ahora:
cumbias, salsa, rock); pero, canta, llora
y bebe pasillos. “J. J." es el, sacerdote en
, ritos nocturnos de amargura, llanto y
pene alcohol. El pueblo habla en el pasillo.

y un deseo de tornar A
a los montes de mi Pero con voz ajena.

Jtierra”
(bis, los dos ltimos versos)

“Pasillos, de los mi
[tierra,
cuando los otgo cantar

en el abma llora esta

Yo tam! En lucha con esa voz, surge otra: propia y podero-
sa. Ya desde comienzos de siglo, alguna vez, alguien canta so-
bre nuestra realidad (la cotidiana y popular) aunque siempre en
una lengua que se reputa “poética”, dentro de los cinones tradi-
cionales. Nuestra Vanguardia se asoma, cada vez mas, al mundo
de lo cotidiano, de lo insignificante. Y un dia surge un solitario
que no es modernista ni vanguardista ni comprometido, pero que
escribe un poema definitivo en el cual la realidad del indio, du-
rante la Colonia, adquiere dimensiones épicas y de tragedia. La
lengua del lamento no es, estrictamente, la del indio. Pero, el
tono si lo es. El bilingliisimo ya no se la usa para marcar las
diferencias, para que aparezca la una lengua como barbara y de-
gradada, sino que ésta -el quichua- es la que potencia a la otra -el
castellano- y le confiere su “‘poeticidad”’.

Sin embargo, los otros lenguajes populares, los de la clase
media (es decir. el coloquial), todavia siguen ausentes de la poe-
sia. En el fondo, se mantiene la regla del divorcio entre los esti-
los y 1 La di ia que los ba se ha do
enormemente. Casi en nuestros dias, dos grandes de aquella épo-
ca (Adoum y Jara Idrovo) nos daran algunos momentos impor-
tantes de poesia coloquial. Asi mismo, un buen grupo de los
nacidos en la década del 40 rompen las barreras y su obra esta
muy proxima al lenguaje coloquial. Hay poemas de excelente
calidad (y de la otra también).

Falta el gran poeta, la gran obra dentro de la tendencia,
Mientras en el resto de Latinoamérica el coloquialismo, el conver-
sionalismo ha producido ya obras y autores definitivos y de los
grandes, aqui todavia se nota timidez; no se va mas alla de los
primeros pasos.
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Publico (en su casi totalidad), autores (idem) b criticos .(Id,),'
siguen considerando que “‘eso” no es poesia: es lo "'antipoético”,
mamarrachadas, experimentos. . . Y lqs ‘gran'des siguen sien-
do aquellos que escriben en un le'n'quavjre lo mas alejado posible
del coloquial, porque eso es lo “poético’’.

“Da vergiienza “Dividame, dureza, e
salir a la calle ciertos dias Y en agua sal su escama y s sigilo
Da no sé qué alfange que no empicza
por siempre ser el mismo, y de la sirte en vilo s
no hallar la solucion, toda la luna pdjara y rehilo”,
llamarse muerto de hambre,
zapatero
o Ramiro”.
Euler F Granda F. Granizo R.

“La creacién poética se inicia como
violencia sobre el lenguaje”

Octavio Paz

Una reflexion antes de continuar. El capitalismo, al impantar
la propiedad privada desencaden6 una serie de fenomenos que no
s6lo se manifiestan en lo economico sino también en la vida dia-
ria y en toda la cultura. Por ejemplo: la especializacion del
trabajo, de las ciencias y del arte. Asi, el arte (y la literatura) en
el mundo capitalista, evolucionan condicionados por la tesis de
que la “superioridad’” se alcanza solo a costa de alejarse de lo
cotidiano, de la realidad. El contenido es mas poético, mientras
mas auténomo sea. Cuando se ha logrado crear una realidad que
nada tiene que ver con la “otra” realidad, se ha llegado a la per-
feccion. Y en la forma: la esencial del lenguaje poético -se dice-
y la meta de la poesia consiste en la creacion de una forma de
expresion que exista por si y en si “(lenguaje objeto”); es de-
cir: total y radicalmente alejada de las formas de comusica-
cién diarias y populares. ‘“Arte puro”, ‘“lenguaje objeto’’ re-
sumirian la orientacion del arte capitalista, de los paises de-
sarrollados. Jean Cohen ha demostrado esta caracteristica. Pe-
ro, Fernindez Retamar ha demostrado también que la li-
teratura de los paises subdesarrollados ha estado siempre li-
gada a la realidad, que el poema puro, el lenguaje objeto no han
sido ni el pasado, ni el presente, menos el futuro de nuestra li-
teratura.

“La poesia es un alimento que la burguesia -como
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clase- ha sido incapaz de digerir. De ahi que una v otra
vez haya intentado demesticarla. Solo que apenas wh
poeta o un mpsimiento poético cede Y acepta regresar

al orden social, surge una nueva creacion que constituye,

a veces sin proponérselo, una critica'y un escandalo. La
poesia moderna se ha convertido en el alimento de los
disidentes y desterrados del mundo burgués. /A una so-
ciedad escindida corresponde una poesia en rebelion. Y
aun en este caso extremo no se rompe la r(’!{lczon entra-

nable que une al lenguaje con el poema”

Octavio Paz

La coba, otra vez.- Deciamos que de los afios 40 en adelan-
te (hasta los 60 aproximadamente) se di6 una fuerte tendencia
hacia la ruptura de la division entre los dos niveles o estilos. Ella
coincide con un momento importante en la Iucha del pueblo y un
apreciable poderio de los partidos de izquierda. Pero, luego, vie-
ne un descenso en el nivel de las luchas politicas. Se vuelve a la
estabilidad. Y la poesia también retorna a su “‘estabilidad”.
Ahora, liquidado el auge bananero y enfrentados a la crisis del
petréleo, nos encontramos con una sociedad que ha sufrido pro-
fundos cambios: consolidacién del proletariado (aunque con el
debilitamiento de los partidos de izquierda; repunte del centroiz-
quierda, pero toma del poder por la ohqarquxa) resurgir podero»
sa de la de las indigenes del pais y la
gresibn que ejerce el cada vez mas grande sector de los margina-

05.

Estos fenoémenos, naturalmente, tienen sus consecuencias, en
la literatura . - neoindigenismo, novela urbana, novela sicologica,
difusion de literatura indigena (shuar, p.e.), “rescate’ del folclor
literario. . . Y, desde hace poco, irrupcion de la coba en la litera-
tura. Tanto en el relato como en el poesia. Y -como en los afios
30 - se levanta la polvareda. ‘“Eso'’ no es literatura. O lo es de
mala calidad. Es probable que lodavia no se produzca la obra
importante (cuestién de ‘“‘gustos”. .. ). Pero, atacar a estos es-
critores y a sus obras porque escnben en una lengua que no es li-
teraria 0 que no se presta para ‘las excelencias del arte”, no es
un juicio estético sino ideologico. Es reafirmar la existencia de
un abismo entre el lenguaje de “expresion” y el de ‘‘comunica-
cion””. Es afirmar que hay formas de comunicacién ‘‘cultas”
“‘elevadas’’ y otras degradadas inferiores.

Lo importante es que asistimos a un movimiento que consi-
dera al lenguaje de los marginados como dxgno igual a cualquier
otra forma de expresion o de comunicacion. Esa es una tesis
estética e ideologico-politica. Positiva, logicamente.



— 170 —

“‘Primicias de la cultura.. .”- Una de las formas de comu-
nicacion mas importante resulta ser el periodismo. La trasmision
de noticias, de novedades, es una necesidad bésica del hombre.
La “prensa’”, el periodismo, nacen con el hombre, con los pue-
blos. Desde el comadreo a los grandes diarios hay un abismo.
Mas, la esencia es la misma. satisfacer la nacesidad de las
“primicias”’. Sin embargo, el abismo se ahonda en la natgraleza:
el uno es popular, mientras que la prensa, propiamente dicha, en
su evolucién se va haciendo minoritaria y controlada por las
clases dominantes. Los contenidos, son los que interesan a estas
clases. Y la forma, la que ellas han establecido como ideal; es
decir: una lengua alejada de la coloquial y de la popular. Pues
bien, esto que es aplicable a casi todas partes, no lo es menos a
nuestro pais. En este campo, el pueblo, normalmente, no ha te-
nido voz.

En la época colonial las primicias. el pueblo se las trasmite o-
ralmente. Alguna vez puede expresarse (mas o menos) por medio
de panfletos, anénimos, pasquines. El primer periodista es Es-
pejo. Hombre del pueblo. Por las circunstancias, habla con una
voz ajena, aunque (a veces) de problemas del pueblo. No podia
ser de otra manera: si queria hablar con su voz propia, nunca hu-
biera podido publicar nada. En suma: desde el nacimiento ofi-
cial de la prensa en el pais, ésta se expresa en lengua de las clases
dominantes y mas apegada a lo “ideal’’ que la misma literatura.
La evolucion del género no hace sino ahondar la division de los
estilos. Solano. Montalvo, ete. Y luego: Romanticismo, Moder-
nismo, quiza atentian un poco la tendencia, pero, de ninguna ma-
nera, se rebelan contra ella. Para acortar la historia, podriamos
decir que la prensa del siglo XX se caracteriza (en un 990/0) por
su acartonamiento en la lengua y (un 99.990/0) por su entrega y
servilismo a las clases dominantes. s

Claro que los cambios producidos en la infraestructura in-
fluyeron también en la prensa. La misma gente que a partir
de los 30 dio una nueva orientacién a la literatura, también
intenté hacer una nueva prensa. Pedro Jorge Vera ocupa un
puesto destacado dentro de ese periodismo. Se podria citar mu-
chos ejemplos de prensa que se ocupa de los intereses del pueblo
y hasta llega a usar su lengua. Pero no pasan de un lo/o. Justa-
mente, lo que se achaca a esa prensa es de “‘deformacién’’ de ‘‘de-
gradacion’ del lenguaje periodistico. Y el fenomeno resulta mas
significativo en este campo: no sélo que la prensa nacional ha
mantenido rigurosamente el divorcio entre los dos niveles o
estilos, sino que se ha llegado a una verdadera aberracion ideolo-
gico-estelistica: los temas '‘serios” siempre se los ha tratado en
lengua “culta” En cambio, cuando se ha intentado (o se inten-
ta) hacer burla, provocar humor o comicidad, se emplea un len-
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guaje popular o cotidiano. Esa
tendencia aparece evidente en
publicaciones como “El Pas-
“Como ustedes saben el Egip-  quin”. A nadie se le escapard
to de hace fuu era bastante ~ AUe e€n ese tipo de publicacio-
mis arganizado._que, el Beua- | es el humor no se consigue
dor de aura por lo cual los e POT la referencia a situaciones
gipcios lograron sobrevivir las  Que puedan reputarse como
siete plagas (. . .) humoristicas por si mismas (es
Nosotros nuemos tenido toda- ~ decir que constituyan ‘‘una
via la desgracia que nos caigan  Tuptura de algun convenciona-
todas las plagas, pero tenimos  1ismo”) o por un juego del len-
Faraén propio (. ..)" quaje y de ideas. No. El hu-
mor radica en la simple refe-
rencia a situaciones cotidianas
o del pueblo y en la utilizacion
del lenguaje cotidiano y popular en un medio de comunicacion
que se caracteriza por ajustarse a los modelos e ideales del bien-
decir. En otras palabras: que un par de comadres o vecinas chis-
morrean, esta bien en la vida diaria; que un par de empleados co-
meten sobre la politica del pais, es normal. Pero trasladar la si-
tuacion vy la lengua a la letra impresa, los convierte, automatica-
mente, en comicas. La aberracién llega a lo increible en esa
misma revista en la seccion ““Carta de Mulanleo”: el castellano de
los indigenas en lugar de ser el indicio de una situacion orpobio-
sa, es el signo que porta co-
micidad. Ese supuesto len-
guaje, indigena sirve para ex-
presar (?) lo grotesto, la bur- i
la, lo comico, porque se cree ra en pleno fuelle (... )
(y se sabe que el lector tam-
bién lo cree) que el lengua-
je popular y el indigena son,
por esencial, formas de ex-
presion comicas, grotescas.
Revise usted esa publicacion,
reaccionaria por todos lados, Amu de me veda
y vea si realmente hay hu- Taita de nusutros haceya de
mor a no ser el que se supo- decer: se te hubra muertu ga
ne se deriva, por inmanen- para qué negara pes. Igual es-
cia o esencia, del uso del len- td esto con lo que le hacen de
quaje coloquial, del popular y morer al amuw que jue ;l!culdf
del indigena, asi como por la de Quetu de me veda (. 4
referencia a situaciones cotidianas. Este fenomeno o aberracion
no es un inventd de dichos “‘periodistas”, sino que ellos recogen
una concepcion ideologica muy arraigada en toda la gente (inclu-
so entre intelectuales y politicos de izquierda) y, por supuesto,
sancionada y transmitida por y a través de la escuela, el colegio
y la universidad.

“Mi comadre Zoila Esperanza
llegs ayer con la lengua afuera,
los ojos desorbitados y lu pleu-

“Mulanleo, deya viernes de es-
te mes Patrin Derectur
“revesta Pasquén”’

En manus de sumercé
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Fuera de esto, y ya situandonos en nuestro tiempo, la prensa
nacional sigue siendo sosa, acartonada, venal, reaccionaria. Pero
en medio de esa miseria se deja entrever una nueva tendencia: la
de aquel periodismo que acude al lenguaje cotidiano o cologu)al
asi como al de sectores populares para tratar asuntos serios o
tratar seriamente los asuntos. Pensamos en periodistas como Si-
mén Espinoza, Francisco Febres Cordero o Edmundo Maldona-
do (cuando escribe como José Ignacio Saenz de la Barra) y al-
guien mas que dignifican al. lenguaje coloquial y aunque no usan
sistemdticamente el recurso, su estilo no peca de ‘‘cultismo’’.
Sin embargo, a veces, sus articulos derivan peligrosamente hacia
la tendencia antes comentada.

En fin, calificibamos ya a la prensa nacional. Si nos con-
cretamos un poco mds encontraremos dos fenémenos: 1.- Los
articulos de opinion siguen encuadrados, basicamente, dentro de
la separacion de estilos. Aunque ella se ha atenuado. Los buenos
periodistas del pais (la mayoria reunidos en el diario HOY) es-
criben con mayor fluidez. 2.--Las crénicas o noticias se escri-
ben en un estilo que se precia de ser “culto”, pero que es, en rea-
lidad, un atentado contra la 16gica y la sintaxis elemental que per-
mite a una frase ser intelegible. FEl estilo es paupérrimo por la
acumulacion de frases hechas, de formulas fijas, de vocablos em-
pobrecidos, por la falta de ideas, por la incapacidad de informar
al publico) con un minimo de coherencia y objetividad.

Casi todo lo dicho en este acapite es aplicable a la radio. Pe-
ro, éste seria otro asunto que ahora no lo podemos abordar.

Un caso curioso dentro de la prensa nacional es “La Sequnda
de Meridiano”. Tiene menos de un afio de circulacion, pero ha
empezado a despertar polémicas. Todo, porque usa la coba en
sus titulares, y, a veces, en las noticias. Algunos de sus periodis-
tas reclaman para si el ser “la auténtica voz del pueblo, que le ha-
bla en su propia lengua’”. No sabemos, en verdad, cudl sea la
reaccion de los guasmenos ante esta prensa. Lo que si sabemos es
la opinién de la clase media. Para unos, deberia existir una cen-
sura' que prohiba esas publicaciones, porque “eso’’ no es perio-
dismo. Para otros, el diario es “‘bestial”, “chusquisimo”. Es de-
cir: pasa lo mismo que con El Pasquin: el solo hecho de po-
ner en letras de molde el lenguaje de los marginados, lo convier-
te en comico. Y, seguro, que la burguesia se divide entre las
dos opiniones.

Mirando objetivamente, pensamos que es bueno el intento de
crear una prensa para el pueblo, usando su propio lenguaje. Pe-
ro nose trata de esto. Si ese lenguaje sirve para expresar una ten-
dencia negativa (en este caso: populista y oligarquica, porque el
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citado diario es Abdalacista y Leoncista), se vuelve mas peligroso
todavia que cualquier otro estilo. Ademads que se nota ensegui-
da que la verdadera intencion es puramente comercial: aumen-
tar las ventas del diario, sea escandalizado a la “gente bien",
sea habldndole a los marginados en su lengua para que se ‘‘iden-
tifiquen’’ con la prensa susodicha. Aungque la verdadera inten-
cion sea otra, sin embargo este tipo de prensa constituye un paso
adelante en la aceptacion por parte de los estratos superiores y
dominantes, del lenguaje popular. (A veces, hasta el enemigo
ayuda. . .).

Finalmente, todo esto nos lleva al problema de fondo: hay
una lengua vulgar y hay una lengua culta. Hay una lengua co-
rrecta y hay una lengua incorrecta. Hay una literatura -una escri-
tura- superior, bella; y hay otra literatura -no una escritura- in-
ferior, fea (la no-literatura). Hay una cultura superior y hay una
cultura inferior. Hay, en suma, una forma de vida seria, digna y
otra degradada, inferior, que apenas es vida. Y todo porque hay
una clase dominante. Y una clase dominada. El fenomeno lite-
rario no es, pues, de naturaleza puramente estética, sino, esen-
cialmente, social e ideologica. Fuera de esta razon no se podra
encontrar ninguna causa objetiva para la diferenciacion entre los
términos dicotomicos. La Lingtistica contemporanea ha demos-
trado que todas las formas de comunicacion son licitas y vali-
das, que se trata de distintos usos de la lengua, pero que ningu-
no es superior a los otros y que cada uno sirve en distintas situa-
ciones. Sin embargo, la literatura crea su propio lenguaje y se
sirve de los otros. O, mejor. todo lenguaje es literario o poéti-
co. Pero, los literatos, los criticos y el publico tienden a con-
siderar como ‘literaria” aquella forma de comunicacion que se
aparta de la lengua coloquial, y, sobre todo, de la lengua colo-
quial del pueblo.

s Quicres decir que algin dia habrd wn premio nobel
de los pobres?*
Un profesor universitario
Cualquier diferenciacion entre las formas de expresion o de
comunicacion que establezca una gradacion valorativa carece de
fundamento objetivo, a no ser la objetividad que le confiere la
existencia de clases sociales.

