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CARLOS PEREZ AGUSTI

LITERATURA CINEMATOGRAFICA

“Ojala hubiera tenido yo frases desco- 
nocidas, expresiones extranas, en un 
nuevo lenguaje no usado hasta ahora, 
libre de repeticiones, no una expresion 
que ha ido envejeciendo, que los hom
bres de la antigiiedad han hablado”.

Khakhepcrresenb (2.000 a-c)

Este ensayo forma parte de un amplio trabajo sobre 
el caracter cinematografico de la prosa de Azorin, que 
sera publicado en su momento. Pese a la unidad estruc- 
tural de todo el trabajo, este capitulo presenta cierta in- 
dependencia de contenido que nos permite publicarlo se- 
paradamente.

Desde hace algun tiempo viene observandose una con- 
fluencia y mezcla de los diferentes tipos de expresion ar- 
tistica, pero nunca con tanta fuerza como en los momen-
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tos actuales en que se habla de una profunda crisis de la 
literatura, de una literatura antiliteraria, de una liteia- 
tura tinematografica, de una poesia filosofica y de una 
larga serie de conceptos de esta indole. A esta caotica si
tuation de lo que es la literatura se ha llegado a tiaves 
de una serie de juicios —en un principio aislados que 
sc desarrollarian luego hasta constituir una doctrina, una 
tesis o una position. A esto nos referimos cuando, por 
ejemplo, T.S. Eliot decia que Valery era demasiado inte- 
ligente para ser filosofo; o la explication de por que a 
este mismo autor no le gustaba escribir y todavia menos 
leer. A fin de cuentas, todo esto viene a significar ese 
eterno conflicto entre una literatura pura, valida en si 
misma, y una literatura que se ha dado por llainar com- 
promctida.

Sobre esta cuestion Guillermo de Torre, en su obra 
“Problematica de la literatura”, apunta que “la gratitud 
de propositos pur amen te esteticos no tiene nada que ver 
con la trascendencia ulterior de la -obra; asi como inver- 
samente, la tendencia de intenciones no asegura —y mas 
bien, contrariamente anula— su cco o influential’ (1) 
Completamente de acuerdo si a esto agregamos que, a 
veces, por intenciones puramente esteticas se Uega, aunque 
sea involuntariamente, a una literatura en cierto modo 
comprometida, y viceversa. Tan literario es el Sartre 
existencialista, como el Valle-Inclan preciosista de su pri- 
mera epoca; y tanta profundidad de pensamiento hay en 
la obra de Camus, como en los versos mas sencillos de 
Antonio Machado.
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HACIA UNA LITERATURA CINEMATOGRAFICA

Momentos cinematograficos, aunque intuitivos hasta 
hace muy poco, los ha habido en la literatura de cualquier 
epoca. Estos instantes aislados y discontinues han llegado 
ya a una fase de pleno desarrollo, pues no en vano es el 
cine actualmente el arte mas intensamente vivido. En par
te por ser un arte nuevo, y en parte porque viene a ser co- 
mo una sintesis expresiva de las demas artes. Es dificil en- 
contrarse (de echo casi todo el mundo va hoy al cine con 
gran frecuencia) con un escritor de mediados del siglo 
XX que no tenga una vision cinematografica de la na- 
rracion. Es una influencia que, quierase o no, se advierte 
en casi todo joven escritor. Glaro esta que en algunos esto 
es inconsciente, otros lo advierten y lo rechazan en parte, 
y los mas se dan cuenta, lo consideran clemento positivo 
y lo cultivan intencionadamente.

Esto viene desde muy atras; desde el “Poema del Gid”. 
Por algo dijo Azorin que Montaigne y Goethe tenian un 
gran sentido cinematografico; apreciacion justificada si 
tenemos en cuenta que Goethe afirmo que el organo con 
que habia comprendido el mundo era el ojo, y que al mo- 
rir exclamo: “jluz, mas luzl”.

Son casos aislados que se observan, por ejemplo, . en 
Garcilaso de la Vega. Sobre este poeta Damaso Alonso 
ha indicado detenidaemnte que en estos dos versos, pro- 
pios de Azorin,

“En el silencio, solo se cscuchaba 
un susurro de abejas que sonaba”

hay una tecnica totalmente moderna por cuanto esos dos 
versos condensan todo el paisaje a que se refiere la com-
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position, y porque ese logro de dar alma y sentimiento a 
todo un cuadro a traves de un pormenor, hace pensar 
en la tecnica cinematografica.

Dando un gran salto cronologico llegariamos a lo que 
S3 ha llamado la “generacion del cinematografo”, cuyo 
maximo representante es Gerardo Diego. Para el autor 
de “Versos humanos” el cine es el mas poetico de los des- 
cubrimientos y por ello habla con tanta frecuencia del 
cine: en la “Epistola a Rafael Alberti”, en “Manual de 
espumas”. Como Azorin y Machado, Gerardo Diego es 
un viajero de tren, lo que le permite —como ha senalado 
Gallego Morell en “Vida y poesia de Gerardo Diego”— 
ofrecernos sus rapidos cuadros paisajistas siempre- desde 
el tren, y en donde los arboles se suceden con una vision 
cinematografica.

Pedro Salinas, otro perteneciente a esta generacion, 
tiene entre sus versos la composition titulada “Cinemato- 
grafo” y en el es clarisima la influencia del cine. Luis 
Cernuda, en “Estudios sobre poesia espanola contempo- 
ranea”, senala como en su composition “Far West” (per
teneciente a “Seguro Azar”) tiene estos versos:

♦

“en una tarde distante
no es el viento, es el rctrato 
de un viento que se murio”.

en los que el viento que mueve el pelo de Mabel la caba- 
llista lo esta viendo Salinas a traves de la pantalla. En la 
obra de Francisco Ayala nos encontramos con su “Inda- 
gacion del cinema”. Y asi llegariamos hasta las ultimas 
generaciones, de las que Juan Goytisolo es uno de los 
niaximos representantes de esta tendencia a lo cinemato- 
gr afi co.
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RELACIONES ENTRE EL CINE Y LA LITERATURA

Interesa ahora establecer que evidentemente existen 
unos puntos de contacto entre el cipe y la literatura, y 
cuales son esas relaciones. Para ello —para darnos perfec- 
ta cuenta que se dan esas afinidades, y aunque no nos 
sirva en principio para analizarlas— vamos a acudir a 
algunas definiciones que se han dado sobre el cine, pero 
siempre teniendo presente que esas definiciones, como ocu- 
rre con toda definicion, no se corresponde exactamente 
con lo definido.

Segun Jean Cocteau, “un film es una escritura con 
imagenes”. Para Alexandre Arroux, “el cine es un len- 
guaje de imagenes con su vocabulario, su sintaxis, sus re- ' 
flexiones, sus elipsis, sus convenciones y su gramatica”. 
Si nos fijamos, ambos han coincidido en sustituir las pa- 
labras por las imagenes, y tanto para el cine como para 
la literatura aplican los terminos “escritura”, “lenguaje”, 
“vocabulario” y “gramatica”. Y hay, efectivamente, una 
logica adecuacion terminologica entre el cine y la litera
tura si pensamos que en ambos casos se nos narra, des
cribe o presenta algo. Ya el celebre director ruso Pudov
kin advirtio esto cuando dijo que “para el poeta y el es- 
critor, cada una de las palabras son la materia prima; 
ellas pueden tener los mas diversos significados, y estos 
solo en la frase se veran caracterizados. Pero si el signi- 
ficado de la palabra depende de la composicion, tambicn 
su eficacia y su valor son mudables mientras que no for- 
men parte de la realizacion literaria completa y conclui- 
da. Analogamente, cada piano terminado representa para 
el director cinematografico lo que la palabra para el 
poeta.” (2)
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En este caso —y como hace casi todo el cine ruso— 
la imagen es aplicada a un concepto del montaje. Si bien 
es cierto que hay determinada similitud en la funcion de 
la imagen y de la palabra en relacion a un contexto ge
neral, si esto lo aplicamos a una teona del montaje ha- 
bremos de convenir que cuantitativa, e incluso cualitati- 
vamente, no tiene el montaje el mismo valor segun se re- 
fiera al cine o a la literatura. Un solo piano de un film 
tiene una mayor independencia, o un mayor valor este- 
tico en si mismo, que una sola palabra de una novela. 
Mas exactamente cabria establecer una analogia entre 
una frase y un piano. En este nos encontramos con dife- 
rentes elementos (luz, encuadre, sonido...), y tambien 
en una frase hay diversos elementos, que en este caso se- 
rian las palabras. No hay duda, pues, de que existen unas 
analogias entre la palabra y la imagen, y por lo tan to en
tre <el cine y la literatura. Hay un uni verso de Bergman 
y Godard, como de Poe y Goya. Por otra parte, tanto el 
cine como la literatura van mas lejos de lo que represen- 
ta el montaje. Genevieve Agel ha hecho notar que una 
sucesion de imagenes no debe nunca reducirse a una ecua- 
cion mas o menos precisa, ni limitarse a un simbolismo 
en cierto modo riguroso y determinado. Veamos ahora 
cuales son y en que consisten esos puntos de contacto en
tre ambas partes.

AFINIDAD FISICA

Si en algo supera el cine a las demas artes, no cabe 
duda que se debe a esa capacidad de crear un mundo en 
cierto modo palpable, de una abrumadora sensation de 
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realidad fisica. Ningun arte es capaz de producir una im- 
presion tan real de lo que acontece. El movimiento de los 
personajes y de la camara, los dialogos y la banda sono- 
ra, la luz y la fiel reproduction del espacio, hacen que 
un film parezca un trozo vivo de la realidad. No quere- 
mos decir con esto que, a modo general, el cine sea su
perior a la poesia, la novela o el teatro, pues de hecho 
una buena obra de literatura nos parece mucho mas real, 
si se quiere, que un film mediocre. Pero de lo que no hay 
duda es de que los personajes de una novela tienen una 
menor consistencia fisica que los de una pelicula, funda- 
mentalmente gracias al movimiento.

Justamente, la cuestion esencial que se plantea Julian 
Marias referente a la novelistica de Azorin —cuya prosa 
se caracteriza, precisamente, por su morosidad—• es que 
“como puede haber cine en Azorin cuando su arte es es- 
tatico y el cine es movimiento?”. “El secreto esta en la 
presencia brusca y subita de una imagen” (3). Esta pr>e- 
sencia subita de una imagen viene a ser el movimiento, y 
aqui esta el origen de toda afinidad entre el cine y la li
teratura: cuando la literatura consigue crear la sensation 
fisica del movimiento. Porque, como senala Marcel Mar
tin, “la imagen cinematografica es en efecto esencialmen- 
te una realidad en movimiento.” Esta cualidad es lo que 
diferencia al cine de las dcmas artes, y constituye el sen- 
tir general de los criticos cinematograficos: “El movi
miento constituye justamente la primera calidad estetica 
de las imagenes en la pantalla” (Jean Esptein).

Volviendo con Julian Marias, creemos que es incom- 
pleta esa teoria segun la cual la secreta razon del carac- 
ter cinematografico de la prosa de Azorin reside en la 
subita presencia de una imagen. En realidad debena ha
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ber aclarado un poco mas este secreto, pues no es sufi- 
ciente la brusca aparicion de una imagen, sino que es 
necesario que a continuation de la primera se produzca 
la segunda. Y mas aun, que esten en relacion una con 
otra. Solo entonces se producira el verdadero movimien- 
to —fisico y analogico—, elemento fundamental del cine 
y por lo tanto de toda literatura cinematografica. Por al
go dice Andre Malraux que “el cine busca la sucesion de 
imagenes significativas’; e indudablemente es el movi- 
miento lo que Race valorar un piano en relacion a otro. 
Es decir, el movimiento no solo dentro de una imagen, 
sino de piano a piano, tai como lo ha comprendido Mar
cel Martin: “el piano es una totalidad dinamica en trans
formation que sostiene en si mismo su negation, o sea, 
que incluye una falta; un desequilibrio estetico o drama- 
tico, suscitando el piano siguiente que le sobrepasara in- 
tegrandole visual y sicoldgicamente" (4).

Esto mismo debe ser aplicado a la clase de literatura 
a que nos estamos refiriendo. Y sucede esto —la creation 
del movimiento— por ejemplo. en partes de “La historia 
de la di sputa entre Ivan Ivanovich e Ivan Nikiforovich
una de las obras mas cinematograficas de Gogol. En tro- 
zos como ‘*ni bullicio ni estruendor’, “a! mirarlo no se dis
tingue si su inmensa anchura se mueve o no?;. “parece 
encantado como si fuera de fluido cristaP. observamos 
que esta fantasia de Gogol es toraimente visual e inme- 
diatamente lo asemejamos con aquellas secuencias en que

ancho rio. Ante estas paginas de Gogol. Eisenstein, con 
una gran intuition se acordo de la camara de Dovzenco.

Jean D Yvoire, en su libro “El cine, redentor de la 
realidad , establece una linea progresiva en tomo al mo- 
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vimiento, al instante y a la vida considerada como pre- 
sencia fisica. Intentando llegar a este punto —el movi
miento como enlace entre las artes— senala como en la • 
pintura, desde Fr. Angelico y sus contemporaneos, va a- 
bandonandose ese fondo dorado e inmovil, simbolo divi
ne que caracteriza los cuadros. Pero ya a partir del si- 
glo XVI aumenta el movimiento: los cuerpos de Rafael 
se nos presentan totalmente inclinados; los cuadros de 
Watteau, e incluso los del Tintoretto, se nos asemejan co
mo ballets; y lo mismo sucede si nos acercamos a Manet 
—inspirado en Rafael— y a las figuras humanas de Re
noir, con ese dejo de sensualidad a lo Rubens. En este 
sentido Degas estudio como nadie el movimiento del cuer- 
po humano; sus bailarinas son, en esto, antologicas. Y asi 
pasariamos por Fragonard, los futuristas, etc.

Semejante evolucion se aprecia en la musica: si Bach 
posee un sentido especial para unos finales acompasados 
y majestuosos, Mozart le anade una cierta ligereza que 
culmina con las estallantes pasiones romanticas de Bee
thoven y con la musica impresionista de Debussy.

Si hemos seguido este p*aralelismo, a traves de Jean 
D’Yvoire, con la pintura y la musica, es para mejor com
prender lo ocurrido con la literatura. Lo descriptivo y 
costumbrista de las novelas de Balzac, Zola, Stendhal y 
Flaubert, no se advierte con tanta fuerza en cualquier li
teratura anterior al siglo XVIII. Lo descriptivo —y de- 
rivado en cierto modo el movimiento— a partir del autor 
de “El Rojo y el Negro” va a intensificarse con Proust 
y con Joyce. Es este, y no otro, el motivo de que Jean 
D’Yvoire haya visto con claridad como el “Ulises” forma 
una serie de actos, una fenomenologia, un referendum de 
imagenes.
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Asi pues, hay tambien en la literatura una eviclente 
realidad fisica, que si en algunos momentos no se nos pre- 
senta como tai es debido a la fragmentation de la frase. 
Del mismo modo que en el cine —ha dicho Andre Bazin— 
el montaje, en el que se ha visto equivocadamente la 
esencia del cine, obliga muchas veces al director cinerna- 
tografico a una fragmentacion de la realidad. Solo a tra- 
ves de esta afinidad fisica ha podido Genevieve Agel con- 
siderar que ese retorno a la naturalcza que hay en Fla
herty es semejante a lo que sucede en Rousseau, realizan- 
do una especie de homenaje al esplendor de la creation 
al modo de Paul Claudel. La literatura, entonces, se em- 
parenta con el cine cuando logra una cierta calidad fisi
ca. Ya Eisenstein se percato de que el “Ulises” es uno de 
los momentos en que la literatura llcga a tener esta pre- 
sencia: “James Joyce —como se ve en el “Ulises” y en 
“El despertar de Finnegas”— relata al mismo tiempo el 
desarrollo de los acontecimientos y de que modo parti
cular estos acontecimientos atraviesen las emociones de 
uno de los principales personajes. Es uno de los pocos 
momentos en que la literatura consigue una localidad fi
sica palpable” (5). Esto mismo sucede frecuentemente en 
la obra de Azorin.

AFINIDAD ESPACIAL

Intimamente unido al concepto de la realidad fisica 
en el campo cinematografico, esta el espacio considerado 
como elemento fisico y alcjado un tanto de las abstractio
ns de caiacter metafisico. Desde luego, no existe ningun 
arte mejor dotado que el cine para captar fisicamente el 
espacio. Pero nos encontramos con la paradoja de que el 
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espacio cinematografico, aun siendo escncialmente real, 
se aleja bastante de una realidad estructurada. O con 
otras palabras, el cine destruye cl espacio para despues 
construirlo. O como dice Andre Malraux: “cl nacirniento 
del cine, en cuanto medio de exprcsion (y no de repro
duction), data de la destruction de espacio fijo, de la 
epoca en que el guionista imagino la division de su na
rration en pianos, trato de rod ar no una obra, sino una 
sucesion de instantes de una escena. El medio de repro
duction del cine es la foto inmovil, pcro su medio de cx- 
presion es la sucesion de pianos”.

En este sentido hay una barrera infranqueable entre 
el cine y la literatura. Para crear el espacio literario no 
es necesario cl seleccionar antes un trozo del espacio real, 
destruirlo y despues construirlo; en cl cine no hay otro 
medio de hacerlo. El espacio en un film supone una serie 
interminable de problemas de distinta indole, y tai vez 
sea la pintura —que siempre esta a mitad de camino en
tre el cine y la literatura— el mejor medio para intentar 
comprender en parte este arduo problema espacial. “No 
se puede hablar —escribe Marcel Martin— de un espa- 
cio del film, como se puede hacer, por ejemplo, para la 
pintura, donde es posible distinguir un espacio organiza- 
do (la superficie plana y cuadrangular de la tela) y un 
espacio representado (el universo de tres dimensiones que 
muestra el cuadro), La pantalla no es una superficie, sino 
una abertura y una profundidad temporales en un com- 
plejo visual representativo”.

De la mano de Marcel Martin, vemos como en el 
Quatroccento el espacio en la pintura anuncia lo que va 
a ser la escena en el teatro clasico al modo italiano: es 
un espacio tridimensional limitado a lo largo y a lo alto
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por cl marco del cuadro, y cuya profundidad estsi cerra- 
da por una pared. Pero este espacio es un medio y no 
un fin plastico, y lo que se consigue es que el tiempo que- 
de “espacializado”. Por este motivo Giotto divide la su- 
perficie total del fresco en varios universos pequenos y 
en cierto modo individuates, ya que cada uno muestra u- 
na escena. En este caso el espacio es un mero soporte. Pe
ro dentro de la misma epoca hay una tendencia unifica- 
dora, de composition sintetica, como pasa en Paolo Uce- 
llo. Es decir, hay una evolution del espacio considcrado 
como un simple cuadro conventional a un espacio que 
es un fin en si mismo y que* posee una unidad estructural 
plastica.

Para los impresionistas la representation realista del 
espacio es analoga a la existente durante el periodo cla- 
sico, aunque va apareciendo una transformation: el espa
cio es desprovisto de contornos y de profundi dad medi- 
bies. Por ejemplo, ya en Van Gogh el marco del cuadro 
no coincide con el espacio plastico; ademas, van a apare- 
cer el picado y los encuadres inclinados que se emplean 
en el cine, a veces para expresar contenidos mentales. Y 
siguiendo, ahora textualmente, a Marcel Martin “en la 
misma epoca, Renoir, padre, descubre el primer piano y 
la profundidad de campo en su sorprendente “Place Pi- 
galle” (1880): en primer piano aparece una joven de es- 
paldas en ties cuartos, mientras que detras de ella, en di
ve rsos pianos, aparece una perspectiva de paseantes en- 
domingados pintados en un ligero “flou” muy impresio- 
nista; este es un encuadre tipicamente cinematografico, 
por su caracter impresionista, por la forma en que nos 
situa en la action y por el rigor de la composition inten- 
samente mecanica. Este mismo caracter “vivo”, esta im- 
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presion instantanea tomada de improviso, se encuentra 
en los encuadres de Cezanne, para su tela titulada “Pot 
au lait”, pommes et citron”, y en el de Degas para su ce- 
lebre “Absinthe”, encuadres eminentemente cipematogra- 
ficos por su especie de “descuido”, que parecen debidos 
a un movimiento de camara detenidos de pronto en su 
marcha” (6).

Creemos que de esta manera la historia del cine es un 
resumen de la historia de la pintura. Queda tambien com- 
probado que esa complejidad de la representacion del es- 
pacio en el cine no se da en la literatura. ^En donde re
side entonces la afinidad espacial entre el cine y la lite
ratura?. Pudovkin hablaba de un espacio cinematografi- 
cc dependientc del montaje, de un espacio ideal inexis- 
tente en la realidad. Pues bien, la creation de un espacio 
ideal inexistente es lo que se origina en la literatura. Am- 
bas artes logran este espacio, aunque sea a traves de di- 
ferentes medios de expresion y aunque el numero de pro- 
blemas a resolver sea tambien diverso. La literatura, por 
tanto, se aproxima al cine cuando consigue comunicarnos 
una sensation fisica del espacio.

La literatura tiene sus medios para conseguir esta sen
sation espacial. Jean Esptein, en su obra “La esencia del 
cine”, refiriendose a la dramaturgia en el espacio indica 
como en un texto de Giraudoux, cuando lo dicen perso- 
najes que son por nosotros vistos de cuerpo entero y oido 
a una distancia aproximada de tres a cinco metros, para 
lo cual ha sido concebido, nos causaria extraneza si fuese 
citado en gran piano y escuchado a un metro de distan
cia. Sirva este caso como ejemplo y no como unico me
dio para crear literariamente el sentido del espacio. Y 
sirva tambien como ejemplo aplicado a una narrativa ci- 
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nematografica, el caso de que si se nos prcsenta un pai- 
saje no podra ser a la manera fragmentaria y reducida 
de su amplitud, sino mas bien al contrario, a la manera 
de grandes panoramicas y detalles concretes; en este caso 
si se nos hara sentir espacialmente ese paisaje. Goytisolo 
ha logrado este efecto con dcsacostumbrada frecuencia, 
y Azorin no se ha quedado a la zaga.

*

AFINIDAD TEMPORAL

La representation temporal, cinematograficamente, 
presenta bastantes diferencias respecto al espacio. No es 
necesario una destruction del tiempo real y puede crearse 
directamente, a partir de cero. Efectivamente, “el tiempo 
conserva su apariencia incluso en los films que lo alteran 
completamente y llegan hasta reemplazar una secuencia 
causal, el orden cronologico por un orden logico que se 
ofrece al espectador; esto se explica porque el espacio no 
sentido, siendo indiferente el uso que se haga de el, pres- 
tandosc a todas las planificaciones y empalmes. Contra- 
riamente, el tiempo tiene una estructura con una direc- 
cion unica e impone a nuestra perception un decurso irre
sistible e irreversible” (7).

