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LEOPOLDO LUGONES

0S |
CABALLOS

Abdera, la ciudad tracia del Egeo, que actualmente es Balastra y
que no debe ser confundida con su tocaya Bética, era célebre por
sus- caballos. '

Descollar en Tracia por sus caballos, no era poco; y ella
‘descollaba hasta ser Unica. Los habitantes todos tenian a gala la
educacion de tan noble animal; y esta pasion cultivada a porfia
durante largos afios, hasta formar parte de las tradiciones funda-
mentales, habia producido efectos maravillosos. Los caballos de
Abdera gozaban de fama excepcional, y todas las poblaciones
tracias, desde los cicones hasta los bisaltos, eran tributarios en esto
de los bistones, pobladores de la mencionada ciudad. Debe afiadir-
se que semejante industria, uniendo el provecho a la satisfaccion,
ocupaba desde el rey hasta el altimo ciudadano.

Estas circunstancias habian contribuido también a intimar las
relaciones entre el bruto y sus duefios, mucho mas de lo que eray
es habitual para el resto de las naciones, llegando a considerarse las
caballerizas como un ensanche del hogar, y extreméindose las
naturales exageraciones de toda pasion, hasta admitir caballos en la
mesa.

Eran verdaderamente notables corceles, pero bestias al fin.
Otros dormian en cobertores de biso; algunos pesebres tenian
frescos sencillos, pues no pocos veterinarios sostenian el gusto
artistico de la raza caballar, y el cementerio equino ostentaba
entre pompas burguesas, ciertamente recargadas, dos o tres obras
maestras. El templo mas hermoso de la ciudad estaba consagrado a
Arién, el caballo que Neptuno hizo salir de la tierra con un golpe
de su tridente; y creo que la moda de rematar las proas en
cabezas de caballo, tenga igual provenencia; siendo seguro en todo
caso, que los bajos relieves hipicos fueron el ornamento mas
comin de toda aquella arquitectura. El monarca era quien se
mostraba mas decidido por los corceles, llegando hasta tolerar a los
suyos verdaderos crimenes que los volvieron singularmente bravios;
de tal modo que los nombres de Podargos y de Lampdn figuraban
en fabulas sombrias; pues es del decir que los caballos tenian
nombres COMO personas. ‘

Tan amaestrados estaban aquellos animales, que las bridas eran
innecesarias; conservandolas Unicamente como adornos, muy apre-
ciados desde luego por los mismos caballos. La palabra era el
medio usual de comunicacion con ellos; y observindose que la
libertad favorecia el desarrollo de sus buenas condiciones, dejiban-
los todo el tiempo no requerido por la albarda o el amés, en
libertad de cruzar a sus anchas las magnificas praderas formadas en
el suburbio, o la orilla del Kossinites, para su recreo y alimenta-
cion.

A son de trompa los convocaban cuando era menester, y asi
para el trabajo como para el pienso eran exactisimos. Rayaba en lo
increible su habilidad para toda clase de juegos de circo y hasta de
salén, su bravura en los combates, su discrecion en las ceremonias

Leopoldo Lugones ® Cordoba, Argentina (1874-1938) Poeta y
prosista. Mdxima figura del modernismo argentino y una de las
principales influencias en los grandes poetas actuales de habla
espariola. Autor de Himno a la Luna, Odas seculares, Las montafias
de oro, Lunario sentimental, La guerra gaucha, etc. La Revista de
la Universidad de México publica este trabajo en ocasion del
primer centenario de su nacimiento.

solemnes. Asi, el hipédromo de Abdera tanto como sus compafiias
de volatines; su caballeria acorazada de bronce y sus sepelios,
habfan alcanzado tal renombre, que de todas partes acudia gente a
admirarlos: mérito compartido por igual entre domadores y corceles.
Aquella educacion persistente, aquel forzado despliegue de
condiciones, y para decirlo todo en una palabra, aquella humani-
zaciéon de la raza equina, iban engendrando un fenémeno que los
bistones festejaban como otra gloria nacional: la inteligencia de los
caballos comenzaba a desarrollarse pareja con su conciencia, produ-
ciendo casos anormales que daban pabulo al comentario general.
Una yegua habia exigido espejos en su pesebre, arrancandolos
con los dientes de la propia alcoba patronal y destruyendo a coces
los de tres paineles cuando no le hicieron el gusto. Concedido el
capricho, daba muestras de coqueteria perfectamente visible.
Balios, el mas bello potro de la comarca, un blanco elegante y
sentimental que tenia-dos campafias militares y manifestaba rego-
cijo ante el recitado de exametros heroicos, acababa de morir de
amor por una dama. Era la mujer de un general, duefio del
enamorado bruto, y por cierto no ocultaba el suceso. Hasta se
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creia que halagaba su vanidad, siendo esto muy natural por otra
parte en la ecuestre metropoli.

Sefialdbase igualmente casos de infanticidio, que aumentando en
forma alarmante, fué necesario corregir con la presencia de viejas
mulas adoptivas; un gusto creciente por el pescado y por el
caflamo cuyas plantaciones saqueaban los animales; y varias rebe-
liones aisladas que hubo de corregirse, siendo insuficiente el latigo,
por medio del hierro candente. Esto Gltimo fue en aumento, pues
el instinto de rebelidn progresaba a pesar de todo.

Los bistones, mis encantados cada vez con sus caballos, no
paraban mientes en eso. Otros hechos més significativos produjé-
ronse de alli a poco. Dos o tres atalajes habian hecho causa comiin
contra un carretero que azotaba su yegua rebelde. Los caballos
resistianse cada vez mas al enganche y al yugo, de tal modo
que empezd a preferirse el asno. Habia animales que no acep-
taban determinado apero; mas como pertenecian a los ricos, se
referia a su rebelibn comentindola mimosamente a titulo de ca
pricho.

Un dia los caballos no vinieron al son de la trompa, y fué
menester constrefiirlos por la fuerza; pero los subsiguientes, no se
reprodujo la rebelion.

Al fin ésta ocurrid cierta vez que la marea cubrié la playa de
pescado muerto como solia suceder. Los caballos se hartaron de
eso, y se los vid regresar al campo suburbano con lentitud
sombria.

Media noche era cuando estall6 el singular conflicto.

De pronto un trueno sordo y persistente conmovio el dmbito de
la ciudad. Era que todos los caballos se habian puesto en movimiento a
la vez para asaltarla; pero esto se supo luego, inadvertido al
principio en la sombra de la noche y la sorpresa de lo inesperado.

Como las praderas de pastoreo quedaban entre las murallas,
nada pudo contener la agresion; y afiadido a esto el conocimiento
minucioso que los animales tenian de los domicilios, ambas cosas
acrecentaron la catastrofe.

Noche memorable entre todas, sus horrores solo aparecieron
cuando el dia vino a ponerlos en evidencia, multiplicindolos aiin.

Las puertas reventadas a coces yacian por el suelo, dando paso
a feroces manadas que se sucedian casi sin interrupcion. Habia
corrido sangre, pues no pocos vecinos cayeron aplastados bajo el
casco y los dientes de la banda en cuyas filas causaron estragos
también las armas humanas.