CONCLUSIONES:
Primera: Sabemos que todo lo afirmado en este trabajo es
discutible. Principalmente por la forma en que ha sido expuesto.

Nuestra intencion era la de sembrar una inquietud.

Segunda: Es cierto que la creacion no tiene barreras ni li-



—174 -

mites, ni se sujeta a ningun dogma. Por lo mismo, cada escritor
escribe como le da la gana.

Tercera: La historia literaria nacional (y de todo lo que se h.a
escrito en el pais), ha evolucionado bajo la regla clasica de la di-
ferenciacién de niveles o estilos, segun la cual Io popular y lo real
cotidiano y practico solo puede encontrar su lugar en la litera-
tura (en todo lo escrito y en la vida social) dentro del marco de
un género estilistico (y de vida) bajo o mediano, es decir, como
comico-grotesco, o como entretenimiento agradable, ligero, pin-
toresco v elegante, o, apenas, dentro de una actitud didactico-
moralizante.

Cuarta: Que esta diferenciacién obedece, en ultima instan-
cia, no a razones estéticas, sino a razones sociales, ideologicas y
politicas.

Quinta: Que esta regla ha tenido entre nosotros también sus
_rupturas y que, conforme nos acercamos a nuestros dias, se de-
bilita cada vez mas dicha regla, hasta el punto que el lenguaje y la
vida populares, asi como la cotidiana, son objeto de un trata-
miento serio y elevado. Se ha avanzado bastante, pero falta
mucho.

Sexta: Que el debilitamiento o la ruptura de la diferencia-
cién ha ocurrido cuando se ha producido un estado de eferves-
cencia popular, de madurez en las luchas politicas; es decir:
cuando el pueblo se sacude y ejerce una presion incontenible.

Septima  Que hablar, comunicarse, escribir, hacer literatura
constituyen actos individuales, creadores, pero son, en ultima ins-
tancia, una praxis social y estan condicionados por las leyes que
rigen y explican el desarrollo y la vida de la sociedad toda.

Octava: Por lo mismo, criticar, comprender, interpretar y
valorar la obra literaria obliga, necesariamente, a situar a la obra
en el proceso general de la evolucion social.

Novena: Que todo lo dicho implica o precisa volver critica a la

Critica, es decir, introducir ta Pialéctica en el analisis y en la valo-
racion.

Décima. Que la Dialéctica nos ensefia que la historia no se
detiene ya que:

AL PUEBLO TAMPOCO LE DETIENE NADIE
porque él hace la Historia

Cuenca, octubre de 1984
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BASES PARA UNA ESTETICA DEL CINE DEL
SUBDESARROLLO

Carlos Pérez Agusti

Escribimos estas lineas en un momento en que la cinemato-
grafia ecuatoriana atraviesa por un periodo caracterizado por una
escasisima produccion, y por una cierta desorientaciéon en parte
de lo poco que se filma. Por ello, sentimos la necesidad de la ur-
gencia de estimular a las cinematografias que se esfuerzan en me-
dio de una falta casi total de apoyo y de recursos econémicos por
conquistar los espacios filmicos de sus paises, y el cine nacional,
que afios atrds inicio un prometedor desarrollo, es uno de los que
ha abierto un espacio cultural quéno debe perderse en forma al-
guna. En la mente de todos estan cineastas ecuatorianos que tra-
bajan entusiastarqeme por un cine realista, popular y critico, au-
ténticamente nacional.

Nuestra experiencia en el Taller de Cine de la Facultad de Fi-
losofia y Letras de la Universidad de Cuenca nos ha ensenado que
se vuelve impostergable el momento de revisar a fondo la estética
tradicional del cine a la luz del conjunto de factores que supone
la cinematografia de los paises subdesarrollados, y que aunque
hoy contamos ya con bastantes incursiones en dicho terreno por
parte de cineastas latinoamericanos, y con larica experiencia del
cine cubano, es hora de intentar sistematizarlas en una auténtica
estética del cine del subdesarrollo. Nuestro trabajo, por supuesto
nada mas lejos de tan ambicioso como necesario proyecto, a la
espera de que alguien acoja y desarrolle esta tarea.

1.- CINE ORIGINAL / CINE DE IMITACION

La primera propuesta que debemos plantear al cineasta ecua-
toriano es la de conquistar un publico sin emplear la férmula
de la estética del cine norteamericano. En este sentido, el autén-
tico cine del subdesarrollo debe surgir como consecuencia del
procesos descolonizador. Tarea dificil por el gran poder de in-
fluencia del cine de Hollywood sobre las culturas nacionales.
Glauber Rocha dice que cuando un brasilefio piensa hacer un
film, lo hace pensando en una pelicula “a la norteamericana i 4
en la casi paralizada cinematografia ecuatoriana tenemos alguin
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ejemplo patético que todavia puede contemplarse en las panta-
llas de television. Esta situacién es alarmante hasta tal punto que
podemos afirmar que una estética del cine del subdesarrollo solo
serd posible mediante la libertad expresiva que genera la oposi-
cién al lenguaje dominante. Precisamente, el cine cubano ‘‘se in-
ventd'’ cuando se rompieron todos los esquemas del cine de con-
sumo hasta obtener una liberacion estelistica casi total.

No faltan argumentaciones en el sentido de que en un cine
como el ecuatoriano, cuyo publica esta asediado por los films ex-
tranjeros y estereotipado culturalmente por la televisién, la co-

icacion con el dor es problemdtica, pero
experiencias como las de Jorge Sanjinés tratan de hacernos ver
que no es del todo imposible penetrar a través de la sensibilidad
domi esa que se bl a nivel de morales y
culturales del sistema burgués. No hay mds camino para el cine
del subdesarrollo que la oposicién a la estética dominante del ci-
ne norteamericano. El sometimiento a este lenguaje no ha ge-
nerado mds que todo un subcine de imitacion.

Hemos mantenido siempre que la mayoria de las telenovelas
producidas en Venezuela, Colombia y otros paises latinoamerica-
nos en ningun caso representan una cinematografia nacional de
sus respectivos paises. La utilizacién de férmulas narrativas del
cine industrial norteamericano sélo sirvieron para empobrecer
los géneros cinematograficos. Asi, pues, el primer postulado
debe ser: un cine original contrapuesto a un cine de imitacién.

2.- CINE Y DESCOLONIZACION CULTURAL

Sabemos que durante muchos afios el cine no llego a formar
parte de las expresiones culturales de America Latina, entre otras
causas, ya lo hemos senalado, debido a los caminos imitativos
que siguieron las ci afias latinc icanas, ademas, de
la dependencia tecnoldgica. Después el cine cubano, el brasile-
fo y la experiencia boliviana con J. Sanjinés, entre otras mani-
festaciones, demostraron que el cine latinoamericano orientaba
sus esfuerzos hacia la creacién de una forma expresiva nacional
en um dmbito cultural descolonizador.

Si aceptamos que “en un pai's subdesarrollado es fundamental
que la sociedad alcance un comportamiento general generado por
las condiciones de su especifica estructura social y econdmica’’
no menos se nos presenta como necesaria la contribucién de un
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cine nacional que plantee su practica filmica como la consecu-
cién de una forma expresiva propia, nacida de unas nuevas posi-
bilidades de trabajo y ajena a los intereses comerciales e industria-
les que han caracterizado al cine desde sus primeras manifestacio-
nes.

En esta perspectiva el cine latinoamericano, pese al cardcter

ipi i fias, es una realidad reconocida en
los festivales europeos mas renombrados. El cine ecuatoriano,
especialmente en el terreno del cortometraje, ha obtenido idén-
tico reconocimiento.

Pero para que el cine latinoamericano cumpla esta funcién
de descolonizacion cultural es preciso que sus cineastas estén dis-
puestos a aprender desde cero, a rehuir el lenguaje cinematogra-
fico académico y regulado por la normativa del cine norteame-
ricano, aceptando una muy saludable proliferacién de estilos per-
sonales integrados en un espacio cultural anticolonizador.

Aprender desde cero quiere decir que el cineasta latinoameri-
cano estd obligado a iniciarse mientras filma, a unir estrechamen-
te la teoria a la prdctica, a modificar el lenguaje, los esquemas na-
rrativos, a ‘“inventar’’ nuevos géneros y considerar seriamente
nuevos modos de interpretacion a base de actores no profesiona-
les y sin que ello suponga renunciar al cine de argumento. Estd
busqueda encierra, no podemos negarlo,sus riesgos, pero no ol-
videmos que toda aventura estética revolucionaria los implica.

3. POR UN CINE IMPERF

TO

Asi se titula uno de los principales ensayos del cineasta cu-
bano Julio Espinosa. Partiendo de la aceptacion del incuestio-
nable hecho de que la produccion cinematografica esta seria-
mente limitada por las condiciones economicas, concretamen-
te por las infraestructuras técnicas e industriales, y de que el
cine no puede desligarse- e incluso debe aprovecharse- de los a-
vances y progresos 16gi el problema fund 1tal del
cine del subdesarrollo consiste en la posibilidad de crear a partir
de estas propias insuficiencias.

¢Es posible una cinematografia, aparentemente marginal, que
aceptando las limitaciones de un trabajo filmico realizado con
bajos costos de produccion se inserte, sin embargo, en un proceso
de busqueda y de creacién? , ¢que apartandose decididamente de
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los esquemas del cine comercial aspire a una nueva concepqiénl
del lenguaje cinematogréfico? Creemos que si, que este cine im-
perfecto puede y debe ser un cine para la liberacién cultural y
social. Hay que insistir cuantas veces sea necesario en “la nece-
sidad de un cine imperfecto, como defensa ante el riesgo de que
el cineasta militante ceda a los deslumbramientos de la tecnolo-
gia y los criterios que imponen el mercado, la competencia y el
consumo. La proposicion contiene también un llamado a la aus-
teridad y modestia frenta a las sirenas de la critica elitista. Es,
ademds, una defensa contra el desaliento capaz de paralizar a
quienes careciendo de recursos técnicos refinados quieren hacer
cine”’, sequn resume Manuel Michal | en “‘Cine y cambio social en
Ameérica Latina” la teoria de Julio Garcia Espinosa. Con todo,
debe puntualizarse que “la imperfeccion técnica no cancela el
rigor del analisis ni la claridad del discurso, por el contrario, lo
antepone a todo”’.

Y no se crea que es una linea de trabajo totalmente nueva.
Son muy conocidos, y significativos, los intentos de Vertov
(el creador del ‘“‘cine-verdad”) en los que propuso y practico si-
multaneamente algunos postulados de lo que hoy llamamos
cine imperfecto o cine del subdesarrollo, tales como el abandono
de maquillajes profesionales y escenarios creados en los estudios.
Y nadie puede durar de la calidad de los trabajos filmicos de
Vertov, porque, es necesario aclararlo, cine imperfecto no es igual
a cine mal hecho. Hablamos de imperfeccion tecnolégica, pero
pedimos al cineasta imaginacion, conocimiento y claridad en el
uso del lenguaje cinematografico.

Podria pensarse en contradiccion entre los conceptos de “ci-
ne imperfecto” y “cine nuevo”, aplicado por ejemplo, a parte
del cine latinoamericano (el brasileno, exactamente), en el sen-
tido de que suele entenderse por nuevo lo mds avanzado tecnolo-
gicamente. Pero para nosotros nuevo no significa perfecto. Al-
guien ha dicho que la nocién de perfeccién es un concepto he-
redado de las culturas colonizadoras.

4. NEORREALISMO

El neorrealismo italiano es un cine de pocos recursos, y aun-
que en parte pertenece ya a la historia del cine, es el mas proxi-
mo al que puede realizarse en América Latin
semilla del neorrealismo italiano ha sido la
cine cubano y que su

a. Se admite que la
t h mds importante en el
influencia todavia se deja sentir. El
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neorrealismo es algo mas que un movimiento o escuela cinemato-
grafica, pues supone en conjunto una reflexion de cardcter esté-
ﬁCO'pDh'ﬁCO, “una mirada moral sobre la realidad ..

Con el neorrealismo, tal vez por primera ocasion, el cine salia
a la calle, se alejaba de los grandes estudios, buscaba la luz natu-
ral y rehuia los actores de renombre; se esforzaba por expresar las

lidad i idad de sofisticados equipos técni-
cos, se emprendia el trabajo sin presupuestos elevados al mismo
tiempo que se renunciaba a los argumentos comerciales,‘:‘preﬁ»
rien&ao historias cotidianas aparentemente insignificantes. En su-
ma, una experiencia de filmacion muy semejante a que se pro-
pugna para el cine latinoamericano.

Dos cosas nos interesa resaltar dentro de la estética del neo-
rrealismo italiano. En primer lugar, la fuerte carga del lenguaje
documentalista, cuya influencia ha sido decisiva en cineastas co-
mo el cubano Santiago Alvarez. La insercién de la retorica docu-
mentalista en el cine de arqumento es una de las grandes posibi-
lidades que se le ofrecen al cineasta latinoamericano. La proxi-
ma filmacion del Taller de Cine de la Facultad de Filosofia y Le-
tras de la Universidad de Cuenca -“La ultima erranza”, version
del relato de J. Gallegos Lara- pretende ser una incursion en este
terreno. En segundo lugar, resaltar la idea de que el neorrealis-
mo es un cine integrador total, Pier Paolo Pasolini el ultimo gran
autor que ha dado este movimiento cinematografico, asegura que
el neorrealismo “‘es una especie de ideologia personal, de vitalis-
mo, de amor al vivir dentro de las cosas, dentro de la vida, de la
realidad”.

5. CINE POPULAR Y ARTE POPULISTA

Los anteriores Hostulados de las bases de una estética del
cine del subdesarrollo devienen en una afirmacion del cine popu-
lar y el rechazo del arte populista. Gluber Rocha dice que el ar-
tista populista -no el artista popular- suele argumentar con fra-
ses como éstas’: “no soy intelectual, estoy con el pueblo, mi ar-
te es bueno porque comunica”, etc., y a continuacion el cineas-
ta brasilefio se pregunta qué comunica este artista populista que
se plantea asi las cosas. Si de hecho no comunica anueblo su
mismo analfabetismo y su misma simplicidad (en la acepcién
mds vulgar) nacidos ambos de la miseria, entonces puede afirmar-
se que ese artista populista no comunica otra cosa que las mismas
alienaciones del pueblo. A pesar de ser analfabeto y estar ham-
briento -sigue exponiendo G. Rocha- el pueblo tiene derecho a
un poco mas de profunidad en los planteamientos, el publico de-
be ser respetado por subdesarrollado que sea. '
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Esta diferenciacion entre cine popular y populista se hard
mas evidente con estas palabras . de J. Garcia Espinosa: ‘'un ci-
ne para el pueblo no es aquel que solo le devuelve su propia ima-
?en sino aquel que, sobre todo, le ofrece posibilidad de superar-
2"

En la linea de Garcia Espinosa, el cineasta de América La-
tina debe saber distinguir perfectamente entre cine popular y ci-
ne de masas. Este esaquel que hace una minoria para las masas,
y lo hace con criterio de consumo porqf‘\_xe las masas quedan re-
ducidas a un papel pasivo y consumista. El cine popular es el que
expresa y defiende los auténticos intereses del pueblo, el que no
Jo reduce a la condicion de espectador pasivo, el que no anula el

usto del pueblo sino que lo desarrolla. Parafraseando a G.
ocha, podriamos decir que un pars subdesarrollado no tiene ne-
cesariamente la obligacién de poseer un cine subdesarrollado.

6. HACIA UNA CREACION COLECTIVA

La falta de recursos impide, afortunadamente, fragmentar a
través de una excesiva especializacion el proceso de produccién
cinematografica. Impulsados por estas limitaciones, y con el
convencimiento de que el individualismo creativo ha sido afian-
zado por la ideologia burguesa, parte del cine latinoamericano se
orient6 hacia la aventura de la creacion colectiva. Destacamos al
respecto la exgeriencia del Grupo Ikamau de Bolivia. Ha sido ex-
puesta por J. Sanjinés en su ‘“Teoria y prdctica de un cine junto
al pueblo”. Distingue dos tipos de trabajo filmico: de afuera
hacia adentro y viceversa. El primero, es la creacion individualis-
ta, ¢l mas inadecuado para llegar a un cine popular. El sequndo,
de dentro hacia afuera, en el que es posible la estética colectiva,
el que considera que las masas protagonizan la historia. En la
creacion colectiva siempre encontraremos la marca del estilo y la
cultura de un pueblo.

Lo que se propugna es el abandono de actitudes individualis-
tas y que los cineastas presten mas atencién a los destinatarios.
Por lo tanto, debemos esforzarnos por elaborar un lenguaje en
funcion de ellos y no de la critica elitista, Es, en el fondo, el pro-
blema de la comunicacién, que el Grupo Ikamau resolvié como
problema de coherencia cultural entre el producto (el film) y el
destinatario (el pueblo).

¢En queé elementos estéticos se fundamentan las realizacio-
nes de Sanjinés y el Grupo Ikamau? Resumiremos brevemen-
te los mas importantes, a nuestro juicio.

Sanjinés parte de esta pregunta: 4como llegar a una visién
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objetiva sin dejar de emocionar? Y ya tenemos el primer ele-

mento, el punto de partida: una historia que pueda apasionar a
un pablico, entusiasmarle, lo cual afirma la validez del cine de
argumento, incluso en una ci afia del subdesarrollo.
Para relatar esta historia, por ejemplo en ‘“El enemigo principal”’,
Sanjinés prefiere linealidad, transparencia, supresion del héroe
central, progresion dramatica y la intercalacion del narrador.