Pero pcse a esta menor dificultad hay un gran dife- 
rencia entre el tiempo cinematografico y el tiempo lit-e- 
rario. El cscritor puede combinar perfectamente los tiem- 
pos gramaticales: puede saltar del presente al futuro y del 
preterito indefinido al imperfecto. Sin embargo, el direc
tor de tine, aunque puede lograr efectos de pasado y de 
futuio, ha de tener en cucnta que la imagen cinemato- 
giafica esta siempre en el presente o, si se quiere, esta 
ahi . Supone esto que el cine se encuentra con mas di- 
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ficultades cuando quiere representar un tiempo que no 
es el presente. Por el contrario, tiene la ventaja de mos- 
trar al espectador sucesos ocurridos en difeentes lugares 
y en un mismo tiempo, real o imaginario. La literatura 
ha de dar muestra de una gran maestria narrativa para 
conseguir esto. Nos estamos refiriendo, por ejemplo, a los 
noticiarios cinematograficos de actualidad, e incluso a la 
vision retrospectiva en los acontecimientos del ano ante
rior. Es evidente que, merced a un montaje por sincronis- 
mo, puede hacerse coincidir en una misma secuencia un 
determinado numero de sucesos que han tenido lugar en 
distintos tiempos o espacios, pero que tienden todos a un 
mismo fin y que el espectador los ve en el presente. De 
todas formas, la creacion de lo temporal es uno de los 
puntos en donde menos dificultades encontraremos para 
establecer una estrecha relacion entre el cine y la litera
tura. En ambos existe un tiempo ideal, resultante de la 
direccion intencional del autor; no se trata del tiempo 
real, sino de un nuevo tiempo ideal que tiene su origen 
en la duracion de los elementos seleccionados.

No hay duda ninguna de que el tiempo esta al alcan- 
ce de la novela: Proust, Stendhal, Faulkner, Gabriel Mi
ro y Azorin entre otros, han dado repetidas pruebas. El 
tiempo en la novela puede entenderse bajo dos aspectos 
diferentes que en ocasiones se nos daran unidos: bien co
mo un procedimiento tecnico de la narracion, o bien a 
la manera azoriniana. Tiene escrito Azorin en 1953, den- 
tro de la serie de articulos que forman “El efimero cine”, 
este fragmento: “<;Se hubiera apasionado del cine Mon
taigne? ^Se hubiera apasionado Goethe? <iSe hubiese a- 
pasionado Cervantes ? En < los tres casos contesto resuel- 
tamente que si. Han vivido con intensidad el momento
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presente; con esa fugacidad intensa que engendra en si 
desvanecimiento, melancolia. Y eso es el cine . Y en otras 
Unease “Tematica del tiempo, ^como no habia de atraer- 
me el cine, que es el tiempo en concrete . Estas frases 
creo que aclaran convenientemente este segundo concep- 
to sobre el tiempo y que, como se ve, puede aplicarse 
tanto al cine como a la literatura. Pero dejemos constar, 
de paso, que aunque Azorm considere a Montaigne, a 
Cervantes y a Goethe con un instinto cinematografico, no 
es debido a las imagenes concretas que puedan encontrar
se en su obra literaria. Lo que de cine hay en la literatura 
de estos tres autores en el sentimiento fugaz del tiempo, 
el brevisimo instante que duran las imagenes en pasar 
una tras otra. Esto es, captation del instante presente y 
fugaz.

AFINIDAD ESTRUCTURAL

Tanto el cine como la literatura necesitan de una es- 
tructura consistente. A una clara y segura ordenacion de 
los pianos en el montaje cinematografico, equivale la ila- 
cion de palabras y frases en el campo literario. Por lo 
tanto, lo mismo puede hablarse de montaje referido a las 
imagenes visuales, como a las novelas; tanta ilacion logi- 
ca puede haber entre los pianos y secuencias de un film 
de Hitchcock, como en tkEl conde de Montecristo” de 
Alejandro Dumas. En esta obra, pese a que la estructura 
se desliza con suavidad, como si surgiese a medida en que 
la novela va escribiendose, un analisis profundo nos indi- 
cara que la logica implacable que entreteje los aconteci- 
mientos ha sido concebida desde el primer momento.

Esto es, mas o menos, lo que afirma Jean D’Yvoire:
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“Los arquetipos de di versos or denes se extienden por co- 
rrespondencia de un grupo a otro, segun un flexible sis- 
tema que solo la inteligencia del corazon puede discernir”. 
Es decir, la afinidad estructural entre el cine y la litera
tura reside en gran parte en la relacion que hay entre 
una imagen y otra, entre frase y frase, o entre verso y 
verso. Si aceptamos esto convendremos en que, por ejem- 
plo, el bianco, los colores claros, y los ritmos rapidos pue- 
den ayudarnos a expresar la alegria o la fuerza. En este 
sentido es muy conocido el poema de Rimbaud en el que 
se establecen estas afinidades: A negro, E azul, I rojo. 
Cosa semejante hizo Pudovkin en el cine: tomo un primer 
piano de un rostro inexpresivo y lo unio primero con un 
piano de un plato de sopa humeante, despues con el de 
una joven muerta, y por ultimo con el de un nino jugan- 
do. En cada caso el rostro del actor inexpresivo producia 
en el espectador la sensation de hambre, tristeza y alegria.

Este concepto de la estructura de una obra es el 
motivo por el que Valery elevaba todo a las matematicas, 
y es precisamente por esto por lo que le interesaba la obra 
de Mallarme. En cierto modo lo mismo ha hecho Zola: 
la description se nos da por medio de detalles que son 
presentados a la manera realista, convivencia fisica, pero 
siempre tai como lo sugiere la estructura de la condition. 
Este caracter de imagination compositional se observa a 
lo largo de toda su obra, y asi ha podido llegar a decirse 
que en Zola es caracteristico la materialidad de las ima- 
genes.

La estructura de una obra es lo que crea el ritmo de 
la misma, pero en este caso hay algunas diferencias segun 
se aplique al cine o a la literatura. Para Chartier, “el 
ritmo cinematografico no es la aprehension de las rela-
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ciones temporales existentes entre los pianos, sino la coin- 
cidencia entre la duracion de cada piano y los movimien- 
tos de atencion que suscita y satisface. No se trata de un 
ritmo temporal abstracto, sino de un ritmo de atencion . 
Algo de esto hay en la literatura, pero no con tanta fuer- 
za desde el momenta en que no es un puro arte visual, 
produciendose entonces una mayor inclination hacia un 
ritmo temporal abstracto.

En el montaje reside buena parte de la importancia 
para ir hacia el logro de una consistente estructura. El 
montaje es propio de cada arte, incluso de la pintura: “el 
montaje en la imagen aparece claramente en el “Portrait 
de 1’artiste au Christ jaune” de Gauguin (1890): el ros- 
tro del pintor esta en primer piano, a su derecha se ve 
una gran caja de tabaco y el fondo del cuadro a la iz- 
quierda esta ocupado por un Cristo crucificado” (8).

Segun este sistema de composition basado en el mon
taje —pero que no hay que darlo por unico— se toma- 
rian los elementos estructurales de los fenomenos grafica- 
mente representados. Esto sucede en gran parte de la es- 
cuela rusa, tanto en el cine como en la literatura. Con 
Eisenstein, en “Alexander Newby”, el pulso agitado de un 
corazon acompanaba el ritmo de unos* cascos que galopa- 
ban. Con Tolstoy, en “Ana Karenina”, se busca el mismo 
efecto entre un adulterio y un asesinato. Afirma Eisens
tein, y tiene parte de razon pero no todo se reduce a este 
metodo, que en una escena dramatica debe haber un to- 
no determinado, como sucede en “El rey Lear” de Sha
kespeare en que la tempestad interior se relaciona con la 
exterior. En la misma llnea esta Pudovkin cuando asegu- 
ra que el movimiento de un objeto o de una persona de- 
lante de una camara no es todavfa movimiento cinema- 
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tografico, pues es tan solo el material que ha de ser ela- 
borado en el montaje. O lo que es lo mismo: unicamente 
cuando el objeto o la persona han sido recogidos en una 
multitud de fotogramas y resulta sintesis de diversas for
mas parti culares, es cuando la imagen adquiere “vida 
filmica”.

Esto esta muy bien, pero no puede hacerse una brus- 
ca y definitiva separation entre los elementos directa-r 
mente filmados de la realidad y el material que despues 
va a ser manejado en el laboratorio, que es lo que pre- 
tende Pudovkin: “el material del director cinematografico 
no esta constituido por los acontecimientos que tiene lu-

9

gar en un espacio y durante un tiempo determinados, co
mo tales inseparables, sino por una serie de trozos de pe- 
licula que se encuentran bajo su absoluto dominio” (9)., 
Esta teoria fue Uevada por la escuela rusa a un extremo 
muy peligroso: el de consider ar el montaje como la esen- 
cia del cine. Mas tarde los americanos seguirian el meto- 
do opuesto: el plano-secuencia, el film basado en la pues- 
ta en escena.

En literatura, mucho mas que en cine, esta justifica- 
do el montaje al modo de los maestros rusos. He aqui un 
ejemplo que la escuela rusa suele citar como modelo de 
montaje cinematografico:

Una boca mas un perro = ladrar
Una boca mas un nino = chiliar
Una b •I** mas un pajaro — cantar
Un cuchillo mas un coriazon = dolor.

Como se ve, y dentro del campo literario, es un siste 
as apropiado para la poesia que para la novela. En
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esta el montaje no puede ser tan simple desde el momen
ta en que unas ideas con otras, acontecimientos con acon- 
tecimientos, tienen que ser enlazados a traves de muchas 
frases y paginas.

Tanto el cine como la literatura utilizan diversos ti- 
pos de montaje, pero todos ellos tienen una nota comun: 
es cierto que cuando nos acercamos a una realidad cual- 
quiera hemos de emplear un tiempo determinado y rea- 
lizar un esfuerzo para pasar de lo particular a lo general, 
a un detalle de lo que intentamos asimilar, o con pala- 
bras de Pudovkin, “para dirigir nuestra observation so- 
bre el punto central que ilumina los detalles”. Pues bien, 
el montaje elimina en gran medida este esfuerzo, puesto 
que nos da ya seleccionada la realidad. Y bien sea un 
montaje paralelo, metrico, ritmico, tonal o armonico, se 
tendera siempre a esa supresion, especialmente en el cine 
ruso. Pero cuando analicemos la obra de Azorm en muy 
contadas ocasiones hemos de considerar su montaje a la 
manera rusa. Una linea mas exacta serf a al estilo del ur- 
banismo de Dickens, logrado por medio de un ritmo di- 
namico junto con las aportaciones tematicas urbanfsticas 
del autor de “Cuentos de Navidad”. Es el mismo meca- 
nismo, aunque con logros contrarios, cuando Azorin para 
el paisaje y el ambiente utiliza un montaje lento.

A modo muy general —pues ya veremos esta Question 
del montaje mas detalladamente— es muy frecuente en 
la novela acudir al montaje paralelo, que consiste en sal- 
tar alternativamente de un acontecimiento a otro en la 
narracion. Azorin ha acudido a el, pero no con la insis- 
tencia y claridad de Dickens. Tai vez porque este tuvo 
mas facilidades al encontrarse en sus historias con una 
mayor riqueza argumental. En “Oliver Twist” hay este 
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montaje, y naturaimente en la literatura rusa: en “Poli- 
kushka” de Tolstoy, cuando se narran las aventuras, in- 
tercalandolas, de Polikushka e Iliushka.

AFINIDAD DOCUMENTAL

El cine es, tratese de argumento, fantasia o reportaje, 
ante todo un documental; un documental de la vida, per
sonas, objetos o lugares. En este aspecto, y en contra de 
lo que pudiera creerse, ningun arte supera al cine. No 
importa que el argumento sea de lo mas fantastico o que 
se nos narre una manoseada aventura amorosa. Y no im
porta —relativamente y para lo documental a que nos 
estamos refiriendo— porque nosotros vemos moverse a 
las personas, como hablan, por donde andan, vemos ob
jetos y paisajes. Esto es un documental. Ahora bien, unas 
veces se nos cuenta una historia; las menos, no se nos 
cuenta nada, y suelen ser estos tiltimos los mejores mo- 
mentos. Quiere esto decir, que aquella literatura que ten- 
ga como una de sus principals caracteristicas lo docu
mental y lo cotidiano, mas proxima cstara al cine. Pre- 
cisamente es esta la linea que hay que seguir, lo docu- 
mentalista, para comprender que Azorin esta mucho mas 
cerca, como veremos mas adelante, de Godard, de Res
nais, de Truffaut y de Louis Malle —en suma de la “nou- 
velle vague”— que de gran parte del cine americano. 
Es indudable que el cine americano se basa, primordial- 
mente, en una historia a contar, mientras que en buena 
parte del cine europeo nos encontramos con un no suce-

I

der nada.
Los casos en que la literatura nos muestra calidades 

cinematograficas a traves del documental son constantes.
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Jose Nlaria Otero, en el prologo de la obra de Eisenstein 
“Teoria y tecnica cinematograficas , senala. que el direc
tor ruso toma de uCampos de Castilla de Nfachado el 
poema titulado “Amanecer de otono , y como las repre- 
scntaciones correspondientes elegidas casi documental- 
mente, expresan prccisamente lo que el poeta deseaba 
evocar:

Una larga carretei^a 
entre grises penasca
y alguna humilde pradera 

donde pacen negros toros. Zarzas, malezas, jarales.
Esta la tierra mojada 
por las gotas del rocfo, 
y la alameda dorada, 
hacia la curva del rio.
Tras los montes de violetas 
quebrando el primer albor.
A la espalda la escopeta,

entre los galgos agudoS, caminando* un cazador.

Practicamente cada dos versos vienen a ser como un 
piano distinto, y su sabor cinematografico aumenta por 
cuanto Machado asocia el paisaje con un personaje, un 
cazador en este caso. Esta asociacion es indispensable pa
ra que no permanezca un efecto meramente plastico, un 
esteticismo gratuito. Juan Goytisolo es consciente de esto. 
El autor de “Dfa de fiesta” —incluso en sus obras en las 
que el paisaje no llega. a tener la importancia acostum- 
brada— comprobamos esa relacidn entre la naturaleza y 
el ser humano con un sabor cinematografico a partir del 
tono documentalista. Asi sucede en c<Para vivir aqui”: 
la Uovizna seguia callendo sobre mi amigo y me calaba.



En casa de la Adela, su marido fumaba sentado en el 
poyo. El suelo estaba encharcado y no habia luz” (10).

Gonviene dejar claro que aunque lo documental y lo 
cotidiano tienen una raiz esencialmente humana, nada 
tiene que ver con un humanismo a la manera de Malraux, 
por ejemplo. Para el autor de “La condition humaine” 
la novela viene a ser como una acusacion de la condition 
humana, y su humanismo reside esencialmente en su preo- 
cupacion por el destino del hombre; una preocupacion 
que intenta comunicarla a traves de la action, la aven- 
tura, lo que se ha llamado el espiritu combativo de Mal
raux. Lo humano de lo cotidiano nada tiene que ver con 
esa lucha que hay en el —como ha indicado Guillermo 
de Torre— entre los individuos y 'la action colectiva, a- 
cudiendo a situaciones extremas como hacen Kafka y Poe. 
Tampoco deben interesar para una vision documentalis- 
ta todas esas teorias sobre si la sociedad es mala o absur- 
da, sobre la imposibilidad de aplicar el remedio de la exis- 
tencia personal al problema de la existencia colectiva, y 
en fin, todas esas teorias sobre la revolution que se hallan 
en buena parte en su obra “L’espoir”. Para Andre Gide 
la literatura no debe servir a la revolution voluntaria- 
mente, no debe preocuparse de ello aunque despues ob- 
tenga esos frutos sociales. Gide rechaza toda clase de li
teratura que se someta a cualquier causa. Breton esta en 
esta misma linea cuando defiende que la creation artistica 
debe ser totalmente desinteresada, y por ello la finalidad 
que buscaba en el superrealismo era la de encontrar una 
solution a ese conflicto —siguiendo a Guillermo de To
rre— “entre el obrar, que dijo Lenin y el sonar, que dijo 
Goethe”.

Volviendo al punto inicial —lo cotidiano en el tine y 
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cn la literatura— y ya refiriendonos a la obra de Azorin, 
Gonzalo Sebastian de Erice, en un jugoso articulo publi- 
cado en la revista “Film Ideal”, no ha dejado escapar la 
documentalidad azoriniana. Y esto lo que le ha llevado 
a decir que la camara de Azorin, del mismo mode que 
la de Vertov, le sirve para fijar los viajes que realiza.

Estrechamente ligado con lo documental esta la au- 
sencia de argumento, como facilmente se comprendcra; 
lo que equivale a decir que mas proxima estaia al cine 
aquella literatura que prescinda de la historia y de la 
anecdota —esos instantes en los que no pasa nada— que 
aquella otra que se pierde en mil anecdotas argumenta
les. El no suceder nada caracteriza a la novelistica de Azo
rm y, como en el caso de Dickens, sus personajes son mu- 
cho mas firmes en estos momentos. Asi nos explicamos 
por que Eisenstein llego a gritar con ardor: “j abajo las 
narraciones y los argumentos!”. Y tai vez esto mismo nos 
ayude a comprender que las novelas de Azorin, aun no 
siendo propiamente novelas, tienen un gran valor litera- 
rio precisamente como novelas en esta linea de la suspen
sion de la accion. Estamos ante la definicion de los per
sonajes por sus acciones mas insignificantes, como sucede 
cn la novelistica de Faulkner. Azorin vio esto muy bien, 
y por ello lo que yo llamo “preguntas cinematograficas” 
son constantes en su obra. Asi en el momento en que, en 
“Las confesiones de un pequeno filosofo”, tiene que de
jar un sombrero, se pregunta: “^donde lo dejo?, ^como 
lo dejo?”. Para esto Azorin se vale de su sentido de la 
observacion que le viene —como ha indicado J. Maria 
Martinez Cachero en su libro “Las novelas de Azorin”— 
del naturalismo, lo unico positivo que Azorin ven en esta 
escuela literaria.
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AFINIDAD DE LENGUAJE

Es evidente que tanto el cine como la literatura po- 
seen un lenguaje apropiado para su expresion artistica; 
lenguaje en el mas exacto sentido de la palabra; de hecho 
se ha hablado siempre del lenguaje del cine. De la misma 
manera que la novela dispone del verbo, del sustantivo y 
de) adjetivo, el cine posee estos mismos elementos con iden- 
ticas funciones a traves de los pianos. El escritor con esos 
elementos gramaticales componc una frase; el director de 
cine utilizara un piano que califique a otro, un piano que 
sea el portador de la accion y otro que sea el ejecutivo o 
el comienzo de esa accion; y con unos cuantos pianos 
construira una frase. La misma relacion puede estable- 
cerse para la puntuacion: el escritor dispone de la coma 
y del pun to; el cineasta puede utilizar el fundido en ne
gro y el fundido encadenado.

Lo curioso es que en el cine y en la novela se ha pro- 
ducido una aguda crisis en el lenguaje. Una crisis que ha 
llevado a Sartre a afirmar que el poeta rehusa utilizar el 
lenguaje porque en su acercamiento al hombre, o a la 
condicion humana, ve a las palabras como una barrera. 
Godard parece que participa de esta teoria por cuanto 
quiere prescindir de los clasicos fundidos y de una clasi- 
ca y en cierto modo. logica ordenacion de los pianos. Pero 
este problema es mucho mas sensible en la literatura. 
En primer lugar porque la literatura se nutre ex- 
clusivamente de palabras; y en segundo lugar porque

4i

el cine tiene todavia que serenarse, alcanzar cierta ma- 
durez, antes de entrar en una verdadera crisis al mo- 
do literario. Para Guillermo de Torre ‘ia crisis del len
guaje se manifiesta en una rebelion contra el idioma li-
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terario, pretendiendo sacarle de quicio, despojarle de su 
funcion significante y hacer que tenga un valor autonomo, 
de modo que las palabras vivan utopicamente por si mis- 
mas, mas alia de toda referenda real o abstracta (1)» 
Llesa esta confusion al extremo de caer en esa celebre 
teoria de Tristan Tzara, segun la cual se puede construir 
un poema recortando las palabras de un diario, ponien- 
dolas en un sombrero y despues extrayendolas al azar. Se 
llega tambien a esa opinion de Paul Claudel de que no 
son las palabras quien crea “La Iliada”, sino “La Iliada” 
quien crea las palabras.

No solo se habla de un lenguaje literario, sino de va- 
rios. Siguiendo al autor de la “Problematica de la lite
ratura” observamos que ya en el simbolismo puede ha- 
blarse de dos lenguajes: uno inmediato y otro mediato. 
Por ejemplo, para Mallarme nombrar un objeto equiva- 
lia a hacerlo desaparecer, lo que justifica que este autor 
viese al lenguaje literario mas como una ocultacion que 
como revelacion. En el cine, todavia, no puede hablarse 
de dos lenguajes.

Otra cuestion problematica de la literatura son las ca- 
tegorias gramaticales del lenguaje. Es cierto eso que se 
ha dicho de que en la literatura no puede pretenderse 
siempre una absoluta correspondencia entre las categories 
gramaticales y las categorias logicas. Los futuristas se die- 
ron cuenta de esto cuando intentaron destruir la sinta- 
xis, el empleo de los verbos en infinitivo, la eliminacion 
del adjetivo y del adverbio, e incluso de la puntuacion. 
Pero se limitaron —como indica Guillermo de Torre— 
a describir el mundo exterior. Ahora se persigue una fina- 
lidad opuesta, que es la de describir el mundo interior, 
para lo que acuden a la acumulacion del racionalismo.
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Otro problema seria el de los conceptos de significado y 
significante. Basandose en estos conceptos ha expuesto 
Witgenstein su teoria, que consiste en dar por imposible 
el que se pueda hablar con exactitud del lenguaje, y en 
afirmar que no es posible ninguna clase de analisis logico- 
gramatical. De momento, el cine escapa a parte de toda 
esta problematica.

Si Godard es un claro ejemplo de la crisis parcial del 
lenguaje cinematografico, Joyce lo es en la novela. Aun
que ciertamente, el autor de “Ulises” no niega el idioma, 
sino la racional ordcnacion de las palabras. Por ello en 
Joyce es frecuente la sucesion ininterrumpida de las pa
labras encabalgadas, sus juegos onomatoycyicos y la uti
lization de diversos estilos: el calle jero, el de la locura, 
etc. Esta muy justificada, por tanto, esa opinion de que 
Joyce no niega el lenguaje, pues no debe ser considerado 
como casual el hecho de que la ultima palabra del “Uli
ses” sea “yes”. Ahora bien, repito, la crisis de la expre- 
sion cinematografica no es tan profunda. Tampoco lo es 
en el caso de Azorm pese a todos sus invenciones linguis- 
ticas y, por lo tanto, cuando anlicemos las corresponden- 
cias ente el lenguaje cinematografico y el lenguaje azori- 
niano, habremos de dejar a un lado toda esta problema
tica que sucintamente hemos expuesto guiados de la mano 
de Guillermo de Torre.