Conmovida de tropeles, la ciudad obscureciase con la polvareda
que engendraban; y un extrafio tumulto formado por gritos de
cdlera o de dolor, relinchos variados como palabras a los cuales
mezcldbase uno que otro doloroso rebuzno, y estampidos de coces
sobre las puertas atacadas, unia su espanto al pavor visible de la
catastrofe. Una especie de terremoto incesante hacia vibrar el suelo
con el trote de la masa rebelde, exaltado a ratos como en rifaga

huracanada por frenéticos tropeles sin direccion y sin objeto; pues
habiendo saqueado todos los plantios de cifiamo, y hasta algunas
bodegas que codiciaban aquellos corceles pervertidos por los
refinamientos de la mesa, grupos de animales ebrios aceleraban la
obra de destrucciéon. Y por el lado del mar era imposible huir. Los
caballos, conociendo la misién de las naves, cerraban el acceso del
puerto.

Sélo la fortaleza permanecia incolume y empezibase a organizar
en ella la resistencia. Por lo pronto cubriase de dardos a todo
caballo que cruzaba por alli; y cuando caia cerca, era arrastrado al
interior como vitualla.

Entre los vecinos refugiados circulaban los mis extrafios rumo-
res. El primer ataque no fue sino un saqueo. Derribadas las
puertas, las manadas introducianse en las habitaciones, atentas solo
a las colgaduras suntuosas con que intentaban revestirse, a las joyas
y objetos brillantes. La oposici6n a sus designios fue lo que suscitd
su furia.

Otros hablaban de monstruosos amores, de mujeres asaltadas y
aplastadas en sus propios lechos con impetu bestial; y hasta se




seflalaba una noble doncella que sollozando narraba entre dos crisis
su percance: el despertar en la alcoba a la media luz de la lampara,
rozados sus labios por la innoble geta de un potro negro que
respingaba de placer el belfo ensefiando su dentadura asquerosa; su
grito de pavor ante aquella bestia convertida en fiera, con el
resplandor humano y malévolo de sus ojos incendiados de lubrici-
dad; el mar de sangre con que la inundara al caer atravesado por la
espada de un servidor. . .

Menciondbase varios asesinatos en que las yeguas se habian
divertido con safia femenil, despachurrando a mordiscos las victi-
mas. Los asnos habian sido exterminados, y las mulas sublevaronse
también, pero con torpeza inconsciente, destruyendo por destruir,
y particularmente encarnizadas contra los perros.

El tronar de las carreras locas seguia estremeciendo la ciudad, y
el fragor de los derrumbes iba aumentando. Era urgente organizar
una salida, por mds que el nimero y la fuerza de los asaltantes la
hiciera singularmente peligrosa, si no se queria abandonar la ciudad
a la mis insensata destruccion.

Los hombres empezaron a armarse: mas, pasado el primer
momento de licencia, los caballos habianse decidido a atacar
también.

Un brusco silencio precedié al asalto. Desde la fortaleza distin-
guian el terrible ejército que se congregaba, no sin trabajo, en el
hipédromo. Aquello tardd varias horas, pues cuando todo parecia
dispuesto, stibitos corcovos y agudisimos relinchos cuya causa era
imposible discernir, desordenaban profundamente las filas.

El sol declinaba ya, cuando se produjo la primera carga. No fue,
si se permite la frase, mas que una demostracion, pues los animales
limitironse a pasar corriendo frente a la fortaleza. En cambio,
quedaron acribillados por las saetas de los defensores.

Desde el mas remoto extremo de la ciudad, lanzaronse otra vez,
y su choque contra las defensas fue formidable. La fortaleza
retumbé entera bajo aquella tempestad de cascos, y sus recias
murallas déricas quedaron, a decir verdad, profundamente traba-
jadas.

Sobrevino un rechazo, al cual sucedi6 muy luego un nuevo
ataque.

Los que demolian eran caballos y mulos herrados que cafan a
docenas; pero sus filas cerrabanse con encarnizamiento furioso, sin
que la masa pareciera disminuir. Lo peor era que algunos habian
conseguido vestir sus bardas de combate en cuya malla de acero se
embotaban los dardos. Otros llevaban jirones de tela vistosa, otros
collares; y pueriles en su mismo furor, ensayaban inesperados
retozos.

Desde las murallas los conocian. ;Dinos, Aethon, Ameteo,
Xanthos! Y ellos saludaban, relinchaban gozosamente, enarcaban
la cola, cargando en seguida con fogosos respingos. Uno, un jefe
ciertamente, irguiése sobre sus corvejones, camind asi un trecho

manoteando gallardamente al aire como si danzara un marcial
balisteo, contorneando el cuello con serpentina elegancia, hasta
que un dardo se le clavé en medio del pecho. . .

Entretanto, el ataque iba triunfando. Las murallas empezaban a
ceder.

Stbitamente una alarma paralizé a las bestias. Unas sobre otras,
apoyandose en ancas y lomos, alargaron sus cuellos hacia la
alameda que bordeaba la margen del Kossinites; y los defensores
volviéndose hacia la misma direccion, contemplaron un tremendo
espectaculo.

Dominando la arboleda negra, espantosa sobre el cielo de la
tarde, una colosal cabeza de le6bn miraba hacia la ciudad. Era una
de esas fieras antediluvianas cuyos ejemplares, cada vez mas raros,
devastaban de tiempo en tiempo los montes Rodopes. Mas nunca
se habia visto nada tan monstruoso, pues aquella cabeza dominaba
los mas altos arboles, mezclando a las hojas tefiidas de crepisculo
las grefias de su melena.

Brillaban claramente sus enormes colmillos, percibiase sus ojos
fruncidos ante la luz, llegaba en el halito de la brisa su olor bravio.
Inmévil entre la palpitacion del follaje, herrumbrada por el sol casi
hasta dorarse su gigantesca crin, alzdbase ante el horizonte como
uno de esos bloques en que el pelasgo, contemporaneo de las
montafias, esculpio sus barbaras divinidades.

Y de repente empezd a andar, lento como el océano. Ofase el
rumor de la fronda que su pecho apartaba, su aliento de fragua
que iba sin duda a estremecer la ciudad cambiandose en rugido.

A pesar de su fuerza prodigiosa y de su nimero, los caballos
sublevados no resistieron semejante aproximacién. Un solo impetu
los arrastrd por la playa, en direcciéon a la Macedonia, levantando
un verdadero huracin de arena y de espuma, pues no pocos
disparabanse a través de las olas.

En la fortaleza reinaba el panico. ;Qué podrian contra semejan-
te enemigo? ;Qué gozne de bronce resistiria a sus mandibulas?
(Qué muro a sus garras? . . .

Comenzaban ya a preferir el pasado riesgo (al fin era una lucha
contra bestias civilizadas) sin aliento ni para enflechar sus arcos,
cuando el monstruo salié de la alameda.

No fue un rugido lo que brot6 de sus fauces, sino un grito de
guerra humano —el bélico jalalé! de los combates, al que respondie-
ron con regocijo triunfal los hoyohei y los hoyotoho de la
fortaleza.

jGlorioso prodigio!

Bajo la cabeza del felino, irradiaba luz superior el rostro de un
numen; y mezclados soberbiamente con la flava piel, resaltaban su
pecho marmoéreo, sus brazos de encina, sus muslos estupendos.

Y un grito, un solo grito de libertad, de reconocimiento, de
orgullo, llend la tarde:

—jHércules, es Hércules que llega!
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LUIS EMILIO SOTO

EOPOLDO
LUGONES

Un cuarto de siglo representa un considerable trecho de posteridad
para ver la obra de Lugones de cuerpo entero. Constituye una
nueva, aunque temprana perspectiva para apreciar su poder de
supervivencia. Lo saben quienes siguieron mas o menos de cerca la
trayectoria de su vida publica y los avatares de la produccion.
Cuantos se mezclaron en las controversias literarias y extraliterarias
que él se complacia en provocar, tienen ventajas e inhibiciones
como jueces. Comren el riesgo de ser victimas de espejismos
subjetivos si no se ponen en guardia contra ellos. Los antiguos
admiradores incondicionales y lo mismo los reticentes, propenden
a reconocer, en consecuencia, la fama p6éstuma de Lugones o su
declinacién segin el invariable encomio o los propios preconcep-
tos. Configura, por otra parte, un fendmeno generalizado en la
literatura universal, tratindose de justipreciar la obra conclusa de
fuertes personalidades que sxempre son objeto de correlativas
atracciones y resistencias.