Un par de observaciones sobre estos elementos. El narrador
y la voz en off, recursos ya tan inusuales en el cine norteamerica-
no, son, sin embargo, eficaces en un cine popular, ya que el ori-
gen del narrador estd en la cultura popular. Sanjinés nos dice
que entre los campesinos bolivianos hay cuentistas que viajan y
cuentan historias en los pueblos. Respecto a la supresion del
protagonista central, es evidente que puede hacerse de la colec-
tividad el auténtico protagonista evitando asi la identificacion
individual, pero se corre el gran riesgo de desmovilizar al espec-
tador (lo cual era el punto de partida de la teoria de Sanji-
nés). La cuestion reside en que e? personaje central sea asumido
por la colectividad y su problematica.

La teoria del Grupo Ikamau también puede resumirse en esta
frase: ‘la verdad por intermedio de la belleza”. Y esta verdad
sélo Fuede surgir a través de la penetracion del alma popular.
Por ello, los films de Sanjinés destacan por la auteridad en la ima-
gen y la limpieza sobria del lenguaje. En este sentido, es muy im-

ortante recordar que el realizador boliviano pedia al camarogra-
o utilizar su sensibilidad estética para transmitir lo que estaba
pasando alli, en el rodaje, y no para transmitir su propia indivi-
dualidad y su capacidad fotografica.

Finalmente, la creacion colectiva se proyecta sobre los guio-
nes, desaparecen los “libros cerrados’ y se trabaja a base de dis-
cusion interna de los integrantes del grupo. Esta ha sido, precisa-
mente, la fabulosa experiencia del Tal?err de Cine de la Facultad de
Filosofia de la Universidad de Cuenca en su preparacion del
guién de “La ltima erranza’. El guionista que elebord la re-
daccion final pretendio no ser mas que una voz que resuma mu-
chas voces. ésto debe ser tambien logrado durante el proceso
de filmacion. Sélo asi serd posible poner en practica estas pala-
bras de la Declaracion de Principios y Fines del Instituto Nicara--
guense de Cine: “‘Un cine lanzado a la busqueda de un lenguaje ci-
nematografico que ha de surgir de nuestra realidad concreta v-de
las experiencias particulares de nuestra cultura,”

Cuenca, 1984
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HACIA UN CINE DOCUMENTAL EN LATINOAMERICA
Ivén Petroff Rojas

“De todas las artes, la mds importante para nosotros es el cine”.
V. L. Lenin

El cine-documento en América Latina debe mantenerse en la
linea de una estética cinematografica que, como ya se ha dicho
anteriormente, se inscribe dentro de una concepcién distinta:
consecuente con la realidad socio-politica y cultural que viven
los pueblos del tercer mundo.

Sin embargo, la experiencia de los cineastas del tercer mun-
do es diferente. Por una parte, el documental comenzé a desa-
rrollarse en condiciones completamente adversas -aunque en mu-
chos casos esta adversidad continua-, que no hicieron posible un
cine abierto a las necesidades de un publico que; al estar acos-
tumbrado al cine de importacion, mds bien rechazé los experi-
mentos y los primeros pasos del documental.

Histéricamente el documental aparece con mejores probabi-
lidades de subsistencia, algo que también ocurrié y ocurre aun
en nuestro incipiente cine ecuatoriano, los mejores logros que he-
mos tenido son, sin lugar a dudas, documentales cortos como
“Los hieleros del Chimborazo'’; “Don Eloy'’; ‘‘Asi pensamos'’;
“Madre Tierra' y otros mds que robustecen el trabajo cinemato-
grafico en el Pais y que se integran en una concepcién estética
alejada de las quiromancias del cine burgués.

Diremos de paso que el cine argumental acd no ha prospera-
do mas que nada por el temor, por la falta de actores, porque
podemos caer en un cine imitativo, pobre e insipido que no es ni
la sombra del que se produce en Europa y Norteamérica.

Visto asi el panorama, a grosso modo, de nuestro cine que,
entre paréntesis, hay que destacar de ¢l realizaciones que por su
valfa técnica y temdtica han sido premiadas en festivales inter-
nacionales: tales los casos de Camilo Luzuriaga o Ménica Vas-
quez: lo que predomina es la crisis que se podria sintetizar en la
falta de produccién, en la casi nula investigacién que sustente:
un importante rescate filmico a través del documental. La prac-
tica de un trabajo colectivo es, asi mismo, escaso. Los qrupos re-
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sultan excepciones como Quinde y Kino, en Quito, o el Taller
de Cine de Cuenca.

Ahora bien, todo ésto podria explicarse al recordar la frase
de un cineasta que manifestaba: ‘‘No es lo mismo tomar un
papel y un boligrafo que hacer cine” en el sentido de que, para
hacer cine, se precisa de una infraestructura tal que se torna muy
dificil de lograrla en paises como el nuestro.

Entonces, cuando surge el grupo de trabajo, cuando mal y
bien se dan precarias condiciones para hacer cine, tenemos que
ser conscientes de tantas y tantas limitaciones y no pensar en mas
sino en ir hacia la practica de un cine que se alimenta de una rea-
lidad compleja y que muestra al hombre sojuzgado, al nifio con el
estémago lleno de frio, a la mujer inconforme con la vida y tan-
tos otros cuadros que vemos a diario en un mundo egoista y
decadente. Pero ;Sera posible un cine en estas condiciones de
miseria? ;Acaso un cine distinto y revolucionario sélo sea posi-
ble cuando en realidad se haya producido la revolucion?
Creemos que, de todas maneras, el cine del tercer mundo, una es-
tética del subdesarrollo, si es posible. Una camara y una actitud
de cambio, a veces es suficiente para el cineasta del subdesarrollo.
De aqui’ que Garcia Espinoza hable de un cine imperfecto en
Ameérica Latina, imperfecto en el sentido de rechazo al artifi-
cio y a la perfeccion, que casi siempre se ‘conquista en el cine
reaccionario.

El documental en Ameérica Latina ha sido el mejor camino
para conocer multiples aspectos que, por mucho tiempo, han es-
tado impunes, sumidos en la tiniebla. Los hechos histéricos han
podido ser comprendidos mejor; sin embargo ésto es sélo el prin-
cipio: prdcticamente todo esta aun por encontrarse en el docu-
mental. Nuestra cultura, nuestras condiciones histdrico sociales;
o la riqueza de costumbres y de prdcticas de grupos humanos,
que representan la expresion auténtica de una Ameérica compleja,
son una muestra feaciente de lo que el cineasta tiene para con-
tar.

Pero toda manifestacion cinematografica, asi como toda obra
de arte, tiene que crear un mundo convencional en el que la rea-
lidad es modelada, no distorsionada, es reorganizada, con el
concurso de la imaginacion, es tratada con el recurso y la técni-
ca de una concepcion estética que rechaza todo intento de do-
minacién y explotacion del hombre por el hombre.
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Muchos son los casos en los que el cine documental estd al
servicio de una i ion ideologi de fal iencia, para
sequir conservando mitos, falsos valores, para continuar enaje-
nando las mentes que podrian reflexionar y descubrir toda la
descomposicion social de un sistema decadente.

Por todo esto, los cineastas del tercer mundo debemos recha-
zar, aqui y en cualquier parte, el cine imperialista lleno de tram-
pas, al servicio de un nacionalismo invasor y prepotente. Glau-
ber Rocha dice: “los cineastas del tercer mundo deben organi-
zar la produccién nacional y expulsar el cine imperialista del
mercado nacional. Si cada pais del tercer mundo tiene una pro-
duccién sostenida por su propio mercado, un cine tricontinen-
tal sera posible'’.

En el Ecuador, asi como se trata de hacer un cine distinto,
asi mismo hay otro que cree captar mercado y espectadores tor-
nandose imitativo, tratando de que en él aparezcan los mismos
modelos que viven en el cine norteamericano; éste es el caso en
cuanto al cine de argumento. El documental parece que se ha
salvado de esta intencién y es por ello que hemos visto realiza-
ciones que estan en la linea de aquella estética que defendemos.

Retomando a Glauber Rocha'‘en este punto manifiesta que
“El cineasta del tercer mundo no debe tener miedo de ser pri-
mitivo -por eso es que a veces se vuelve imitativo- Serd solamen-
te naif si insiste en imitar la cultura dominadora. También serd
naif si se hace patriotero. Debe ser antropofago y dialéctico’’.

La imitacion o es intencionada o en definitiva resulta de una
falta total de conciencia y de conocimiento que no le permite al
cineasta ‘“‘naif’’ sequn Rocha, crear un cine por lo menos honesto
con su realidad.

El cine social, el d 1 que d que d
ra, son vistos primero con estupor, luego con rabia para, poste-
riormente, pasar a una franca y a veces también hipécrita censu-
ra contra todo el cine latinoamericano, por parte de quienes ven
en el mismo un serio peligro para sus intereses de clase. Este ci-
ne definitivamente no va a ser apoyado ni fomentado. Estas
experiencias solo serdn posibles cuando las condiciones permitan
esta accion revolucionaria en el arte que pese a tanta censura, sin
embargo sabe capear los embates de una conciencia tradicion‘al y
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decadente sobre el papel del arte en una sociedad convulsionada
como la nuestra.

El taller de Cine de la Facultad de Filosofia de Cuenca, ha
tenido ya ciertas experiencias en el documental; primeros contac-
tos con ciertas comunidades campesinas, que tratan de liberarse
de todo un pasado oprobioso y de explotacion, unas; otras, to-
davia débiles ideologi continuan iendo sus for-
mas de vida, sus costumbres con una actitud conformista y por
altimo otras que, por la via del humor, de la fiesta y hasta del
alcohol manifiestan su rechazo a todo lo que proviene de la civi-
lizacién del blanco.

En todos estos casos sin embargo existe la paradoja, la contra-
diccién; alguna vez asisitimos a un jolgorio donde los indigenas
que frecuentaban la ciudad se habian disfrazado de indigenas
para ridiculizarse a si mismos aunque habia de por medio toda
{ina actitud de cambio y denuncia. Son realidades que la cimara
recoge y que el cineasta debe imponerse la obligacion de devol-
vérselas para que el cine cumpla con una funcién motivadora que
termine en la reflexion.

Otra de las funciones sociales del documental serd la de con-
tribuir al proceso de formacion y organizacién de amplios
sectores marginados que, en muchos casos, logranun avance sig-
nificativo de la accién social transformadora; constituyen viven-
cias que el cine las transforma en documentos imperecederos.

En el campo de la investigacion social e historica, el docu-
mental se convierte en la forma mas eficaz de expresion de todo
cuanto se ha recopilado analizado, esclarecido o descubierto,
para que un piblico muchisimo mas numeroso que el de los lec-
tores perspicaces pueda ver; y, lo que es mas importante, valorar
y reflexionar sobre lo que se le ha ofrecido en imagenes.

Todas las funciones de un cine documental asi concebido,
siempre girardn en torno a la idea de crear un hombre nuevo para
un cine nuevo.

No nos debe extranar, sin embargo, que el cine social, que el
documental de denuncia o el cine de argumento desmitificador,
se conviertan, de pronto, en hechos concretos de arte para un
grupo, de élite intelectual, pequeno-burgués dejando de cumplir
los objetivos para los que habian sido creados. Los reducidos
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circulos desvirtuan ast hasta el documento cinematograficoy
ven en €l Gnicamente la forma, la técnica; abstrayepdo 'amfl-
ciosamente aquel plano de la expresion que no se explica sino en
razén de un contenido.

Hay la creencia generalizada de que el arte de d_enuncia: el
cine politico, es una manera de valerse de una temdtica que im-
pacta y que por lo tanto esto es suficiente para ganar un nuevo
publico. Claro que en este sentido muchos son los casos en los
que un cine interesado ha tomado la politica, la denuncia, la
miseria para obtener ganancias; pero, es un hecho que, de ningu-
na manera, puede generalizarse a menos que lo hagan quienes
quieran desprestigiar la nueva corriente cinematografica, propia-
mente dicha, en Latinoamérica.

Para que el cine documental cumpla con su funcién social de
difusién es necesario que el cineasta maneje las técnicas y los
recursos a su alcance -con propiedad, con eficacia: cuidando de
que el filme no caiga en el cartel de la denuncia burda, en la
arremetida inconsciente contra el sistema porque de ser asi un
flaco servicio lo estard haciendo a la cinematografia de su paris.
Las técnicas no son exclusivas de una ideologia, muchos cineas-
tas incluso han preferido las mismas formas del cine burgués
para realizar un cine comprometido. Las técnicas son requeridas
sequn las necesidades de expresion del filme; no son, ni pueden
ser el resultado de un manierismo absurdo y evasivo.

La fotografia en el cine-documento, por ejemplo, servira a la
composicion de los objetos y elementos que constituyan el o los
centros de atencion del objetivo. El documental al estar estre-
chamente vinculado con la realidad, mds que otros géneros del
cine, deberd integrar acertadamente la fotografia ya que de és-
to depende que las cosas que da a conocer e interpreta no se des-
virtuén. Los angulos de toma, pues se eligen para la filmacion,
ayudaran o no a descubrir el verdadero valor de los objetos; pues,
prdcticamente todo lo que aparece en el cine es parte de una se-
miologiacuyossignificados constituyen un punto de vista o pers-
pectiva de un sentido claramente ideoldgico.

Y paralelamente con la fotografia estd la planificacion de las
imagenes los planos en el documental tienen que captar las cosas
-centros de atencion®variando las posibilidades de encuadre: unas
veces, los primeros planos serd los dominantes, otras el plano ge-
neral o plano conjunto permitird la relacién de lo que se aislo,
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como detalle con su contexto. Hay ocasiones en las que la pla-
nificacién distorsiona las dimensiones espacio-temporales crean-
do una atmésfera que en realidad no existe, lo que en definitiva
puede afectar la funcién de documento del filme.

Muchos documentales evaden determinadas situaciones em-
barazosas; o cierta problematica social dedicdndose a los detalles,
a la composicién idilica de las imdgenes, a una fijacién estéril de
la naturaleza, a un plano detalle del agua perlada de una flor, pa-
ra distraer al espectador. Esta es la situacién de aquellos cineas-
tas que se encuentran en la linea de un cine ambiguo que es y no
es al mismo tiempo. Hace falta una definicion, el concebir el fil-
me integrando los aspectos pertinentes que posibiliten la reali-
zacién de un cine documental de calidad.

En el aspecto técnico es importante que los movimientos de
cdmara como los trawellings o ciertas panordmicas, acercamien-
tos, etc., constituyen, en Latinoameérica, de lo que se ha podido
ver y hasta hacer, una forma muy peculiar de diferenciarse del
cine perfecto o reaccionario. La cdmara en nuestro cine docu-
mental es mas dqil, mds viva; a veces hasta con ciertos movimien-
tos bruscos para conseguir el objeto que generalmente hasta se
encuentra en sitios dificiles de acceder. Por eso es que cuando
hacemos un cine no imitiativo ni la planificacién, ni la fotogra-
fia, ni los movimientos de cdmara pueden ser iguales a los de un
cine hecho con otra concepcidn en otra realidad, con otras con-
diciones de trabajo.

En cuanto a la musica, éste es un elemento que se inserta
con posterioridad en el filme al momento de la sonorizacion.
Edgar Morin dice al respecto que “En el dominio del sonido, el
complejo de realidad e irrealidad se ha constituido alrededor de
la irrealidad musical. la vida real estd evidentemente desprovis-
ta de efluvios sinfonicos. Sin embargo, la musica, que acompana-
ba ya al filme mudo, se ha integrado en la cinta sonora.

Esta exigencia de musicalidad estd en el polo opuesto de la
exigencia de la objetividad”. La musica es un elemento irreal,
que tiene que ser integrado con acierto para que el filme logre
unidad, coherencia: muchas imdgenes quedaran en su punto
con la ayuda musical; pero debemos cuidar, por otro lado, de
que la musica no provoque demasiado sentimentalismo y emo-
tividad en el espectador. Este es un peligro que Bertolt Brecht lo
sefal6é con mucho énfasis y por eso cred el efecto V. que consis-
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tia en integrar a la escena una musica neutra para que el especta-

dor no se identifique con la situacién y los hechos que estaban
representando; produciéndose, entonces, un alejamiento que po-
sibilite la objetividad deseada por el creador del teatro épico.

La masica en el d 1 debe servir ial al rit-
mo y sintaxis del filme; o, como manifestacion de identidad cul-
tural, pero en ningiin momento debe ser un elemento utilizado
para desvirturar la realidad por la via del melodrama y el senti-
mentalismo. Por ultimo hay que recalcar en la funcién de la
voz narrativa en el documental. Las imagenes, por su caracter
signico especial, no necesitan de traduccion; ir describiendo, por
medio de ]a voz en off los objetos que vamos viendo en el filme,
es cometer una redundancia por demds estéril. Lo que sI necesi-
tan las cosas es una voz que las interprete que explique sus ori-
genes, sus funciones, su trayectoria en la sociedad porque és-
to es lo que el espectador nc ve y es necesario que conozca.

El documental no debe contener textos narrativos en exce-
50; una explicacion histdrica, una interpretacién socioldgica, unas
conclusiones apropiadas al filme, como posibles soluciones a la
problemdtica presentada por el documental son a veces suficien-
tes.

La palabra es también usada para disimular un cine que trata
de ponerse a tono, de participar de la “moda” de un cine
comprometido y revolucionario pero, como dijo un cineasta ‘‘las
imdgenes no tenen necesidad de traduccién y las palabras de iz-
quierda no salvan las imdgenes de derecha’.

El cine documental en América Latina y concretamente en
nuestro Pais tiene grandes posibilidades de realizacién. Una de
las tareas y objetivosde la Universidad ecuatoriana tiene que ser
el de impulsar’ un cine nacional auténtico que jamds podra es.ar
en la mina de banqueros, industriales, comerciantes, prestamistas.