LITERATURA CINEMATOGRAFICA
Y LITERATURA PURA

Conviene empezar estableciendo una separation, al 
menos conceptual, entre imagen literaria e imagen cine
matografica. Para la imagen literaria conviene distinguir 
entre imagen, metafora y simbolo. Es fundamental tener

29



presente que en cuanto la imagen traspasa los limites de 
la description y se refiere a otra cosa, entra en el campo 
de la metafora, y que, lo que no sucede en la imagen, el 
simbolo no puede identificarse consigo misino, sino que 
ha de referirse a algo distinto o alejado de el. Es decir, 
la imagen no lo es todo en el campo de la literatura, mien- 
tras que en el cine supone el material esencial del lengua- 
jc cinematografico. Por otra parte, a la imagen cinema- 
tografica le es vital el movimiento, presentado unos ca- 
racteres “mas reales”. (Es curiosa esa anecdota que se 
cita a este respecto: en un cine de Italia, al caer el yeso 
del techo mientras se proyectaba la escena de un volcan 
en erupcion, los espectadores huian despavoridos). Otro 
caracter diferencial cs que la imagen cinematcgrafica, se- 
gun hemos visto, esta mas en “presente”. No hay duda 
cntonces que cntre las imagenes cinematograficas y las li
terarias hay un abismo. El que un escritor posee como u- 
na de sus caracteristicas el empleo de imagenes literarias, 
no quiere decir que su literatura sea cinematografica. Muy 
interesantcs en este sentido son las palabras puestas en 
boca del joven escritor Ardales en “Salvadora de Olbe- 
na”: “no es verdaderamente escritor quien no sabe escri- 
bir suavemente, sin una sola imagen. La imagen es lo que 
envejecc en arte, la imagen es lo vulgar. Escribir con ima
genes es haccr trampa en el juego” (12). Azorin, pese a 
estas afirmaciones, utilizo con frercuencia la imagen ci
nematografica, aunque no la literaria.

Si la diferencia entre los dos tipos de imagenes es bas- 
tante clara, hay ocasiones en las que es dificil establecer 
esa difercnciacion, debido a cue on su esencia la imagen,

«*• O ’

sea cual sea, ticne un mismo origen. Como prueba, vea- 
mos un texto azoriniano que aparentemente es cinemato- 
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grafico: “Este viejo tiene un bigotc bianco, recortado, co
mo un cepillo; vistc un pantalon a cuadritos negros y 
blancos; lleva unos lcntes colgados de una cinta negra; 
se apoya en un baston de color de avellana, con el puno 
de cuerno, en forma de pata de cabra” (13). Analitica- 
mentc sus caracteristicas son cinematograficas, pero no 
en su conjunto. ^Quien ha visto que una cainara de ci
ne, para presentarnos un personaje, nos muestre primero 
su nostro, pase despucs al pantalon, vuelva al rostro y 
torne al medio cuerpo inferior? Esto es un rcvoltijo. Vale 
li terariamen te pero no tiene scntido de imagen visual, 
cinematografica. Para que esto sucediese habria sido ne- 
cesario dcscribirnos el rostro en primer lugar, pasar al 
medio cuerpo y Hegar, por ultimo, junto al pie. Asi se 
nos hubiera dado la sensacion de una panoramica, la ca
mara deslizandose suavemente por el personaje de arriba 
abajo.

Este fallo de la literatura (en el sentido en que lo es- 
tamos tratando, de acercamiento al cine) es paralelo al 
que incurre el cine cuando intenta alcjarse, sin justifica- 
cion alguna, de todo lo que suponga tecnica narrativa de 
la novela. Es un error que consiste en confundir asimila- 
cion ficticia e identificacion perceptiva, cuando al inten- 
tar una imposible asimilacion perceptiva se impide la iden
tificacion simbolica. Marcel Martin aclara suficicntementc 
este aspecto: “Una ccmparacion con la literatura aclarara 
esta cuestion bastante delicada y mostrara por que esta 
identificacion es imposible. Abro “Moby Dick” y leo: 
“Puse una camisa o dos en mi viejo saco de tela, lo cogi 
bajo el brazo y sail para Cap Horn y el Pacifico. Aban-
donado este viejo Manhattan, llegue a New Bedford la
tarde un sabado de diciembre. Alli tuve un gran enojo al
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enterarme que cl paquebote con destino a Nantucket ha- 
bia lcvado anclas”. Se trata, pues, (continua arcel Mar

itin) de una novela en primera persona. El autor cuenta 
directamente aventuras. Como si le hubieran ocurrido a 
el mismo, sin poner de intermediary a ningun protago- 
nista que haga de portavoz, y, no obstante, es evidente 
que este “yo” que encuentro a cada instante, no lo asu- 
mo como tai: leo “yo” pero sobreentiendo “Melville”, y 
en ningun momento este “yo” literario lo asimilo a mi 
mismo, que soy, por tanto, otro “yo”, en este caso un 
“yo-lector”. Cuando pienso en el autor en medio de sus 
aventuras, le “veo” desde el exterior, igual que cuando 
me imagino recorriendo la Plaza de San Marcos se per- 
cibe en una imagen mental desde el exterior, como “otro”. 
jiPor que se quiere que ocurra de otra forma en el caso 
del cine?. Esta “objetivacion” mia y, con mayor razon, 
del “yo” de otro, que se produce en una pantalla interior’,’ 
(j como se quiere que no se realice aun mas intensamente 
ante la tela blanca de la sala de espectaculos?” (14).

En ocasiones es la abundancia de elementos literaria- 
mente puros lo que entorpece y anula la posibilidad de 
Hegar a lo cineatcgrafico. Esto, el quedarse a mitad de 
camino, ocurre con frecuencia en la prosa azoriniana: “La 
tarde cae tranquila y silenciosa: vosotros os scntais en un 
terreno; al lado vuestro, en una mata de lentisco, una ara- 
na os mira con sus ojos crueles y luminosos desde el fon- 
do de su embudo de seda; a lo lejos tintinea dulcemente 
la esquila de un ganado” (15). Observamos la nitida-di- 
fercncia cxistente entre este texto azoriniano y el ejem- 
plo de guion cincmatografico que cita Pudovkin y que 
nosotros utilizamos como modelo de literatura cinemato
grafica: “Cabana de campesinos. En un angulo del ban
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co hay un viejo cubierto de andrajos. Respira con fatiga. 
Una viejecita se afana en torno al fogon y a las ollas. El 
enfermo se vuelve fatigosamente y le dice: “me parece 
que ha llamado alguicn”—“No, te equivocas, es el viento 
que golpea la puerta” (16). La novellstica de Azorin y el 
ejemplo de Pudovkin que acabo de citar, apoyan perfec- 
tamente la afirmacion que suele hacerse que desde el pun- 
to de vista estetico, la poesia moderna es el arte mas pro
ximo al cine.

*

Hay otros casos en los que se desvanece la posibilidad de 
lograr una prosa de calidades cinematograficas, y que sirven 
perfectamente a nuestro proposito de no conf undir los di- 
versos tipos de imagenes. Son esos momentos en que el le- 
vantino acumula varias imagenes sobre un mismo motivo, 
lo que dificulta enormemente un posible acercamiento al 
cine. Cae en este defecto cinematografico en la etapa de la 
busqueda de una tecnica novelistica, etapa a la que co- 
rreponden “Felix Vargas”, “Superrealismo” y “Pueblo”. 
De esta ultima novela —una de las menos consideradas 
pero de destacadas calidades— sacamos un fragmento 
ilustrativo de lo anteriormente expuesto: “La niebla que 
es lo pobre y lo humilde de la meteorolgia. Las pobres 
nieblas. Las pobres nieblas grises, de ceniza. La ceniza 
que es lo ultimo de las cosas. Nieblas que toman todas 
las formas; cendales transversales; pelotones apretados; 
girones con flecos. Nieblas que se filtran por el ramaje y 
se cuelgan desde los picados. Nieblas que ascienden desde 
los barrancos o que se dejan caer perezosas desde la cum- 
bre” (17).

En el acercamiento de la literatura al cine, para que 
no se produzca una disociacion, debe haber una total con- 
juncion tematica y formal —sobre todo esto ultimo— en-
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tre ambos generos artisticos. Supongamos que se quiera 
reflejar en un film la esencia dd la epopeya. Sabido es 
que el heroe literario debe veneer al espacio y al tiempo; 
en un film (segun Genevieve Agel un western serf a el 
mejor modelo) es el caballo quien resiste al tiempo y al 
espacio, por cuanto el espacio en un western supone sed 
y fatiga. Conocida es la amplitud de escenario de la epo
peya literaria. Una pelicula, para conseguir esta sensa
tion de escenario amplio, debe acudir a unos encuadres 
de una plenitud absoluta, a unos pianos epicos o enfati- 
cos, a unos continuos desplazamientos de la camara, y a 
un montaje brusco y de un ritmo sobrio. ,

Hay un elemento sicologico que favorece enorme- 
mente (sobre todo en la novela moderna) el encuentro 
entre el cine y la literatura. Claude Edmonde Magny vid 
con acierto la estrecha relation que existe entre la novela 
moderna y el cine: tanto el cine como la novela buscan 
todo aquello que puedan favorecer el contacto entre el 
personaje y el publico; el lector de novela se siente como 
raptado por la vision y restituido a su soledad fundamen
tal, lo que tambien sucede en el cine. En esencia, el cine 
y la novela son mucho mas narration que otra cosa; una 
narration entendida a la manera de Baroja.

Pese a todas estas identificaciones entre cine y litera
tura, repitamoslo una vez mas, es imprescindible, para la 
comprension de este estudio, no confundir nunca una 
imagen literaria con una cinematografica. Tai vez nos 
ayude a este proposito considerar detenidamente que si 
Sartre niega el contenido puro de cualquier obra literaria, 
inclinandose por una literatura de cierto valor etico aun 
en perjuicio de una calidad estihstica, la imagen cinema
tografica ha de tener un valor en si misma por ser el cine 

34



un arte orientado especialmente a la plasticidad. Y no 
queremos entrar ahora en discusiones bizantinas en torno 
a la forma y al fondo de una obra de arte.

Se afirma (18) que lo irracional es elemento positivo 
de la creacion artistica, hasta el punto de considerar 
—acertadamente— de que hay casos en que este irracio- 
nalismo constituye la esencia de determinados estilos, co
co sucede en el caso de Joyce. Pero es extremado afirmar 
que privado de este elemento el arte desapareceria o quc- 
daria reducido a sus expresiones mas vulgares. En el cine 
es'indudable que una imagen, pese a todo su clasicismo 
y racionalismo que hay en su composition, puede mante- 
ner su valor artistico. Ademas, ni lo irracional ni la des- 
humanizacion del arte es el dominio propio del arte. Y si 
es cierto que la expresion “arte deshumanizado” parece 
referirse mas al artista, aun cuando en realidad se deba 
aplicar mas a la obra en si, este juicio no debe ser gene- 
ralizado a cualquier obra, sino a determinadas creaciones 
artisticas. El cine es el arte que, por el momento, mas se 
escapa a esta regia.

Segun Julien Benda, con esta actitud en cierto modo
aliteraria —por todo lo que de aliterario tiene la posi
tion antiintelectualista—, toda la literatura cae en el ries- 
go de tender a ser en todos los generos poesia y nunca 
actitud critica, lo que se ha denominado con el nombre 
de “panlirismo”. Esto no supone ningun peligro para el 
arte cinematografico, ya que al cine le es permitido (a 
veces se le exige) el acercamiento a la poesia, sea cual 
el genero que trate. Fijemonos, ademas, que lo que Benda 
aplica a la literatura (muy discutible) es mucho mas de- 
fendible en el cine: afirma que lo literario nada tiene que 
ver con lo intelectual, que la literatura ha de expresar 
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emociones y no ideas, que lo que busca el lector son sa- 
tisfacciones de la sensibilidad y no de la inteligencia. A 
donde conduce todo esto, segun admite el mismo Benda, 
es al riesgo de que esta Jiteratura quede despiovista de 
valores artisticos. Dice Sartre que las palabras en la pro- 
sa no son objetos, sino designaciones de objetos y, por Io 
tanto, es indiferente si las palabras en si mismas gustan 
o no; le que interesa es que indiquen correctamente de- 
terminados conceptos o ideas. Como se ve, la posicion con- 
traria. Pero no interesa ahora profundizar en estas cues- 
tiones. Estos problemas han sido citados para observar 
que si es posible (tampoco lo aseguramos) que en la lite
ratura no interesa el que las palabras gusten o no en si 
mismas, en el cine es imprescindibie que las imagenes nos 
interesen por si mismas. Este dif erente punto de vista tie
ne su justification en la separation que ha de estable- 
cerse entre imagenes literarias y cinematograficas.

LO CINEMATOGRAFICO
COMO ELEMENTO LITERARIO

Con esta separation llegamos al final de este capitulo, 
pero todavia nos queda otra cuestion que tocar antes de 
adentrarnos en el analisis de los elementos cinematografi- 
cos de la prosa azoriniana. Nuestro estudio parte del he- 
cho de que Azorin es un escritor cinematografico. Pero, 
(jque es decir Azorin, escritor cinematografico?. Nada o 
casi nada. Ahora bien, si se establece que Goytisolo es 
mucho mas cinematografico que Pio Baroja y que este, 
a su vez, es superior literariamente a Goytisolo, en este 
caso si hemos dicho algo. Es el planteamiento de un nuevo 
problema. Un problema que nos lleva a la interrogante 
de si lo cinematografico es valido literariamente, si apor- 
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ta calidad a la literatura. Pensemos que Baroja no ha ne- 
cesitado de ello para ser un incomparable novelista.

Si la literatura se ha transformado en un elemento 
del cine (siempre que este en funcion de la imagen), in- 
teresa demostrar . que tambien lo cinematografico puede 
ser otro elemento mas de la literatura. Generalizando, to- 
do cine eminentemente literario, creado a partir de una 
mentalidad literaria, resulta ser un cine de exiguas ca- 
lidades cinematograficas. Las peliculas en las que se ten- 
ga por encima de todo el decir muchas cosas antes que 
como decirlas cinematograficamente, caen en un grave 
error. El camino a seguir es el inverso. Films de autores 
como Mauro Bolognini, y otros basados en obras litera
rias del tipo de las de Tennessee Williams, han cafdo en 
este error, j Que diferencia ante la sencillez tematica y 
formal de un Hawks, de un Roul Walsh o de un J. Ford!. 
En cine hay que tener siempre presente que la excesiva 
carga literaria suele enturbiar las imagenes. En la lite
ratura ocurre todo lo contrario. Ciertamente, y a modo 
muy general, podria asegurarse que los elementos cine- 
matograficos, segun esten bien o mal utilizados, benefi- 
ciaran o perjudicaran a los valores literarios. En efecto, 
pero por comprobacion meramente estadistica llegamos 
a la conclusion de que la influencia del cine ayuda posi- 
tivamente a la creacion literaria. Lo que sucede en el caso 
de Baroja y Goytisolo, es que en el primero la cantidad 
de valores literarios es tan superior a los del segundo, que 
no llegan a ser compensados, ni con mucho, con el apoyo 
de la tecnica del cine. Y no vamos a repetir ahora las 
causas de la supervivencia de la obra de Azorin, ni refe- 
rirnos nuevamente a lo que supone lo epico (la imagen 
en si misma es un elemento epico) en el arte actual.
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EFRAIN JARA IDROVO

MENENDEZ PIDAL Y LA TEORIA DEL 
SUSTRATO LINGOISTICO

Entre las consecuencias de la conquista de un pueblo, 
una muy importante es la adopcion de la lengua del con
quistador por parte del pueblo sometido. El proceso de 
asimilacion de la nueva lengua opera desde una doble 
vertiente: por presion del conquistador, que obliga a la 
adopcion de su lengua para facilitar la colonizacion (1), 
y por intereses propios del vencido, apremiado a amol- 
darse a las nuevas formas de vida impuestas por el ven- 
cedor. Antes del abandono de la lengua autoctona para 
acogerse definitivamente a la lengua del conquistador, sc

(1) En el caso de la conquista romana, el latfn no se im- 
puso por la fuerza, “... fue un proceso que se desarrollo sin 
coaccion de ningun genero y unicamente representa el impacto 
linguistico de la penetracion politica, comercial y cultural del im* 
perio.” HEINRICH LAUSBERG: Lingiiistica Romantica. Cre
dos, Madrid, 1965, Tom. I, Pag. 94.
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produce un periodo de bilingiiismo mas o menos prolon-
•J

Las poblaciones avasalladas alternan el uso de su vie- 
ja lengua con la del victorioso. La primera la emplean 
para la comunicacion con los miembros de la propia co- 
munidad y es, de modo especial, el instrumento del trato 
familiar; la segunda, la utilizan para sus relaciones con el 
triunfador: es la lengua oficial de los asuntos economicos, 
administrativos y politicos. A medida que el pueblo sub- 
yugado se adecua a las formas de vida del pueblo vence- 
dor, el uso de la nueva lengua se intensifica. La mengua 
sucesiva del empleo de la lengua tradicional indica, con 
perturbadora evidencia, perdida gradual de identidad del 
pueblo sujeto a servidumbre. Pero la antigua lengua pa
trimonial no desaparece totalmente. Ciertas tendencias 
estructurales, ciertos habitos articulatorios y de entonacion 
ciertas porciones de vocabulario sobreviven al naufragjo 
y tinen de modo peculiar la lengua triunfante. “Pues bien, 
se llama susttato linguistico al conjunto de tendencias de 
la primitiva lengua abandonada que, actuando sobre la 
lengua adoptada, pueden afectar a su evolucion en sen
tido determinado”. (2)

El fenomeno fue advertido en el siglo pasado por el 
lingiiista italiano Graziadio Isaia Ascoli, en el campo de 
la romanistica; a el debemos tambien el nombre de sus- 
trato linguistico con que ha sido bautizado.

Roma extendio su poder por Italia y la cuenca del

(2) A. BADIA MARGARIT y J. ROCA PONS: Pano
rama de la linguistica moderna, en J. VENDRYES: El lenguaje. 
U. T. H. E. A., Mexico, 1958, pag. 12.
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Mediterraneo. Las poblaciones dominadas vieronse preci- 
sadas al uso del latin. Las consecuencias de la superposi- 
cion del latin sobre distintas areas lingiiisticas han sido 
tambien diversas. El latin se convirtio en lengua general 
de unos hablantes que antes se habian servido de otras 
lenguas, tales como el osco, el galico, el iberico, etc. Aho- 
ra bien, conforme recurrian mas y mas al uso de la nue- 
va lengua, trataban de borrar los vestigios de sus rcspcc- 
tivas lenguas indigenas; vestigios foneticos, morfologicos, 
sintacticos y lexicos que, al infiltrarse en el latin, lo defor
maban y peculiarizaban, otorgandole una fisonomia espe
cial en las diversas provincias. A este respecto, Amado 
Alonso anota lo siguiente: “Cuando las poblaciones galas 
e iberas iban aprendiendo la lengua de los romanos, ha- 
cian un esfuerzo de adaptation, y tendian a adquirir la 
manera de hablar de los romanos, tanto mas romanamen- 
te cuanto mas romano fuera su ideal general de la vida.; 
No hay hombre, por palurdo e incivil que sea, que no 
tenga y viva una vaga idea de lo que debe ser su lengua, 
que no imagine para su idioma un perfil ideal hacia el 
cual, entre vacilaciones, va empujando su hablar real. Es 
evidente que, durante siglos, los ideales de la lengua la- 
tina de los galos y los iberos estaban personificados en los 
romanos con quienes convivian; en ellos veian la manera 
propia de hablar latin. La pronunciation tenia tambien 
que entrar en esos ideales, con tanta mas decision y con- 
ciencia cuanto mas divergente fuera la pronunciation en
tre la lengua vieja y la nueva. Los residuos actuales de 
sustrato en Galia e Iberia se deben a que las poblaciones 
conquistadas no habian acabado todavia de aduenarse to- 
talmente de la base fonetica de la lengua conquistadora 
cuando la cesacion del modelo orientador (hecho histo- 
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rico: eil nuestro caso, el derrumbe del mundo romano) 
hizo imposible completar la obra” (3).

Desaparecida la norma lingiiistica dada por el latin de 
las fuerzas de ocupacion, funcionarios, etc., asi como tarn- 
bien por el latin de la Metropoli, reaparecen con entera 
libertad las tendencias supervivientes de la lengua patri
monial y orientan la evolucion de la lengua adoptada en 
una direction particular en cada una de las diferentes re- 
giones de la Romania, Veamos, siguiendo a Walther von 
Wartburg, algunos aspectos de la diversification dialectal 
del latin por action de los sustratos prerromanicos (4).

A herencia etrusca se atribuye la aspiration de la oclu- 
siva sorda intervocalica en toscano. La existencia de la 
aspiration en etrusco esta documentada en variantes de 
inscripciones, tales como Camarine: Hamarine, Curuhei: 
Hurunia. Por influjo del sustrato etrusco se producen es- 
tos trueques foneticos en el latin hablado en la Toscana: 
k: h, p: ph, t: th. En cambio, se achaca a sustrato osco- 
umbro la asimilacion en los grupos con nasal, fenomeno 
que afecto a la antigua Italia central y meridional, llegan- 
do incluso a colorear el latin de la misma Roma:

mb: mm (gamba: gamma) 
nd: nn (quando: quanno) 
mp: mb (campo: cambo) 
nt: nd (vento: viendu) 
nc: ng (fianco: fiango) (5).

(3) AMADO ALONSO: Estudios lingiiisticos (Temas espa- 
panoles). Gredos, Madrid, 1961, pags. 264 y 265.

(4) WALTER VON WARTBURG: La fragmentation lin- 
giiistica de la Romania. Gredos, Madrid, 1952.

(5) WARTBURG: ob. tit., pags. 18 y 20.

43



Los romantistas estan conformes en atribuir a sustra- 
to celta el cambio de la velar implosiva k del grupo kt 
por el sonido fricativoZ. Este rasgo encuentrase atesti. 
guado en el territorio galorromanico en monedas e ins. 
cripciones. Alli aparecen Lu/tenos, PiZtilos, ReZtugeni^ 
al lado de Lucterios, Pictilos, Rectugenus. La filiation 
celta del rasgo se documenta asimismo en otras lenguas 
de esta familia, como en el caso del antiguo irlandes 
“noclit” (del latin nocte) (6). Por el contrario, se han 
suscitado discrepancias entre los estudiosos, cuando se ha 
tratado de atribuir origen celtico al cambio fonetico de 
u en ii en los dominios galorromanicos (latin murus: mur), 
Sin embargo, cada dia acrece arriago el criterio de la 
palatalization de la vocal velar u por influ jo del sustrato 
galo (7).

Nos es licito, pues, postular que los elementos sus- 
tratisticos se infiltran en la lengua conquistadora, la ma- 
tizan y determinan, en parte, su evolution.