~ Sin embargo el juicio de la posteridad, bien entendido, no es
exclusivo de los contemporaneos del autor por el mero hecho de
sobrevivirle; menos aiin de los jévenes y tardios iconoclastas solo
porque llegaron después. También en el caso de Lugones el doble
enfoque de integracion supone una experiencia aleccionadora.
Exige una confrontacion de sus ideas e ideales estéticos con los
surgidos a partir de la segunda guerra mundial en cuanto anuncian
salidas al futuro. Otro tanto es indispensable acerca del proceso de
la crisis argentina que tampoco alcanzd a ver. Cabe dar un
testimonio sobre la vigencia postuma que es perceptible hasta aqui,
sin pretender atribuirle el peso de un veredicto.

El funimbulo de EI lunario sentimental (1909) impuso la moda
de la selenofilia en nuestras-letras, pero por desgracia, cerrd los
ojos antes de que se inaugurara la era atomica y se lanzaran
hombres al espacio con proxima escala en la Luna. Pese a los
atisbos del autor de Las fuerzas extrarias, median profundos
cambios de perspectivas entre su imagen del mundo renacentista y
la transicion de esta Gltima a la que ya se ha convertido en
incipiente realidad. Nuestro juicio retrospectivo, incluso en el
dominio estético, estd pues condicionado por imponderables dis-
tancias. En - parte las determina, simbolicamente, el auge de la
_cibernética y el cimulo de transformaciones humanas, sociales y
culturales que trae aparejadas.

Lugones sobrevivid ' a Rodo, Herrera y Reissig, Rubén Dario,
Nervo, Jaimes Freyre, Ingenieros, Payrd, Quiroga y otras figuras
cimeras de su generacion. Pudo prever asi los giros de veleta de su
propia posteridad comprobando los fallos dictados después de la
muerte de sus “hermanos en el misterio de la lira”, como lo llam6
Dario. Presencid la memoria viva de algin afortunado excepcional
junto a la mayoria de los artistas desaparecidos victimas de la
indiferencia o el olvido tan frecuente en los desmemoriados
pueblos jovenes. El nombre de José Enrique Rodd, reverenciado en

Luis Emilio Soto ® (1902-1970) Ha sido el mds importante critico
de la literatura argentina en los iltimos cuarenta afios. Profundo
conocedor de todas las literaturas modernas. Profesor de Literatura
Hispanoamericana en las Universidades de Michigan y Boston. Pre-
mio Municipal por su libro Critica y estimacién. Publicé ademds
Reglén Y querencia en la poesia argentina

vida como maestro de la juventud latinoamericana, sufre un largo
eclipse. Otro tanto ocurre en Europa con tres idolos de ayer:
Anatole France, Maurice Barrés y Gabriel D’Annunzio. Los dos
ultimos eran particularmente caros a Lugones por sus afinidades
ideoldgicas con el nacionalismo y el cesarismo.

La accion del tiempo que no es siempre deterioro, somete la
fama pdstuma de un autor a una prueba de resistencia: debe
trasponer los ciclos purificadores de un indefinido purgatorio para
salvarse. Paralelamente el mismo transcurso del tiempo opera sobre
los lectores del vate de Odas seculares que cotejan nostalgicos las
impresiones de un pasado inmediato y las de ahora. No en balde
atestiguan la escasa curiosidad de los jovenes acerca de su obra.
Todo ello los mueve a confrontar reacciones espirituales que
corresponden a distintos momentos de la experiencia vital .y
estética. La posteridad pone a la obra ante puablicos diferentes por
mds que hayan coexistido con el autor. Sufren agudamente este
impacto revalorativo los poetas y escritores coetineos y aun los
que surgidos alrededor de 1920, acusaron su inmediata influencia.
Permanecen unidos por comunes ideales filosoficos y formulas de
arte, sin excluir a los disidentes cuyos fermentos polémicos los
vinculan al clima emocional de la época.

DESCREIMIENTO DE LA FAMA POSTUMA

Lugones comprobd, en efecto, el desapego de las nuevas promocio-
nes con respecto a los mas talentosos cofrades de su generacion ya
desaparecidos. S6lo dos nombres mantienen ahora un renovado
predicamento inclusive entre los escritores jovenes: Roberto J.
Payr6 y Horacio Quiroga, pero Lugones no alcanzd a ser testigo de
ese significativo culto a la literatura de arraigo popular. Vio como
el ascendiente de muchos iba debilitindose y casi extinguiéndose
en algunos. Del renombre antes ruidoso, quedaban vagas reminis-
cencias entre los colegas amigos, fuera de las papeletas perdidas en
el fichero de los historiadores literarios. Quizas ese convencimiento
de Lugones acentud su displicencia acerca del éxito y su escepticis-
mo sobre la fama postuma, especialmente cuando la decretan los

‘honores y ceremonias oficiales. El eco rezuma amargura y protesta

en una pigina famosa de la Historia de Sarmiento. “Irreparable,
efectivamente, ese dolor de los pobres grandes muertos —profiere—
a quienes ni la salva de cafion, ni el féretro en la curefia, ni la calle
denominada, ni la estatua que los embalsama en bronce, van a
quitar un solo minuto de las miserias que pasaron, de la ingratitud
que devoraron, de la soledad que padecieron. . .” Este arranque, sin
duda confesional, aflora varias veces en forma indirecta porque era
refractario a exhibir estados de 4nimo quejumbrosos. Reaparece
como rasgo autoblograﬁcc en el fraterno elogio de Rubén Dario
cuando dice exaltindolo: “su despreocupacion de la populandad
era absoluta, su desmteres de la gloria mayoritaria. . .”




POLEMISTA Y TEORICO

El autor de Mi beligerancia practicaba con un entusiasta entrena-
miento casi deportivo, cierto desplante de polemista dentro y fuera
.de la literatura. Era un gesto menos de jactancia que de euforia
vital. El cultor del “helenismo en la caballeria andante”, el
estudioso del orden medieval y el vindicado: de juglares y paladi-
nes, se complacia en el ejercicio de la justa dialéctica. La adaptaba
a las modalidades del escritor modemo, doblado de periodista, que
1o rehuye la controversia, antes bien la busca. Lugones poseia una
personalidad arremetedora que se empleaba a fondo sea cuando
afirmaba los valores de la civilizacion greco-latina o negaba el
“dogma liberal” después de su crisis ideologica, sea cuando asumia
actitudes a contrapelo, no exentas del gozo de contrariar a la
mayoria. Luego con la misma franqueza, rayana a veces en la
arbitrariedad, salia ufano al paso de los impugnadores.

No todo, claro estd, se resolvia en prurito discrepante ni en

; ﬂigmnas de alegato. Aquel temperamento de artista era insepara-
ble del idedlogo desde los exabruptos juveniles del diario La
Montafia. Su predominante naturaleza estética perseguia sin tregua
la originalidad y amaba el juego de los contrastes. Ya en el
destumbrante primer libro Las montafias del oro habia hecho
estallar la gruesa de cohetes y bengalas metaforicas con reminiscen-
cias de las antitesis de Victor Hugo, a quien siempre protesté fiel
admiracién, salvo el liberalismo. A raiz del cincuentenario de su
muerte, celebro el soplo épico de La leyenda de los siglos en una
articulo titulado “Barro de Titan™ (1935).