Practicamente esta todo por contarse en imdgenes, la his-
toria, Ja literatura, Jos problemas sociales, los acontecimientos po-
iticos, etc., Las diversas formas descriptivas y narrativas del do-
cumental tienen que ser el producto de la misma naturaleza de
l<_3§ contemdog, La tarea del cineasta se enmarca en la recopila-
cion de experiencias, en la practica diaria del enfrentamiento con
multiples hechos y realidades culturales para tejer una estética
propia, no imitada; un cine imperfecto que ya estd imponiéndo-
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se a pesar de la censura; pero que sigue batallando y lo hard por
mucho tiempo mds, porque como dice Carlos Alvarez “‘El sub-
desarrollo pone todas las trabas posibles para impedir la realiza-
cién de un cine que entre otras cosas, pretenda desmascararlo.
Porque un cine que lo alabe, que 1o ayude a hacer una historia
distorisionada, tiene todas las posibilidades oficiales, subsidios
gubernamentales y donaciones privadas.

Cuenca-1984.
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EL BARRIL DE AMONTILLADO

Eor: - Rafael Argudo y *EDGAR ALLAN POE
Ion Youman.

Los miles de danos que Fortunato me habia causa'do los ha-
bia yo soportado lo maximo que pude; pero cuando él se arries-
g6 a insultarme, yo juré vengarme. Usted, que bien conoce la na-
furaleza de mi alma, no se imaginaré, sin embargo, que yo pude
haber manifestado una expresién de amenaza. Tarde o tempra-
no yo iba a vehgarme; éste era un asunto definitivamente decidi-
do; ain mds, la firmeza con la que determiné mi venganza imposi-
bilitaba la idea de errar. No debo solamente castigar, sino casti-
gar sin_exponerme al peligro de ser descubierto. Un, dafio no es
reparado cuando la justicia atrapa a su vengador. Este es ;gual-
mente irreparable cuando el vengador falla en hacerse sentir co-
mo tal para la persona que le ha causado el dafio.

Debo aclarar que ni de palabra o hecho habia yo dado a For-
tunato motivo para dudar ge mi sincera amistad. Yo continue,
como era mi costumbre, manteniendo una sonrisa delante de su
cara, pero él no detectaba que mi sonrisa de ‘ahora’ tenia como
motivo la idea de su inmolacion.

El tenia un punto débil, me refiero a Fortunato, aunque en
otros aspectos era una persona digna de respeto y que aun inspi-
raba temor. Su punto débil era la costumbre que tenfa de auto-
alabarse por su elevada categoria como catador%e vinos. Pocos i-
talianos tienen el verdadero y eximio espiritu . de catador de vi-
nos. Generalmente, su interes esta dedicado a satisfacer el tiem-
po v la oportunidad, para tramar engafios contra los millonarios
ingleses y austriacos. En pintura y en joyas, Fortunato, asi
como sus compatriotas, era un charYatén; pero en el asuntode
los vieios vinos era muy honesto. En este sentido yo no me dife-
renciaba mucho de él: ﬁo mismo era un experto en las vendimias
italianas, y las compré abundantemente las veces que pude.

Era cierta vez cerca del anochecer, durante la suprema locura
de la temporada del carnaval, que accidentalmente encontre a
mi amigo. Me saludo con excesiva cordialidad, pues habia bebido
bastante. El hoinbre vestia un disfraz de payaso. Llevaba puesto
un traje de varios colores muy ajustado, medio rayado, y su ca-
beza estaba coronada por una gorra conica con cascabeles. Yo
estaba tan complacido de verle que pensé que nunca iba a termi-
nar de estrujar su mano.

Le dije: “Mi querido Fortunato, a buena hora que te encuen-
tro. Qué bien que se te ve hoy! Te cuento que he recibido un

gardri] de lo que me dijeron era Amontillado, pero yo tengo mis
udas .
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“Cémo ?", dijo él. “Amontillado? Un barril? Imposible! Y
en el medio del carnaval! No te lo puedo creer!”

“Yo tengo mis dudas’’, le contesté; ‘‘y fui tan inocente que
pagué un buen precio por el Amontillado sin haberte consultado
sobre el asunto. Pensé que no te encontraria y tuve el temor de
perder una buena oportunidad’’.

“‘Amontillado!"”

“Yo tengo mis dudas’.

‘““Amontillado!"

““Y debo satisfacerlas”.

‘“‘Amontillado!"

“En vista de que i estas ocupado, sequiré mi camino a: Lu-
chesi. Si a]gmen tiene un discernimiento critico, ése es él. El me
despejara mis dudas. .

“Luchesi no puede distinguir el Amontillado del vino de je-
rez'.

“Y todavia algunos tontos creeran que su paladar es un con-
tricante para el tuyo’’.

“Ven, vamonos'’,

“Adonde?"”

“A tus bodegas”.

“Mi amigo, no; no abusaré de tu bondad. Percibo que tienes
algun compromiso. Luchesi me despej. .. "

“No tengo ningun compromiso ; vamos''.

“Mi amigo, no. No es el compromiso, sino el fuerte resfrio
que veo te esta atribulando. Las bodegas son tremendamente hu-
medas. Estas estan encostradas con nitrato de potasio’’.

“Vamonos, de todas maneras. El resfrio no es problema.
Amontillado! Tu has sido engafiado. Y en cuanto a Luchesi, el
no puede distinguir el vino de jerez del Amontillado!

Y asi hablando, Fortunato se tomé de mi brazo. Poniéndo-
me un antifaz de seda negra, y cubriéndome con un sobretodo
ajustadamente alrededor de mi persona, tuve que consentir que
me lleve presurosamente a mi mansion.

No habian sirvientes en casa; se habian escapado para diver-
tirse aprovechando la ocasién. Yo les habia dicho que no regre-
saria hasta la mafana siguiente y les habia dado érdenes explici-
tas de no moverse de la casa. Estas ordenes eran suficientes, yo
lo sabfa bien, para que se de su inmediata desaparicion, de todos
sin excepcién, tan pronto como yo les daba la espalda.
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Yo tomé de sus candelabros dos antorchas. y, dando una a
Fortunato, le llevé atravez de una serie de cuartos hasta el pasaje
abovedado que conducia a las bodegas. Bajé una larga y sinuosa
escalera, jandole que sea cuidadoso al i _11 m
finalmente al pie de nuestro descenso y nos ubicamos juntos so-
bre el piso hiimedo de las catacumbas de los Montresor.

El paso de mi amigo era vacilante, y los cascabeles sobre su
gorra resonaban mientras caminaba.

“Y el barril?”, dijo él.

“Estd mas adelante”, le dije; “pero observa las telarafias blan-
cas que fulguran en las paredes de esta caverna’'.

El se volted hacia mi y me miré con dos ojos peliculares que
destilaban la reuma de la embriaguez.

“Nitrato de potasio?”, pregunto finalmente.

“Nitrato de' potasio”, le contesté. “Durante cuinto tiempo
has tenido esa tos?"".

‘“Of, uf, uf! -uf, uf, uf! uf, uf, uf! -uf, uf, uf! -uf, uf, uf!”

A mi pobre amigo le fue imposible poder contestar por al-
gunos minutos.

“No es nada’', dijo finalmente.

“Vamos", diie con firmeza, “regresaremos; tu salud es
preciosa.

Fres rico, respetado, admirado, querido; eres feliz, como lo
fui yo una vez. Sino regresamos pronto te van a echar de menos.
En mi caso, no hay problema, Regresaremos; te pondras enfei-
mo y yo no quiero ser el responsable de ésto. Ademas, esta Lu-
chesi, . ."

“Basta!”, dijo; “la tos es una tonteria; ésta no va a causar-
me dano. No me moriré por una simple tos”.

“Cierto . . . cierto”, repliqué; ‘‘y, realmente, yo no tenia la
intencion de alarmarte innecesariamente; pero deberias tomar
las precauciones que el caso lo amerita. Un trago de este Medoc
nos protegera de la humedad".

Enese . momento destapé el gollete de una botella que la
tomé de una larga hilera de éstas que yacian sobre un estante.

“Bebe", dije, ofreciéndole el vino.

El levanto la botella hacia sus labios mirando de reojo. Hi-
20 una pausa para hacerme una sefa afirmativa muy familiar con
su cabeza, mientras sus cascabeles resonaban.

“Bebo", dijo él, “por los sepultados que descansan alrededor
nuestro'’.

“Y yo por tu larga vida'’.

El tomo otra vez mi brazo y sequimos adelante.

“‘Estas bodegas”, dijo, “son amplias’’.
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“Los Montresor”, le contesté, ‘‘fueron una familia grande y
numerosa’’.

“Y cual es el emblema de tu familia? No lo recuerdo ahora”.

“Un gigantesco pie humano dorado sobre un campo azul; el
pie aplasta a una serpiente que esta erguida y cuyos colmillos es-
tan incrustados en un talon”.

Y cual es el lema?”

“Nemo me impune lacessit’’, 1

1. Nadie me ofende con impunidad.
“Qué bien!”’, dijo él.

El vino brilld en sus ojos y los cascabeles resonaron. Mi pro-
pia imaginacién se volvi6 afectuosa con el Medoc. Habiamos pa’

‘sado  atravez de paredes de esqueletos amontonados, con pipas y

barriles entreverados, hasta llegar a los reconditos nichos de 1as
catacumbas. Yo me detuve de :nuevo, y esta vez me tomé la li-
bertad de asir a Fortunato de uno de sus brazos por encima del
codo.

“El nitrato de potasio!”, dije; “mira, éste va en aumento. Es-
ta pegado como musgo sobre las bodegas. Estamos debajo del
cauce del rio. Las gotas: de humedad chorrean entre los cadave-
res. Ven, regresaremos antes de que sea demasiado tarde. Tu
tos: i

“No es nada', dijo, “sigamos. Pero primero, otro trago de
Medoc"".

Destapé un pomo de De Grave y le entrequé a él. Lo vacio
en un instante. Sus ojos se encendieron con una barbara luz.
Empez6 a reirse y lanzo el frasco hacia arriba con una gesticula-
cién que yo no la comprendi.

Le miré muy sorprendido. Repiti6 el movimiento -uno muy
grotesco.

“No entiendes?”’, dijo.

“Pues, no’’, le contesté.

“Entonces ti no eres de la fraternidad”’.

“Como?"
“No eres de los masones’’.
“Si, si”, dije; “si, si"’

“Tu? (mposible! Un mason?" 2

“‘Un mason", le conteste.

“Dame una senal’y me dijo.

“Esta es”, le respondi, exhibiendo una paleta de albadileria
que la saqué de debajo de los pliegues del sobretodo.
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“Estas bromeando!”, exclamé él, retrocediendo unos pocos
pasos. ‘‘Pero sigamos hacia el Amontillado”’. y

“‘Que asi sea”, le dije, volviendo a colocar la herramienta
debajo de la manta, a la vez que le ofreci otra vez mi brazo. El
se apoyQ sobre éste 1 d 1te. Y asi continuamos nuestro ca-
mino en busca del Amontillado. Pasamos por una hilera de bo-
vedas pequenas, descendimos, sequimos adelante, y, descendien-
do de nuevo, llegamos a una cripta profunda, en la cual la pesti-
lencia del aire ocasioné que nuestras antorchas apenas alumbren
en vez de que resplandezcan.

En el extremo mas lejano de la cripta aparecio otra menos es-
paciosa.Sus paredes habian sido revestidas con restos humanos,
amontonados hasta casi alcanzar el tumbado de la bodega, a la
manera de las grandes catacumbas de Paris. Tres lados de esta
cripta interior estaban todavia ornamentados de esta forma.
Del cuarto lado los huesos habian sido derribados y yacian pro-
miscuamente sobre la tierra, formando en un sélo lugar un timu-
lo de un tamafio considerable. Dentro de la pared asi expuesta
por el desplazamiento de los caddveres nosotros pudimos adver-
tir todavia otro nicho interior, de aproximadamente cuatro pies
de profundidad, tres de ancho y seis o siete de altura. Parecia
haber sido construido para ningtin uso especial dentro de éste, y
solamente configuraba una hendedura entre dos de las! colosales
columnas que sostenian el techo de las catacumbas; su parte pos-
terior estaba establecida por una de las paredes circunferentes de
granito solido de las catacumbas.

Resultaba en vano que Fortunato, elevando su languida tea,
tratase de curiosear dentro de la profundidad del nicho. Su dé-
bil luz no nos permitio que pudiésemos ver su fondo.

“Sigue adelante”, dije yo; “aqui adentro esta el Amontilla-
do. En cuanto a Luchesi. . .

“El es un ignorante", interrumpi6 mi amigo, a la vez que mo-
vid su pie tambaleantemente hacia aclelante, mientras yo le se-

2: Es importante para la comprensién de la historia, distin-
guir exactamente como el narrador utiliza la palabra “ma-
son' en esta parte del didlogo. En inglés la palabra “‘mason’’
tiene dos significados diferentes: el primero se refiere a un
m_le_ml?ro de la fraternidad masonica (un masén); el otro sig-
nificado que tiene sirve para nominar a un trab’ajador de lga
construcciéon  (un albanil).
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guia cercanamente a sus talones. En un santiamén, él habia al-
canzado la extremidad del nicho y, encontrando su marcha obs-
taculizada por la roca, se quedé estipidamente aturdido. Un
momento mas y yo le habria: de engrillar a la pared de granito.
Sobre su superficie habian dos argollas de hierro, separadas la
una de la otra por una distancia de aproximadamente dos pies,
horizontalmente. De una de éstas pendia una cadena corta, de la
otra colgaba un candado. Una vez colocados los enganches alre-
dedor de su cintura, me tomd unos pocos sequndos el asegurarlos.
El estaba demasiado confundido como para poder resistir. Reti-
rando la llave, caminé hacia atras del nicho.

“Pasa tu mano"’, le dije, “sobre la pared; no podras evitar to-
car el nitrato de potasio. Este estd verdaderamente muy hime-
do. Una vez mads, permiteme suplicarte que regreses. No? En-
tonces sin duda debo dejarte. Sin embargo, debo primero brin-
darte todas las pequenas atenciones que estan a mi alcance’’.

“El Amontillado!, exclamé mi amigo, sin salirse todavia
de su asombro.

“Cierto’,, repliqué yo: “El Amontillado"".

Al tiempo que yo decia estas palabras me coloqué entre el
montén de huesos de los que yo ya he hablado antes. Hacién-
doles a un lado, pronto puse al descubierto una buena cantidad
de piedras de construccion y de mezcla. Con estos materiales y
con la ayuda de mi paleta, empezé vigorosamente a amurallar la
entrada del nicho.

Apenas habia colocado la primera fila de la mamposteria
cuando me di cuenta de que la borrachera de Fortunato habia
desaparecido casi completamente. La sefial més temprana que yo
tuve de ésto fue un suave y lloriqueante grito que vino desde la
profundidad del nicho. Este no fue, naturalmente, el grito de
un hombre embriagado. Luego hubo un largo y obstinado si-
lencio. Coloqué la sequnda fila, y la tercera, y la cuarta; y des-
pués escuché las furiosas vibraciones de la cadena. El ruido durd
varios minutos, durante los cuales, con el propésito de escuchar-
lo detenidamente y con lo maximo de satisfaccion, suspendi mis
labores y me senté sobre los huesos. Cuando finalmente se cal-
mo el rechinamiento, volvi a tomar mi paleta y terminé sin in-
terrupcion la quinta, la sexta, y la séptima filas. La pared estaba
ahora a un nivel que se acercaba a la altura de mi pecho. Otra
vez me detuve y, levantando la antorcha sobre la mamposteria
eché unos débiles rayos de luz sobre la figura de adentro.
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Una sucesién de estrepitosos y penetrantes alaridos, estallan-
do repentinamente desde la garganta de la sombra encadenada,
parecia que me arrojaban violentamente hacia atras. Por un bre-
ve momento yo dudé, temblé. Desenvainando mi estoque, empe-
zé.con éste a tantear en el interior del nicho; pero el pensamiento
de un instante me tranquiliz6. Coloqué mi mano sobre la soli-
da textura de las catacumbas y me senti satisfecho. Me acerqué
otra vez al muro. Yo contestaba a los aullidos del que vocifera-
ba. Yo re-formaba el eco, yo ayudaba, yo los superaba en volu-
‘men vy en duracién. Yo hacia ésto, y el que clamaba iba acallan-
‘dose.

Era la media noche ahora y mi tarea estaba acercandose al
nal. Habia ya completado la octava, la novena y la décima fi-
is. Habja concluido una parte de la ultima y décimo primera;
10 quedaba sino una sola piedra que debia ser colocada y enlu-

cida. Tuve que luchar con su peso;la coloqué solo parcialmente
en su posicién final. En ese instante salié desde dentro del ni-
cho una risa suave que puso los cabellos de punta sobre mi cabe-
za. Enseguida se escuchd una voz triste, a la cual tuve dificul-
tad para reconocerla como la del noble Fortunato. La voz dijo:

‘Ja, ja, ja! -ji, ji!. . . un muy buen chiste de verdad, una bro-
ma excelente. Tendremos muchas y fuertes risas ~ . cuando
regresemos a la mansion. i, ji!. . . cuando nos sentemos a to-
mar unas copas de vino i, i,

“El Amontillado!"”, dije yo.

“Ji, g, il o-i, i, Jit. oL si, el Amontillado. Pero, no se esta
haciendo tarde? No estaran ellos esperandonos en la mansion,
... la Senora Fortunato y los demds? Mejor vamonos'’.

“Si”, dije, ‘‘vamonos .

“POR EL AMOR DE DIOS, MONTRESOR!"

“Si", dije, “‘por el amor de Dios!"

Mas esperé en vano por una contestacion a estas palabras. Me
puse impaciente. Llamé en voz alta:

“Fortunato!"

No hubo respuesta. Llamé otra vez

“Fortunato!

No contesto tampoco. Introduje una tea por la abertura que
todavia quedaba y la dejé caer en el interior. Como respuesta a
ésto solamente se escuché un retintin de los cascabeles. Mi co-
razén empezo a afligirse. . . .-a causa de la humedad de las cata-
cumbas. Me apresuré para terminar mi faena. Empujé la ultima
piedra hacia su posicion final; la enluci con la mezcla. Junto a
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la pared todavia fresca volvi a levantar la vieja muralla de huesos.
Y durante medio siglo nadie los ha movido otra vez de su puesto.
In pace requiescat! 3.