El descubrimiento de Ascoli deslumbro momentanea- 
mente. Un exagerado optimismo llevo a extender la ex
plication sustratistica al mayor numero posible de heclics 
linguisticos, lo cual predispuso en contrario el criterio po- 
sitivista y comparatista de lingiiistas de la talla de H. 
Schuchardt y W. Meyer Liibke. A la confianza absoluta 
en el metodo sustratista se opuso una cautela esceptica, 
que exigia pruebas irrecusables y extremaba la critica 
hasta el punto de rechazar la influencia del sustrato co
mo explicacion de ciertos fenomenos foneticos, morfolo- 
gicos y sinctacticos. Lo que no pudo negarse, por evlden-

(6) WARTBURG: ob. tit., pag. 50.
(7) WARTBURG: ob. cit., pag- 52.
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te, fue la existencia del sustrato en lo rcfcrente a la topo- 
nomastica y al lexico. Fue durante aquclla polemica cuan
do se afilaron los dos argurnentos decisivos para negar la 
action del sustrato en el campo de la fonctica. Se afirmo, 
en primer lugar, la insuficiencia de conocimientos, en cl 
ambito de las lcnguas romances, sobre las lcnguas del sus
trato prcrromanico. Esta objccion quedo invalidada de 
hecho con la rccomendacion metodoldgica de J. Jud: “Los 
romanistas no deberian buscar cjemplos claros de la efi- 
cacia del sustrato en la antigiiedad —con unas condicio- 
ncs de sustrato discutibles por inuchos conccptos—, sino 
que deberian sacar los ejemplos que en los tiempos mas 
recientes pueden observarse y comprobarse” (8). En este 
punto cobra importancia primordial el estudio de la ac
cion de las lenguas americanas de sustrato sobre el espa- 
nol, pues nos permite advertir como obra el sustrato ante 
nuestros ojos y reconstruir, por analogia, las etapas por 
las cuales debieron pasar las lenguas romanicas. Esto lo 
advirtio agudamente Amado Alonso (9) y Bertil Malm-
berg lo ha sometido a un desarrollo posterior. Afirma el 
ultimo autor citado el: “parallelismc frappant qu’offre 
l’extension de l’espagnol dans le Nouveau Monde avec 
celle du latin dans l’Antiquite (10), y encarece las condi- 
ciones particularmente favorables que presenta el espanol 
americano para el estudio del sustrato lingiiistico. En efec- 
to, en nuestras propias narices, si se nos perdona la ex- 
presion, asistinios al desplicgue de ciertos fenomenos de

(8) Citado por V. E. VIDOS: Manual de linguisrica rorna- 
nica. Aguilar, Madrid, 1963, pag. 204.

(9) Ob. cit., pag. 266.
(10) L’espagnol dans le Nouveau Monde, en Romance Philology, 

Berkeley, Calif., vol. IV, 1951, PAg. 5.
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sustrato; por ejemplo, el cierre de las vocales espanolas 
e, o y su conversion en i, u, respectivamente, en la Sierra 
del Ecuador, debido a la inexistencia en el sistema fonolo- 
gico del quichua ecuatoriano de las vocales abiertas e, o 
(queresa: quirisa, bacenilla: bacinilla, derretir: derritir, 
columpio: gulumbio, totuma: tutuma, orzuelo: urzuelo) 
(11). A sustrato quicha se imputa tambien la conserva- 
cion de s final en la provincia argentina de Santiago del 
Estero. La s final se aspira en el resto de Argentina (voh 
teneh) (12). Tai vez no resulte arriesgado atribuir a sus
trato canari la peregrina entonacion de las gentes de la 
provincia del Azuay, en nuestro pais.

En segundo lugar, para negar validez a la operancia 
del sustrato, se ha planteado una dificultad de orden cro- 
nologico: los fenomenos linguisticos acumulados a cuenta 
del sustrato aparecen tardiamente, siglos despues de que 
han dejado de hablarse las lenguas de sustrato. A. Badia 
Margarit y J. Roca Pons disertan sobre este particular: 
“los testimonies linguisticos mas antiguos que se pueden 
recoger acostumbran a ser, a pesar de su antigiiedad, tan 
tardios, que forzoso es aceptar un interregno de siglos 
entre la desaparicion de la lengua de sustrato y sus con
secuencias en la lengua moderna que sufre su influencia; 
asi, el galo prerromano de la Galia habia desaparecido ya 
de la Galia, siglos antes, por la romanizacion, cuando apa
recen las niodificaciones foneticas o los tip-os lexicos del fran
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ces que se atribuycn a sustrato galoM (13). El cambio fo- 
netico de u en u purde Ircharse bacia cl siglo VII, o sea 
tres siglos despurs que el galico habia dejado de hablarse 
(14). De la aspiration de m cl exherno nortc del do- 
minio iberorromanico y su posterior dcsaparici6n, bajo cl 
influjo de las lenguas prrrromanas dr la Peninsula, halla- 
mos testimonios a palir del siglo IX,

Cuando se bubo repudiado la idea riaturalista de que 
el sustrato estaba condicionado por la herentia anatdmi- 
ca de los organos del habia, sc penf.6 en una “action dife- 
rida”, en una virtualidad, manifcMada a largo plazo, de 
ciertos habitos adquiridos y trasmitidor; por herencia (15). 
Precisamente contra estas interpretations antojadizas 
del sustrato, irrumpio cl criteria neograrnatical de Meyer 
Lubke, impugnador del sustrato for/tko, Entre los extre- 
mos de la disputa —la aceptation indherirninada de la 
action del sustrato y su negation total— se situa la in
vestigation tesonera y fecunda de Den Ramon Menendez 
Pidal. El creador de la linguhtica cspaf.oia no solo diluci- 
do con aguda penetration la manera de obrar el sustrato; 
pero puso tambien a buen recaudo la integriaad de las 
leyes foneticas, tan venidas a menos dc-spues de los excesos

(13) A. M. BADIA MARGARIT y J. ROCA PONS: Ob. 
cit.. Pag. 12.

(14) “ H LAUSBERG: uEn cl Siglo I a. C. eran todavia len- 
guas vivas todos los idiomas prerromanos (con exception de los 
idiomas mediterraneos de Italia). Parece haberse mantenido mAs 
tiempo que ninguna otra lengua el galo (en algunos puntos de 
Suiza quizas hasta el Siglo V). Ob. cit., Pag. 91.

(15) A. Meillet afirma: “No se trataria de la hcrencia de 
caracteres anatomicos adquiridos, sino de algo muy diferente, de 
la herencia de habitos adquiridos ... ” “ cl efecto lejano de 
ciertos habitos adquiridos transmitidos por herencia.” Citado por 
B. E. VIDOS, pag. 206.
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del positivismo linguistico, que reclamaba para ellas la 
regularidad inflexible de las leycs naturales.

Un rasgo que fisonomiza al espanol y lo distingue de 
las lcnguas y dialectos romanicos, incluso de las otras len- 
guas iberorromanicas, es el trueque del sonido labioden
tal fricativo inicial f— por la aspiracion h y su perdi- 
da posterior: fovea: hoya, ficu: hlgo, fumu. hunio, for
mica: hormiga, fabulare: hablar, fastidiu: hastio, ficatu: 
higado. Al Sur de Espana y en Hispanoamerica, en algu- 
nos casos, se conserva la aspiracion y se la transcribe por 
j: famelicu: jamelgo, follicarc: jolgorio (16). De esta suer- 
te, la grafia moderna h resulta una grafia ociosa, pues no j o •
representa sonido alguno y se mantiene, en buena parte, 
por razones etimologicamente sentimentales (17). Ilus- 
tremos con un solo ejemplo la divergencia del espanol con 
las otras lenguas romanicas:

Latin: folium
Frances: feuille
Italiano:•
Catalan:

foglia 
fulla

(16) R. MENENDEZ PIDAL: Manual de gramatica histo- 
rica cspanola, Espasa-Calpe S. A. Madrid, undecima cdicion, 1962, 
p&g. 121 y 122.
VICENTE GARCIA DE DIEGO: Gramatica historica cspanola* 
Gredos, Madrid, 2‘‘ edic., 1961, Pags. 87 y 88.
(17) Una de las reglas ortograficas de la Gramatica de la Len
gua Espanola, editada por la Real Academia Espanola, alude a 
esta anomalia. Se escriben con h, dice: “2° Varias de las voces 
que en su origen tuvieron f; como haba, hacer, halcon, hambre, 
harina, haz, heno, heder, bermoso, hiel, hijo, hilo, hicrro, hicrc, 
hoja, hongo, humo, hundir, huso y sus derivados, que provienen 
de las Iarmps faba (ni), facere, falcone (m), etc; y que en Cas
tellano antiguo llevaban tambien y cuya pronunciacion vario con 
el tiempo y vino a convertir.se en una aspiracion que se expresa- 
ba con h, letra que ha subsistido por uso en la escritura.” Pag. 475.
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Portugues:
Rumano: 
Espanol:

folha 
foaie 
hoja

En su Manual de Gramatica Historlca, 2a. edic., 1905, 
Menendez Pidal propone el origen iberico del cambio f— 
h—, y relaciona este fenomeno con el similar que afecta 
al Gascon. Segun el ilustre filologo espanol, la Peninsula 
Iberica en tiempos primitivos se dividia en dos porciones 
desiguales. La mas extensa, una vez sujeta al dominio de 
Roma, asimilo correctamente la f— latina, bien los siste- 
mas fonologicos de las lenguas indigenas contaran con 
ese fonema, o careciesen de el. La otra, muy reducida y 
localizada en la Cantabria y sus inmediaciones, al Lablar 
latin desechaba la f— o la reproducia con dificultad, por 
carecer su sistema fonologico de dicho fonema. El esta- 
mento culto de esta region, vigilante siempre para ade- 
cuar su habla a la norma dada por el latin del conquis
tador, pronunciaba correctamente la f—; en tanto el pue
blo, inhabil para articular este sonido exotico y poco o 
nada preocupado por la correccion, lo sustituyo por la 
aspiracion h—, presente en su habla y usada como el equi- 
valente acustico mas proximo de f— (18). La aspiracion

(18) R. MENENDEZ PIDAL: Origenes del espanol, Quinta 
edicion, en Obras completas de R. Menendez Pidal. Espasa- Gal- 
pe, S. A., Madrid, tom. VIII, pags. 219 y 220. Vease tambien 
el resumen de esta obra publicada bajo el titulo El Idioma espa
nol en sus primeros tiempos. Coleccion Austral, Espasa-Calpe, 
S. A., Quinta edicion, Madrid, 1957, pag. 101. ,

En este punto conviene advertir que este es un articulo de 
simple divulgacion de un tema arduo y complejo. Ha sido esen- 
to en un medio totalmente ajeno a este tipo de estudios, con mi- 
ras a inquietar a los jovenes por estos asuntos. Por lo mismo, 
cualquier persona superficialmente conoccdora del tema a verti- 
ra grandes vacios. Se ha tratado de simplificar al maximo a ex
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de £_  consagrose como un barbarismo dialectal, me nos-,
preciado y censurado por las clases cultas de la Gascuna 
y la region oriental de la Gantabria, tciritorios colindan* 
tes con el pais Vasco, superficial y tardiamente romani- 
zados.

Gracias a la tenaz investigacion de Menendez Pidal, 
disponemos de testimonies documentales del cambio f—• 
h—, que remontan al siglo IX y manifiestan como se de- 
jaba sentir la action del sustrato iberico-vasco sobre el 
naciente romance de la region Norte de la Peninsula: 

.Forticius: Hortico (ano 863), fauce: oce (en 923, con li
no transcrita), fagea: Hayuela (en 1057), fortis: Hortiz, 
Ortiz, (con sufijo iz), etc. (19). Desde la cuenca alta del 
Ebro, la pronunciation de h— sc propago hacia el Sur con 
la Reconquista (20), a traves del romance Castellano, 
y tino con su peculiaridad otros ambitos linguisticos, don-

posicion y se han pasado por alto cuestiones basicas: la conserva
tion de f— delante del diptongo uc, mas raramente ante ie y en 
el grupo consonantico fr (focu: fucgo, feru: fiero, fraxinu: fresno). 
No se mencionan las etapas, zonas y vatilaciones por las que de
bio pasar el cambio f—: h— antes de imponerse en la Peninsula. 
Tampoco se alude a las objecioncs de caracter fonetico y fono- 
logico que ha» originado la identification del fonema autoctono que 
sustituyo a f—•. ^Fue, en realidad, h—? Para estos puntos de 
vista divergCntes, el interesado puede consultar: WARTBURG: 
Ob. tit., pag. 22 y sig: A. MARTINET: Economic des change- 
ments phonetiques. Berna, 1955, pag. 306, nota 22. F. JUNGE- 
MANN: La teoria del sustrato y los dialectos hispanorromances 
y gascones. Gredos, Madrid, 1955.

(19) MENENDEZ PIDAL: Manual... Pags. 122. Origenes 
pag. 209 y sigs.

(20) 
larmentc 
to a su 
pag. 221.

ii esPan°l moderno es un fenomeno particu-
castellano en cuanto a su propagacion, pero no en cuan- 
ongen primero. MENENDEZ PIDAL: Origenes..., 
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de los estratos cultos conservaron la pronunciation co- 
rrecta de f . Se produjo, entonces, en las zonas incorpo- 
radas por la Rcconquista el enfrcntamiento de dos ten- 
dencias: los del Norte, de habla menos cultivada, aspira- 
ron siempre —h (harina, huerte) o perdieron la aspira
tion (flaccidu; lacio); los del centro, mas conservadores, 
por mejor asimilacion del latin, persistieron en el uso de 
f— (farina, fuerte) (21k “En principio, pues, la pronun- 
tiacion h— estaba en uso solamente entre la poblatidn 
inculta, permanetid durante muchos siglos en estado la- 
tente y fue combatida energicamente hasta el siglo XIII 
por la lengua literaria y las corrientes puristas (en el poe- 
ma del Cid, siglo XII, no aparece nunca la h—). En los 
siglos XIV y XV esta pronunciacion fue considerada co
mo formando parte de un uso linguistic© mas simple y 
fue tolerada en la lengua literaria; en el siglo XV ccn- 
quisto el predominio y en el XVI fue practicamente la 
forma exclusiva de la lengua literaria, naturalmente sin 
que f— desapareciera del todo. Asi, pues, lo que origina- 
riamente era signo de inferioridad de cultura, por un 
cambio del gusto y del estiio se convirtio incluso en la 
norma de cultura, como por ejemplo en el alto Aragon, 
donde la pronunciacion culta casteliana h— se opone en 
mas o menos fuerte medida a la pronunciation f— soli- 
damenie arrariada, y donde f— se encuenta hoy realmen- 
te viva en diversos lugares” (22).

En la 3k edition de su monumental obra Ongcnes del 
EspanoL al volver con nuevos datos y perspectives sob.e

(21) EMILIO ALARCOS LLORACH: FonUcrgia ttpaouU.
Grsdo?. Ikis-drid- 3* edzcion, 19€1, Pag- 243.

z22) V- E. VIDOS: Ob. tit., pi«. 212.
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I • ♦ r . t Pidal tomo conciencia, de

unicamente a esclarccer este fenomeno particular, sino,
ademas, sus resultados tendrian que afectar al metodo y

(23). Impugna aliiprincipios« •

tcrio de Meyer Liibke, para quien una vez dccumentado 
el cambio fonetico hay que darlo por consumado defini- 
tivamente y por completo. La aparicion de 11 en docu
ments del siglo IX no demuestra que ese fenomeno em-

arse sentir solo a partir de ese momento.
dencia, como Tvfenendez Pidal pi ueba con aplastante apa- 
rato erudito, una lucha secular entre palabras con f y 
con h—? una pugna entre dos tendcncias estilisticas: una 
popular y dilatada, proycctada hacia la sencillez y el des- 
cuido; otra culta y minoritaria, dccidida por la correction 
y el purismo; ambas determinadas por factores histori- 
co-politicos y sociales. A lo largo de la Edad Media co- 
existieron f— y h—en veces con enfrentamiento hostil, 
en veces en un clima de franca tolerancia, pero sin aten- 
tar contra la comprension de las palabras (24).

(23) MENENDEZ PIDAL: Origenes..., pag. 208.
(24) El, mismo Menendez Pidal ha encontrado cumplida 

corroboracion de su. hipotesis, gracias a un hallazgo precioso que 
situa la accion del sustrato ibcrico-vasco en los origenes remotos 
de las lenguas iberorromanicas. B. E. Vidos resume asi el testi- 
monio esclarecedor:

Que este substrato haya debido estar presente aun mucho an
tes, en una epoca antiquisima, y que haya permanecido oculto 
por muchos siglos^ solamente a causa de nuestros insuficientes me
mos de observation, lo demuestra cl siguiente ejemplo. El nom- 
bre Ignatius se ha hecho usual cracias ni Qot'I Tnrnnnizx #4 n
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Remontando de la observation minuciosa al piano de 
la generalization teorica, dice Menendez Pidal en su es
tudio Modo de obrar el sustato linguistico: “en vez de una 
tendencia hereditaria diferida, ... pensamos en una ten- 
dencia latente activa, operando lentamente, oculta, inad- 
vertida durante varios siglos en que esa tendencia coexiste 
con la tendencia dominante que es la unicamente osten
sible o manifiesta”. “La convivencia prolongada, durante 
varios siglos, de una forma de sustrato con otra propia 
de la lengua adoptiva dominante, es un estado linguistico 
esencial que no se tiene en cuenta al formular el argu- 
mento fundado en la fecha tardia de los primeros docu- 
mentos hallados, pensando que entonces hubo de nacer 
y consumarse el cambio fonetico que esos documentos re
levan. No se considera que esos primeros documentos re- 
presentan solo el aflorar de un fenomeno existente hace 
mucho tiempo”. “Para salvar la objecion cronologica (del 
sustrato) ... bastan esos dos conceptos historicos: la plu
risecular duration de un proceso linguistico y el estado la
tente en que perdura toda innovation antes de hacerse 
manifiesta”. (25).

una lengua prerromana como el iberico. Pero despucs que en las 
inscripciones procedentes de Ascoli del ano 90 antes de Cristo, 
entre los nombres de diversos espanoles onginarios de la zona 
norte del Ebro se descubrio el de Elandus Enneces (con el patro- 
nimico de Enneco, que ahora seria el bien conocido apellido espa- 
nol Iniguez: Elando Iniguez), ha resultado evidente que el noin- 
bre vasco Inigo, al menos durante diez centurias (desde el siglo 
I antes de Cristo hasta el IX de nuestra era), ha estado presente 
en unas condiciones de ocultamiento para nosotros, y quien sabe 
cuantos siglos antes del ano 90 antes de Cristo se hal ana ya en 
circulation este nombre procedente del substrato iberico-vasco.

(25) Revista de Filologia Espanola, XXXIV. Madnd, 1950, 
pAgs. 4-7.
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Magistral formulacidn y fundamentacion de la teoria
del sustrato la del eminente filologo, cuya muerte lamen- 
ta el orbe liispanoamericano y europeo. Solucion de alto 
rango, elevada a principio metodologico fundamental e 
incorporada a la Lingiifstica, quizas como conquista per- 
manente.
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JUAN VALDANO M.

SOBRE LA ORIGINALIDAD DE
■EL MALENTEND1DO” DE ALBERT CAMUS

Nadie ha dudado sobre la originalidad de “Le Ma- 
lentendu". El tenia es una leyenda bastante difundida en 
alguncs parses. Ademas, en la epoca de guerra en que se 
escribio esta obra. era muy probable que en la vida real 
se repita aquello que se representaba en las tablas. Mu
ch os salieron de sus hogares, unos murieron en los cam
pos de batalla. de otros se penso que desaparecieron, pero 
un buen dia regresaron. En esas epocas anormales todos 
son hrmrcidas y victimas en potencia.

T .•» edicidn francesa de las obras de Albert Camus
pertezrecrente a la prestigiosa coleccion “Bibliotheque de 
la Pltiade'* esta dirigida por Roger Quillot conocido es
pecial is r a y comentador de la obra camusiana. El primer 
tcmo cue contiene el teatro, novelas y cuentos se, publico 
en 1963. La obra quedara completa con la publicacidn del 
segundo tomo a fines del ano de 1965. Todo estudio serio 
de la obra de este escritor debe referirse a esta edicion
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en la que se establecen todas las variantes y notas de lOs 
textos, indispensables de conocer cuando se quiere hacer 
un estudio a fondo sobre la obra de Albert Camus. Roger 
Quillot senala en esta edicion, las diversas fuentes de “Le 
Malentendu”. A continuacion copio el parrafo en el qUe 
hace referenda a dichas fuentes: la historia de Le IVfalen, 
tendu” se encuentra con algunas variantes, entre las le. 
yendas de numerosos paises. Desde la Edad Media el te- 
ma reaparece periodicamente en los relatos o en la pren- 
sa. El senor Paul Benichou me ha indicado particularmente 
una vieja cancion del “Nirvanais : el soldado asesinado 
por su madre”. Asi mismo en “Mi retrato” de Louis Clau- 
den de Saint-Martin, esta historia es reportada como un he- 
cho cualquiera que debid haber sucedido en Tours en Junio 
de 1796. En fin, el escritor sudamericano Domingo Sarmien
to asegura que la misma leyenda es muy extendida en 
Chile. Una accion identica constituye el tema de la tra- 
gedia “El 24 de febrero” de Zacarias Werner (1810).”

Esto es todo lo que dice Quillot referente a las fuen
tes de esta obra, lo admirable es que nada dice respecto 
de “Lituania”, pieza dramatica en un acto del joven es
critor ingles Rupert Brooke. La primera traduccion al 
espanol de “Lituania” ha sido hecha por el Dr. Francisco 
Estrella C. y publicada en el primer numero de la revis
ta del Nucleo del Azuay de la Casa de la Cultura Ecua- 
toriana, El Guacamayo y la Serpiente”. En “Lituania” 
se encuentra exactamente la misma historia de “Le Ma- 
lcntendu”. No seria extrano que las semejanzas entre las 

os obras residieran solamente en el tema en general, pues 
como vimos antes, esta es una leyenda que existe en nu
merosos paiSes. Lo interesante es ver que Brooke y Camus 
coinci en en vanos aspectos que- uno tentado esta en pen- 
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sar que no es mero azar. La edicion critica de las obras 
de Camus a la que antes hice referencia, trae amplia in
formation sobre la evolution de “Le Malentendu” a tra- 
ves de varios manuscritos que ha podido estudiar y con
sultar el senor Quillot.

La primera noticia acerca de esta obra registrada en 
“Carnets” (apuntes, impresiones pasajeras, diario de lec
tures o registro de proyectos literarios de Camus) es la 
siguiente: “El mundo de la tragedia y del espiritu de re- 
beldia. Budejovice, tres actos ” En esta epoca, Camus 
estaba trabajando intensamente en la preparation de su 
segunda novela “La Peste”. “Le .Malentendu” no le llevo 
mucho tiempo. Lo preparo y lo escribio rapidamente. Es
ta fue una de las causas para que mas tarde continua- 
mente la retocara y corrigiera. Es quiza la obra de Ca
mus que mas cambios y alteraciones ha sufrido. Alguien 
ha interpretado esto como la senal del gran afecto que el 
autor sentia por esta obra. Pienso que esto seria mas bien 
la prueba de que esta pieza aparetia a su autor como 
continuamente imperfecta y defectuosa.

El primer titulo previsto por Camus para esta obra 
fue el de “Budejovice”. En agosto de 1942 subtitulaba a 
su obra asi: “Budejovice (o Dios no responde)”, lo que 
indica que esta nacio bajo el ambiente filosofico de i Le 
Mythe de Sisyplie” que fue escrito por esa epoca. Camus 
por esos dias se habia “engage” totalmente en la Resis- 
tencia que luchaba contra la ocupacion nazi en Francia y
su trabajo como periodista se desarrollo
Etienne. Los franceses encerrados en su propio pais .tu- 
vieron la paradojica experiencia de estar desterrados vi- 
viendo en su misma patria. El sentimiento del exilio toma 
en Camus caracteres mas profundos viniendo a reflejar
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Dara el la condicidn esencial del hombre. Asi se com- 
prende el ambiente espiritual en el que se desarrolla es
ta obra que en noviembre de 1942 su autor proyectaba 
ponerle el titulo de “l’Exile” y a la que cunosamente le 
Barnaba “comedia”. Varies fragments y manusentos de 
la novela “La Peste” y que datan de esa misma epoca, 
llevan tambien el mismo titulo, o casi el mismo: “Les 
Exiles”. Solo visperas de la primera edicion de esta pieza 
dramatica, es decir en 1944, Camus pone a su obra el ti
tulo definitivo, “Le Malentendu”.