Antes de escribir Diddctica (1910) ejercitaba los habitos docen-
tes, hasta en el ardor de la polémica, como lo demostr6 en 1903
su temprana y filosa requisitoria contra “un ministro y doce
académicos”. El joven Lugones del sonado opusculo La reforma
educacional proyectd mas tarde en otros planos de la actuacion
pdblica, esa tendencia a contrarreplicar adoctrinando. Equivocado
0 en la pista del acierto, rehuia las posiciones ambiguas, seguro de
que con ello se enajenaba las simpatias de las almas neutras. La
conducta del ciudadano, combativo y a la vez combatido, respon-
dia a insobornables convicciones, aunque la mayoria las repudiara
y la minoria destinataria, se cuidara de aprobarlas en privado.
Lugones terminé por parapetarse no tanto en la soledad, refugio
de tranquilas y compensadoras meditaciones, como en el aislamiento
del reducto donde su obcecacion beligerante dilapidd energias
morales e intelectuales. Su ostensible altivez enfatizaba la voluntad
de resistir, aun cuando sus defensas interiores luchaban contra el
asedio de un descreimiento progresivo. Por Gltimo se rindid ante si
mismo, pues en el fondo no ignoraba que sostenia ideoldgicamente
una causa impopular y regresiva.

Tal disposicion de dnimo del autor de Prometeo se transforma-
ba en un rigor cercano a la rigidez normativa cuando codificaba

valores del espiritu. Los incontables articulos publicados en sus
dos ultimos lustros sobre problemas estéticos, definen al obstinado
preceptista. La monocorde insistencia en torno a la estructura
tradicional del verso y el oficio de la rima, ostentan el corte
expeditivo de decretos, sin perjuicio de las infaltables y sagaces
acotaciones. Consistia en una andanada de réplicas lanzadas con
rejuvenecidos arrestos cuando los iracundos de turno de la llamada
“nueva sensibilidad” lo hicieron blanco de la ofensiva literaria. El
ilustre antagonista que a fines de siglo acaudillaba con Dario y
Jaimes Freyre la vanguardia del Modernismo, hubo de afrontar
luego a los efervescentes recién venidos. Respondié entonces a los
teorizantes de la nueva generacion con acopio de doctrina estética.
Mas ain, contestd a los todavia inconfesos herederos del Lunario
sentimental (1909) y a sus travesuras de buen humor con “pasti-
ches” también pintorescos del flamante estilo. Lugones, propenso
por lo general al empaque austero, se entretuvo con alardes de
ingenio no s6lo en prosa, sino hasta en verso de calculado"
malabarismo caricatural. Circul6 entre risuefios comentarios de
ceniculo un capricho alusivo intercalado en “Loa del fuego
alegre”: “Y ahora — juglar que en el verso fragua — la singularidad
— de una rima — forzada en equilibrio, — para inevitable ludibrio
— de la Nueva Sensibilidad” (Poemas solariegos, 1928).

Las severas —casi puritanas— normas estéticas de Lugones
facilitan la revision de sus fundamentales y cambiantes aportes a la
poesia, a la literatura narrativa y al ensayo historico. A tales fines
corresponde recoger su propia leccion de ética intelectual: el
reiterado desdén de la beateria del elogio facil. Algin dia debera
ser objeto de estudio, por separado, su labor como teorico del arte
y la literatura. Todo ello permitira examinar a fondo la unidad
intima dentro de la variedad de inquietudes y tendencias, frustra-
ciones y hallazgos que alternan en la cantera lugoniana.

APROXIMACIONES

Infranqueables diferencias de sensibilidad se interponen entre los
cdnones modermistas y las direcciones liricas del presente. Quedan
pocos puentes de comunicacion entre el culto al refinamiento
preciosista y la miusica verbal por un lado y por el otro, el
hermetismo de los poetas actuales. Muchos jovenes argentinos e
hispanoamericanos de hoy no leen a Lugones incomunicados por la
disparidad de gustos; algunos hasta lo ignoran sin disimular siquiera
la falta de interés por conocerlo. Creen acaso que la literatura
empieza con el advenimiento de ellos. En compensacion, ciertos
exguias de los belicosos grupos de vanguardia, ahora en la madu-
rez, reconocen dignamente su deuda. Aquellos francotiradores que
irrumpieron hacia 1925 jaqueando jovialmente al autor de El
Lunario Sentimental, reivindican la originalidad de este libro como
precursora del “ultraismo”. Por lo demas Ghiano, Guillermo Ara y
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César Rosales, surgidos después de la muerte del poeta, le dedica-
ron libros y ensayos donde analizan metddicamente la estructura
de su fantasia creadora y los procedimientos estilisticos. Noé
Jitrick agregd su aporte a los implacables juicios socioculturales,
demasiado esquemdtico como enfoque critico, aunque demostrati-
vo de la independencia de opinidén con que los jovenes escritores
vitalizan el debate, pues suscitan réplicas fecundas. Esos contados
libros sobre la multiforme produccion lugoniana, concurren a
completar la revision de conjunto de los valores historicos y
estéticos. Sirven asimismo para dilucidar y de paso documentar un
fendmeno previo: la notoria apatia de las recientes promociones
ante el incansable creador y polemista.

LUGONES Y LA CONCIENCIA LATINOAMERICANA

A la distancia de un cuarto de siglo, la repercusion de la obra de
Lugones no se ha extendido en una magnitud considerable. La
verdad es que tampoco era muy leido en vida si se recuerda la
lenta salida de sus ediciones. Continila compartiendo el remanso
comtn al modernismo literario, antes tema de monografias erudi-
tas que objeto de la frecuentacién viva de lectores en sucesivas y
acrecentadas tandas, dvidos de ir a las fuentes. Este retraimiento
salvo algunos titulos, mantiene el ingente repertorio lugoniano
lejos de grandes sectores del pablico culto, lo cual es lamentable en
la propia patria del autor donde su nombre circula profusamente
de oidas. Tal carencia de masa lectora en vasta escala, justificaria
aniloga falta de difusién més alli de nuestras fronteras. Hay
ademis otros factores relativos a la compleja personalidad del
poeta, escritor, poligrafo, periodista y, mis que nada, a la trascen-
dencia continental de su cambiante ideologia. Llama la atencién en
Lugones, corifeo del modernismo literario que tuvo tanta resonan-
cia en los centros culturales de Hispanoamérica, su indiferencia
respecto a los intereses comunes de estos pueblos. Era notoria su
posicién esquiva frente al concepto de “magna patria” que arranca
de los prohombres de la independencia, pero que fue reelaborado
programaticamente desde comienzos de siglo por Rodo, Ingenieros,
Varona, Henriquez Urefia, R. Rojas, A. Reyes, Leopoldo Zea y
otras destacadas figuras.