3: Que en paz descanse!
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ANALISIS

El nombre  Edgar Allan Poe esta asociado en la mente de
la mayoria de personas con palabras tales como “grotesco’’, “pa-
voroso'', ““aterrador”, ‘‘sobrenatural”’ y “macabro”’. Esto sucede
porque Poe poseia una imaginaciéon que se extendia por todas
partes. A él le encantaba explorar los rincones obscuros de la
existencia humana.

La fuente favorita de donde Poe sacaba el material para una
historia era la zona crepuscular de la mente humana, cuando és-
ta estd bajo la tension de alguna fuerte emocion tal como miedo
u odio, o cuando ésta esta simplemente trastornada.

El es un escritor moderno; para él resultaba facil yuxtapo-
ner incongruencias manifiestas y ain poder conservar un curso
creible de una narracién. El alarga los limites de credibilidad,
gracias a su enorme talento.

De la imaginacién fecunda de Poe salieron historias de terror
y suspenso, tal como ‘The Pit and the Pendulum” (El Pozo y el
Péndulo); historias de odio y crueldad, tal como ‘“Hopfrog”
(La Rana Saltarina) ; historias de lo supernatural, como ““The
Masque of the Red Death” (El Antifaz de la Muerte Roja). A
veces él escribi6 un poema de extraordinaria belleza.

Edgar Allan Poe también reclama ser el inventor de la novela
policiaca moderna. “The Gold Bug” (El Escarabajo de Oro)
es una historia de este tipo. La idea de un detective-héroe popu-
lar ha existido como un asunto de leyenda en el folklore chino
por mas de mil afios. Pero fue Poe el primero en combinar las
ideas de ficcion y un detective-héroe, junto con el formato de la
historia corta, en una unidad exitosa que fue la precursora de
““Sherlock Holmes"' y de todas; las novelas policiacas que son tan
populares hoy en dia.

La historia mas conocida de Poe, sin embargo, no es del ti-
po  ‘“policial”’ sino del tipo “psicologico”’, es decir, cuando el
“héroe” esta loco. Esta historia se llama “The Tell-tale Heart"
(E1 Corazoén Delator), y se trata de un hombre joven que mata a
un hombre viejo, por la sola razén de que &l no puede soportar
la mirada en uno de los dos ojos del hombre viejo. El entierra el
cuerpo debajo del piso de su cuarto y piensa que asi va a estar
Seguro y que no va a ser descubierto. Pero cuando la policia
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viene a investigarlo, é] piensa que escucha que el corazén del viejo
hombre estd latiendo, alli debajo del entablado, y que la palpi-
taciéon aumenta en volumen, gradualmente. Finalmente ésta al-
canza una intensidad tal que él esta sequro de que la policia la
escucha también. Su perturbaciéon aumenta juntamente con el
sonido, hasta que final cae en d ion y confiesa su
crimen.

El hecho de que esta historia esta escrita en la primera perso-
na es importante. Esto quiere decir que la historia es una descrip-
cién de una mente trastornada y que quién la describe es esa mis-
ma mente trastornada. Esto significa que Poe, como el autor, te-
nia que “hacerse el loco &l mismo’’; él debia imaginarse como
una persona desequilibrada piensa, y escribir su historia desde
el interior de la mente de esa persona desequilibrada.

Los efectos de esta técnica se los puede encontrar en es-
critores posteriores. Este tipo de escritura “mente de dentro
afuera” fue perfeccionado por James Joyce y William Faulkner,
con su ‘‘stream of i "' (flujo de iencia de si mis-
mo).

Otra historia de Poe que esta escrita en la primera persona
y que también tiene relacién con las actuaciones de una mente
desequilibrada es “The Cask of Amontillado” (El Barril de
Amontillado). La causa de la ansiedad psicopatica que trastorna
la mente del narrador es una obsesion por la venganza. Esta sed
de venganza proviene del exagerado orgullo familiar del prota-
gonista, orgullo que él siente ha sido insultado de una manera im-
perdonable. Cual fue el insulto exacto, nunca se llega a saber.

Los elementos de la historia son simples. Estos son solamen-
te tres en numero: el vengador (Montresor), la victima (Fortu-
nato) y el “tema’ (; ), todos estos el estan ya
presentes en la primera oracion:

“Los miles de danos que Fortunado me habia causado lo

habia yo soportado lo méximo que pude; pero cuando él
se arriesgd a insultarme, yo juré vengarme'’.

Los tres elementos de la historia son engaiiosamente simples;
ellos pueden conducir a una persona a creer que cualesquiera pu-
do haberla escrito, de que ésta es una historia “facil”. Lo que
es mas dificil de comprender es que solamente un genio extr
ordinario como Poe pudo haber cubierto el esqueleto de la hi:
toria con un género tan rico en detalles, contraste, ironia, emo-
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cién y suspenso, los cuales dan a la historia profundidad y un
interés apremiante.

Los ingredientes de la historia corta, o de cualquier trabajo
de ficcion, son el escenario, la caracterizacién y el argumento. A-
nalizemos ahora la forma en la que Poe manipula a estos: ele-
mentos.

A. ESCENARIO

Los detalles del escenario que Poe nos da en esta historia son
pocos en numero, pero un estudio cuidadoso nos muestra que
ellos fueron escogidos con una destreza excepcional.

La historia propiamente dicha comienza en el cuarto parrafo,
y alli Poe inmediatamente nos da dos elementos importantes del
escenario:

“Era cierta vez cerca del anochecer, durante la suprema lo-
cura de la temporada del carnaval, que accidentalmente en-
contré a mi amigo"’.

La palabra “‘anochecer” contribuye con un factor de ambien-
te para la historia, factor que es de gran importancia- “ilumina-
cion’. A causa de esta sola palabra el lector concibe a la histo-
ria como desenvuelta en una atmosfera tenebrosa, la cual es man-
tenida a lo largo de la historia y la misma que es particularmente
adecuada para los temas de la historia -las maquinaciones obscu-
ras de la mente de Montresor y el siniestro crimen de asesinato.
Supongamos que la historia hubiese sido escrita “‘en la manana’’
en vez de “‘al anochecer””. Los electos no habrian sido los mis-
mos de ninguna manera. Solamente “‘anochecer’ da el tono de
media-luz que compagina con el conlenido del relato,

La sequnda frase de la oracion también contribuye con un
importante elemento de ambiente para la historia- la temporada
del carnaval

La temporada del carnaval, por su misma naturaleza, signifi-
ca una época en la cual la ley y el orden estin suspendidos, en
donde toda la gente se entrega al libertinaje y a la indulgencia,
en donde todo puede suceder, ¥ uno puede casi ver a la Muerte
deambulando por todas partes del mundo, escogiendo sus vic-
timas al azar, con la embriaguez y el frenesi COmO sus secuaces,
No hay nada de nuevo, ni nada que sea obsolescente, en
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este tipo de lsién en las sociedades h Los griegos
llamaban a su periodo analogo ‘‘Bacchanalia” (bacanal), los
romanos “Saturnalia’ (saturnal), y uno tiene solamente que
mirar las cifras de mortalidad de Rio de Janeiro y del resto del
mundo para darse cuenta de que esta costumbre no se ha apaci-
quado en su virulencia en nuestro propio tiempo.

Poe califica a la temporada del carnaval como una de “su-
prema locura”. Esto quiere decir que todos en el mundo, es de-
cir la “‘sociedad’’ que constituye el antecedente de normalidad
para ésta {o cualquier otra) historia esta infectada con locura, de-
bido mayormente al alcohol pero también a la tendencia que tie-
ne el frenesi humano de volverse contagioso. Este enloqueci-
miento general estd confirmado por la costumbre -claramente
prevaleciente en el pueblo en dondela historia tiene lugar- de
usar disfraces. De la manera en la que “‘anochecer” proporcio-
na la “illuminacién’’ para la historia, asi mismo “‘carnaval”’ pro-
porciona la “‘temporada” de éste. Supongamos que la historia
hubiese tenido lugar en Pascuas en vez de en el carnaval, Una
vez mds, no habria sido lo mismo de ninguna manera. El carna-
val proporciona el estado adecuado de la sociedad humana, en
cuyo contexto el crimen puede llevarse a cabo. En contraste con
el antecedente de locura general, Montresor es la unica persona
que esta sobria; pero por supuesto que él esta loco en otra for-
ma.

El antifaz negro y el sobretodo que Montresor se pone antes
de irse para su casa con Fortunato son obviamente significativos
para la consumacion del crimen. En caso de que alguien les viese
a los dos juntos, le iba a ser dificil poder distinguir a Montresor.
Nosotros nos podemos imaginar que en los dias posteriores al
crimen se habria realizado una investigacion en busca de
Fortunato, y que la gente estaria averiguando si es que alquien
habia visto a un hombre con un disfraz de payaso: y, en el su-
puesto caso de que alguno hubiese observado a Fortunado ca-
minando con Montresor, todo lo que aquella persona habria si-
do capaz de decir seria “‘Si, yo via un hombre con un disfraz de
payaso, que se asemejaba a Fortunato, que caminaba con otro
hombre en la calle; pero yo no se quién era el otro hombre, pues
éste llevaba puesto un antifaz negro y un abrigo grueso’’.

La casa de Montresor estd vacia, y desde este momento en
adelante en la historia no hay el peligro de que habra. una ter
cera persona en ésta. La vacuidad de la casa estd en armonia
con la continuacion de la;  “media-luz”, proporcionada ahora no
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por el anochecer de afuera sino por las dos antorchas llevadas por
Montresor y Fortunato. La larga y sinuosa escalera por la cual
ellos descienden simboliza un descenso hacia la tumba, hacia el
averno, Las catacumbas, por supuesto, son cavernas subterra-
neas en donde los muertos son depositados. Ellas proporcionan
un escenario perfecto para la perpetracién de un asesinato
enterrando a alguien vivo.

El siguiente, elemento del escenario -las telarafias blancas de
nitrato de potasio sobre las paredes-es evidentemente simbélico.
El uso que Poe hace de la palabra “telarafia’ es claramente inten-
cional, puesto que una arafia teje una tela para atrapar una mosca
y Montesor ha preparado una trampa para Fortunato. Fortunato
es la mosca.

La extension de las catacumbas de Montresor nos trae a la
memoria un laberinto, y mientras mas penetran los dos hombres
en éste mds sequros estamos de que Fortunato nunca saldra de
alli con vida. El tono del medio ambiente se torna similarmente
mads sombrio y mas opresivo. Primero, el nitrato de potasio au-
menta; gotas de humedad se escurren entre los huesos. Los dos
hombres estan debajo del cauce del rio. Qué lejos que esta ahora
Fortunato de las escenas de alborozo y regocijo en las cuales él
estuvo participando en el mundo de arriba! Luego, a medida que
ellos penetran raucho mas profundamente y mas hacia el interior
de las catacumbas, la media -luz proporcionada por sus antorchas
es reducida ain mas por la falta de oxigeno en el aire, con
el resultado de que los objetos se vuelven escasamente vi-
sibles. Si es que nosotros consideramos que los elementos de la
escena son huesos de humanos, bovedas pequenas y paredes con
goteras, el panorama toma un aspecto verdaderamente Dantes-
co.

Por ultimo llegamos al nicho final, el “nicho” en donde
supuestamente yace el Amontillado. Observe cuan perfectas son
sus dimensiones para la comision del crimen -cuatro pies de
profundidad, tres de ancho y seis o siete de altura. Esun ataid
puesto de pie! Ademds dste es virtualmente indestructible puesto
que sus dos lados estan formados por las enormes columnas que
sostenian el techo de las catacumbas y su extremidad es una
pared de granito solido.

La ultima escena de la historia es la cripta reconstruida, con
la pared de esqueletos * re-erectos junto a su cuarto lado. Quién
iba a imaginarse que aquella pared de huesos podria ocultar a un
ser humano en su interior? Los huesos forman una mortaja ade-



~ 203 -

cuada para un ataud puesto de pie.
B. CARACTERIZACION.

El hecho de que esta historia esté escrita en la primera perso-
na invita al lector a identificarse con el narrador, de la forma en
la que uno lo hace, por ejemplo, en el caso de una historia como
“Robinson Crusoe”. Pero esta identificacion nunca sucede
Muy pronto en la historia el lector se da cuenta de que el “
que la narra es una persona anormal, y a la vez que esta concep-
cién aumenta uno se siente mas y mas compadecido por la desa-
fortunada victima, Fortunato, aunque el lector nunca llegue a i-
dentificarse con él tampoco.

La primera oracion muestra al narrador como a una persona
la cual, sin emb , ha sido molestada més alla de sus

limites :

“Los miles de danos que Fortunato me habia causado los
habia yo soportado lo maximo que pude pero cuando él se
arriesgo a insultarme, yo juré vengarme

Algunas deducciones pueden colegirse de esta oracion: pri-
mero, que el narrador considera al insulto peor que a una injuria,
lo cual quiere decir que él es una persona muy orqgullosa en tér-
minos de su caracter, identidad, reputacién, posicion social, etc.
Esto de por si lo coloca a él en una categoria aparte, puesto que
la mayoria de la gente considera a la injuria, la cual es material,
peor que el insulto, el cual es inmaterial.

Existe en inglés el refran “‘adding insult to injury’’ (anadien-
do insulto a la injuria), lo cual significa no sélo agra-
viar materialmente a una persona sino anadir insulto sobre el da-
o, a la manera en la que estd la crema sobre una torta, Pero
la implicacion basica es que la injuria es el dano principal, y que
el insulto es algo extra -un factor de coronamiento.

Para Monstresor es todo lo opuesto; el insulto es peor que la
injuria, lo que muestra que €l es muy sensitivo con respecto a su
orgullo personal.

La sequnda oracion es un toque maestro de caracterizacion.
Esta nos presenta al imaginario tercer personaje, ““Usted’, signifi-
cando, naturalmente, ‘“‘usted, el lector””. Montresor dice “usted,
que bien conoce la naturaleza de mi alma. . . "'
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Obviamente, éste es un neto absurdo. Nosotros, los lectores

de la historia, no le conocemos a Montresor de ninguna manera,
mucho menos “la naturaleza de su alma”. Pero la oracién tiene
un proposito definido y Poe sabia lo que hacia guaqdp laintro-
dujo. Esta frase esta clasificada en términos pswologmo.s como
una ‘‘proyeccion”, la cual ocurre cuando una persona atr'lbuye a
otra persona sentimientos o pensamientos que son propiamente
suyos. Un tipico ejernplo es ‘‘ti me acusas”, cuando lo que él que
habla realmente quiere decir es “me acuso a mi mismo’’, lo cual
es la base psicoldgica de la historia “The Tell-tale Heart'” (El Co-
razén Delator).

En general, una proyeccion indica una tendencia neurética
de parte del proyector, y mientras mas apartada de la realidad
esté la proyeccion mucho mas neurético aparecerd el proyector
a los ojos del receptor (oyente) de ésta. Asi, si alguien
se aparece y le dice a usted “Por qué trataste de matdrme ano-
che?”’ cuando ésto es totalmente falso,el efecto inmediato de esta
aseveracion serd ponerse en guardia contra esa persona, debido
a que instintivamente usted se dara cuenta de que ¢él no esta del
todo mentalmente equilibrado.

Iqualmente, cuando, en esta segunda oracion, Montresor pro-
yecta su personalidad hacia el lector aleja a éste en vez de con-
ducirlo hacia una mayor familiaridad con él. “Nosotros”, los
lectores, instintivamente nos damos cuenta de que el “yo” que
esta narrando la historia es neurético, ya que él no tiene ningin
motivo para hablarnos directamente y tratar de llevarnos hacia su
confidencia. Wi siquiera lo conocemos. A partir de ésto nosotros
sospechamos que el narrador esta loco, y por consiguiente se
vuelve imposible que podamos identificarnos con él. Nosotros
nos volvemos neutrales, en la medida en que nos vemnos tentados
a poner nuestras simpatias en cualesquiera de los personajes. Es-
ta neutralidad fue establecida tentativamente en el caso de For-
tunato en la primera oracion, en donde se nos narra que For-
tunatio habia causado “‘miles de danos” al narrador. Esto necesa-
riamente nos da la impresion de que Fortunato es una persona
agresiva- quizas atn un rufidn. Por lo tanto, no podemos simpati-
zar con él. Luego en la sequnda oracion el narrador se muestra
a si mismo como una persona neurodtica, lo que ocasiona que
nuestras simpatias por él también se desvanezcan. El resultado
es que nosotros, los lectores, nos convertimos en meros observa-
dores de la accion de la historia antes que en participantes de
ella. Y ésta era claramente la intencién de Poe.

La neutralizacion de nuestras simpatias, no obstante, no quie-
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re decir que no podamos involucrarnos en la historia por medio
de nuestros sentimientos, tales como repulsién N admiracién,
lastima y pavor; y es ésto precisamente lo que empieza a suceder
en el sequndo parrafo, en donde nos damos cuenta de lo tremen-
damente hipécrita que es Montresor y también de que su lo-
cura aparece en si misma no COmo una neurosis sino como una
psicosis totalmente avanzada. El narrador dice que él todavia
mantenia una sonrisa delante de la cara de Fortunato aun des-
pués de que habia decidido matarlo, y que el sélo pensamiento
del asesinato era tan agradable para el que no le era dificil poder
sonreir a su enemigo. El significado del parrafo es hacernos com-
prender que la destruccion de Fortunato ha llegado a convertir-
se en una obsesion psicopética para Monstresor.