;Por que Camus penso llamar a esta obra “Budejo- 
vice”? Budejovice es una pequena ciudad de la region de 
Bohemia en Checoslovaquia. Es probable que Camus ha- 
ya visitado esta ciudad en 1936 cuando viajo a Europa 
Central. “L’Envers et l’Endroit” nos trae las impresiones 
de su visita a Praga.

Ahora bien, el problema consiste en saber ^que rela- 
ciones existen entre la pieza teatral “Lituania” de Rupert 
Brooke .y “Le Malentendu” de Albert Camus? Al pare- 
cer esta obra de Brooke es muy desconocida en Francia, 
pues Quillot, erudito investigador no la cita entre las po-' 
sibles fuentes y antecedentes literarios,' de “La Malenten
du”. ^Conocio Camus el drama de Brooke? o ;tanto 
Brooke como Camus tuvieron como referenda una ter- 
cera obra que nosotros no conocemos? No podemos des
cartar esta ultima posibilidad, pero despues de las inves- 
tigaciones que hemos hecho creemos que esta obra no 
existe. Lo que inquieta es que en ambas obras hay pun- 
tos de coincidencia que no pueden ser fruto de un mero 
azar. Camus conocio sin duda el drama de Brooke, de lo 
contrario no se explicarian estos puntos de coincidencia. El 
caso contrario, es decir que Brooke haya conocido la obra
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•Jdel escritor argelino resulta imposible, pues Brooke, poeta 
ingles vivio de 1887 a 1915. Victima de la primera guerra 
mundial, murio en. Skyros durante la campana de los 
Dardanelos. Poeta ante todo, “Lituania” habia sido su 
unica pieza teatral.

Estos puntos de coincidencia entre las dos obras son 
* 

los siguientes:
Primero: el nombre geografico: “Lituania” pais del 

Baltico; “Budejovice”, nombre de una ciudad checa.
1

Segundo: en ambos casos en el nombre geografico esta 
subyacente el simbolismo de los lugares apartados y leja- 
nos donde la naturaleza se manifiesta siempre inclemente 
y pobre. El paisaje en ambas piezas teatrales es hurano 
y mezquino, el ser humano esta sometido a su crueldad e 
inclemencia. 'En las dos piezas el lugar donde se ubica la 
accion, resulta ser una tierra de exilio de la cual urge 
escapar.

Tercero: esta hosquedad del paisaje repercute en el 
caracter de los habitantes haciendoles tambien hoscos y 
huranos. En ambos casos el hijo prodigo es recibido por 
familiares groseros y desconfiados.

Cuarto: el ansia de huir, de escapar lo mas pronto 
posible. En una palabra, es el sentimiento del exilio y la 
anoranza por un paraiso, el resorte intimo que mueve a 
los personajes de las dos piezas teatrales. En “Lituania 
ese paraiso sonado es la gran ciudad, en “Le Malentendu , 
las costas calidas del Mediterraneo.

Quinto: tanto en la pieza de Brooke- como en los pri- 
meros manuscritos de “Le Malentendu”, a los personajes 
no se les conoce por sus nombres propios sino unicamente 
por sus relaciones familiares.

He aqui los personajes de “Lituania : un Forastero,
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la Madre, la Hija, el Padre, un Joven, un Tabernero, su 
hijo. Los personajes de “Budejovice son los siguientes: 
cl Viejo, la Hermana, la Madre, el Hijo, la Mujer. (Cc-n, 
sultar en la edicion citada de las obras de Albert Canius, 
primer tomo, paginas 1785 y siguientes.)

En nin^uno de los dos casos los peisonajes llevan noni* 
bre alguno, son meras sombras, seres anonimos que no 
nacen todavla a una vida individualizada. En “Le Ma- 

’lentendu” posteriormente la Hermana se llamara Martha, 
la Mujer, Maria y el Hijo tomara el nombre de Jan. Pero 
la Madre (ser siempre enigmatico y lejano en toda Ja 
obra de Camus) y el Viejo domestico seguiran conservan- 
do su indeterminacion y simbolismo.

Sexto: la consideration anterior nos lleva a observar
que en ambos casos los personajes principales son exac- 
tamente iguales: el Hijo, la Madre y la Hija. Hay que 
ver que en la obra de Brooke los dos personajes que apa- 
recen al ultimo: el Tabernero y su Hijo, dramaticamen- 
te hacen el oficio de un solo personaje. El autor bien hubie- 
ra podido quitar uno de los dos y nada restaba en el con- 
junto de la action ni de la signification dramatica. El jo
ven enamorado de la Hija, en la pieza teatral de Brooke 
vendria a tener su personaje correspondiente en Maria 
de Le Malentendu . Efectivamente, los dos personajes 
guardan en ambas obras identico simbolo: el amor y la 
felicidad frustrados por un destino absurdo. El personaje 
del Padre en la obra de Brooke, algo extrano y bastante 
amblguo (pues no se sabe exactamente por que no co- 
metio el crimen, si por un escrupulo moral o por miedo 
y cobardia; su hija le reprochaba de cobarde) se corres
ponds en la obra de Camus a un doble personaje: el Vie
jo omestico, figura simbolica y tambien ambigua. Para
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gjgunos comeutadores de "l.c Mnlcnlcndu" el Viejo do- 
mestico es la pveseneia o mas hieu |u misrnria de Dios. 
Sin embargo su muda presenvia casi laulasmal 
para mi el padio. Es el peusona je misrule de 

tmbaigo esta cimslautrnu'nit' presents

> Mgnifica 
“I ♦<? Malen-

j en
^un la historia, muri6 liacc 

de apoyo cn 
corulenado a! 
un padre, la 
obras de Ca- 

• auscnte y ejcrce mucha in

para mi el pauro. 
tendu" que sm < 
toda la tragcdix El padre, srg 
mucho tiempo. Es pretismnvntr por 
un brazo viril" que las dos mujercs se han 
crimen. Con la ayuda de un csposo o de 
historia hublera sido otra. En casi todas las 
mus. el Padre aparece siemprc 
fluencia sobre el resto de los pcrsonajes. Picnsese por ejem
plo en -L: Etr anger . En esto Camus no hacia sino refle- 
jar inccnscientemente tai vez, su propia situation: una 
vida donde el padre ha estado siempre ausente desde la 
infancia ^Albert Camus quedd huerfano cuando aun era 
niho, su padre murid combaticndo cn la primera guerra 
mundiaE. Vistos de esta forma los pcrsonajes de “Litua- 
nia” auedarian reducidos a seis (cl Tabernero y su Hijo, 
vienen a formar un solo personaje) y en cambio los per- 
scnajes de “Le Malentendu” aumentarian de cinco a seis 
por la presencia del padre en la figura del Viejo domes- 
tico.

Septimo: la caracterizacion de los tres personajes prin
cipals es muy semejante en las dos obras. El Hijo en am
bos casos es un hombre de un poco mas de treinta anos 
de edad. La caracteristica del Forastero y de Jan es la 
de ser inu-nuos, timidos y sobre todo ostcntosos. Ninguno 
de los dos tiene un oficio definido. Jan fingicndo modes- 
tia y demostrando su timidez dice a Martha: No soy muy 
pobre y por muchas razoncs me alcgro . El Forastero 
conserva una ostentation chocante, tipica del campesino
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cnriquecido. Saca a relucir su dinero y su reloj de oro 
ante los ojos asombrados del lenador y su familia. Rie y 
exclama con pctulancia humillante: Apostaria a que ja
mas en sus vidas vieron tai suma de dinero sobre esta me
sa.” Pero es esta misma ostcntacion e ingenuidad lo que les 
lleva a la muerte.

La personificacion de la Hija tambien es muy seme- 
jante en las dos obras. En ambos casos son los peisonajes 
mas terribles y endcmoniados. Tamo a la Hija como a 
Martha les caracteriza una frialdad de sentimientos y una 
dureza de tono. Son seres sacrificados, pues sobre ellas re- 
cae gran parte del trabajo domestico y consideran la vida 
presente como un infierno que debe terminar cuanto an
tes. La Hija es tosca y coja. En los dos casos es ella la 
mas decidida por el crimen, quien urge obrar inmedia- 
tamente. Cuando el Padre quiere posponer el crimen pa
ra el dia siguiente, la Hija insiste: “Ahora mismo?’ Ante 
la falta de decision del Padre, ella tomara la tarea e in- 
crepara a la Madre: “Es un hombrecillo debit Sacate la 
enagua y tirale sobre la garganta, aguantalo de modo que 
tenga afuera las manos. Tenle duro.” Martha conserva 
el mismo lenguaje-. Esta esccna del drama de Brooke tie
ne su exacta correspondencia en la obra de Camus: la 
Madre pide a Martha postergar el asesinato esa noche: 
Peio quicro aprovechar este momento para decirte Io 

que intento desde hace rato: esta noche no... (...) 
Concedamosle esta noche”. Pero la Hija quiere llegar has- 
ta el fin, sin dudar ni trepidar ante nada.

La fuerza .secreta que les lleva al crimen a estos dos 
personajes es salvarse del infierno en el que consumen sus 
estenlcs vidas. En la obra de Brooke, la Hija incita tam- 
bien a su Madre al crimen; en ambos casos este constituye 
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una puerta de salvation: “jTu eres una idiota!.,. Tene- 
mos que apoderarnos de cse dinero. Quiero largarme de 
todo esto. Los peisonajes de Camus, en cambio mas re- 
finados y razonadores que los de Brooke van a explicar 
esta razon del crimen, Martha dice a la Madre: “No, no 
es el dinero, sino el olvido de este pais y una casa frente 
al mar. (...) "Y usted debe ayudarme, usted me echo al 
mundo en un pais de nubes y no en una tierra de sol.”

Tanto en “Lituania” como en “Le Malentendu” es 
tambicn la Hija la que ejecuta el crimen, en el primer 
caso se vale de un hacha, y en el segundo, es Martha la 
que prcporciona el narcotico al viajero.

La Madre en ambos casos, esta asaltada por cierto 
presentimiento. Es decidida en el crimen, pero guarda 
algo, una voz secreta que le dice: “no todavia”. En “Li- 

- tuania” cuando la Hija toma el hacha, a la madre le so- 
brecogen ciertas ideas, ciertas dudas que se reflejan en su 
titubeo: “No debes... Acaso no... ”. La Madre de Mar
tha, tambien obedeciendo a ese presentimiento materno 
le implora: “Concedamosle esta noche.” Cuando se da 
cuenta que ha matado a su hi jo, en el drama de Brooke, 
la Madre prorrumpe en gritos de locura y desesperacion, 
mientras que en la obra de Camus, serenamente se dirige 
a una muerte voluntaria, pucs “cuando una madre no es 
capaz de reconocer a su hijo, su papel en la tierra ha 
terminado.”

Hay sin embargo una diferencia: mientras los perso- 
najes de Brooke son criminales ocasionales, en cambio en 
“Le Malentendu” se trata de asesinos avezados y lucidos.

Octavo: por ultimo, otro punto de coincidencia es la 
tecnica empleada para dar a conocer a los personajes la 
identidad del asesinato. En las dos piezas dramaticas es
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siempre una “tercera persona” la que trae la inesperada 
noticia. En “Lituania” es el Tabernero y su Hijo, en “Le 
Malentcndu” es Maria, la esposa de Jan.

Del analisis precedente podemos deducir que Camus 
conocio sin duda el drama “Lituania” de Rupert Brooke. 
Sin embargo no sabemos por que Camus nunca mencio- 
no a este escritor, ni en “Carnets” a veces diario de lcc- 
turas, ni en otros escritos. Camus sabia muy bien el in
gles y probablemcnte leyd a Brooke en su propio idioma. 
Posiblementc conocio esta obra en los anos en los que 
preparaba “L’Etranger”, pues el tema del drama apare- 
ce ya en la novela. La influencia que ejercio Brooke en 
Camus es evidente, ademas del tema (que por otro lado 
sabemos que se repite en otras obras) vemos que Camus 
imito del modelo ingles la idea de la trama, la caractcri- 
zacion de los personajes principales, el simbolismo geogra- 
fi co, esa ansi a de huir, y la anagnorisis final. Sin embar
go esto no quita el valor y originalidad esencial de la 
obra de Albert Camus. “Le Malentendu” se une al pen- 
samiento de Camus y es precisamente en el’ fondo ideo- 
logico donde esta la originalidad de la tragedia.
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ALFONSO CARRASCO VINTIMILLA

ALGUNAS NOTAS SOBRE EL ESTILO DE 
JUAN MONTALVO

Hace algun tiempo se desarrolld una polemica sobre 
la personalidad y la obra de don Juan Montalvo. En ella 
se llego a discutir aspectos intimos de la vida del escritor 
ambateno, que poco o nada ayudan a una mejor com- 
prension de su obra, asi como tampoco disminuyen la 
fama que, bien o mal, tiene ganada. Pero tambien se dis- 
cutieron cuestiones sobre el “estilo montalvino”, aunque 
estas no pasaron de mostrar unos cuantos errores grama
ticales que se le escaparon a quien se empeno, como po- 
cos en America, en escribir un Castellano puro. No des- 
conocemos la enorme labor de lectura que esto significa, 
no menos que de busqueda del error aislado y perdido 
entre miles de frases bien construidas. Pero esto no puede 
dar ni mucho menos una remotisima idea del estilo de 
Montalvo. Al final, lo unico que pudimos observar es que 
ciertos “criticos” se empenaron en hacer interpretaciones 
un poco gratuitas sobre la vida del escritor ambateno, al
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mismo tiempo que los que lo defendian se limitaron a 
responder con insultos, mas sin demostrar el valor de Mon. 
talvo con un estudio serio. Y de su estilo no se dijo n[ 
una palabra, menos se hizo una interpretation concien- 
zuda de sus ideas.

Esta circunstancia —que nos causo verdadera pena~^ 
hizo nacer en nosotros la inquietud de leer y, a veces, re
leer las obras de WLontalvo para satisfacei nuestra curio- 
sidad de orientarnos siquiera un tanto sobre las caracte- 
risticas de su estilo. Cuando tuvimos un poco de tiempo
iniciamos nuestra labor. Teniamos a mano EL REGE-
NERADOR, asi es que empezamos su lectura.

Aclaremos, eso si, que esta lectura la comenzamos sin 
prejuicio de ninguna clase; inclusive sin prepararnos a 
descubrir algo. Simplemente intentabamos un acercamien-
to ingenuo, de lector comun y corriente. Luego, despues 
de una segunda o tercera lectura, si intentariamos un a- 
cercamiento de indole critica. Sin embargo, nos ocurrio 
que a veces la lectura se nos tornaba monotona y a ratos 
ciertos parrafos se nos perdian y era preciso volver sobre 
ellos. Nos vino entonces la curiosidad de saber cual la 
razon de este fenomeno, pues no se podia atribuirlo al 
hecho de que estuviesemos leyendo sin poner atencion. 
Volvimos a hojear lo leido e inmediatamente descubri- 
mos que la causa estaba en ciertas caracteristicas de es
tilo. Tomamos unas cuantas notas. Luego se nos ocurrio 
pensar que si las dabamos a conocer, alguien con mas 
tiempo y capacidades podria aprovecharse de ellas e in- 
tentar un estudio completo del estilo de Montalvo, (aca- 
SO lo hagamos nosotros mismos). De todos modos, aqui 
adelantamos estas notas (no son mis que eso: notas), sin 
mayor orden m analisis. Ademas, lo confesamos, sin una 
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verificaron de si se cumplen estas caracteristicas en toda la 
obra montalvina. Concretamente entonces, las notas se 
refieren a EL KEGENEKADOR, aunque tencmos sospe- 
chas y razones para creep que las mismas pueden apli- 
carse a la mayor paite de la obra de Kfontalvo. Queda 
esto por terificarse. Hagai o el lector».. o lo haremos no- 
sotros.

Una ultima aclaracion. El metodo de investigation o * 
que seguimos, no es ni mucho menos una invention nues- 
tra. En la moderna estilistica, son muchos los autores que 
lo emplean. Sobre todo puede encontrarse information

plisima en las obras del critico espanol Damaso Alon
so (!)• Ademas, como pretendeinos que nuestro trabaio 
llegue al lector no informado sobre estas tecnicas, en lo 
posible eludiremos usar una terminologia especializa- 
da y7 dar mayores explications de tipo tecnico, que po- 
dnan dificultar nuestra exposition. Y ahora pasemos a 
lo que nos proponents.

*
♦ *

It

~Es buen estilo y manera de escribir acertadx 
cF-giSri los que hablan de eiocueiitia, --t-* ■
posiciones y reglas generales acerca del punto 
que nos proponents tratar. para descender a 
los casos particulares que nuestra mtencca y 
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las circunstancias estan pidiendo. Gusta por ex- 
tremo el poema de Luis Ariosto, entre otras co, 
sas, por esa mania filosofica con que abre cada 
uno de sus cantos con alguna disquisition sobre 
puntos de moral, sentando bella y altamente los 
principios que profesamos con arreglo a nucstra 
religion ’y las buenas costumbres. Imitando en 
esto a los autores clasicos, ponemos luego el pig 
en el terreno adonde queriamos entrar con el 
derecho, y en el entramos muy seguros de noso- 
tros mismos (3)”.

Hemos citado extensamente, pues queremos que se 
vea con claridad que el mismo Montalvo nos descubre su 
artificio. No se si los estudiosos de su estilo hayan repa- 
rado en este parrafo, que es la clave para desentranar la

- 1 

tecnica del estilo montalvino.
Ahora podemos comprcnder por que el estilo del 

imitador de Cervantes y de los clasicos (4) nos resulta 
cansado: la razon estriba en que la mayor parte de ar- 
ticulos (por lo menos de “El Regencrador”) estan cons- 
truidos sobre esta estructura tan rigida. Todos los esfuer- 
zos de Montalvo estan encaminados a dar matiz y varie- 
dad a esta tecnica central, para lo cual se vale de una 
serie de artificios. Hagamos un breve analisis para com- 
probarlo.

Invitamos al lector a que abra EL REGENERADOR 
por cualquier pagina. Encontrara que casi todos los ar- 
ticulos empiezan por presentarnos un ejemplo. Para ello 
recurre con frecuencia a la historia (especialmente la 
clasica); otras veces a la literatura y a otras fuentes. Gom- 
probemoslo en la obra.
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En la Nota como hteraria” empieza por ponernos el 
ejemplo de Ciceron, quien “ningun dia de su vida dejo 
de escribir cuando menos una pagina ... ” E inmediata- 
mente lo compara con Demostenes, quien era un ejem
plo de aplicado y continuo en aquello de “revisar, com- 
poner y corregir”.

En el N9 1, en el articulo “De la improvisation”, co- 
mienza ponicndonos otra vez el ejemplo de Ciceron, a- 
companado tambien de Demostenes. A continuation pone 
como modelos a Quintiliano y Boileau (cfr.).

En el articulo siguiente, “Lecciones al pueblo”, cita 
como ejemplo al general Sertorio.

En el siguiente, “Del juramento”, nos trae los ejem-
plos de Abraham e Isaac... Y asi podriamos seguir bus- 
cando.

Pero no solo inicia los articulos con estos ejemplos, si
no que los intercala. Volvamos al articulo “Lecciones al 
pueblo”. Alli nos pone los ejemplos de la hormiga y el 
castor en cuanto son animales que hacen grandes obras 
mediante el esfuerzo comun.

Creemos innecesario abundar en mas demostraciones. 
Hemos escogido los primeros articulos para que se vea 
que no hacemos labor de “rebuscamiento.” Nos permiti- 
mos remitir al lector a la obra a que complete nuestro 
trabajo.

Ahora bien, esta es una complication leve de la tec- 
nica montalvina (5). Ya el mismo nos declara, en la pri- 
mera parte del parrafo transcrito, que usa, imitando a los 
clasicos antiguos, una tecnica que consiste en sentar re- 
'las y proposiciones generales ’ para llegar luego a los 

casos particulares” del asunto en cuestion. Esta es tecni 
ca silogistica.
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Montalvo se da modos de matizarla, recurriendo a los 
esquemas de los diversos tipos de razonamiento. No va- 
mos a entrar en detalles ni en analisis pormenorizados. 
Simplemente ejemplificaremos. , „

En el articulo “La guerra y su poesia” (N9 2) sienta 
como proposicion inicial:

*

“Desde que los hombres piensan (...) algunos 
pensadores (...) han creido que la guerra era 
una ley de la naturaleza”.

Segunda proposicion:

“Si la sucesion no interrumpida de hechos que son 
el cuerpo de una idea, constituyen una ley na
tural ...

“... la guerra debe ser ley de la naturaleza”.

Esta conclusion que ha sacado es previa y, en reali
dad, es una premisa que hace avanzar el razonamiento. 
Mas adelante sacara otra conclusion. A continuation po
ne un ejemplo, con sus consiguientes premisas y conclu- 
siones (el de De Maistre), para luego concluir con un si
logismo perfecto:

La supremacia del pnncipe es de derecho divinoj 
la pena de muerte indispensable para el im- 
perio de ese derecho.
Luego una disposition divina no puede pre- 
valecer sino con el derramamiento de sangre”.
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Inmediatamente pasa a refutar esta argumentation y 
]o hace mediante otra construction silogistica, cuya con
clusion es:

“Jesucristo predico la paz;
luego la guerra no es de derecho natural, 
porque el Hijo de Dios (...) no podia salir con
tra las leyes de la naturaleza.
(puesto) que son establecimientos eternos del 
Criador”.

De inmediato saca otra conclusion: si esto es asi...

“(iPues en que se funda el axioma de los antiguos 
que dice (...) la guerra de todos contra todos ? 
En el abuso; y el abuso esta fundado en el libre 
albedno.”

Hemos analizado nada mas que el comienzo del ar- 
ticulo en mention. No queremos alargarnos mas. Deja- 
mos al lector que siga paso a paso los avances del razo- 
namiento. Solo diremos que el autor intenta demostrar- 
nos lo negativo de la guerra, a la par que esta tiene un 
lado poetico: para ello emplea esta tecnica silogistica. Y 
al final concluye:

“La guerra es la lluvia de sange (...)
Mas si nuestra desventura es tanta, hagamos una
guerra de virtudes, si es posible (...) 
Cultivemos, saboreemos la poesia de la

No nos parece oportuno mostrar otras estructuras si-
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logisticas mAs complicadas, ni queremos tampoco dar mas 
ejemplos, ni siquiera en notas, remitir al lector a un de- 
terminado articulo. Los ejemplos .sobran y esperamos qUe . 
el lector paciente compruebe por cuenta propia lo que a* 
firmamos. Otras notas nos esperan.

Intimamente ligado con esta tecnica esta el uso del 
“paralelismo”. Como anotamos al coniienzo, para no di- 
ficultar la comprension, no entramos en detalles ni espe- 
cificaciones de este recurso, estudiado con profundidad por 
Damaso Alonso. Creemos que poner un ejemplo aclara- 
ra mucho mas que cualquier explication de tipo tecnico.