Cada vez apasiona mas en la América denominada latina el
conocimiento objetivo y exacto de la unidad de origen y destino
histérico a través de sus particularismos. Esa inquietud toma
cuerpo en la década 1920-1930 cuando Lugones estaba en plena
actividad creadora, si bien habia producido ya buena parte de sus
obras mayores: La guerra Gaucha, Odas seculares, Historia de
Sarmiento, El Payador. Bastarian ellas coronadas por el libro
péstumo Romances del Rio Seco, colmado de dones, para sefialar-
lo a la posteridad. Acreditan por excelencia la raigambre de su
sentimiento americano en diversos niveles de la maestria narrativa
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y el impulso poético. Sin embargo, Lugones permaneci6 al margen
de los problemas americanos cuyos coherentes planteos nada tie-
nen que ver con los tdpicos. Sucesivas generaciones de intelectuales
contribuyen a esclarecerlos, desechando la retdrica “americanista”
y sus aprovechados profesionales. Espiritus de distinta formacion,
cientificos y técnicos se adentran en el examen de la realidad
concreta de veinte pueblos salidos del tronco ibérico. Por lo
pronto, cuestionan la designacion de “latina” aplicada a mas de la
mitad del continente donde viven 200 millones de almas, de los
cuales 90 son indios y 10 gentes de color. El autor de EI imperio
jesuitico, lleno de admirables piginas descriptivas, analizo el régi-
men de esclavitud y la despiadada explotacion del indigena bajo
los encomenderos cuya voracidad de lucro agudiza el drama de los
paises subdesarrollados. La defensa de esas masas oprimidas infun-
di6 nueva savia a la moderna narrativa latinoamericana y movilizo
a agudos ensayistas que actualizaron la generosa prédica del Padre
Bartolomé de las Casas. Una de las voces, estremecida de inteligen-
cia y de fervor de justicia, fue la de José Carlos Mariategui.
Cuando el gran peruano fallecid, Lugones se asoci6 al homenaje y
tuvo el gesto noble de honrar las virtudes morales e intelectuales
del adversario. En aquel articulo (mayo de 1930) condenaba
indiscriminadamente las “falacias de igual jaez como el nacionalis-
mo continental y el americanismo indo-americano”. La erronea e
injusta apreciacién de este wltimo consistia en equipararlo al
declamatorio panamericanismo y no denunciar el caballo de Troya.

Desde el mexicano Vasconcelos hasta el brasilefio Gilberto




Freyre, pasando por el peruano Luis Alberto Séanchez, crece la
tendencia a hablar de América mestiza, echando por la borda el
complejo de inferioridad, causante de tanta literatura hibrida.
Mestiza o mulata como preferia denominarla el novelista cubanc
Novas Calvo. Por su parte, Lugones no disimulaba cierta reticencia
frente al hijo primitivo del nuevo Mundo. Un articulo suyo
publicado en 1928 lleva el despectivo titulo de “Los indolatras”.
Sale enérgica y oportunamente al paso de los precursores de la
Hispanidad, aunque luego reincide en la confusion peyorativa:
“Basta ya de majaderia hispano-americana, latinoamericana, indoa-
mericana y demas voces de charnela que expresan el artificio con
su propia invertebracion. Lo que cuenta y vale aca es ser argenti-
no, exclusivamente.” Tales salidas de tono no lo recomendaban,
por supuesto, a la estima de la fraterna comunidad de este
hemisferio ni eran un aliciente para difundir sus libros.

Lugones ha compartido con Dario la jefatura del modernismo
literario, pero no puede afirmarse que ese movimiento, tomado en
bloque, haya sido prescindente con respecto a la conciencia de la
liberacién latinoamericana. Rod6 la proclamdé a su manera y
Manue] Ugarte milit6 entre los primeros adalides que denunciaron
planes de hegemonia continental. Aquellos innovadores, con pujos
de aristocracia intelectual, se movian preferentemente en el plano
de la emocion estética. Ello no le impidio al alto poeta nicaragiien-
se trascender dicho dominio. Dario, camarada intimo de Lugones,
confesaba llevar sangre de indio chorotega y dio la medida de su
intuicion latinoamericana en inolvidables poemas como ‘““Salutacion
del optimista” -y, principalmente “A Roosevelt™.

En octubre de 1922 José Ingenieros fue el vocero de los
escritores argentinos que ofrecieron el banquete en honor de José
Vasconcelos. Ese resonante discurso constituyo el acta de funda-
cion de la “Unidn Latino-Americana”, organismo encaminado a
integrar el viejo ideal bolivariano dentro de nuevos esquemas
econdmicos, juridicos, politicos y sociales. Era un programa traza-
do con criterio realista y claros conceptos sobre una solidaria
acciébn cultural de contornos continentales. Lugones con su fran-
queza habitual, publicO un extenso articulo donde sostuvo su
categbrica oposicion a tales principios. Su excluyente individualis-
mo nacionalista y los reiterados desafios al espiritu de confraterni-
dad, echaron lefia al fuego que habia encendido dentro y fuera del
pais con el insolito bando “la hora de la espada”.

Sanin Cano, V. Garcia Calderdn y Alfonso Reyes, entre otros
prestigiosos escritores hispanoamericanos, rubricaron su admiracion
al influyente poeta de Odas seculares y de tantas paginas antologi-
cas. Los recientes trabajos del ensayista venezolano Picon Salas y
del critico uruguayo Zum Felde lo situaron en el panorama de las
letras continentales. Alfredo Roggiano acaba de dar a conocer en
EE. UU. una bibliografia de y sobre Lugones donde registra los
tltimos comentarios aparecidos. Todo ello contribuye a acercar al

publico los libros que son representativos del vigoroso narrador de
La guerra gaucha.

TENSIONES

Al cabo de un cuarto de siglo de silencio de Leopoldo Lugones, la
pasién de la inteligencia y el fervor poético trasmiten los valores
permanentes de su personalidad. Muestran al desnudo la lucha que
libraban en su intimidad los impetus creadores y los raptos
incontrolados del idedlogo, la quinta columna subjetiva. Acalladas
las baldias controversias, ya podemos auscultar a través de sus
libros perdurables la trayectoria de un espiritu al vaivén de
violentas tensiones. Dejado atras el cosmopolitismo y preciosismo
de la primera época, se descubre en comunion con la tierra y las
arraigadas tradiciones. Luego, cuando Lugones traspone la edad del
recogimiento y las memorias, vuelve otra vez los ojos a la
querencia cordobesa. Ni siquiera entonces escapa al cerco de los
antagonismos: su poesia tiende tanto mas a lo popular, a la vena
pura de los Romances del Rio Seco, cuanto el doctrinario martilla
sinrazones contra el pueblo.

Visto en lejania, Lugones condensa cierta imagen del pais:
exuberante, contradictorio, intuitivo, desencontrado, impulsivo,
impresionable, derrochador de riquezas interiores. A ratos parece
un simbolo de los vicios y virtudes de nuestra cultura; una sintesis
de la rdpida asimilacion de modelos, de la inmadurez presa de
sibitas iluminaciones, de la prodigiosa plasticidad verbal para
describir nuestras crisis de crecimiento y agotamos absortos en sus

laberintos.
La obra proteiforme y deslumbrante de Lugones afronta la

inexorable decantacién del juicio historico y estético. Se perfila de
modo més claro la impaciente busqueda de la originalidad a
ultranza. Abarcamos en conjunto el espectdculo del artista consu-
mado y el fecundo desasosiego de su saber enciclopédico, de sus
incursiones de erudito desde la filologia hasta la matematica.

A la distancia de un cuarto de siglo, continuamos dialogando
con €l, incluso para discrepar a trechos, si bien bajo la nueva luz
que proyecta el tiempo que no ha transcurrido en vano. Dialoga-
mos para comprender los ultimos cincuenta afios de nuestra
literatura dado el desplazamiento de su personalidad y el volumen
de su influencia. En cuanto a las flamantes promociones, deben
interpretarlo para conocer una de las rutas de circunvalacion de la
literatura argentina de medio siglo a esta parte. Les corresponde
replicar con su obra y desmentir al propio Lugones, quien en 1920
lanzaba un reto de polemista a larga distancia, quizds presintiendo
este cuarto de siglo de su desaparicion: “Comprendo pues, lo
merecido de mi impopularidad, y no pido a la mayoria soberana
consideraciéon ni clientela. Esto no comporta menosprecio, sino
reserva de la dignidad ante omnipotencia tan cortejada.”
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Traduccion del sueco por Javier Sologuren en colaboracion con Pierre Naeret.