En el cuarto pérrafo volvemos a considerar a Fortunato y
el resultado, una vez mas, no es lo que podriamos llamar
halagiieiio. Nos damos cuenta de que él es un hombre de una po-
sicion social considerable y de una decisién firme (. . . era una
persona digna de respeto y que aun inspiraba temor. . . ”). Sin
embargo, él es un charlatan en ciertos asuntos (pintura y joyas),
lo que ocasiona que sea excluido de ocupar una posiciéon heroica
en esta narracion, y ademas, €l tiene un concepto exagerado de su
categoria como catador de vinos (su ‘“punto débil”). Montre-
sor, podemos notarlo también se auto-considera como un ex-
perto en vinos, al menos en los provenientes de Italia,

Este cuarto parrafo, a propésito, hace una distincién entre los
personajes Montresor y Fortunato que nos recuerda los elemen-
tos del escenario, distincion que, para cada uno de los dos prota-
gonistas, entra en su caracterizacion general. El autor evidente-
mente le otorga a él algunas cualidades tipicamente “‘italianas’’,
tales como ‘‘cordialidad’’ (que esta acrecentada por el alcohol),
“‘candor”, una propensién para olvidar dafios anteriores ya sea
infligidos o recibidos, amor por las fiestas, los disfraces, etc.,
curiosidad (porprobar el Amontillado, mirar las bodegas de Mon-
tresor, conocer el emblema de Montresor, etc.) y .celosde Lu-
chesi, ante la posibilidad de que éste sea un mejor catador de vi-
nos que él . Igualmente, cuando mas tarde descubrimos que el
nombre del narrador es Montresor, y que por consiguiente él
es probablemente francés, podemos entonces encontrar algunos
aspectos de su persona que usualmente se identifican con los fran-
ceses por regla general: inteligencia, sagacidad, cordura, dili-
gencia, cortesia, habilidad en el uso de la adulaci: n, orgullo per-
sonal, sensibilidad y, mas que nada, implacabilidad. En general,
la diferencia de nacionalidad entre los dos hombres nos ayuda a
comprender la gran disparidad de personalidad entre ellos,
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conforme a la manera en la que Poe los retrata.

Una de las caracteristicas relevantes de Montresor es su
consumada destreza como actor. Else constituye en un perfec-
to hipéerita y adulador a lo largo del curso de la historia. Toda
su cortesia y toda su auto-degradacién servil son por supuesto
falsas (interiormente, él es cuando menos tan orgulloso como
Fortunato), pero él tiene la habilidad de representacion y la in-
teligencia para saber escoger el momento oportuno para con-
vertir a Fortunato en victima de su engafio. Podemos ver como
¢l se lanza a su ruta de pseudo-adulacion desde el mismo comien-
zo, cuando se encuentra con Fortunato en la calle: “‘Mi queri-
do Fortunato.. . . "' sequido de *“Qué bien que se te ve hoy!”

Esto es cortesia, y un poquito de adulacién. Pero él arroja
su principal linea de ataque casi inmediatamente -una apelacién
al sentimiento ostentoso de sabiduria:

..... y fui tan inocente que pagué un buen precio por el
Amontillado sin haberte consultado sobre el asunto”’,

Aqui, de un sencillo golpe, Montresor establece que el pala-
dar de Fortunato es el tnico lo suficientemente refinado como
para poder identificar al Amontillado sin la mas minima posibi-
lidad de error, a la vez que coloca a su propio paladar en un ni-
vel muy inferior. Uno puede casi ver como el pecho de Fortuna-
to se hincha por el orgullo. La trampa esta ya .semi-completada.

La sequnda mitad de la trampa consiste en una exitacion muy
sutil de los celos de Fortunato mediante la alusién a uno de sus
rivales como catador de vinos, Luchesi: “Si alguien tiene un dis-
cernimiento critico, ése es 6"’

Fortunato, naturalmente, rechaza vehementemente la idea
de que Luchesi sea un buen catador de vinos. Montresor con-
tinta con su adulacién indirecta:

Y todavia algunos tontos creeran que su paladar es un con-
trincante para el tuyo’’.

La frase anterior implica que solamente los ingenuos podrian
imaginarse que el paladar de Luchesi podia competir con el de
Fortunato. Montresor también tiene cuidado de no mencionar
cualquier cosa que sea su propia opinién, como si ésta no tuviese

un valor contingible al lado de esos dos grandes conocedores



—207 —

como eran Luchesi y Fortunato. En realidad, Montresor proba-
blemente se considera él mismo como un competidor para cuales-
quiera de los otros dos; pero no seria conveniente para sus planes
insinuarle ésto a Fortunato. Su téctica es la de excitar el orgullo
de su victima y aventar sus celos por Luchesi. Los falsos acome-
dimiento y servilismo de Montresor se pueden ver a lo largo de
la historia. El finge estar preocupado por el resfrio de Fortuna-
to y por la humedad de las bodegas. Elle trata con la mas gran-
de cortesia:

‘...]e llevé a través de una serie de cuartos. . . Bajé una lar-
y sinuosa escalera, aconsejandole que sea cuidadoso al sequir-
me’".

Una vez que llegan a las catacumbas Montresor insiste en re-
gresar, valiéndose de la idea de peligro para la salud de Fortuna-
to al tiempo que soltaba una adulacion muy oportuna:

“Eres rico, respetado, admirado, querido; eres feliz, como lo
fui yo una vez. Si no regresamos pronto, te van a echar de
menos. En mi caso, no hay problema. Regresaremos; te pondras
enfermo y yo no quiero ser el responsable de ésto. Ademas, es-
ta Luchesi. . . ",

La referencia a Luchesi tiene su efecto deseado y estimula a

que Fortunato siga adelante.

Con las palabras “‘Eres feliz, como lo fui yo una vez. . ."
pod islumbrar la dad del dano que Montresor ha reci-
bido de Fortunato. Debemos entender que si Montresor hubie-
se_completado la oracion él habria dicho “Eres feliz, como lo
fui: yo una vez antes de que me insultes”.  Naturalmente, él no
menciona ésto, por temor a que Fortunato se ponga en guardia;
pero la inferencia esta alli, y ésta comunica al lector la grave-
dad letal que tiene el asunto en la mente del narrador, y ademds
el odio y obsesion saturantes por la venganza que llenan esa men-
te. Montresor esta insinuando indirectamente que desde que o-

-curri6 el insulto su vida ha:sido yng de tortura y miseria, y que
continuard asi hasta que el dafio sea reparado.

Montresor tiene la precaucion de emborrachar a Fortunato:
durante el recorrido hacia las profundidades de las bodegas. El
aun participa bebiendo un poquito de vino, de modo que qui-
zds asi pueda disfrutar con mayor satisfaccion del especticulo
venidero (su venganza):
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“Mi propia imaginaciéon se volvié afectuosa con el Medoc'".

Una vez caido en la trampa, una vez que Montresor ha en-
grillado a Fortunato a las paredes y lo tiene en su poder, €l con-
tinta con su cortesia servil; pero ahora hay un tono de un ma-
nifiesto sarcasmo en ésta:

“Una vez mas permiteme suplicarte que regreses. No? En-
tonces sin duda debo dejarte. Sin embargo, debo prime-
ro brindarte todas las pequenas atenciones que estan a mi
alcance’’.

Después de que la primera fila de ‘mamposteria ha sido'coloca-
da a través de la entrada del nicho, Fortunato comienza a dar-
se cuenta de lo que estd sucediendo v su borrachera desapare-
ce rapidamente. En este momento las simpatias del lector se
ponen de hecho sobre el pobre Fortunato. Montresor asoma co-
mo una persona completamente loca, como un monstruo: se
vuelve evidente que no hay 18 mas minima posibilidad de que se
aplaque su espiritu. Fortunato esta sentenciado a muerte, y ésto
ocasiona que tengamos compasion de él. Es demasiado tarde, sin
embargo, para que él] se convierta en un héroe para nosotros,
0 quizas aun en un martir. El ha sido un borracho tonto. Noso-
tros nos transformamos en observadores de los hechos, como si
estuviésemos mirando cémo una arana mata a una mosca. Cuan-
do nosotros vemos a una mosca en las garras de una arana
gnseguida sentimos lastima por la mosca, pues sabemos que és-
ta va a morir. Pero sila arana fallase en atrapar a una mosca no-
sotros probablemente vamos a sentir lastima por la arafia pues
sabemos que ésta va a morir, de hambre. De cualquier forma, no-
sotros nos quedamos con el sentimiento de que “asi es la vida.
Asi es como tiene que ser’’; asi pues sucede en esta historia.

La ultima parte de la historia nos revela la naturaleza sadica
del alma de Montresor, a la cual la podriamos también identifi-
car como un rasgo ‘‘francés’’, v la progresiva desintegracion de
Fortunato como persona. Primero, como es natural, Fortunato
recurre al delirio y al esfuerzo desesperado, tratando de librarse
rompiendo las cadenas. Esto es inutil, por supuesto, y brinda
gran satisfaccion a Montresor, el cual esta ahora llevando a cabo
en su plenitud la sequnda de sus condiciones para una venganza
perfecta -que la victima debe conocer que es una fria y premedi-
tada venganza la que le esta matando, no un desafortunado acci-
dente o un capricho transitorio.

Después de que las vibraciones de las cadenas menguarn, Mon-
tresor reanuda su faena y construye la pared hasta el nivel de su
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pecho. Luego le entra la curiosidad por conocer el estado de For-
tunato hasta ese momento, asi que introduce su antorcha dentro
del nicho. Fortunato se vuelve histérico y empieza a gritar. Es-
to es también muy satisfaciente para Montresor, una vez que él
recuerda que los dos se en las profundidades de las
catacumbas de granito sélido y debajo del rio. Los alaridos nun-
ca iban a ser escuchados. Después, en una especie de psicologia
de reversion, él decide gritar ain mas alto que su victima, para
mostrarle lo inutil que le resultaba gritar. Esta artimana da resul-
tado, pues origina que Fortunato se queda callado, pero él esta
ahora al borde de la locura y cuando mas tarde habla nos damos
cuenta de que ha perdido el juicio:

. un muy buen chiste de verdad, una bro-
y fuertes risas cuando re-
.. cuando nos sentemos
15

‘Ja, ja, ja! i,
ma excelente. Tendremos
gresemos a la mansion . . .
a tomar unas copas de vino .
Pobre Fortunato!

C. ARGUMENTO

El argumento de esta historia es completamente simple, si to-
mamos en cuenta que toda la accién tiene lugar en unas pocas
horas (sin considerar el tiempo anterior al comienzo de la histo-
ria sino desde después del insulto, durante el cual Montresor
llegd a aborrecer a Fortunato y planed su venganza, un perio-
do de tiempo cuya duracion la desconocemos, y también descon-
tando los 50 anos transcurridos desde que se come-
tio el crimen). Desde el momento en que Montresor encuen-
tra a su victima en la calle hasta el instante en que la pared es
concluida y su venganza consumada, los hechos transcurren muy
rapidamente.

Durante estas pocas horas nosotros podemos ver que la trama
se desarrolla en algunas escenas distintas:

1. Encuentra a Fortunato en la calle . . . solo.

2. Atrae a Fortunato hacia las profundidades de las catacum-
bas de los Montresor, para probar el Amontillado.

3. Hace funcionar la trampa.

4. Amuralla el nicho.

El primer paso, el de encontrar a Fortunato solo, es obvia-
mente algo casual. Montresor tuvo suerte. Es por eso que él
dice “Yo estaba tan complacido de verle que pensé que nunca iba
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a terminar de estrujar su mano’’.

Nos podemos imaginar que en cuanto a Montresor e'1 en-
cuentro no fue de ningin modo algo casual. Probablemente €l ha-
bia pasado en la calle horas caminando de arriba abajo, con la
esperanza de tener la buena suerte de encontrar a Fortunato. Sea
como fuere, una vez que el encuentro ha ocurrido entramos in-
mediatamente en el sequndo escenario de la confabulacién, en
donde Montresor debe utilizar toda su sagacidad para atraer a
Fortunato hacia las catacumbas de los Montresor. Esto lo con-
sigue con mucha destreza y prontamente.

Este estado de cosas, con todas sus ironias e hipocresias, dura
hasta cuando Fortunato queda atolondrado junto ala extremi-
dad del nicho. Unos pocos aspectos valen la pena ser menciona-
dos, para demostrar que la venganza de Montresor fue premedi-
tada. Primero, mediante el uso de la psicologia de reversion, él
hizo arreglos para que todos sus sirvientes estén ausentes de la ca-
sa, para guardarse de la posibilidad de que haya algin testigo.
Luego, el episodio de la paleta de albafileria, aunque ésta no sea
enteramente necesaria para el argumento, nos muestra que Mon-
tresor habia llevado con él una paleta de albaiileria aquel dia (v
quizas otros dias también; talvez durante la temporada del car-
naval de afios anteriores; quizas siempre) por si acaso tuviese la
suerte de hallar a su victima y asi poder llevar a cabo su plan. Fi-
nalmente, la cantidad de piedras de construccion y de mezcla lis-
tas para ser usadas nos indica que Montresor deseaba revelar su
trampa ése dia. El tenia todo preparado.

La siguiente fase del argumento, la revelacién de la trampa,
se cumple naturalmente en un instante, al tiempo que Fortunato
estd demasiado aturdido como para resistir. Para la persona que
esta leyendo “El Barril de Amontillado” por primera vez, esta
parte de la historia le resultara bastante estremecedora. De he-
cho que el lector espera que el asesinato se lleve a efecto de al-
guna manera, desde el mismo instante en que los dos hombres en-
tran a las catacumbas juntos; perc ¢l también espera una forma
de asesinato mas natural y vulgar; Montresor pudo apunalar a
Fortunato, o golpearlo en la cabeza con un garrote, o simple-
mente dejarle solo en la obscuridad para que deambule por el la-
berinto de las catacumbas y finalmente perezca de hambre. Pero
con la frase corta “‘Un momento mas y yo le habria de engrillar
a la pared de granito” el lector puede darse cuenta, repentina-
mente, de todo el diabolico nlan urdido por Montresor, y una vez
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més él queda anonadado por la profundidad del odio psicopati-
co de Montresor y por la ingeniosidad chabohca puesta en juego
para el de su un lector poco
comun podria esperar que algo asi acontezca -que Montresor lle-
varia a cabo su venganza enterrando a su victima con vida; pero
después de todo ésta es la forma perfecta de cumplir con la se-
gunda de las condiciones del narrador para una venganza comple-
ta-que la victima sienta la dimension cabal de la malicia del ven-
gador.

Una vez que Montresor ha engrillado a Fortunato a la pared
€él sabe que no hay escapatoria para su victima y que la venganza
serd consumada. Esta es una idea muy placentera, y esta ultima
escena de la accion se vuelve como el juego del gato y el raton,
en donde el narrador observa con alegria la progresiva disolucion
de la personalidad de Fortunato. Nosotros podemos sub-dividir
esta parte del arqgumento en diferentes etapas:

1. El sarcasmo de Montresor (“‘Una vez mas permiteme supli-
carte que regreses'’.) -Fortunato todavia no se percata de lo
que esta sucediendo.

2. La primera hilera esta colocada -Fortunato se da cuenta de
lo que esta sucediendo -su borrachera desaparece.

3. Fortunato lanza un lloriqueante grito cuando se da cuenta
de que su situacion es de desesperanza fotal.

4. Hay un largo silencio, al tiempo que la segunda, tercera y
cuarta filas son colocadas. Fortunato esta tratando de con-
vencerse a si mismo de que ésto no esta en verdad sucedien-
do, o de que se trata solamente de un monstruoso chiste y
que Montresor le va a desatar, luego de haberle dado un buen
susto.

5. Fortunato se pone frenético -sacude las cadenas. Montresor
disfruta de ésto hasta las cachas.

6. Fortunato se da cuenta de la inutilidad de su frenesi -se que-
da callado. Montresor coloca la quinta, sexta y séptima filas.

7. Fortunato se vuelve histérico -grita. Montresor, luego de un
momento de duda, se da cuenta de que es imposible que al-
guien pueda escucharlo.
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8. Montresor grita ain mas alto que Fortunato. El también es-
ta histérico, pero la fuente de su histeria no es ellnpedo, sino
el odio. Es como que si gritando él estuviese aliviando a su
alma de la carga de malicia que pesa sobre ésta. El consigue
compensacion por todas las noches febriles y de insomnio
que pasé moviéndose y dando vueltas en su cama, con sus
pensamientos obsesionados en una sola idea -venganza.

9. Fortunato estd aterrorizado por la vehemencia gle los gritos
de Montresor y comprende que su griteria es munl: Se ql{eda
callado. Montresor culmina la octava, novena y décima filas.

10. Fortunato se vuelve loco -se rie con una vog triste. El presu-
me que se trata de una broma. Montresor tiene a la ultima
piedra semi-colocada en su posicién final.

11. Fortunato, a pesar de su estado de demencia, se da cuenta de
que los escasos ultimos sequndos estan muriéndose antes de
que Montresor selle la tumba. Ellanza una desesperada su-
plica -"‘Por el amor de Dios, Montresor!" Montresor respon-
de con las mismas palabras - “‘Si, por el amor de Dios’.

12. Montresor llama desde afuera a Fortunato dos veces, mas no
recibe contestacion. Deja caer una antorcha encendida den-
tro del nicho. Los cascabeles de la gorra de Fortunato re-
suenan. Montresor termina el muro de la tumba y vuelve a
levantar la fachada de huesos junto a éste.

Después de que en la penultima oracién nos damos cuenta de
que han transcurrido 50 anos desde la comision del crimen, com-
prendemos que Montresor no ha sido descubierto y que de esta
manera ha hecho que se cumpla la primera de sus condiciones
para una-venganzacompleta -que el vengador no sea castigado.