Fijemonos en algunas construcciones del articulo in- 
mediatamente antes estudiado; en la pagina 74 dice:

“En este caso,

Ni crimenes oscurecieran la tierra, 
ni vicios la volvieran pestilente.

Notese el paralelismo sintactico y conceptual, de re- 
fuerzo. Y concluye de todo lo anterior:

“y los hombres, mansos, benignos, caritativos, 
se fueran tras el Salvador”.

, Ci tamos es to para que se observe la triple adjetiva- 
cion. La adjetivacion multiple parece ser otra de las ca-
racteristicas del estilo montalvino 
estilo aparte.

Volviendo a lo anterior

merece un

siguiente dice:

nos mandan no matar, y matamos;
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nos niandan no rohar, y robamos; 
nos niandan no codiviar la nniicr 

prdjimo, de nuestro

(y la codicianios;
nos niandan no invocar el nombre de Dios en 

vano.
(y lo invocainos hasta para nuestros 

(dclitos;
nos niandan no lcvantar falso testinionio,

(y lo lcvantamos a cada paso.”

El paralelismo es nitido, completamente.
De innicdiato, vienc un largo parrafo que empiezaz

“La guerra de las naciones, la de los partidos, 
la de las familias, la de los individuos...”

seguido de otro que empieza:

“La guerra de las naciones... ”

Ahora, si analizamos estos dos fragmentos, encontra- 
mos oue en el primero desarrolla la premisa anotada:

“Los imperios y republicas se combaten por honra 
o por prurito de conducta;

los partidos por codicia, 
miento;

las familias por orgullo, 
fortuna;

los individuos por celos,
contrados?’

ambicion o aborreci-

o por los bienes de

envidia, intereses en-
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De paso hacemos notar la gradacion: imperios-repu. 
blicas-partidos-familias-individuos } e igual en las causas 
del combate. Es un recurso para dar variedad a la tec- 
nica. En un estudio mas detenido que el nuestro seria 
necesario analizar todos estos detalles.

En seguida continua:

“El hombre a solas no esta en paz:
el no ^ierrea, pero

sirve de campo de batalla:
las pasiones se hacen pedazos dentro de 
su alma esta echando humo,
su corazon se revuelca mal herido (...)

Amor, celos, venganza, odios, deseos vehementes; 
ambicion, codicia, envidia, soberbia, soldados son que 
se arremeten con furia”.

Llamamos la atencion sobre el hecho de que despues 
del paralelismo inserta una larga enumeration. Esto ul
timo parece ser otra de las caracteristicas del escritor am- 
bateno y seria motivo de un estudio especial.

Antes de continuar, senalemos de paso una complica
tion en este parrafo: al indicar los motivos por los que 
se combaten “imperios, republicas, familias...” iba se- 
nalando en cada caso una serie de causas;

Los partidos por codicia, ambition, aborreci- 
miento;

las familias por orgullo, o por los bienes de for- 
tuna.

« • e *
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Observese ahora que los miembros de esta enumera- 
cion son los mismos de la otra con que cierra el pArrafo 
que transcribimos antes:

Amor, celos, venganza, odios, deseos,.. ”

Unicamente introduce algunas variantes. Primero 
“disemina” los elementos de la enumeration y luego los 
“recolecta”. Es una tecnica que Damaso Alonso llama 
“diseminativo recolectiva”. Volveremos sobre esto; asi, 
pues, no nos extendemos.

Volvamos a nuestro analisis. Miremos el segundo pa
rr afo:

I

“La guerra de las naciones, por grande y terrible, 
tiene un aspecto interesante: es un crimen que rebosa en 
poesia; poesia feroz, atroz;

la poesia de Aquiles arrastrando el cadaver de Hec- 
(tor alrededor de Troya;

la poesia de Alejandro metiendo fuego a los palacios
(de Dario;

la poesia de Mario pisoteando a los cimbrios con su
(loco caballo; 

la poesia de Napoleon tirandose a la metralla en el
(puente de Arcola; 

la poesia de los prusianos disparando sobre la capital 
(del mundo sus canones monstruosos.

Ejemplificacion y paralelismo al mismo tiempo. No 
queremos abundar con mas ejemplos. Invitamos al lector
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que compruebe por si mismo la abundancia de estas cons, 
trucciones. Tampoco damos detalles sobre variaciones de 
estructura de esta tecnica, porque ello implicaria lucer 
esquemas rigidos, la reduccion a formulas y, en suma, un 
estudio detallado. Nos limitamos a abrir el camino a la 
iniciativa del lector. Ahora pasemos a otro aspecto.

Senalamos ya, de paso, el uso de la tecnica disemi- 
nativo recolectiva”. En este mismo articulo on la pagina 
75, se refiere a las guerras de “republicas, partidos, fanii- 
lias..diseminandolos. Mas adelante (pag. 78) dice:

“Si en la guerra de los partidos, la guerra de 
familias,

la guerra de los individuos ocurriesen casos ... ”

Es decir, vuelve a enumerar los mismos elementos, pe- 
ro ahora recolectandolos. Cabe, creo, anotar un uso espe
cial de la tecnica: empieza por enumerar los elementos (6) 
juntos (pag. 75):

“La guerra de las naciones, la de los partidos 
(...) todas estas componen y autorizan..

Luego los disemina (pag. 75):

“Los imperios y republicas se combaten por 
honra (...);

los partidos por codicia (...); las familias ...

aunque no tod
para recolectarlos en la pagina 78, como hemos visto, 

os’ N°s reservamos para el analisis siguien- 
te el poner otro ejemplo. Antes de entrar. a el, queremos 
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apuntar de paso que seria motivo de estudio apartc el uso 
de las condicionales. (“Si en la guerra de los partidos...”) 
como parte, de hecho, de esta tecnica silogistica. De la 
misma forma, resultaria curioso cl cstudio del uso frecuen- 
tfsimo del verbo “ser”, como indicador de nociones de va
lor eterno o indiscutible, que hace del estiio de Montal
vo un estiio de “magister dixit”. (7)

Finalmente, nos parece curioso analizar el articulo 
“Lecciones al pueblo”, correspondientc al N'- 3 (“Quito, 
lunes 7 de agosto de 1876) por ser uno de los que mas 
claramente muestra la utilization de estas tecnicas, por 
lo repetidas que ellas se hallan, aunque, en verdad, puede 
analizarse cualquier otro. (Vease, por ejemplo el articulo 
de igual titulo, del N9 2).

Todo el articulo esta construido en torn© a una sen- 
tencia:

“Laborare est orare: Trabajar es alabar a Dios”.

Una y otra vez reitera ideas sobre este asunto, a tra- 
ves de parrafos de estructura silogistica, dandole diversos 
enfoques (presenta la antitesis, el ocio, por ejemplo). Pa
ra no alargarnos, nos eximimos de analizar este aspecto y 
rogamos al lector que lo haga el.

Nos introduce el articulo con la scntencia anotada. 
De inmediato apunta que se deberia imitar a Jesucristo. 
Esta idea la dcsarrollara a continuation, lo cual lo hard 
enumerando las virtudes de Cristo y sus efectos. Anote- 
mos, sin embargo, que ya antes (pag. 115) anticipa al 
gunas de ellas:

moitarle en la humildad y la pureza de vida”.
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Y en las dos paginas siguientes continua:

“Por el amor, Jesus
diviniza a los buenos;

por la caridad
da vista a los ciegos, 
oido a los sordos, 
movimiento a los tullidos.”

Nos pone, luego, el ejemplo de Lazaro, que es como 
una premisa de un silogismo, pues concluye:

“Jesus, por la caridad,
resucita muertos”.

Y sigue:

“Por la mansedumbre
vuelve santos a los pecadores, 
humedece con lagrimas celestiales los 

(ojos del vicio, 
y cura ese horrible mal de la prostitu- 

(cion, sin mas que una ...
sonrisa: de lastima,
sonrisa de benevolencia, 

de promesa,
sonrisa milagrosa,
sonrisa eterna

Saltamos otras construcciones no muy claras en su pa- 
ralelismo. Luego:
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“Por la terneza
se infantiliza.
Con los ancianos anciano, 
con los ninos nino.

Por la humildad
vuelve inmortales a los que alcanzan 

(sus servicios.

Prevenimos que mas adelante recoge todos estos ele- 
mentos. Ahora bien, aqui introduce una progresion y va-
riacion:

“(iCuan limpios, sanos, ligeros
no seran los pies lavados por el?

A donde no ira uno, 
a donde no llegara 

con pies asi divinizados?

Si el me lava los mios,
yo me siento con alas:

alas de aguila
que se bota de la cumbre de una montana 

y va disparada
\como flecha hacia el abismo;

que se levanta,
y sube

como rayo a la boveda celeste;

que rompe el aire 
y cruza el mundo de oriente a occidente.
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Si el me lava los mios, 
yo me siento con alas: 

alas de angel 
que se presenta en una hermosa rotura

(f irmamento, 
y se tira hacia el mundo cargado de las 

(santas ordenes de Dios.

Alas de
que vuela cual ave nunca vista,
resonando por los aires
y dejando tras si una dulce estela de ar- 

(monia.

Alas de angel
que hacen viento sobre el mundo, 

y le purifican;
que hacen fuego sobre la tierra;

y la encienden; 
que hacen luz, 

y la iluminan; 
que hacen sombra,

y la sepultan en tinieblas.
El angel del Senor puede todo esto; y los pies 

(lavados 
por sus manos, son las alas de ese angel.”

Creemos innecesaria cualquier observacion sobre el 
paralelismo y la estructura silogistica de este fragmento.

Es necesario, volver hacia atras. Al comienzo del ar- 
ticulo (pag. 115), ya anticipaba:
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“Imitar a Jesus, ^quien lo podria?

Ahora, despues de habernos mostrado las virtudes que 
Se deben imitar en Cristo, concluye:

“tiQuien alcanzaria, pues, a imitar al que por 
el amor,
la mansedumbre,
la terneza,
la caridad

hace cosas tantas y tan grandes?”

Ha recogido los elementos que disemino a lo largo de 
unos cuantos parrafos. Concluye aqui que ya que no es 
posible imitarle, hay que procurar hacerlo.

Pasamos por alto una reiteration sobre elementos an- 
tes enunciados (“Pueblo, si no podeis...”). En seguida 
dice:

“Vosotros, hijos de la tierra,
seres buenos, humildes 

que os llamais gananes;

vosotros
que la rompeis con la reja del ar ado 
y echais en el surco la simiente de la vida;

vosotros
que acariciais la plantita recien nacida, 
arrimando a sus lados el himno bienhechor, 
humedeciendola con un hilo de agua 
que pasa haciendo la rueda;
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vosotros
que segais las mieses, 
mondais el haza con la barra, 
haceis lena con el hachaj

vosotros
estais acaso pensando, 
cuando dais vuestros golpes sobre el tronco, 
cuando correis la hoz,
cuando traeis el agua con el azadon;

; estais acaso pensando en la manera 
como seducireis a la mujer de vuestro vecino, 
como hurtareis la oveja a vuestro amigo, 
como levantareis una quimera al inocente?”

Interrumpimos aqui el analisis o descomposicion, para 
hacer notar la “correlation” que existe entre los terminos 
siguientes:

Haceis lena con el hacha.
Dais los golpes sobre el tronco.

Segais las mieses.
Correis la hoz.

Humedeciendola con un hilo de agua 
Traeis el agua con el azadon.

Estamos ante un caso de “correlacion”, segun la ter- 
minologia acertada de Damaso Alonso. Creemos que no 
requiere explicacion esta tecnica, por ser los ejemplos de- 
masiado explicitos.
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Saltamos un parrafo en el cual se pueden encontrar 
relaciones y artificios: sobre todo de tipo silogistico, pero 
sin mayor importancia. El autor retoma el hilo del pen
samiento y de la construccion en la pagina 119, donde 
dice.

“jOh vosotros
hombres modestos, utiles,

que os llamais artesanos!,
^pensais en mal cuando

vuestro cuerpo va y viene sobre el madero, 
asidos los brazos al cepillo,
viendo desaparecer vuestros pies bajo la

(crespa olorosa viruta 
que sobre ellos se amontona?

^Pensais en mal cuando
estais levantandoos al firmamento

junto con la sagrada tone 
que va creciendo debajo de vosotros?

^Pensais en mal cuando
la fragua gime y chispea a vuestra vista, 

ardiendo colerica en su avidez por devorar el 
(fierro?

^Pensais en mal cuando 
alzais el martillo tiranico 
y dais el horrible golpe 

sobre el demonio 
que en forma de ascua esta aherrojado 

entre vuestras tenazas?
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(jPensais en mal cuando 
aparejais el telar, 

cuando 
haceis gemir las tijeras 

en vuestra mano poderosa, 
cuando

el barro va tomando 
entre vuestros dedos 

esas formas graciosas y elegantes 
que imprimis, criadores mortales, 

a vuestros utensilios?

En fin, como muestra es suficiente. Seria demasiado 
cansado seguir el analisis; sigucn una serie de construc- 
ciones identicas a las anteriores.

Asi hemos dado a conocer estas notas que sorprendi- 
mos al leer EL REGENERADOR y que creemos si 
atanen al estiio de Montalvo. Y hemos querido, asimis- 
mo, llamar la atencion sobre un articulo que es un ver- 
dadero prodigio de trabajo cn cuanto a la utilizacion de 
tecnicas, aunque, debemos decirlo, pueden encontrarse 
unos cuantos mas, identicos.

Solo nos resta intentar extraer algunas conclusiones 
de estas observaciones.

Acabamos de decir que ese articulo del N9 3 es un 
verdadero prodigio. Por extension, toda la obra del 
“cosmopolita” tambien lo seria, si es que, como creemos, 
en ella se pueden sorprender similares recursos. Sin em
bargo, pensamos que el buen estilista es aquel que sabe 
utilizar en cada ocasion diferentes tecnicas y no quien uni- 
camente aprende unas cuantas y por abuso llega a do- 
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minarlas, pero tambien a gastarlas y convertirlas en un 
vulgar artificio, en un truquillo literario, el cual resulta 
barato por lo manido. Por lo menos en EL REGENERA- 
DOR el uso excesivo, digamos mejor: el abuso, ha.ce que 
el libro sea a ratos insopor table. En efecto: encontramos 
aqui ejemplificaciones tomadas de la historia o la litera
tura, seguidas de razonamientos de tipo silogistico; mas 
alia paralelismo, conjuntos en ordenation diseminativo 
recolectiva o en correlacion; reiteracion de pensamientos 
y sentencias; tono didactico dado por los anteriores re- 
cursos o por el uso del verbo “ser\ indicador de nociones 
de valor eterno; uso reiterative de ciertas formas verba
les (vease, por ejemplo, la repetition de las format de 
segunda persona de plural en el articulo anterior i ... En 
fin, un estilo sumamente trabajado, pero en el cual ese 
exceso de trabajo a veces se convierte en efecto y desem- 
boca en monotonia.

Sin embargo, no se puede negar que leyendo por se- 
par ado los articulos, este estilo resulta sugestivo v a vrees 
digno de verdadera admiration. Se descubre en el autor 
a un gran conocedor de la historia, de la literatura. de la 
politica, de las tecnicas de composition literaria... Pero 
apenas leemos a renglon seguido uno? tres o mas articulos. 
inconscientemente 11 eg am os a captar el artilltio y nuestra 
mente se prepara ya a esos esquemas__ v es entonces
cuando nos invade una sensation de monotonia, de una
IS elodia que se repite identica, con apenas ligeras varia- 
ciones de tono. Por lo menos esta es la sensation que nos 
produce EL REGENERADOR.

Acaso en la lectura corrida este la causa de este fend-
eno.• • Mas no debemos olvidar que Montalvo escribia

para un publico que lo leia de tiempo en tieEipx pecs se 
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trataba de un periodico. Para ese publico, probablemen- 
te, ese estilo le resultaba muy sugestivo.

Por otra parte debemos pensar que la intention de “El 
Regenerador” era esa: la de adoctrinar, moralizar, re
generar y que esos articulos, como “Lecciones al pueblo” 
y todos en general, estaban destinados precisamente al 
pueblo, al cual era necesario hablarle en un tone paterna- 
lista, de maestro, de moralista, de consejero. Como en la 
epoca la ensenanza se basaba sobre todo en la repeticion 
y en la reiteracion un tanto variada de los conceptos e 
ideas, es posible explicarse estas caracteristicas del estilo 
de Montalvo. Es necesario reconocer que en los articulos de 
indole narrativa, ya no doctrinal, este estilo se ve sustituido 
por otro mas agil y menos forzado. (Cfr. lo afirmado).

Pero al final, esto explicaria, mas no justificaria. Cree- 
mos en suma que Montalvo es un gran artifice del estilo, 
un obrero. Sabe manejar unos cuantos recursos a la per
fection, pero no sabe o no puede renovarse y pierde na- 
turalidad, espontaneidad. Aunque con mucha habilidad 
e ingenio sabe dar variedad a estos recursos, pero llega 
un momenta en que estos lo dominan, lo hacen su esclavo 
y lo convierten en un mero “trabajador” o fabricante de 
formulas estilisticas, dejando, consecuentemente, de ser 
un estilista, un creador. (Piensese, ademas, que Montalvo 
no tiene un sistema de ideas propio, todo es pura erudi
tion y repetition). Naturalmente que todo lo enunciado 
es merito mas que suficiente para hacer a Montalvo a- 
creedor de una enorme admiration, mas aun si se toma 
nota de la terrible pobreza que sufre nuestra patria en 
cuanto se refiere, no digamos ya a estilistas, sino a meros 
cultivadores de un estilo que aspire a ser propio, no me
nos que a la pobreza de “pensadores”.
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Creemos que asi nuestro proposito de entregar algu- 
nas notas sobre el estilo de Montalvo, esta cumplido. El 
campo queda abierto y hay mucho (todo, practicamente) 
que cosechar. Reconocemos que estas notas han sido to- 
madas y entregadas con mucha premuraj pero no podia 
ser de otra manera. un estudio completo es labor para

OS•Itodo un equipo de investigadores. Lo unico que h© 
hecho nosotros (asi lo creemos), es senalar una orienta- 
cion. De estas circunstancias naceran todas las imperfec- 
ciones de nuestra labor. Nos responsabilizamos de ellas y 
reconocemos que podemos estar equivocados. Si esto es 
asf, despues, con un mayor conocimiento de la obra total 
de Montalvo, rectificaremos nuestras opiniones. Caso con- 
trario, nos ratificaremos en ellas, demostrando por que, 
mas no afirmando en forma gratuita cosas sin trascen- 
dencia (8).

NOTAS

(1) — Vease sobre todo: Damaso Alonso y Carlos Bousono:
SEIS CALAS EN LA EXPRESION LITERARIA ES
PANOLA. Edit. Gredos. Madrid. 1963.

(2) — Juan Montalvo: EL REGENERADOR. Edit. Cajica.
Mejico. 1967, pag. 52.

(3) — Observese la transicion brusca de un tema a otro: esta
hablando sobre la justicia y la injusticia; luego, con punto 
y seguido, inserta el parrafo que transcribimos. Al final 
del mismo retoma el hilo del razonamiento, aunque no 
del todo. Parece que esto (las transiciones bruscas) es 
otra de las caracteristicas del estilo de Montalvo. Vai- 
dria la pena estudiar este aspecto.

(4) — Conste que no utilizamos el termino “unitador” en el sen-
tido peyorativo que usualmente se le da. Tenemos otro 

criterio sobre la “originalidad", (alriin dia lo expon- 
dremos). Los grandes escritores deben ser y neceshna- 
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mente son imitados. Y todo escritor (mucho m£s !<* 
“grandes”) o que aspire a serlo, tiene necesariamente 
que verse encuadrado en una tradition, a la cual debe 
mds de la mitad de su obra.

__Otra de las caracteristicas del estilo montalvino seria ya 
no la de poner ejemplos, sino establecer comparaciones, 
(bien con personajes de la historia o la literatura, bien 
bien con situacioncs de diversa fuente, etc.) El lector po- 
drd comprobar la frecuencia grande de este recurso. De
la misma manera, Montalvo hace gala a cada paso de
su erudition, de ahi que su obra este llena de citas. To
do esto relacionese con las otras tecnicas que enumeramos
en este trabajo y con las conclusiones que sacamos al
final.

(6) — Ddmaso Alonso llama a esta tecnica: “ordenacion de
conjuntos semejantes”, siendo una manera de ordenarlos 
esta de “diseminacion y recoleccion”. Cfr.: ob. cit.

(7) — La intention y un tono moralizantes, son otras de las ca
racteristicas del estilo de Montalvo que, como hemos 
visto, intide en la forma, puesto que obligan al autor 
a adoptar determinados tipos de construcciones, como 
podra observarse a lo largo del presente trabajo. (Cfr. 
nuestras conclusiones al final).

(8) — Con posterioridad hemos revisado otras obras de Montal
vo. Ahora si, con certeza, podemos afirmar que nuestras 
observations se cumplen tambien en ellas y, casi con se- 
guridad, se cumpliran en toda su obra.
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JACINTO CORDERO ESPINOSA

DUERMEN, AMOR, TUS MANOS

Te miro, amor,
las palmas de las manos.
Como en una llanura,
veo tus azules venas descendiendo
como rios,
que unen las fragantes manos del sembrador,
del alfarero
que hace girar en su rueda
los miles de formas del delirio de la tierra, 
con las de las hilanderas,
inmoviles entre el sueno de las tumbas y las mon tanas.

En todas partes veo tus hermosos signos 
que descansan igual
en las manos de la madre
y en el mendrugo 
que retienen como un sol 
las abrasadas manos del mendigo.A
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Igual en el humillado
con los dedos machacados por la inmensa piedra 
que en las manos que parten el pan.
Te miro huir en el barro fugitivo;
moldear las vasijas, los platos para el alimento. 
Bajo la tierra esperan 
los antiguos muertos en cuclillas,
rodeados de vasos funerarios y semillas, 
dormidos en mitad del viaje hacia el dia.

Reunen, amor, tus manos 
la madera y el barro 
para construir las casas.
Como aves dormidas 
reposan en el pecho de los muertos.
Entre los arboles fragantes 
brillan cubiertas de resinas salvajes. 
Los surcos conservan tus huellas 
tibias todavia 
cubriendo las semillas.

Como hechas de raices 
o de pies de aves marinas, 
he mirado, amor, tus manos 
en la tierra sin flores 
que cubre el rostro de los muertos.

Subiste con los cautivos a los altos muros,
huellas : as que de piedra,H

de tus manos, amor, 
tienen las columnas, las piramides, 
las fortalezas, los puentes, los caminos.
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Contigo subio el ofendido a la muralla de las la 
y sus albas trizadas le guiaron
como por un tunel a trav6s de la muerte.

•1
*

Contigo camino el arriero 
por la plata de los caminos del frio.

De tus manos golpeadas 
mas brillantes salieron el oro 
y los metales que suenan.

Gastadas como la tierra
que resplandece al comienzo de la noche, 
tus manos, amor,
levantan las tumbas, las cunas, las canciones. 
En ti hallo lecho el caido, . .
tristes flores esparcen su aroma de olvido.

Como un panuelo, 
tu hermoso cielo 
cubre el sueno de los desposeidos.