El retrato

Para mis pequeifias canciones
graciosamente lastimeras, rojas
- de tarde,

la primavera me dio el huevo de un
pdjaro riberefio.

Rogué a mi amante que pintara mi
retrato sobre la gruesa céscara.

Pint6 un tierno bulbo en el
mantillo moreno, :

y en la otra cara, un redondo y suave:
monticulo de arena.

Las estrellas

Cuando la noche llega,

estoy en la escalera y escucho;

en el jardin las estrellas enjambran

y yo me hallo en la oscuridad.

i Escucha, una estrella cay6
resonando! '

No vayas con los pies desnudos
por la yerba:

mi jardin estd lleno de fragmentos
de estrellas.

Se acaba el dia. . .
I

Se acaba el dia y desciende la
frescura. . . ,

- Bebe el calor de mi mano
‘mi mano tiene la misma sangre

que la primavera.
Toma mi mano, toma mi brazo blanco,
toma el deseo de mis frigiles
hombros. ..
Seria tan maravilloso, tan extrafio
sentir,
una sola noche, una noche como ésta
el peso de tu cabeza contra mi
pecho. '

II

Ahora ya siento la presion de sus
brazos en torno de mi cuerpo
estremecido,

y oigo el duro sonido de la
realidad v

contra mis suefios rosas, rosas. . .

v

Buscabas una flor

y hallaste un fruto.
Buscabas una fuente
y hallaste un mar.
Buscabas una mujer
y hallaste un alma:
estds descepcionado.

La luna

. Cémo todo lo que estd muerto

Arrojaste la rosa roja de tu amor
en mi blanco seno; '
aprieto en mis ardientes manos
la rosa roja de tu amor, la rosa
que pronto se marchita. . .
i Oh emperador de frios ojos! ,
acepto la corona que me tiendes,
es tan pesada que la cabeza
se inclina sobre el corazdn. . .

1T

Hoy he visto a mi duefio por vez
primera;

temblorosa, en seguida lo he
reconocido .

Ahora ya siento su pesada mano
sobre mi brazo ligero. . .

;Do6nde estd mi risa clara de
doncella,

mi libertad de mujer de erguida
cabeza?

es maravilloso

‘e indecible:

una hoja muerta y un hombre muerto
y el disco de la luna.
Y todas las flores saben un secreto
y el bosque lo guarda,
es la carrera de la luna en torno

~ a nuestra tierra
la via de la muerte.
Y la luna teje su maravilloso tapiz
amado de las flores,
y la luna teje su feérica red
alrededor de todo lo que vive.
Y la hoz de la luna siega las flores
en las noches de fines de otoiio,
y todas las flores aspiran al beso

de la luna

en una espera infinita.

lavigr Sologuren ™ Lima, Peri (1921) Poeta. Editor de las
espléndidas publicaciones de La rama florida. Premio Nacional de
- Poesia 1960. Entre sus libros: Bajo los ojos del amor, Estancias,

La gruta de la sirena y Surcando el aire oscuro.
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Traduccién del inglés por Homero Aridjis

Invocacion

El dia cuelga de sus pies
cOon un agujero en su voz
y la luz corre hacia la arena

Aqui estoy otra vez con la boca seca
frente a la fuente de los cardos
prepardndome para cantar

Palabras

Cuando el dolor del mundo halla
palabras

suenan con alegria

y las seguimos a veces

con nuestros pies de tierra

aprendiéndolas de corazon

pero cuando la alegria del mundo
halla palabras

son dolorosas

y a veces las ahuyentamos

con nuestras manos de agua

In the Gorge

Sefior del arco,

nuestras manos en jirones

como los cabos de un puente roto

se buscan ciegamente en silencio

sobre el agua suelta.

;No nos has dejado més que tu
ceguera?

Marica Lart

Ahora

aln no sabemos
qué pedir para ti
Oh suefia mecida
€n una mano vacia

Tercer salmo: la vision de septiembre

Veo la mano en la que el sol se levanta
una memoria buscando
una mente
Veo dias negros dias negros
las mentes de las piedras
irse
y volver
sellado su camino
Veo una jaula de péjaro vacia
una memoria buscando
un corazon
al que se le pide sentir mads
sienten menos
Veo un pédjaro vacio volando
y su cancion me sigue
con mi propio nombre
con el sonido del hielo
rompiéndose
Veo los ojos de ese pdjaro
en cada luz
en la lluvia
en los espejos
en los ojos
en las cucharas
Veo lagos claros flotar sobre nosotros
tocarnos con sus bordes
y se llevan lejos los secretos
que nunca trajeron
Veo lenguas ser divididas
y el nacimiento de la palabra
que debe crecer
con dolor
y partir para Ninive
Veo una polilla aproximarse
como la oreja de un animal invisible
pero yo no la llamo
Veo campanas que cabalgan sobre caballos muertos .
y nunca hubo silencio como éste
oh objetos vengan y hablen
con nosotros mientras pueden

W. S. Merwin ® New York, (1927) Poeta, en-
sayista y traductor del francés, espariol, latin
¥ portugués. Ganador del Premio Pulitzer. Ha
publicado numerosos libros de poemas, entre
ellos The Lice y The Carrier of Ladders. En-
tre sus traducciones al inglés estdn el Lazari-
lio de Tormes y la Chanson de Roland.

—_—Te

Homero Aridjis ® Michoacdn, México
(1940) Poeta. Becario del CME. Premio
Xavier Villaurrutia 1964. Entre sus libros
de poesia: Los ojos desdoblados, Antes del
Reino, Mirandola dormir y Ajedrez. Agrega-
do cultural de la Embajada de México en
Holanda.
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Eldrama y la comedia

Gracias te doy, Santa Agueda
por mantener vivos sus pechos
y aceitarlos de noche
y bafiarlos de dia
Compaifiera Santa Agueda, sin que ella lo sepa
th alimentas
en su pecho derecho el drama
y en su pecho izquierdo la comedia
Que el tiempo no pase por su piel
y que bajo cada pezdn suyo
aceche siempre la vida

Camas

Reconozco que hay camas diferentes,
reconozco clases sociales.
La cama de Enrique VIII se hizo para ocho, ‘
la cama de Julieta termind en un Valle de Léigrimas:
Romeo se mat6é una tarde y nadie sabe.
Luis XVI despertd un dia sobre una cama llena de baba
y a mi me fue imposible ver la contracama de Jan Hus.

No te ilusiones Napoledn con Josefina.
Lo que interesa es que la cama sea ella misma
por si sola. Ahi usted puede pegarse un balazo
o jugar su descendencia.

Aunque la cama al fin no existe:
no es mas que un estado de dnimo del cuerpo,
una forma de ponerse.