Un punto secundario del argumento y que resulta verdadera-
mente enigmatico esta incluido en la segunda oracion del ultimo
parrafo, en donde el narrador dice “Introduje una tea por la a-
bertura que todavia quedaba y la dejé caer en el interior” Por qué
hizo €l és0? . Fue éste un acto motivado por algin impulso me-
dio oculto y de ultimo minuto hacia una conmiseracion? Quizas
Montresor penso, ahora que su venganza estaba completada, que
serfa un acto de filantropia dejar a su arruinado amigo con una
pequenia luz como una energia reemplazante de su propia presen-
cia, la cual, dentro de poco iba a ser retirada. Si nosotros con-
sideramos el liquido efecto de la inclusion de la antorcha en el se-
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pulcro, sin embargo, comprendemos que ésta va a acortar el bre-
ve lapso de vida que le queda a Fortunato, pues la antorcha
agotard una parte del oxigeno disponible en el nicho. Esto quie-
re decir que la antorcha acelera la muerte de Fortunato, y que
también los dos “moriran juntos” cuando el abastecimiento de
oxigeno sea agotado. Es éste, luego, un acto de compasién, o
uno de crueldad adicional?  Obyvi. que es i ible po-
der contestar a esta pregunta. Nunca podremos estar seguros de
cudles fueron los motivos del narrador. Resulta facil inclinarse,
no obstante, ala creencia de que su inexplicable accién es el fru-
to de algan impulso solapado hacia la piedad.

IRONIA

Aparte de los elementos del escenario, caracterizacion y ar-
gumento de esta historia, hay otro rasgo que atrae nuestra aten-
cién debido a que es altamente penetrante: se trata de la técni-
ca de ironfa, a la cual Poe parece haberse fijado la meta de desa-
rrollarla al maximo en este caso.

El significado de la palabra original “ironia’’ en griego era
“ignorancia fingida", y la palabra puede utilizarse en inglés en
un sentido mas amplio con el significado “encubrimiento”, aun-
que ésta no es su aplicacion general. En términos de la critica
literaria nosotros usamos la palabra en su sentido mas estricto en
el contexto de las representaciones dramaticas, en donde ésta
significa “la incongruencia entre la conciencia del espectador
y la ignorancia de los actores del significado y resultado de sus
acciones”. Un ejemplo clasico de esta clase de incongruencia es
el drama de Sofocles “Edipo Rey”, en donde el heéroe, Edipo, no
sabe el verdadero estado de su situacion (asesino de su padre,
esposo de su madre), en cambio la audiencia si lo sabe.

La ironia no estd restringida al drama, empero; ésta puede ser
usada en otras formas de literatura, como es evidente en un li-
bro como Don Quijote. En su uso literario general se la ha defi-
nido como “la presencia de restricciones o atn de reversiones del
significado, las cuales, por medio del reconocimiento de dispari-
dades, nos guian a una comprension cabal”. Un ejemplo de este
uso de ironia se da cuando John Bunyan escribe,  en relacion
al juicio de Faithful en el pueblo deVanity Fair (Feria de la Va-
nidad), los cuales son parte de “The Pilgrim's Progress” (La Ro-
meria del Peregrino):

“Yo veo claramente", dijo el sefior Cegaton.,
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Finalmente tenemos el uso de ‘“ironia’” como una pa}la}_)rg
casera, siendo éste el uso mas general en su aplicacion y signifi-
ca ‘‘incongruencia entre lo que se espera y lo que realmente o-
curre”’. Asi, por ejemplo, si nosotros escuchasemos que durante
una gran convencion internacional de médicos cardiélogos, con-
vocada para comparar las invesligaciones y para tratar de los
ltimos avances en la lucha contra las enfermedades del cora-
z6n, que el orador del discurso de apertura de la convencién su-
fri6 un ataque al corazén en la mitad de su alocucién y que cayo
al suelo muerto delante de los ojos de su horrorizada audiencia,
nosotros diriamos “‘qué irénico!”  Un adagio popular que sinte-
tiza esta idea de ironia es “‘las famosas ultimas palabras!"’, las cua-
les nosotros las usamos para describir una situacion en la cual al-
go inesperado le sucede a una persona en el momento mismo en
que dicha persona estd diciendo que tal cosa no le pasard. Un
buen ejemplo de “las famosas ltimas palabras’ se presenta en la
siguiente caricatura:

Antes de que terminemos de definir ironia deberiamos hacer
una distincion entre ésta y sarcasmo. Las dos palabras son a me-
nudo confundidas.

El significado original de sarcasmo era “lacerar la carne”, y,
por anadidura, “morderse los labios de rabia”. Esto nos muestra
su orientacion emocional: es una expresion disfrazada de odio,
rencor o disgusto. Es una ‘‘ironia maliciosa’’; nos deja un po-
co de rluda sobre su procedencia, la cual es alguna frustracion
bien incrustada dentro del que habla, La ironia, por otro lado,
es mas neutral. Su base es filosofica, no es nunca psicopadtica.

Esto nos trae a la memoria otra vez la habilidad de Montre-
sor como actor. A pesar de su demencia, él nunca va muy lejos
en el empleo del sarcasmo en las acotaciones irénicas que él ha-
ce al tiempo que la trampa estd’ siendo preparada. Si él hubiese
fallado a este respecto, si ¢l hubiese permitido que una verdade-
ramente sarcastica expresion se deslize de su lengua durante los
ifistantes previos al encadenamiento de Fortunato a la roca, en-
tonces Fortunato habria detectado la malicia escondida detras de
ésta; ¢l habria sido puesto en guardia. El argumento habria fa-

ado.

Consideremos ahora la extraordinaria seleccion de ironias
que se nos presenta en “El Barril de Amontillado”.

L. El titulo.. El nombre mismo de la historia es irénico. “El
Barril de Amontillado’”" nunca existié. El asunto que atrajo
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la atencion de Fortunato para cambiarse de su ambiente de
sequridad y regocijo a uno de muerte y sepultura nunca fue
real.

Ademés, hay un juego de palabras inyolucrados en el nombre %
“Amontillado”. En inglés, espafiol, francés italiano y en
otros idiomas esta palabra denota el nombre de una clase de
vino bien conocido. Pero en italiano, ésta ademas sianifica
“monticulum”, o sea lacion”” o . “amon i

de cosas, especialmente tierra. La palabra equivalente en
espafiol seria “‘amontonado”. -

‘7. Este significado doble nos
permite comprender el siguiente intercambio entre Fortuna-
to y Montresor:

“El Amontillado!”, exclainé mi amigo, sin salirse todavia
de su asombro.

“Cierto", repliqué yo: ‘‘el Amontillado”’.

Al tiempo que yo decia estas palabras me coloqué entre el
montén de huesos de los que yo ya he hablado antes. Ha-
ciéndoles a un lado, pronto puse al descubierto una buena
cantidad de piedras de construccion y de mezcla. Con estos
materiales y con la ayuda de mi paleta, empezé vigorosa-
mente a amurallar la entrada del nicho.

Aqui Fortunato usa ‘“Amontillado’’ para referirse al vino, y
Montresor la usa para referirse ‘‘al trabajo de albarileria’’.

La palabra andloga mas semejante que se encuentra en in-
glés seria ‘‘montage’” (montaje), la cual seria apropiada respecto
del trabajo de albanilerfa; pero por supuesto que no hay un vi-
no con ese nombre.

2. Los nombres. El nombre “Fortunato” es manifiestamente
irénico. Nosotros podemos facilmente: pensar en éste como en un
nombre tipicamente italiano. Pero éste ademds significa “‘di-
choso”, “afortunado’’; y cuan afortunado es el pobre Fortuna-
to? Nadie podia ser mas desafortunado que él, enla época en la
que la historia se concluye.

El nombre del narrador es también irénico -Montresor. Se
podria pensar de éste como un tipico apellido francés, pero este
nombre tiene también un significado. Este significa ‘mi tesoro’.
Cudl es el tesoro de Montresor? La respuesta es obvia -su ven-
ganza. Para él la idea de su venganza -la planificacion de ésta, la



=217 -

ejecucion de ésta, y mds que nada la consumacion de ésta- es
mas preciosa que un baul lleno de oro y diamantes. En adicion
podriamos decir que el cuerpo muerto de Fortunato es el “te-
soro’’ de Montresor; y, como cualquier buen pirata, él lo en-
tierra.

3.

Significado superficial

Yo continué. . manteniendo
una sonrisa delante de su cara'.
Significado superficial

‘‘Accidentalmente encontré a
‘mi amigo"’.

Significado profundo

‘‘mi sonrisa tenia como mo-
tivo la idea de su inmola-
cion'’.

Significado profundo

“Accidentalmente encontré

a mi enemigo’’.

“‘traje de varios colores’: resulta irénico que la vestimenta de
defuncién de Fortunato iba a ser un disfraz de payaso. Esta
incongruencia continta a lo largo de la historia, cada vez que
el narrador menciona el retintin de los cascabeles en la gorra

conica de Fortunato.
Significado superficial

‘‘yo estaba tan complacido de
verle'".

Significado superficial

“Mi querido Fortunato.. !
Significado superficial

‘A buena hora que te encuen-
tro. . ' (ahora tengo alguien

que pueda probar mi Amonti-
llado)

Significado superfici

“Y fui tan inocente. . ."”

10. Significado superficial

Significado profundo

“yo estaba tan complacido
por la oportunidad que te-
nia de matarlo".

Significado profundo.

“Mi odiado Fortunato, . ."
Significado profundo.

“A buena hora que te en-
cuentro. . ."”

(ahora te puedo matar)

Significado profundo

“Yo no soy inocente. . . soy
mas listo que ta”.

Significado profundo



11.

12.

‘‘Mi amigo, no. . ."" (2 veces)

Significado superficial

‘“Tuve que consentir que me
lleve presurosamente a mi
mansién . . ."

Significado superficial
“Y. . .les habia dado 6rdenes

explicitas de no moverse de la
casa”’.

. Significado superficial

Je llevé a través de una
serie de cuartos"’.

. Significado superficial

““. . . Aconsejandole que sea
cuidadoso. . . "
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“‘Mi enemigo, si. . .
bodegas).

(vamos a mis
Significado profundo
‘“Internamente me regoci-
jaba mientras él se apresu-
raba hacia su propia muer-
tedls

Significado profundo

“Estas ordenes eran sufi-
cientes. . . para asegurar su
inmediata desaparicion’.
Significado profundo

“Le atraje hacia su muer-
te'.

Significado profundo

. incitandole a que sc
descuidado . . ."”

- ‘Cuando los dos hombres alcanzan las catacumbas tenemos

la sequnda mencion del retintin de los cascabeles, para re-
cordarnos la apariencia irénica de Fortunato y de su con-
dicién irénica (inseguro en su marcha, pero caminando. con

firmeza hacia su muerte).

. Significado superficial

“Esta més adelante. . .’

- Significado superficial

“‘mi pobre amigo. . .”"

Significado profundo

“Solamente la muerte te es-
pera alli en el nicho'".

Significado profundo

“mi archi-enemigo. . .

El incidente de la tos de Fortunado, ademads, la cual es com-

pletamente real, es sin embar

go ironico. Fortunato, quien

tiene un “fuerte resfrio”, es la persona que debe regresar, co-
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mo Montresor una y otra vez le recuerda a él; mientras que
Montresor no estd resfriado y no tiene que regresar por con-
sideraciéon a su salud: es mds bien Fortunato el que insiste
en continuar, movido por la curiosidad del Amontillado, a la
vez que Montresor insiste en regresar, utilizando su ‘“falsa
preocupaciéon "’ por la salud de Fortunato como su arqu-
mento. Mientras tanto, al tiempo que Montresor hace refe-
rencias estratégicas de Luchesi y Fortunato se pone progresi-
vamente mas ebrio, ellos se acercan mas y mds a la tumba
subterrdnea.

. Significado superficial Significado profundo
“Eres feliz, como lo fui yo “eres feliz, como lo fui yo
unavez...” una vez antes de que me in-
sultes!"

Nosotros ya hemos considerado a esta frase en relacion con
nuestro analisis del caracter de Montresor. Esta es una frase
mordaz -lo mas aproximado al sarcasmo que Montresor pu-
do haber manifestado. Pero. es tan sutil, tan pequena y
tan rapida que escapa de la captacion de Fortunato.

. Significado superficial Significado profundo
F: '“No me moriré por una M: “Cierto -cierto. . ."”
simple tos’",

Este intercambio es tan ironico que casi no necesita expli-
cacion. Montresor Guiere realmente decir:

“Cierto -cierto. . . ;porque te
voy a matar!"

La ironia implicita en la frase es tan escueta, tan obvia, que

Montresor enseguida realiza un cambio de tactica y usa la ** fal-
sa preocupacion’’, la cual ablanda a su victima y la pone fuera de
su guardia:

... Yo no tenia la intencion de alarmarte innecesariamen-
todl il

Este acomedimiento se combina habilmente con todavia

otra tdctica, aquella de emborrachar a la victima, en nombre de
su buena salud:
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*‘. .. pero deberias tomar las precauciones que el caso lo ame-
rita. Un trago de éste Medoc nos protegera de la humedad”’.

21. Cuando Montresor saca una botella de ‘‘una larga hilera de

* éstas' el lector comienza a concebir a las bodegas de Mon-
resor como enormes. Esta idea ha sido ya inculcada por Poe
con el uso que él hace de la palabra ‘‘catacumbas”, la cual
implica algo més grande y mucho mas antiguo que una me-
ra “‘bodega de vino’".

Esto es irénico, pues si las bodegas de Fortunato no son mas
grandes ni mas antiguas que las de Montresor, por qué en-
tonces deberfa Montresor buscar el consejo de Fortunato so-
bre el sabor de un cierto vino? Obviamente que ¢l tiene al
menos la misma autoridad sobre el asunto que su victima.
Pero él desea adular a Fortunato, y a Fortunato le encanta
el halago.

22. Los cascabeles retinen otra vez (la tercera vez) en el momen-
©  to que Fortunato y Montresor se ocupan en una conversa-
cion irdnica @
Significado superficial Significado profundo

F: “Bebo por los sepultados
que descansan alrededor

nuestro'’,

M Y yo por tu larga vida". “Y yo por tu pronta muerte.
Ta eres uno de los sepulta-
dos que descansan alrededor
nuestro”’.

23. Significado superficial Significado profundo
“El tomo6 otra vez mi brazo “El cay6 profundamente en
y sequimos adelante'’, la trampa’’.

24. Con la frase ‘‘Nemo me impune lacessit’” Montresor se acer-
ca al sarcasmo otra vez (‘‘Nadie me ofende con impunidad,
como ti lo veras pronto” es lo que él realmente quiere decir).
Pero el vino ha surtido efecto, y Fortunato no lo nota. Una
vez mas sus cascabeles retinen.

5. . .y esta vez me tomé la libertad de asir a Fortunato de
uno de sus brazos por encima del codo"’.
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Esta frase es muy simbolica e irénica. Hasta ahora ha sido
Fortunato quien ha estado agarrando el brazo de Montresor y
apresurandolo a seguir adelante; pero ahora que ellos se acercan
al final, a la tumba de Fortunato, es Montresor quien desea es-
tablecer un ‘‘contacto corporal”’. Talvez el pronto epilogo de su
venganza le causa mucha emocién, ayudado, claro, por el vino.
Pero hay otra razéon, una muy practica, por la cual Montresor
agarré a Fortunato en ese preciso momento. Es para que mads
tarde, cuando llegue el me:  :to de engrillarle a la pared, Fortu-
nato no se conmueva en lo mas minimo por el agarrén de Mon-
tresor. El se habra acostumbrado a que Montresor le tenga de su
brazo.

26. Montresor toma a Fortunato del brazo para llevarle de re-
greso, pero Fortunato, como siempre, desea sequir hacia
adelante hasta la trampa. El bebe mas vino.

27. Significado superticial Significado profundo

F: "“Tu? Imposible! Un ma-

son?”

M: “Un mason", le contesté. Un ‘“‘mason”, pero no un
miembro de una organiza-
cion social secreta llamada
“los masones”. Un hombre
que construye paredes - ‘‘un

albanil

La paleta que Montresor la exhibe como una ‘senal’ de ma-
sonismo deja a Fortunato confundido pero no alarmado
El estd muy borracho como para poder sentit alarma, y de-
sea continuar adelante hacia el Amontillado

Significado superfi

S
53

“Y asi continuamos nuestro
camino en busca del Amonti-
llade™.

29. Sig

cado superfi

‘.. aqui adentro esta el
Amontillado. . ."
(vino)

al Significado profundo

“Y asi continuamos nuestro
camino hacia la destruccion
de Fortunato™

Significado\profundo
‘.. . éste es el Amontillado.
(monton de tierra)
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30, “Una vez mas permiteme suplicarte que regreses. No?''

Esta frase es sarcastica. Montresor esta atormentando a
Fortunato. El sabe muy bien que su victima no puede regre-
sar y que nunca regresara. Pero él se mofa de Fortunato al
insinuar que €l esta muy porfiado y no quiere regresar (como
en verdad lo estaba antes), y que él, Montresor, no tiene otra
alternativa que dejarle alli solo. Su malicia es evidente: és-
to es porque Fortunato esta irreparableruente sentenciado y
Montresor ya no tiene que fingir.

%1 Significado superficial Significado profundo

F: “El Amontillado!" (vino) M: “Cierto”, repliqué yo:‘el
Amontillado". (montén

de tierra).
32 Significado superficial Significado profundo
F: “Mejor vamonos'’. M: ““Si, vimonos''.
(vamonos a casa). (Yo me iré a casa, y tu te
iras al otro mundo).
33.Significado superficial Significado profundo
F: “Por el amor de Dios. . .!"”"  M: “Si. . . por el amor de
(Déjame ir) Dios!"" (Yo me voy, pues
mi venganza esta ahora
completada).

34.El retintin de los cascabeles es el ltimo sonido que oimos
de Fortunato antes de que él sea cercado para siempre.

35 Significado superficial Significado profundo

-“'Mi corazén empez6 a afligic- ~ ““Mi corazén empez6 a afli-
se-"" (A causa de la atrocidad girse -a causa de la humedad
de crimen que yo estaba come-  de las catacumbas’’.

tiendo.)

36."Que en paz descanse!"

Nadie puede explicar el grado de ironia que llevan estas pala-
bras. Quizas el narrador las dice sinceramente.