Igual que un rio
brillan tus manos en el amanecer: 
suena el hacha del lenador 
en los bosques vendados por el alma, 
como llamar a un ave 
el sembrador avienta la semilla 
del pan que vendra, 
el pastor lleva sus rebanos a la montana, 
de donde tornara despues, 
envuelto en tu dorado aire, 
con una carga de espigas.
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Duermen, amor, tus manos
en las palomas de piedra
que senalan
la tumba del labrador junto a los maizales, 
en la pupila del nivel
que el albanil
apoya en el barro fresco de las paredes, 
en el arado hundido en tierra 
cuando los bueyes reposan,

. en la quietud de las mesas del pan 
y en los lechos del amor y la muerte, 
en las ventanas iluminadas 
de las casas en la noche.

SALVAJE MARIPOSA

Amo, amor, tus designios, 
tu salvaje mariposa 
que une la flor distante 
y la boca de los muertos.

Se que debo desaparecer, 
que la noche apagara la cal de mis huesos,
que mi terron disgregado
volvera al callado pas to 
y que comenzare
las milenarias transformaciones
que unen en un circulo 
el despojo del ave 
a las constelaciones que vendran.
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^Pero debe tambien desaparecer, 
estrella, tu luz que iluminaba 
mis pupilas de nino?
j Corona de los arboles!
j Pedazo de la noche temblante 
desconocida y sola 
que doblegabas mi corazon!
Tierra silenciosa
que dormias bajo mis pasos 
cuando tornaba de las colinas, 
oigo todavia tu Hamada, 
a mis espaldas enmudece tu lengua, 
tu paraiso, el estandarte de fuego de los maizales, 
los pajaros y las semillas dormidas 
en tu profundo seno,
tus montanas que la noche temprana 
oculta en una venda de misterio.
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EUGENIO MORENO HEREDIA

CUATRO VARIACIONES
EN TORNO A UNA CALAVERA

En donde estan el verbo y el latido 
que entre tus sienes albergo la vida, 
en donde esta la voz de amor transida 
con la que te enfrentaste al duro olvido.

Donde huyeron los cielos de tus ojos, 
a que lejana noche sin sonido;
en donde yace tu fulgor perdido, 
mientras aqui se apagan tus despojos.

Sombra de sombra, cantaro vacio, 
te llenaste de amor y de quererte;

I

pero no resististe al desafio3

pero no resististe al desafio 
de la 'nada, que hundio tu desvario 
de la antigua ensenada de la muerte.
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2

En donde el soplo esplendoroso, en donde, 
en donde la manana verdadera, 
o somos solo herida enredadera 
trepando un cielo en el que Dios se esconde.

I Encontraste la luz, hallastc el nido?
Pajaro solo, ave sin morada 
que en la selva profunda y angustiada 
en vez de trino diste un alarido.

^Encontraste la tierra prometida 
luego de la caida y el desierto?
<?o es solo navegar este “Mar Muerto”,

es solo navegar este “Mar Muerto” 
sin bitacora, ni ancla, ni alborada, 
flotando, sin saberlo, en una herida?

3

El que amd bajo el dia iluminado 
y acaricio los senos y las rosas, 
el que palpaba con amor las cosas 
ahora es humo y polvo calcinado.

Aquel que al cosmos extendio su mano 
para tocar la estrella rutilante, 
el que canto en la noche delirante, 
ahora es viento solitario y vano.
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El que huyo de la muerte y el gusano
** 4

sembrando al hijo, hincado de rodillas 
y arder sintio la vida en las semillas,

el efimero, el triste, el desolado, 
ahora es solo un hueso abandonado 
un fruto seco en medio del verano.

4

He aqui el final, la cupula caida, 
de lo que ayer fue hoguera y templo 
he aqui el hombre ya sin adjetivo, 
he aqui nuestra estirpe secumbida.

Que pesa tu liviana envergadura 
nave por mil dolores naufragada-, 
pequena caracola abandonada 
por la resaca de la muerte oscura.

El dia ajeno te atraviesa hiriente 
soplando un frio vendaval de olvido 
y el polvo de su paso indiferente.

Pero yo te levanto, dios vencido, 
y redimo mi pobre arquitectura 
rebelandome airado con la nada.

vivo,
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FRANCISCO OLMEDO LLORENTE
0

EN TORNO AL MARXISMO
I

El insigne teorico del marxismo, Roger Garaudy, ha 
escrito: “El marxismo forma hoy de hecho el unico siste- 
ma de coordenadas que permite situar y definir un pen- 
samiento en cualquier campo, desde la economia politica 
a la fisica, desde la historia a la moral”.

Indudablemente el marxismo es una de las concepcio- 
nes mas acabadas de la historia. Solo el cristiano, como 
conjunto doctrinal, puede pretender superar al marxismo, 
“Solo la concepcion cristiana del universo -dice Lefebvre- 
tiene la amplitud suficiente para oponerse doctrinalmen- 
te al marxismo; pero no se descub re en que, por que y co
mo el tomismo supere al marxismo”. Y es que el mundo 
moderno, en sectores muy amplios, considera que ha lle- 
gado el momento de renunciar para siempre a las creen- 
cias y mitos que en otros tiempos fueron estadios necesa- 
rios y normales para la vida de los hombres. La ley de 
los tres estadios de A. Comte deja sentir su influjo en el
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mundo actual. El estadio positive, en que se encuentra la 
humanidad, ha superado para siempre —dice el positi- 
vismo— los estadios teologico y metafisico. Si a esto su- 
mamos un cierto hermetismo de la Iglesia o, mejor, de 
los cristianos, que a veces, como las nomadas en Leib
niz estan encerrados en si mismos, “carentes de ventanas”, 
comprenderemos por que la influencia y extension del 
marxismo en el mundo crece como huracan incontenible.

La cultura y la educacion que, cada dia, se hace pro
piedad de sectores mas amplios de la sociedad despierta 
y potencia en el hombre, la conciencia de su dignidad an
te los demas hombres y, por tanto, de su derecho a par
ticipar de los frutos ‘de la tierra y de los inventos del in- 
genio humano. En este clima, el marxismo ofrece al hom
bre de hoy, al menos aparentemente, cuanto desea y exige. 
En la presente exposition trataremos brevemente algunos 
aspectos fundamentales de la filosofia marxista. El mar
xismo es, ante todo, una filosofia engendrada en el seno 
del idealismo aleman. Heine escribio con palabras profe- 
ticas: “La revolution alemana, no sera ni mas benevola 
ni mas suave porque la bayan precedido la critica de 
Kant, el idealismo trascendental de Fichte, y la filosofia 
de la naturaleza.” Marx pone de pie lo que en Hegel es- 
taba cabeza abajo. En este sentido Marx habla de “situar 
la filosofia de pie”. Es clasico el texts del “Capital” en el 
que Marx anuncia su metodo: “Mi metodo dialectico no 
solo difiere por su base del metodo hegeliano, sino que 
esta en el extremo opuesto. Para Hegel, el movimiento del 
pensamiento, que el personifica bajo el nombre de la 
Idea, es el demiurgo de la realidad la cual no es mas que 
la forma fenomenal de la idea. Para mi, al contrario 
—dice Marx— el movimiento del pensamiento no es mas 
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que la reflexion del movimiento real, transportado y trans- 
puesto en el cerebro humano”.

Para la comprension de este texto necesitamos refe- 
rirnos a Hegel. Este gran filosofo representa la cima del 
idealismo aleman. Para el la unica realidad absoluta es 
de esencia espiritual, es la Idea. Esta es concebida como 
espontaneidad inmanente y autonoma que no puede ser 
afectada desde fuera, es decir, por las cosas, las cuales no 
son sino manifestaciones y ropaje de la Idea. El desplie- 
gue dialectico de la Idea produce la naturaleza y la his- 
toria. En el proceso de progresiva autoconcienciacion la 
Idea da origen al derecho, a la moral, a la religion, a la 
filosoffa. En esta, la Idea ya no se intuye ni se presenta, 
sino que Uega a su plena autoconciencia. El hombre, pa
ra Hegel, es un momento de la Idea, la cual adquiere 
conciencia de si misma mediante el hombre. El principio: 
“Todo lo real es racional, todo lo racional es real” resu
me el pensamiento de Hegel. Para este filosofo la Meta- 
fisica y la Logica se identifican. Esta idea se explica con 
el termino “panlogismo”. El sistema de Hegel did las es- 
paldas a la realidad y dejo sin resolver los problemas del 
hombre concreto.

Kierkegaard y Feuerbach reivindican energicamente 
el puesto y la primacia del hombre en el cosmos. Feuer
bach abre el surco en el que crecera el sistema de Carlos 
Marx.

Feuerbach invierte el sistema hegeliano poniendo la 
materia como lo real y la idea como Io derivado. En la 
“Esencia del cristianismo” escribe Feuerbach: “Verdad es 
el hombre y no la razon abstracta, verdad es la vida y no 
el pensamiento que se queda sobre el papel, que encuentra 
sobre el papel la existencia que le conviene”. Feuerbach
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opone al idealismo de Hegel el materialismo (“el hombre 
es lo que come”, afirma Feuerbach), pero no saca partido 
de las grandes intuiciones de Hegel; especialmente del 
metodo dialectico que, segun Engels, es lo unico perma- 
nente en el sistema hegeliano. Sin embargo hay en Feuer
bach dos conceptos fundamentales para el marxismo: el 
materialismo y la alienacidn. Para Hegel la unica cosa en 
si es la idea, la cual se enajena o aliena en lo real. Para 
Feuerbach la unica cosa en si es la materia. Es el hom
bre, concebido como materia, cl que se enajena en las 
ideas, concretamente en la religion. “Dios —escribe Feuer
bach— no es mas que un mito en el que se expresan las 
aspiraciones de la conciencia humana: el que no tiene de- 
seos, no tiene Dios... los dioscs son los votos del hombre 
realizados”.

Engels reprocha a Feuerbach el haber “dejado de la- 
do” a Hegel, no sacando de el todo lo que tenia de esti
mable. Asi el metodo dialectico, cs decir, la afirmacion 
hegeliana de que la contradiction esta en el fondo de la 
realidad y es la ley que la rige. Marx, por su parte, cri- 
tica a Feuerbach el haberse quedado en un materialismo 
teorico. Marx acepta y supera la critica de Feuerbach, 
mediante una aguda penetration del sistema de Hegel. A 
la dialectica del espiritu de Hegel, Marx opone la dialec- 
tica materialista o materialismo dialactioo. El sistema de 
Marx solo es comprensible a traves de Hegel y Feuerbach. 
En este sentido se ha dicho que “Hegel genuit Feuerbach 
qui genuit Marx” o, que en el umbral del paraiso mar- 
xista esta el purgatorio de Feuerbach. De Feuerbach to- 
ma Marx el materialismo y el concepto de alienation. De

I

Hegel el metodo dialectico. Pero ademas, Marx, buen co- 
nocedor de los economistas clasicos (Schmith, Ricardo), 
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etc.) recibe de ellos la preocupacion por la economia po- 
litica y se hace eco de la importancia de aquellos conce- 
dieron al trabajo. Frente a las filosofias especulativas el 
marxismo es simbiosis de teoria y praxis. Como dice el 
“Pequeno diccionario filosofico” (Moscu, 1951): “el viejo 
materialismo era oontemplativo. La filosofia marxista ha 
proclamado que su objetivo es la transformation revolu- 
cionaria del mundo”. Lefebvre, en su obra “Contribution 
a la estetica marxista”, dice que Hegel tuvo una intuition 
genial al relacionar el arte con el trabajo humano por el 
cual, el hombre se transforma a si mismo transformando 
la naturaleza. Sin embargo, anade Lefebvre, estos hallaz- 
gos de Hegel se encuentran ocultos por el panlogismo de 
su sistema. Es necesario —como dice Lenin— leer a He
gel como a un materialista, para alcanzar el nucleo ratio
nal oculto bajo, lo que Stalin llama la corteza idealista. 
Esto es lo que ha hecho el marxismo.

Uno de los conceptos fundamentales del marxismo es 
el de la alienation. eQue significa este termino? ^Cual 
es su origen? Indudablemente este concepto procede de 
Hegel en cuya logica esta implicito. Hegel escribe: “Todo 
cuanto acontece en el cielo y en la tierra tiende a que el 
Espiritu ... se encuentre a si mismo, llegue a ser por, si 
mismo... el Espiritu es desdoblamiento, extranamiento, 
pero solamente para poder encontrarse a si mismo. La 
alienation, para Hegel, es la salida de si misma que la 
idea hace para, desde su maxima dispersion en la natu
raleza, ascender gradualmente, a traves de los diversos 
mementos, hasta la plena autoconcientia en la filosofia. 
Como, para Hegel, la verdad solo se da en la sintesis, ca
da uno de esos momentos dialecticos no es su verdad, no 
es el mismo, esta alienado, esta fuera de si, esta enajena
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do. El sistema de Hegel es una filosofia profundamente 
teologica. El Absolute no es el dios del cristianismo. Sin 
embargo, observamos gran analogia entre la alienation 
de la idea, segdn Hegel, y la relation Dios-mundo en la 
teologia cristiana. Los tedlogos distinguen en Dios actio- 
nes “ad intra” o inmanentes y acciones ad extra o tran- 
seuntes. Las acciones inmanentes de Dios, eternas, origi- 
nan la creation en el tiempo, como action divina ad ex
tra”, Dios se objetiva en el mundo y, por fin, hara re- 
tornar el mundo hacia si mediante la recapitulacion.

Marx al invertir el sistema hegeliano aplica la aliena
tion, no a las ideas, sino al hombre. Mediante las aliena- 
ciones el hombre se despoja de su esencia, enajenandose, 
y proyectandose en las ideas. Pero mientras la alienacion 
es, segun Hegel, una necesidad de la idea, la alienacion 
del hombre es, segun Marx, el peor mal que puede acon- 
tecerle, pues alienandose, el hombre renuncia a ser el 
dueno de la naturaleza, renuncia a si mismo y se niega 
su propia realization. La alienacion —dice Emile Baas— 
es una situation en la cual el hombre se ha perdido, es 
decir, se ha separado de su propia humanidad en prove- 
cho de un conjunto de fuerzas externas que le despojan 
de su humanidad concreta.

El marxismo reconoce diversas alienaciones: economi
ca, social, politica, religiosa y filosofica. La alienacion 
fundamental y radical es la economica. Para comprender 
esta alienacion es oportuno hacer una breve alusion al 
trabajo en la conception marxista. Para el marxismo el 
hombre es un proyecto que se va realizando, en el curso 
de la historia, mediante un esfuerzo siempre renovado de 
creation de si mismo por si mismo. Pueden observar co
mo el marxismo insiste en algunas ideas tipicamente exis-
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tencialistas que ya se encuentran en Kierkegaard. Para 
este antinomico pensador la existencia humana es un es- 
fuerzo perpetuo por llegar a ser un “si mismo”; llega a 
ser lo que eres” decia Goethe. Para el marxismo la crea
tion del hombre por el hombre no puede ser fruto de in- 
fluencias religiosas o de especulaciones metafisicas. Sola- 
mente el trabajo del hombre, en unas condiciones econo
micas en las que no exista. la propiedad privada de los 
medios de production, puede crear al hombre. La impor- 
tancia del trabajo en todo intento de explication del hom
bre, es fundamental en el marxismo. “El hombre —dice 
Marx— se convierte en si mismo por el trabajo: el tra
bajo es el “devenir para si” del hombre en el interior de 
la alienation, o como ser alienado”. “El primer significa- 
do de todo trabajo humano —dice Emile Baas— consis- 
tira en asegurar el dominio del hombre sobre la natura- 
leza, en humanizar la naturaleza mediante la tecnica y la 
industria”. Ademas, segun el marxismo, el trabajo es —en 
frase de Hegel— la esencia del hombre en gestation. “Pa
ra ei hombre socialista —dice Marx— toda la pretendida 
historia mundial no es otra cosa que la creation del hom
bre mediante el trabajo humano”. Puede decirse, pues, 
en tier to sentido, que para el Marxismo el trabajo cons- 
tituye la esencia del hombre.

iQue es la alienation econdmica? Es una situation 
en la que el hombre se despoja de algo que le es esencial, 
como es el ser dueno de su trabajo y del producto del mis
mo. En la alienation economica el hombre esta alienado 
respecto del producto de su trabajo, respecto del trabajo 
mismo, respecto de la naturaleza, y respecto de los demas 
hombres. La razon de estas alienaciones esta determinada 
por unas peculiares estructura? economicas, es decir, la
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propiedad privada de los mcdios de produccion en virtud 
de la cual el proletario se ve obligado a poner las fuerzas 
y fruto de su trabajo a la disposition del capitalista. Es- 
tas ideas estan explicitas en varios textos de Marx. “La 
actividad del obrero —escribe Marx— no es su propia 
actividad, sino que es de otro, es la perdida de su indivi- 
dualidad”. Y en otra parte escribe Marx: “El objeto que 
produce el trabajo, el producto del trabajo, se opone a 
este como si se tratara de un ser extrano, como si el pro
ducto fuera una potencia independiente del productor”. 
Un fenomeno economico unico, cual es el acto de produc
cion capitalista, hace que surjan, a la vez, el obrero y el 
no-obrero como dos personas truncadas y opuestas. Esta 
situation engendra la alienation social, la cual es conse- 
cuencia inmediata de la alienation economica. Las estruc- 
turas economicas del capitalismo dividen a la sociedad 
en dos clases: la clase de los capitalistas y la clase de los 
obreros proletarios. Cada una de estas clases opuestas re
presents una parte de la humanidad cuya esencia queda 
truncada. En cada una de estas clases —dice Emile Baas— 
los hombres que se identifican oon la suya, se encuentran 
expoliados de esta manera de una parte de su humani
dad. Como ninguna de estas clases representa la huma
nidad universal, ninguno de los hombres que se identifica 
con una u otra de ellas posee la humanidad en su to- 
talidad”.
* La alienation social da lugar, a su vez, a la alienation 

politica. Una sociedad dividida en clases enemigas nece- 
sita de un instrumento conciliador. Este es el Estado que 
se convierte en policia al servicio, segun el marxismo, de 
la clase economicamente dominante.

La alienation religiosa tiene su rafz en la alienation 
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economica. Los marxistas distinguen entre infra estruc- 
turas y supra estructuras. La infra estructura es la es- 
tructura economica de cada -epoca, estructura primitiva 
y fundamental que condiciona las superestructuras (De
recho, Politica, Religion, Arte, Filosofia, etc.)”. El mar- 
xismo —dice Lenin— abrio el camino al estudio vasto y 
universal del proceso del nacimiento, desarrollo y declive 
de las formaciones sociales y economicas, revelando el 
origen de todas las ideas y de todas las diversas tenden- 
cias de las mismas, sin exception, en el estado de las fuer- 
zas productivas materiales”. Si se aplican estos conceptos 
al problema de la religion, se comprendera por que, para 
los marxistas, la religion es una superestructura determi- 
nada por unas condiciones economicas concretas. Para el 
marxismo la religion tiene una justification y funcion his- 
torica; pero, desde el “homo homini Deus” de Feuerbach, 
la religion es una iiusion y superestructura que debe des- 
aparecer. Qomo dice Lenin “El obrero consciente moderno. r 
educado por la industria, arroja con desprecio los prejui- 
cios religiosos, deja el cielo a disposition de los curas y 
beatos burgueses, conquistandose una vida mejor en esta 
tierra”. Sin embargo, conviene precisar algunas ideas ac
tuates sobre'la religion puestas de relieve por algunos mar
xistas. Roger Garaudy, en un coloquio con cristianos que 
tuvo lugar en abril de 1964 en Paris, dice entre otras co- 
sas. Refiriendose a la formula “La religion es el opio del 
pueblo”,/ escrita por Carlos Marx antes de ser marxista, 
dice Garaudy que Marx “desarrolla una conception ya 
dialectica de la religion al subrayar que es, por una parte, 
la expresion de la miseria real y por otra parte, la protesta 
contra la miseria real”. “Para un marxista —dice Garau- 
dy— la religion no es nunca el motor de la historia, pero
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siempre es un freno. juega un papel distinto segun las 
condiciones historicas”. El referido autor senala que en 
el memento actual, la religion, como fuerza historica ma
terial, sigue jugando, en cuanto a lo esencial, un papel 
reaccionario. Agrega Garaudy que diversas circunstan- 
cias historicas (socialismo, comunismo, progreso de las 
ciencias y de la tecnica) han ejercido gran influencia so- 
bre el espiritu de los creyentes. Pone como ejemplos a 
Teilhard de Chardin entre los catolicos y a Karl Barth 
y el obispo anglicano Robinson con su obra “Honest to 
God” entre los protestantes. Robinson se pregunta que es 
la trascendencia para un hombre de nuestro tiempo. Para 
Robinson, Dios no es lo separado y distinto, sino el fondo 
ultimo de cada ser. Segun Robinson, no tiene sentido el 
ateismo, pues si Dios es la realidad ultima de cada ser, es 
evidente que Dios existe, como es evidente que cada rea
lidad existe. Estas ideas de Garaudy y Robinson subrayan 
la realidad de un deseo de dialogo entre marxistas y Cris
tianos. Quiero acabar estas ideas con las palabras finales 
de Garaudy en el mencionado coloquio; “No conocemos 
otro santuario mas que la sociedad de los hombres, ni otra 
oracion mas que el trabajo; ni otro culto mas que la cul- 
tura, es decir la toma de conciencia de lo que en nosotros 
hay de especificamente humano: la infinidad de- nuestro 
combate por el hombre total y la exigencia de lucha para 
hacer de cada hombre un hombre; ni otro sacramento 
mas que esta creacion continua del hombre- por el hombre, 
por medio del conocimiento, del combate militante, de la 
creacion artistica; ni otro mundo, en fin, mas que el por- 
venir mas humano de este mundo”. Aunque no admito el 
marxismo, como con junto, no puedo de jar de conf es ar que 
las palabras citadas de Garaudy me llenan de admiration
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y veneration. Es necesano que todos los creyentes y todos 
los hombres, en general, suscriban estas palabras, ya en 
nombre del dios en quien creen, ya en nombre de la hu- 
manidad a la que pertenecen y ven.

materialismo anterior a el, como el idealismo pecan de 
unilaterales. El idealismo dcsprecia lo real. Este es su gran 
defecto. Su aspecto positivo esta en la aceptacion del di- 
namismo de lo real. Para Marx, el prototipo de la alie- 
nacion filosofica es Hegel, en cuyo sistema la naturaleza 
y el hombre se encuentran alienados en la Idea. Reconoce 
en Hegel un descubrimiento importante: la dialectica co
mo ley de la realidad.

El materialismo insiste, con razon, en lo real, pero ol- 
vida su aspecto dinamico. El sentido de la critica de la 
filosofia, tai como la realiza Marx, esta sintetizado en es
tas palabras: “Los filosofos no han hecho mas que inter- 
pretar al mundo de diversas maneras; lo que importa es
transformarlo”. Para el marxismo la ciencia y, por tanto, 
la filosofia, estan al servicio de la accion revolucionaria 
y transformadora del mundo. Esto significa que la filoso
fia no puede ser una reflexion puramente especulativa y 
abstracta realizada de espaldas a la realidad. Filosofia y 
accion, teoria y praxis estan intimamcnte vinculadas, in
fluyendose mutuamente. La filosofia y las ciencias deben 
estudiar las leyes de la historia y de la naturaleza para 
que la accion sea una accion inteligente. “De igual modo 
__dice Marx— que la filosofia halla en el proletariado 
sus armas materiales, el proletariado encuentra en la fi
losofia sus armas espirituales.”