En Acolman no hay nadie

Abro la celda del monasterio y una voz
tu voz
sale aullando desde el fondo del pozo
No hay nadie aqui en Acolman
el templo estd vacio

Los naranjos no se mueven
ien qué tiempo estamos?
No existe el futuro aqui en Acolman
no vive un alma
no vive un triste cuerpo
y vacia
y desolada estd tu voz que sube y sube
no existe y sube
es un sadismo
es un suplicio
y el aullido pasa el limite
y el silencio es tenebroso

Cierro 1a puerta de la celda
trato de huir
grito
echo mi voz al fondo del pozo
No hay nadie aqui en Acolman
la sangre no corre
es el vacio
es un sadismo
es un suplicio
El cuerpo que se azota no es un cuerpo
(adonde vas?
‘Una voz que no existe baja al pozo
(Quién anda por ahi?
No hay Acolman
no hay templo )
No hay un pédjaro que viene a picotear las naranjas
que no existen
nadie vuela
no se oye un solo aullido
nadie pide socorro
no estd la celda que yo abro
no vive nadie aqui
no estd esa voz que sube y sube
ni el vacio que nos mira con sus ojos de buho
El vacio no existe
pero mejor vamonos
vamonos ya de aqui
antes que prendan fuego a la Cruz

Hemnin Lavin Cerda ™ Nacido en Santiago de Chile en 1939. Ha
publicado varios libros de poesia y narrativa. Estd proximo a apa-
recer su libro de cuentos El que a hierro mata en Barcelona. Ac-
tualmente reside en México.




DANIEL CHAVEZ

A TRADUCCION
DEL
APOCALIPSIS
DE

GREGORIO
LOPEZ

México fue el primer lugar en el continente americano en que se
estableci6 una imprenta y una universidad; también el primer lugar
en que se hizo una traduccidn al espafiol de un libro de la Biblia.
Esta traduccion sali6 a luz en 1586, antes de que se estableciera la
primera colonia en territorio que ahora pertenece a los Estados
Unidos, y escasos tres afios después de la fundaciéon de la colonia
de Newfoundland en el Canadi.! El libro de la Biblia traducido en
ese tiempo en la Nueva Espafia fue el Apocalipsis, y su traductor
fue Gregorio Lopez, que también escribié un comentario acerca de
él.

Varios factores pueden contribuir a que se ignore esta obra: 1)
que el traductor sea desconocido, 2) el efecto de la inquisicion y
su indice de libros prohibidos, y 3) la falta de interés en temas
biblicos como temas de investigacion en los centros de estudios
superiores del pais.

El propésito de la presente investigacion es: 1) analizar la
traduccion del Apocalipsis de Gregorio Lopez con relacion a la
fuente que us6 2) comparar su obra con la de Casiodoro de Reina
hecha en 1569, 3) descubrir si tuvo acceso a algin Nuevo
Testamento en el idioma original, y 4) investigar su conocimiento
de los idiomas originales.

Seria algo notable que en la Nueva Espafia se hubiese conocido
el griego o el hebreo biblico, y mucho mis lo seria que hubiese exis-
tido una copia del Antiguo Testamento en hebreo o del Nuevo Testa-
mento en griego.

Vida y tiempos de Gregorio Lopez

Aunque el propésito de la presente investigacion no es presentar
una biografia de Gregorio Lopez o una descripcion de los tiempos
en que vivid, ya que ambas cosas han sido hechas en una forma
bastante amplia por otros investigadores, aqui haré un bosquejo
solamente para ubicarlo y formar el marco historico de la investi-
gacién principal de nuestro estudio.

Gregorio Lopez naci6 en Madrid el 4 de julio de 1542. Aunque
no se registre el nombre de su padre o de su madre, existe sobrada
razoén para sospechar que fuera hijo ilegitimo de Felipe II y de una
mujer judia o cristiana nueva de ascendencia judia. Gregorio Lopez
sivi6 como paje en la corte de Felipe II en Valladolid. En ella
hacia fuertes penitencias. En 1562 se traslado a la ciudad de
México. Viaj6 extensamente por la Nueva Espafla hasta 1589.
Desde esta fecha hasta su muerte, acaecida en 1596, se radicod en
una ermita en Santa Fe.2

La situacion en Espafia. Gregorio Lopez pudo haber recordado
los eventos que transcurrieron en su vida desde los doce afios de
edad, y deberia resefiarse algo de los transcurrido alla entre 1554 y
1562, cuando se embarcé hacia la Nueva Espafia. Esto significa
que Lopez podria recordar la abdicacion de Carlos V (1556), asi
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como su muerte (1558) y los primeros afios de Felipe II, en cuya
corte sirvid.

Lopez vio la division de Europa en bandos religiosos. Esto
sucedié con el tratado de Passau (1552)3 y el de Cateau-Cambresis
(1559).% Aunque sali6 de Espafia antes que saliera a luz la version
de la Biblia de Casiodoro de Reina (1569), ya hacia algin tiempo
que habia salido a luz la versidon de Francisco de Enzinas (1543)
del Nuevo Testamento. Durante los afios en consideracion, salib
también la version de Juan Pérez de Pineda (1556). Esta también
era del NT.5

Pequefios grupos de protestantes existian en Espafia durante los
afios de la juventud de Lopez. No puede asegurarse que él haya
llegado a estar en contacto con ellos. Si puede haber conocido sus
escritos. Durante los afios en consideracion, hubieron dos autos de
fe (1559, 1562).6
® La situacion en la Nueva Esparia. Durante los 34 afios en que
Gregorio Lopez vivio en la Nueva Espafia hubo ocho virreyes. Tres
de ellos fueron trasladados al Peri. Esto era considerado una
promocion. Uno de ellos fue miembro del clero.

En esos afos se celebro el quincuagésimo aniversario de la
conquista en 1571. También vi6 Lopez la muerte de muchos
indigenas en la epidemia de tifoidea que se desat6 en los afios de
1576 y 1577. Algunas partes de la Nueva Espafia estaban siendo
colonizadas o “pacificadas”. Algunas ciudades fueron fundadas
durante los afios en que Lopez vivid en México.

La inquisicion formé parte del escenario de su vida. Fue
establecida en la Nueva Espafia en 1571.7 El primer auto de fe se
celebré en 1574,7 con cinco piratas ingleses que murieron en la
hoguera condenados como luteranos.® Otro auto de fe se celebrd
en 1596,° el mismo afio en que murido Gregorio Lopez.

Fecha y texto del Apocalipsis de Lopez

m Ediciones. Se conocen varios manuscritos y ediciones del Tratado
del Apocalipsis de Gregorio Lopez.!'® La edicién usada para la
presente investigacion se encuentra en la biblioteca universitaria
“Alfonso Reyes” en la ciudad de Monterrey. Fue impresa en
Madrid el 28 de octubre de 1727. El titulo de la obra es el de
Vida y Escritos del Venerable Gregorio Lopez. Incluye su Tesoro
de Medicinas en la misma obra.!! En vista que el interés de la
presente investigacion gira solo en torno de su traduccion del
Apocalipsis, se citara de su obra como Tratado del Apocalipsis.

m Fecha de Escritura. En su comentario sobre Apocalipsis 20,
Lépez revela la fecha en que escribi6 su comentario de ese libro:
Antes que pasemos adelante, sera bien decir, porqué dejo en silencio

mil afios este libro, habiendo pasado en este tiempo cosas notables; por
lo cual este capitulo ha de ser mds largo que los otros; y no es maravilla.
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porque él solo contiene muchas veces mas tiempo que todos los otros jun-
tos; que los otros ocupan desde Trajano a San Silvestre 216 afios no mas, y
este solo desde San Silvestre, que ha 1270 afios hasta hoy;. . .12

Fijando a Trajano en el afio 100 de nuestra era, esto
colocaria la escritura del Tratado del Apocalipsis en 1586.
Esto se_notard en una forma mds clara en la siguiente cita:

...San Silvestre atd a Satanas, que es la idolatria, y persecuciones de
los iddlatras contra los cristianos, afio de 316... vamos corriendo ahora
con el tiempo de mil, y daremos con el afio de 1316. . . desde Neron el
prmero, hasta Diocleciano el postrero, pasaron 237 afios, y este (los
Turcos) ha que dura 270 afios. . .13

En otras palabras, Lopez escribi0 su comentario 270 afios
despies de lo que para él era el fin del milenario. Este terminé
para él el afio 1316. Afiadiendo a ésto 270 afios se llega a 1586,
que era el afio en que estaba escribiendo la obra que hoy
consideramos.