223

“El Barril de Amontillado’ con una historia corta

La historia corta, aunque ésta tenga predecesores interesan-
tes, tales como '‘The Canterbury Tales” (Los Cuentos de Canter-
bury) de Chaucer y ‘“Decameron’’ (El Decamerén) de Boccaccio,
fue realmente inventada por un americano, Washington Irving
(1783 - 1859). Este es el unico género literario que los america-
nos pueden reclamar como suyo propio. Esta forma de literatu-
ra es una narrativa en prosa, usualmente entre 3 mil y 10 mil
palabras de i6 andose en n incid espe-
cial o en algun efecto especial que el autor desea crear y comuni-
car al lector.

Las primeras historias cortas fueron publicadas en ‘“The
Sketch Book'' (El Libro de Resenas), del autor Irving, en 1820.
La mayoria de historias de Poe aparecieron alrededor de veinte
anos mas tarde, pero sus historias son muy diferentes a las de Ir-
ving, y con Poe la historia corta dio un paso gigante en su desa-
rrollo hacia la definicién y forma que posee actualmente, con las
que estamos familiarizados a través de los escritos de Faulkner,
Hemingway y otros.

La mas grande diferencia entre las historias cortas de Irving
y las de Poe es el estilo. El estilo de Irving es de tipo clasico, en
donde las oraciones son Jargas y complejas y se usan muchas pala-
bras y construcciones del latin y del griego. Esta clase de escri-
tura es mas apropiada para una novela de una extension larga que
para una historia corta. El estilo de Poe, por otro lado, es del
tipo moderno, en donde las oraciones son cortas y van al grano,
v se utilizan preferentemente palabras de origen anglosajon antes
que palabras derivadas de las lenguas clasicas. Este nuevo estilo,
en la forma que Poe lo usa, representa un avance revolucionario
en la historia de la literatura americana pues abre las puertas a
todos los trabajos literarios modernos “en primera persona’, en
donde el autor no toma el papel de un observador omnisapiente
(como sucede con Irving) sino que nos cuenta su historia desde
el punto de vista de un observador particular, quien,en la mayo-
ria de las veces, liene ciertos prejuicios o una especial condicion
de existencia (por ejemplo, él puede ser un nifio o un hombre
viejo) o es simplemente un loco rematado. La historia corta
moderna, entonces, es en el sentido estricto “un cuento narrado
por un idiota’".

Estos dos cambios introducidos por Poe en la historia cor-
ta -la simplificacion en el uso del idioma y la “pacticularizacion’’
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de la narracion- hicieron que la historia corta se ajuste a su nuevo
vehiculo de diseminacion, el cual era, y todavia lo es, los me-
dios de comunicacién, especificamente las revistas, las que sa-
lieron ampliamente a la popularidad precisamente en la época en
que Poe estaba escribiendo. Un desarrollo cultural concomitan-
te fue el establecimiento de la educacién masiva, la cual, a la vez
que desarrollaba la habilidad para la lectura entre las clases ba-
jas, también diluia el clasicismo de la educacién en general. Hoy
en dia apenas alguno estudia el latin y el griego, v solamente un
uso restringido de, las palabras o construcciones de estas lenguas
es tolerado por los paladares del publico lector general.

Un indicador de la diferencia entre los acercamientos a la his-
toria corta de Poe y de Irving es la disparidad en la duracién de
sus cuentos. Las dos historias mds famosos de Irving son “Rip
Van Winkle” y ““The Legend of Sleepy Hollow” (La Leyenda del
Valle Encantado). La primera de éstas tiene aproximadamente
6.200 palabras y la sequnda 11.750. “El Barril de Amontillado”’,
por otra parte, tiene solamente alrededor de 2.220, mientras
que “El Corazoén Delator” tiene escasamente alrededor de 1.700.
Pero en términos del contenido, en la complejidad del argumen-
to, las historias de Irving no son ‘‘mas grandes’ que las de Poe.
Seria facil resumir cualesquiera de las cuatro historias en 50 o
100 palabras. Esto nos muestra que Irving usa comparativamente
mds palabras para contar una simple historia. EIl es bien “habla-
dor”, como lo podriamos esperar de alguien que usa un estilo
clasico de escritura. Solo por hacer una comparacién, a propo-
sito, vale la pena notar que una historia corta tipica de Ernest
Hemingway, como “The Killers" (Los Asesinos), tiene alrededor
de 2.000 palabras.

Algunos criticos literarios han hecho ciertas generalizaciones
acerca de las técnicas involucradas en la escritura de una historia
corta, especialmente comparadas con la novela larga. A una
de éstas nosotros ya la hemos considerado -que las palabras y
oraciones simples son mas adecuadas para las historias cortas,
mientras que un formato mas clasico se acomoda un poco mejor
a la novela larga.

Una buena historia corta deberia también estar marcando
ell paso uniformemente y a ritmo acelerado. Por “marcando
el paso uniformemente’ nosotros queremos decir que ésta de-
be tener un ritmo general como una historia corta, y que no
debe avanzar a tontas y a locas, con algunas partes moviéndose
mas lentamente que otras. Las novelas largas, las cuales compro-
meten el interés del lector en varios niveles, pueden permitirse
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una demora en ciertas partes y pasarse largos pasajes en descrip-
ciones del escenario o de la caracterizacion, sin ningin tipo
de accién. El interés del lector sera prolongade por su profun-
do interés en la historia como un todo.

La historia corta, que tiene pocas palabras a su disposicion,
no puede ser muy exuberante en sus movimientos. Ca-
da palabra vale mucho, Puesto que el tiempo ocupado por el
lector para leer la historia es muy corto su interés debe ser
capturado desde el comienzo mismo y mantenido Cconstante
a lo largo del cuento. Esto significa que un balance iperfecto
debe ser establecido y ido entre los el del escena-
rio, caracterizacion y accion. Si el autor gasta demasiadas pala--
bras en uno de estos componentes, a expensas de los otros, los ries-
gos son de que la atencion del lector se desviard a cualquier
otra cosa antes de que la historia haya terminado.

“El movimiento" es tan importante para la historia corta co-
mo lo es un paso uniforme. La historia no puede volverse muy
interiorizada. Si se trata de una historia de aventura o de suspen-
so o de algun otro tipo de accion, luego los acontecimientos de-
ben moverse rapidamente y llegar a un clim ax sin perder ticmpo.
Si es una historia de ‘‘efecto”, tal como una descripcion del
encuentro con una persona rara en un bus, entonces el “‘movi-
miento’ debe ser de la extension y rapidez de las observaciones
hechas. Esto es especialmente efectivo en el estilo de escritura
‘“personalizado’’ que prevalece en la historia corta moderna. En
este tipo de historia ningin elemento del escenario o episodio
de la accion es demasiado insignificante como para ser incluido
en la escena general, sino que estos elementos tienen que ser es-
cogidos y acomodados en orden de importancia, con una varie
dad y un ritmo de secuencia que agraden al lector. Para lo-
grar ésto, naturalmente, se requiere de un gran talento.

Otro ingrediente intrigante de una historia corta exitosa es su
primera oracion. Universalmente se esta de acuerdo en que la
primera oracion es mucho mas importante, con relacion al con-
junto, en una historia corta que en una novela. Esta debe conver-
tirse en un “iman'" de atraccién. Sies que ésta no “atrapa’ al
lector ni lo anima a continuar en la lectura, entonces es probable
que él se detenga después de la primera oracion. El mismo Edgar
Allan Poe, como un formidable critico literario y gran autor que
era, dijo de la primera oracion:

“‘Habiendo concebido. . . que un certero y Gnico o singular
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efecto debe ser producido, el autor entonces inventa... inci-
dentes -é] entonces combina tales acontecimientos de una ma-
nera que le ayuden a él a bl este efecto pr bi-
do. Si su primera oracion no se dirige hacia la produccion
de éste, luego él ha fallado en su primer paso”’.

Una buena primera oracion, como la historia corta en si mis-
ma, deberia ser corta, simple, con un paso uniforme, con un rit-
mo acelerado y, lo mas importante de todo, deberia ser intrigan-
te. Esto quiere decir que eésta deberia tener alguna “artimana’”’,
algun truco del autor que saque a esa frase de lo ordinario y le
cubra a ésta de un interés especial para el lector. Comparemos las
primeras oraciones de las 5 historias cortas que nosotros rela-
cionamos antes en funcion de su extension:

1. Rip Van Winkle (Irving): ‘Cualquiera que haya remontado el
Hudson recordara las montafias Kaatskill”. (Total de pala-
bras: 10).

»

La Leyenda del Valle Encantado (Irving): “En el corazon
de una de aquellas amplias ensenadas, que tanto abundan en
las playas orientales del Hudson, y en un gran ensanchamien-
to del rio, denominado Tappan Zee por los antiguos nave-
gantes holandeses, donde acortaban velas prudentemente,
invocando la proteccion de San Nicolas para atravesarlo, ya-
ce una pequena aldea o puerto rural llamado por algunos
Greensburgh, pero que es general y propiamente conocida
por el nombre de “Tarry Town''. (Total de palabras: 69).

@

. El Barril de A montillado: (Poe)'i.os miles de dafios que Fortu-
nato me habia causado los habia yo soportado lo maximo
que pude; pero cuando €l se arriesgd a insultarme, yo juré
vengarme’’. (Total de palabras: 27).

L

El Corazon Delator (Poe): “Cierto! -nervioso- muy, muy te-
rriblm.nelnte nervioso- yo habia estado y lo estoy; pero, por
qué dirds ti que yo estoy loco?”’ (Total de palabras: 21)

5. Los Asesinos (Hemingway): ‘La puerta del merendero de
Henry se abri6 y dos hombres entraron”. (Total de. palabras:
12).

Todas estas son buenas primeras oraciones, aunque la segun-
da es obviamente del tipo romantico anticuado. Consideremos
a estas oraciones un poco mas detenidamente.
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Rip Van Winkle: La primera oracmn incluye los elementos del
escenario y los es la pri-
mera palabra —“Cualquiera’- la cual separa a los lectores en
dos clases: aquellos que han hecho el viaje al Hudson y aque-
llos que no. Aquellos que lo han hecho desean sequir leyen-
do la historia para recordar el lugar de una mejor manera, y
aquellos que no lo han hecho desean leer la historia para
enterarse de como es el lugar.

La Leyenda del Va'le E do: Esta es obvi una
oraciéon construida ¢ _amente, e incluye solamente el ele-
mento del escenario, pero ésta tiene la ventaja de abarcar
una buena parte del escenano (el rio, las montanas, la aldea).
Los antiguos * "’ no son si-
no mas bien parte del escenario, pues ellos no existen al
momento en la historia. Es como si ellos estuviesen inclui-
dos como figuras humanas en barcos de vela, vistos a la dis-
tancia, en el cuadro de la escena completa.

El Barril de A montillado: A esta primera oracion ya la hernos
analizado con profundidad. Esta presenta dos elementos -ca-
racterizacion y argumento.

El Corazon Delator: Esta primera oracion es obviamente del
tipo de mente trastornada. Esta tiene la artimaia de invo-
lucrar al ficticio personaje de sequnda persona profundamen-
te, con las palabras “por qué diras ti que yo estoy loco?"’
El uso de la palabra “dirds” no tiene nada que ver con el fu-
turo. Deb\do al énfasis colocado sobre esta palabra, ésta
qulere decir “por qué sigues insistiendo en que yo estoy lo-

, como si el lector estuviese acusando al autor durante al-
g\'m tiempo de que éste esta loco. Esto intriga al lector y le
causa el deseo de sequir adelante; pero ésta es también la cla-
se mas peligrosa de historia corta que pueda escribir un au-
tor. Esta esta dominada por el elemento de personaje. Esta
demanda del autor que haga aparecer al narrador como “‘bien
loco", y si él fallaen ésto terminara siendo considerado como
un autor bobo. Afortunadamente, Poe maneja a la historia
‘gon'no un maestro y la lleva a una conclusién sin ningtn de-
ecto.

Los Asesinos: Esta historia corta . es del tipo “tajada de vi-
da" ultra-moderna, en donde los aparentemente ordinarios
componentes del escenario vy de la caracterizacién que son
presentados nos conducen a un climax de accién o efecto,
debido a la destreza del autor en la seleccion de los detalles.
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El tnico héroe es un observador onmisciente (representado
por el personaje Nick Adams en ésta y en muchas otras his-
torias de Hemingway) , pero &l habla muy pocas palabras.
Los tres elementos de la historia estan incluidos en su pri-
mera cracion:

‘‘merendero”’ escenario)
“‘dos hombres"’ personajes)
“entraron’’... ......(accion)

El ultimo factor importante de la historia corta es, como se
puede suponer, la ultima oracién. Se dice que la tltima oracion
de una buena historia corta deberia ser una “frase de corona-
miento’’, un sentimiento que ya sea recapitule, concentre, o es-
tampe todo lo que ha sucedido antes. La peor cosa que una ul-
tima frase pueda hacer es perderse en insignificancias sin cau-
sar en el lector algin sentimiento, tal como sorpresa, satisfaccion
o curiosidad.

Puesto que hemos tomado las ‘5 historias” como modelos
del arte de la historia corta, comparemos pues sus Gltimas frases:

1. Rip Van Winkle: '“Aun hoy ellos no pueden oir las tempes-
tades de truenos que estallan ciertas tardes de verano en los
alrededores de las montanas Kaatskill, sin decir que Hendrick
Hudson y su tripulaciéon estan jugando su partida de bolos
y es el deseo general de los maridos del pueblo maltrgtados
por su mujer , cuando la vida les resulta muy pesanéa, obtener
algunos tragos del frasco bienhechor de Rip Van Winkle™.
(Total de palabras: 68).

2. 1la Levenda del Valle Encantado: “'La escuela, abandonada,
pronto empezd a arruinarse, y se decia que estaba habitada
por el espectro del infortunado pedagogo; y los mozos de la-
branza, al regresar perezosamente al hogar en alguna tarde
serena de verano, imaginan a menudo escuchar su voz a la
distancia entonando un melancolico salmo en las apacibles
soledades del valle encantado’, (Total de palabras: 55).

3.kl Barril de Amontillado: *'In pace requiescat!” (Total de pa-
labras
4. El Corazon Delator: “Villanos', yo grité, “no finjan mas!

Yo confieso el crimen! Ievanten las tablas! -aqui, aqui! - es
el latido de su horrible corazén!"' (Total de palabras: 22).
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5. Los Asesinos: ‘‘Bien’, dijo Jorge, “mejor procura no pensar
enello!". (Total de palabras. 9).

Todas estas 5 oraciones finales son excelentes. Las prime-
ras dos tienen el hermoso ingrediente de humor, el cual nin-
guna de las otras tiene. Note cuan habilmente Washington Ir-
ving introduce los titulos de sus historias (“Rip Van Winkle-
“La Leyenda del Valle Encantado") en las mismisimas ultimas
palabras de la narracion. La frase de El Barril de Amontilla-
do, como lo hemos visto es ironica, y por lo tanto intrigante.
En El Corazén Delator Ja na oracion es el climax de la histo-
ria; si alguno ha leido la historia hasta su final, él “gritara’’ las
palabras en su mente. No solamente que la ultima oracién es
el climax de esta historia, sino que las ultimas dos palabras de la
historia (horrible corazén!) son el climax de la ultima oracion.
Estas son las dos palabras con mayor volumen de voz y son tam-
bién las méds maniaticas de toda la historia. Ellas también po-
nen en evidencia el genio de Poe como un poeta (entre todos
sus otros talentos), por la aliteracion (hideous heart) y por el
ritmo,

oo /
hideous heart,

que resulta ser el verso anapeéstico, wuno de los favoritos de Poe.
Finalmente note como (al igual que Washington Irving) Poe in-
troduce el titulo de la historia en la mismisima Gltima palabra,
con “corazén’ocupando la misma posicion rit mica.

(N 7
Titulo? Tell-tale Heart
LAEY y r oo 7

ultima linea:  hideous heart!

La dltima frase de'Los Asesinos 'es ironica, si nosotros con-
sideramos que un poco antes Nick Adams habia dicho ‘‘no
puedo sequir pensando en . . . (‘tllo’’ -la historia). Es como si Er-
nest Hemingway estuviese desafiando al lector a ‘'no pensar’ en
gaarl;is!oria, pero mientras ésta se acaba , es muy dificil de olvi-

a.

Una tabulacion de algunos de los elementos de la historia
corta que nosotros hemos analizado resultaria en algo asi como
ésto:



Palabras de la  Flementos presentes  Palabras de la
otal de palabras  primera frase  en la primera frase dltima frase

NB: La tabulacién del fotal de palabras de las 5 historias se ha
hecho tomando en cuenta el numero de palabras existen-
tes en sus correspondiente: raci iginales, &sto es,
en inglés.

Quizas resulte significativo si es que nosotros comparamos la
suma de las palabras de las primeras frases y de las ultimas fra-
ses; podemos notar que las 2 historias que tienen el menor nu-
mero de palabras (30-21) son £l Barril de Amontillado y Los
Ascsinos.  Ernest Herningway es famoso por la concision de su
estilo; y El Barril de Amontillado ha sido también llumado como
una historia “notablemente condensada’".

Es facil de ver porque es que El Barril de Amontillado ha si-
do llamado una historia notablemente condensada. El
escenario esta dividido en solamente dos lugares: la fiesta del
carnaval arriba y el asesinato por sepultura abajo. Los persona-
jes son solo dos -Montresor y su victima. El argumento ocupa
so6lo unas pocas horas.

Qué es, entonces, lo que hace que ¥l Barril de Amontilla-
do sea fascinanle? Talvez ésto se deba a que se trata de una ‘b
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toria plegable”, es decir, ambas extremidades de ésta van haciz
]a mitad de la misma. El climax de la historia aparece en la mi-
tad de ésta cuando Montresor dice:

“Unmomento mas y yo le habria de engrillar a la pared de
granito”’

Hasta ese momento el lector ha estado absorbido por las ma-
quinaciones de la trampa de Montresor. Después de éso el lec-
tor se pone fascinado por la curiosidad de conocer como culmi-
nara la venganza de Montresor.

Como siempre, Poe mantiene al lector como a un pajaro en
jaula, hasta que el cuento se acaba. El nunca desperdicia una pa-
labra.
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