Despues de estas reflexiones comprendemos la defini
tion del materialismo dialectico que da el “Pequeno dic-
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cionario filosofico (Moscu, 1951): “tiene por objeto —se 
dice— la demostracion de la anterioridad de la materia 
con relation a la conciencia, el estudio de las leyes mas 
generales del desenvolvimiento de la naturaleza, de la so- 
ciedad y del pensamiento; es el metodo, el instrumento 
del conocimiento cientifico y de la transformation prac- 
tica revolutionaria del mundo.” Para el marxismo el mun- 
do es esencialmente material. La naturaleza esta consti- 
tutivamente en progreso lineal siempre ascend cute, y que 
marcha de lo simple a lo complejo. El materialismo dia
lectico ha formulado tres leyes sobre el origen, la tenden- 
cia y el resultado de esta evolution: 1.—Ley de la unidad 
y lucha de los contrarios. “El movimiento —dice Engels— 
es una contradiction”. Si el materialismo dialectico en- 
tiende la evolution como un salto producido por la lucha 
de fuerzas contrarias en el seno de la materia, se debe, 
sin duda, como Engels lo dijo expresamente, a que inten- 
ta trasladar a la naturaleza el proceso dialectico que cree 
descubrir en la historia. Es sabido que para Marx la his- 
toria es una lucha de clases, lucha de explotadores y ex- 
plotados, opresores y oprimidos.

2.—Ley de la negation. La tendencia de la evolution 
es, en definitiva, una sintesis que nicga y subsume al es- 
tado anterior. En esto consiste el salto dialectico. La evo
lution cuantitativa prepara el salto a una nueva cualidad. 
3.—Ley del paso de la cantidad a la cualidad. El resul
tado de la evolution es la multitud de distintas realidades 
procedentes todas del seno de la tierra. Materia, vida, 
conciencia, hombre: he aqui las etapas del proceso dia
lectico de la materia.

La dialcctica es otro de los elementos fundamentales 
del marxismo. “En Hegel —dice Engels— la dialectica 
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es la idea desarrollandose a si misma. La idea absoluta, 
no solo existe desde la mas remota eternidad —no se sabe 
como sino que es todavia la verdadera alma viva de 
todo el mundo existente... El desarrollo dialcctico que 
sc manifiesua en la naturalcza y cn la historia, es decir, 
la relacion primitiva del progreso de abajo arriba, a tra- 
ves de todos los movimientos en zig-zag y los retrocesos 
momentaneos no es, por consiguiente, mas que el reflejo 
del movimiento de la idea persiguiendose desde toda la 
eternidad, no se sabe donde, independientemente de todo 
cerebro humano. Para Engels, por el contrario, “la dia- 
lectica de la idea no llega a ser mas que el reflejo cons- 
cicnte del movimiento dialectico del mundo real”. La 
dialectica para los marxistas se ha hecho material.

El marxismo es una Weltanschauung de suma rique- 
za. Quiero terminar haciendo breve referencia al proble- 
ma de la propiedad privada cuya legitimidad niega el 
marxismo. El derecho natural a la propiedad privada ha 
sido un lugar comun en la Etica, habiendo llegado a su 
maxima expresion con el liberalismo. Muy poco se ha in- 
sistido, por el contrario, en el derecho natural a la fun- 
cion social de la propiedad privada. El marxismo, al exi- 
gir hasta el extremo la socialization de los medios de pro
duction, ha despertado la conciencia del proletariado, el 
cual, piensa que no tiene por que ser pobre. Sin aceptar 
estos extremismos del marxismo es evidente que hoy se 
impone una limitation de la propiedad privada o, mejor, 
la exigencia de una proyeccion social de la propiedad. F. 
Vitoria tiene afirmaciones, a este respecto, que no pueden 
dejar de llamar nuestra atencion por su actualidad. Dice 
F. Vitoria: “afirmo —y es necesario subrayarlo por ser 
fundadmental en este materia— que el hombre, en lo que
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sc refiere a su personalidad, y, por lo mismo, aun respecto 
de sus bienes, mas es de la sociedad que de mi mismo”. 
En otra parte escribe Vitoria: por tanto el rey o el que 
encarne en si la autoridad de la sociedad puede legitima- 
mente, habiendo causa justa disponer de los bienes de un 
ciudadano en provecho de otro y trasladar a este su do- 
minio, aun cuando sea en contra de la voluntad de su 
poseedor”.

El marxismo avanza porque el hombre de hoy, con 
toda razon, exige “primum vivere, deinde philosophare”. 
Si el mundo capitalista no soluciona las diferencias socia- 
les, el mundo futuro —lamentablemente— sera comunista 
sacrificando asi su libertad al mas absoluto totalitarismo 
que, quizas, pueda solucionar los problemas materiales, 
pero que siempre dejara sin horizonte el mundo de la li
bertad y del cspiritu. La evolucion de la historia amenaza 
con convcrtirse en revolucion universal.

No estoy de acuerdo con el marxismo que piensa que 
la sociedad socialista realizara la libertad del individuo, 
el hombre total, desalienado. Ni la estetica ni el amor re- 
ducidos a este mundo, colman las aspiraciones humanas. 
Pienso con el P. Dubarle que “sean cuales fueran los es- 
fuerzos en pro de la institucion de la parte de la felici- 
dad en el seno de su historia, la humanidad no la conse- 
guira; nucstro derecho de ciudadania es celeste y no te- 
rrestre . De todos modos, cl hombre esta en la historia y, 
desde esta perspectiva, la union entre praxis y moral es 
algo que todos experimentamos. Una tarea comun se im- 
pone a todos los hombres de buena voluntad. Sin neerar o 
la intervcncion de Dios en la historia suscribo, con las re- 
sennas del caso, las palabras de Maximo Gorki: “hay que 

creador y el comprender al hombre que el es el
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amo del mundo, que sobre el recae la responsabilidad de 
todo el mal que hay en la tierra, a el a quien corresponde 
la gloria de todo el bien en la vida”.

Ill



NOTAS BIBLIOGRAFICAS

PABST, WALTER:—“La teoria y cseritura de la novela. 
Concemiente a la historia de su antinomia en la Lite
ratura de las Lenguas Romances .

Comp algo que no ocurrc todos los dias, una bien conocida 
“casa editora universitaria” ha presentado la reimpresion de un 
trabajo concebido hace vemtc anos que fue precedido por in- 
vcstigaciones individuates y, al misino tiempo, su correction y 
suplementacion en una “edicion mas extendida y desarrollada”. 
La tesis Hamburg del autor, fechada desde 1949 y escrita por 
su nombramiento como confcrenciantc, aparecio en 1953 en la 
version que esta reproducida fotomecanicamente aqui. “Desde 
la primera edicion del libro, se agoto su impresion; en tanto que 
la demands de el continua, esta apareciendo de nuevo. Puesto 
que los crcumentos de criticismo a el, tornados individualmente, 
produjeron valiosas sugerencias, no pudieron sin embargo que- 
brantar la basica conviccion del autor concerniente a la natura- 
leza indefendible de la tesis de una “forma primitiva de la no
vela”, la teoria y cseritura de la novela continuara en esta con
frontation como en la primera edicion, sin limitaciones o revo- 

r^^^r 1 mismo entremezclada”. (p. 259).
<En que consiste el nuevo material de la presente version? 

Aparte de cambios menores en notas individuates al pie de una 
pagina, podemos distinguir cuatro campos: 1) importantes adi- 
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clones bibliogrAficas en la literatura secundaria de los pasados 
veinte afios (sin ninguna demanda para su complexion); 2) un 
enriquecimiento de los contenidos por una ‘‘tabla cronologica 
de la novela”, preparada en colaboracion con Titus Heydenreich 
(desde el siglo VI hasta La Fontaine); 3) notas autocriticas en 
informes concernientes a Des Periers, Margarita de Navarra, 
Scarron, Marcial d Auvergne y La Fontaine; 4) informes con- 
cluyentes del autor sobre el presente estado de la investigacion 
dentro de la esfera de la investigacion internacional sobre la no
vela. El autor defiende decisiva y caracterfsticamente la posi- 
ci6n que ha tornado en todas estas esferas por el espacio de veinte 
anos. Aun la seleccion de los trabajos para la “cronologia” 
(p. 274 ff.) contiene un pedazo de polemica y respuestas a los 
crfticos del libro. Los limites de la coleccion de los materiales

«

son extremadamente amplios. Sainetes y vidas de santos, “ejem- 
plos” y vidas de trovadores, leyendas y anecdotas tambien se in- 
cluyen como “esferas de influencia, fuentes, campos marginales 
y posibilidades de exp resion de la novela medieval (p. 24) con 
independencia de si encontraren en latin o una de las lenguas 
vernaculares (en la presente lista: italiano, provenzal, frances, 
Castellano, catal&n, espanol o portugues), o ya sea un ejemplo 
moralizador o farsa, el relato de un trovador o la carta de un 
humanista.

Este principio de seleccion es una arma deliberadamente es- 
cogida contra los representantes del “genero de la hipotesis”, 
contra los historiadores literarios que parten de la idea de una 
forma b&sica establecida por teorias seguidas pedantescamente, 
astutamente enredadas o deliberadamente disueltas. Si la cubier- 
ta tambien abraza aquellos primeros tiempos, puede asegurarse 
correctamente que: “En ninguna parte encontramos una teoria 
que podria ser aun meramente similar a la moderna doctrina de 
la novela en los estudios alemanes, ni que siquiera se aproxime 
a esta concepcion, teorias en cuanto a la situacidn, al punto 
decisivo, a la distancia o a la forma interior abierta o cerrada” 
(p- 73). ,

El otro extremo en la epoca de esta cronologia debe tambien 
tener un efecto provocativo similar, especialmente en la inclu
sion de los “Cuentos y Novelas” por Jean de la Fontaine. En cl
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texto el autor dedica a estos escritos en verso la importancia in
dividual m&s comprfensiva y la mas ricamente ilustrada con citas 
de textos (p. 203-230), aunque su reconocimiento como novela, 
como 61 indica criticamente, ha caido victima las mas de las ve- 
ces en una general “conspiracion del silencio”: “En las movidas 
discusiones de los modernos teoricos de la escuela del estiio al 
rededor de la forma estricta y la “demolicion de la novela (en 
los siglos 16 y 17), uno de los escritores mas representatives te
nia el habito de pasar por alto, aunque escribio 64 novelas del 
tipo mds altamente original” (p. 203). La diversidad mostrada 
en el caso del famoso escritor de fabulas en sus novelas con res- 
pecto a motivos, tendencias, actitud a la narracion y formas de 
verso provee al autor de medios particularmente instructivos pa
ra probar la incompetencia de las teorias generales de la novela.

El concept© comprensivo de la novela usado por el autor ha- 
ce por lo tanto posible el rechazar una idea rigida del estiio, pero 
reconocer una tradicion en la novela. Esto lo ve el en la imita- 
cion de una armazon de esquema y en la basica brevedad de las 
formas de narracion, independientemente de la didactica o en- 
tretinimiento, contenido ficticio o historico de las piezas indivi
duals. Es sin embargo “anacronico buscar una formula valida 
general para tipos de narracion corta, la “ley” de la cual esta 
determinada por la nacionalidad, epoca, educacion y naturaleza 
de las personas a las que estan dirigidas o de aquellos que los 
observan”. El intento de formar una definicion uniforme para 
los “Bohemios” entre los escritores salta del deseo de competir 
con las ciencias naturales o permanecer en el positivismo de Fer- 
mando Brunetiere alrededor de 1890.

La extension del campo de vision asi obtenido beneficia al 
lector que recibe una informacion particularmente valiosa y rara, 
v.gr. en los “ejemplos” y otros trabajos de la temprana literatu- 
ra europea. Para el resto, el autor deriva su tesis principalmente 
de Bocaccio, Masuccio, Bembo y Castiglione, de Cervantes y 
Lope de Vega, como tambien de los mas importantes autores 
franceses, de las Cien Novelas hasta La Fontaine, pero tambien 
abre perspectivas interesantes dentro de la novela del Renaci- 
miento Frances y del periodo Romantico.

Admitamos que el proposito original del libro es una colec-
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cidn metddica de pruebas para aquella “antinomia** entre ia ted- 
na y la escritura, que es perseguida como un fendmeno hasta la 
desaparicion de las diferencias entre el “cuento” y la “novela” 
con La Fontaine. Una ventaja decisiva de este trabajo basico so- 
bre la teoria de la literatura es, sm embargo, el hecho de que 
no para en las tesis, contra-tesis y es eminentemente conducida 
a la polemica, pero emprende en una cuidadosa diferenciacion 
de la actitud a la narracion, de las intenciones y motivos de los 
mas grandes representantes de esta tan diversa esfera de la lite
ratura y lo ilustra con muchos ejemplos.

Profesor Dr. Hermann K. Weinert

KREUZER, HELMUT y GUNZENHAUSER, Rul (Eds.) 
“Matematicas y Poesfa. Tentativas para crear una 
cienda exacta de la Literatura”.

En su Prefacio e Introduccion el editor H. Kreuzer trata de 
los aspectos matematicos de la expresion artistica. Su acerca- 
miento al problema no es meramente eclectico sino inter-disci- 
plinario. La solucion ideal, no cabe duda, estd. en la “Union 
personal” de un interprete perceptivo, un cultor histdrico, un 
erudito de la lingufstica matem&tica y de la cibernetica, y un 
tedrico de la estetica. El editor se refiere en esta conexion 
trabajo-explorador de Manfred Bierwisch en el cual la interre
lation entre la historia literaria, el criticismo, la prosodia for- 
malizada y la lingufstica es el tema clave; la investigation po6- 
tica de M. Bierwisch esta dirigida hacia el problema de las 
regularidades especiales e irregularidades, v.g. la estructura poe- 
tica antes que el material portico, el texto.

Rul Gunzenhauser, el' co-editor, senala a la teoria de G. 
Birkhoff como la sfntesis mas importante de una “teoria mate- 
matizada de la estetica” que estaba disponible antes del tiempo 
en que los modernos metodos de matematicas, tales como la es- 
tadfstica y la teoria de la information, llegaran a ser los medios 
efectivos de investigation. La falta de espacio me previene de 
dar atencion a la escala completa de intentos para crear una 

115



•X

ciencia exacta de la literature como se ha sugerido en este libro 
de ensayos. Los contribuyentes son de EE. UU. y Europa: R. 
Jakobsen, S. R. Levin, K. Baumgartnen, G. Herdan. W. Fucks 
y L. Lauter, H. Praschek, Elisabeth Walther, F. Schmidt, H. 
Fischer, N. Ulrich, K. Knauer, J. Levy, H. Liidtke, I. Fonagy, 
L. Dolezel, M. Bense, F. v. Cube, y los autores ya mencionados.

R. Jakobsen en “Poesia de la Gramdtica y Gramdtica de la 
Poesia” diferencia rigurosamente entre el lexico y los aspectos 
gramaticales del idioma. Esta dicotomia estructural es considera- 

‘ da esencial: v.g. la referencia a la “Das Leben ist gut, und es 
ist gut zu leben’* ("La Vida es buena y es bueno vivir”) de 
Majakovskij y al paralelismo gramatical en la poesia de Gerard 
Manley Hopkins; actua, ademas de la “lautliche Figur” (“Figu
re sonora”), como un principio-clave en la expresion poetica. 
Debemos recordar aqui las comparaciones de J. Stalin entre la 
abstraccion gramatical y la geometria. Los hechos intrigantes de 
la interrelacion entre la funcion de la gramatica en la poesia y 
de la geometria en la pintura son ilustrados por alusion a la 
composicidn formal del coro Hussite (un seguidor. de John Huss 
o de las ideas religiosas de John Huss): su estructura gramatical 
corresponde a los principios artisticos existentes en la pintura 
checa de la epoca; compare el uso del contraste, proporcion, 
coordinacion, subordinacion, etc.

Elisabeth Walther en “Semiotische Analyse” (Anilisis Se- 
midtico”) trata del an&lisis Semiotico (de los signos del idioma) 
basado en la triada de los signos del idioma del filosofo america- 
no C. S. Peirce: la imagen, el indice, y el simbolo. Ella investiga 
los textos con referencia especial a las conjunciones gramaticales 
y a las conexiones logicas, tales como und (y), aber (pero, mas, 
pues), dass (que), nombres propios, sustantivos y verbos.

La contribucion de Max Bense merece ser particularizada 
como uno de los mas comprensivos e ilustrados capitulos del li
bro. Tambidn senala la teoria abstracta de los signos de G. S. 
Peirce, Bense diferencia entre los dos principales grupos: los He- 
gelianos que combinan la estetica con la filosofia, religion y mo- 
ralidad, y los Galileanos, el grupo emancipado y moderno de 
tedricos. De acuerdo con Bense la teoria del signo de C. S. Peirce 
constituye la Jornada I en el proceso de la transformacidn es-
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t£tlca; la Jornada II esti constituida pot el “Ordnufigsrelatid- 
nem” (relaciones de orden o arreglo). Bense explore la comple- 
jidad de las realidades estiticas de cualidad cambiable e indefi- 
nida; es numiricamente mesurable como una realidad fisica lo es 
por medio de la “entropia” en un laboratorio fisico. El autor 
ilustra su punto estableciendo grados de probabilidad en juegos 
de cartas y de dados. El criterio estetico mis alto, la Jornada 
III, es el mitodo de la evaluacion estetica. En la conclusion de 
esta seccidn, M. Bense tambien toca en el problema de las co- 
nexiones entre arte y matemiticas (perspectiva, proporcion, etc), 
y entre el arte y el pro,greso (mensaje estetico). Bajo la mano 
migica de Bense aun la estadistica llega a ser viva —esto puede, 
sin embargo, no decirse de algunos otros contribuyentes—, Ade- 
mis, un numero de impresiones incorrectas echan a perder el 
libro.

Profesor Dr. August Closs

MARIO A. LANCELOTTI:
una teoria del cuento”.

“De Poe a Kafka.—Para 
Editorial Universitaria de

En este pequeno librito —de formato reducido— esboza 
Lancelotti una teoria sobre el cuento entendido en su concepto 
mis tradicional: el cuento en que el relato del suceso lo es todo. 
El cuento policiaco y de misterio, el cuento a la manera de Poe. 
Una teoria que, en sus limites, rechaza el cuento de Maupas
sant. Esta obra esti dividida en siete capitulos, cortos pero apro- 
vechados, cuyos puntos esenciales son estos.

I. “El problema”.—Para Lancelotti, el suceso —como acon- 
tecimiento puro y dependiente del pasado— es el verdadero a- 
sunto del cuento. El interns del cuento radica en el acto de re-

* ___

latar, y la narracion es su estilo. Explicar el hecho es la labor 
del cuentista.

II. “Sociologia y naturaleza del cuento”.—“La ciudad
crea nuevas formas —nos dice Lancelotti—, tan pr6xi as como
solapadas, de ocultamiento: lo terrible esti a un paso y pronto 
seri un ginero.” Quiere decir esto que el crimen y la policia sou
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t^rminos de un comun estado social. Y no es casualidad que quien 
perfila el cuento moderno (E.A. Poe con “Los cnmenes de la 
calle Morgue”) pertenezca a un pais de inventores, a un pais 
en la que la ciencia se torna visible.

III. “La teoria de Poe”.—A Poe debemos la primera expo- 
sicidn moderna de una teoria del cuento. El autor de “Narra- 
ciones extraordinarias” senala las siguientes caracteristicas esen
ciales del cuento: la brevedad, el logro unitario de cierto efecto, 
la intensidad, la ausencia de finalidad estetica. La estetica o Be- 
lleza la reserva para el poema. Poe defiende tambien el estilo 
natural, pero si leemos “Ligeia” no parece que este muy claro 
que Poe en la practica haya seguido este punto.

IV. “El cuento como pasado activo”.—En este capitulo se 
encierran las mejores y mayores aportaciones de Lancelotti para 
una. teoria del cuento, a traves de una deduccion bien sencilia: 
“tComo ocurrieron verdaderamente los hechos?. A partir de esta 
simple interrogante nace el cuento policial”. El cuento supone 
entonces un pasado absoluto por cuanto sus primeras frases in
dican ya una accion ocurrida. “Acontecimiento puro, el desen
lace es, en el, a la vez, la exposicion y el nudo, y bastaria esta 
sola caracteristica para diferenciarlo de la novela”. Esta vigen- 
cia del pasado explica suficientemente su aptitud para determi- 
nados temas: irrealidad y misterio, crimen, anacronismo, excen- 
tricidad, absurdo.

V. “Los limites del cuento”.—Tomando como ejemplo a 
Kafka, Lancelotti nos hace ver que “La madriguera” no es un 
cuento por cuanto la soledad y el temor ocupan el lugar del su- 
ceso. Esto vendria a demostrar que una teoria del cuento solo 
puede formularse desde un punto de vista historico-social.

Para finalizar sus consideraciones, el autor agrega dos capi- 
tulos mas: VI, “Conclusiones”. VII. “El tiempo en la obra no- 
velfstica de Kafka”.—Le interesa Kafka porque en el autor de 

El proceso” se da la vigencia del pasado. Pese al considerable 
valor critico y expositivo de esta obrita, “De Poe a Kafka” plan
tea un serio problema: ^donde colocamos los cuentos de Mau
passant, Zola, Chesterton, Chejov, “Clarin”, Pardo Bazan ... ?

Carlos Perez Agusti
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LOS COLABORADORES

Literatura cinematografica” forma parte de un extenso es
tudio que, sobre la prosa de Azorin, prepara Carlos Perez Agusti, 
profesor de Literatura Espanola de la Facultad de Filosofia y 
Letras de la Universidad de Cuenca.

* * ♦

“Menendez Pidal y la teoria del sustrato lingiiistico” es un 
articulo de divulgacion escrito por EFRAIN JARA IDROVO 
para la revista Anales de la Universidad de Cuenca (N°l, Tom. 
XXV, Enero-Marzo de 1969), dedicada a la memoria del emi- 
nente filologo espanol.

* * #

JUAN VALDANO M. ha cedido para El Guacamayo y la 
Serpiente un capitulo de su tesis previa a la obtencion del titulo 
de Doctor en Filosofia y Letras.

♦ * #

Nuestro colaborador ALFONSO CARRASCO VINTIMI- 
LLA ha escrito, especialmente para el segundo numero de esta 
revista, “Algunas notas sobre el estilo de Montalvo”.

# * ♦
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JACINTO CORDERO ESPINOSA Y EUGENIO MORE
NO HEREDIA, cuyos poemas aparecen en el presente numero 
de esta revista, son dos poetas cuencanos de las ultimas promo- 
ciones. Su poesia ha sido recogida por antologias nacionales y 
ex t ranj eras.

* ♦ ♦

“En torno al Marxismo es el texto de una conferencia sus- 
tcntada por Francisco Olmedo Llorente, catedr&tico de Metafisica, 
en el Aula Magna de la Universidad de Cuenca, a petition de 
la Democracia Cristiana Universitaria.

♦ » ♦

Las resenas bibliogrAficas de los profesores Dr. Hermann K. 
Weinert y Doctor August Gloss han sido traducidas del ingles 
por el Doctor Cristdbal Espinosa L.
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