® Texto. El texto del Tratado del Apocalipsis ha sido descrito
como una traduccion del texto Biblico del Apocalipsis “del Latin
al Castellano con su explicacién interlineal por el venerable
Gregorio Lopez...”'% En otras palabras, el texto biblico es
constantemente interrumpido por la explicacion dada por Lopez.

En la edicién usada para la presente investigacion el texto
biblico se imprimi6 en signos de letra bastardilla. En esta forma
puede distinguirse el texto biblico del comentario de Lopez.

Esto pareceria resolver el problema de cuadl era el texto biblico
segin Lopez y cudl era su comentario. Con todo, no puede
definirse si la distincion fue hecha por Lopez mismo o por el
impresor. Al examinar- el libro se nota que en varios casos
algunas palabras del texto biblico aparecen como comentario, y
algunos comentarios aparecen como texto biblico. Para el presente
estudio se tomard el texto biblico genuino eliminando partes
presentadas como tal en la edicion que estd a la mano y afiadiendo
algunas partes que en la edici6n aparecen como comentario. Por el
otro lado, considerando que los editores acertaron en la mayoria
de las veces acerca de cuil era el texto biblico, en muchos casos se
toma exclusivamente lo que ellos presentan en itilica.

Para ilustrar esto, a continuacion se presenta el texto de Lopez
de los primeros tres versiculos del Apocalipsis:!5

Apocalypsi, (que quiere dezir, Revelacion) de Jesu-Christo, el qual le
di6 Dios: Porque la Divinidad 10 revelo a la Humanidad de Nuestro
Redemptor, para manifestar a sus siervos (los Christianos) lo que
conviene al servicio de nuestro Dios, y provecho de ellos, que se haga
presto (porque luego comenzd a efectuarse) y lo significé hablando (por
significaciones, y figuras) embiando por su Angel a su Siervo Juan (el
Evangelista) el qual di6 testimonio del Verbo de Dios (en quanto a la
Divinidad) y testimonio de Jesu-Christo  (en cuanto‘a la Humanidad) y
de todo lo que vi6. Y mostrando la excelencia de este Libro dize:

Bienaventurado el que lee, y oye las palabras de esta Profecia (y porque
no basta solo esto, afiade) y guarda las cosas, que en él estin escritas
(obrando lo que manda, y creyendo lo que promete.) El tiempo cierto
estd cerca (para que se comience a efectuar). . .

Puede notarse que el comentario de Lopez, aparte de estar en
letra comun, normalmente se encontraba entre paréntesis. Por otro
lado, la palabra Revelacién, que es traduccién y, por lo mismo,
repeticién de la primera palabra Apocalypsi, se encuentra dentro
del paréntesis.

En la expresion “lo que conviene al servicio de nuestro Dios, y
provecho de ellos, que se haga presto” puede notarse que se
incluyd como texto biblico una parte que corresponde al comenta-
rio de Lopez. La traduccion del texto biblico seria “Lo que
conviene que se haga presto”. No puede definirse si el error fue de
Lépez o del impresor. Lo que si se aclara es que éste sera tratado
como texto de la traduccién de Lopez y sera analizado, eliminan-
do la otra parte como comentario, aunque se encuentre en letra
bastardilla. Lo mismo sucede con la palabra “hablando™ en y lo
significo hablando embiando por su Angel. . .

Como ha sido considerado anteriormente, la traduccion original
de Casiodoro de Reina salio a luz siete afios después de la de
Lopez de Espafia (1569). Aunque ésta no estuvo al alcance de
Lépez, se harin comparaciones entre las dos, ya que ambas estin a
nuestro alcance.

El tiempo y el espacio no han permitido un analisis completo
de la traduccién de Lopez. Lo que se ha hecho es un andlisis de
la traduccién de los primeros tres capitulos del Apocalipsis. Estos
se analizarin desde el punto de vista de la Vulgata; desde el
punto de vista de las libertades que se permitido Lopez al traducir,
y desde el punto de vista del texto griego. Finalmente, se haran
unos breves comentarios del uso del hebreo en algunos apuntes de
Lépez en estos tres capitulos. Esto serd suficiente para notar la
extensién de los conocimientos de Lopez con relacion a los
idiomas originales.

Lopez y la Vulgata

Ya se ha notado que en la edicién del Tratado del Apocalipsis
usada por Toro se establece que Lopez tradujo el Apocalipsis del
latin.!6 En la edicién usada por el presente investigador no se
hace tal aseveracion. Es logico, de todos modos, reconocer que
Lopez hizo su traduccion del latin, ya que esta era la inica version
del NT accesible para él en la Nueva Espafia.

® [opez mds cerca de la Vulgata que del texto griego. Hay varios
pasajes en que se nota la dependencia de Lopez en la Vulgata. Los
que se presentan a continuacion son los mas notables:
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1. En Apocalipsis 1:3, segiin Lopez, se dice Bienaventurado el
que lee, y oye las palabras de esta Profecia ...y guarda las
cosas, que en él estin escritas.!” Debe notarse que “lee”, y
“oye” y “guarda” estin en el singular. Lo mismo sucede en la
Vulgata, Beatus qui legit, et audit,. .. et servat.'® Por el otro
lado, en el texto griego solo la primera palabra esta en el
singular mientras que las ultimas dos veces en que aparece la
forma verbal se encuentran en el plural.!® En otras palabras,
deberia traducirse el que lee, los que oyen... y los que
guardan. )

El texto griego dice: 6 "apQYLYWOK wp KL 0f 'XKOUOVTES. .

KOt TNPOUVTES.
2. Ese mismo versiculo termina segin la version de Lopez £l
tiempo, cierto estd cerca. La traduccion del griego seria Porque
el tiempo estd cerca. La palabra que Lopez traduce “cierto” es
la palabra “‘enim™ que aparece en la Vulgata y no en el texto
griego. Esta es definida como ES verdad, evidentemente. sin
duda, por cierto.?9

3. Pero tengo contra ti un poco en que te has descuidado; y es,
que tienes... a los que tienen la doctrina de Balaan. .. que
ensenaba a Balac embiar escandalo delante de los hijos de
Israel. . . eslaformaen que Lopez traduce Ap. 2:14. La pulubru tra-
ducida “enviar” es mittere en la Vulgata. Entre otras definicio-
nes que se dan a este vocablo estd el de “enviar’.2! Por otro
lado, la palabra B&AAw es la que se encuentra en el NT en
griego. Esta se define como “arrojar” o aun “poner”, como se
encuentra en la version original de Casiodoro de Reina.22 pero
nunca como “enviar’.23

4. Lopez traduce una parte de Ap. 2:15 Assi tienes ti a los
que tienen la doctrim de los Nicolaitas. En el griego aparece
también la palabra Guowws que Reina incluyo en su version,
llamada “del Oso”. Este traduce esta parte del texto. Ansi
también tu tienes a los que tenen la doctrina de los Nicolavtas.
El vocablo griego Guoiws es correctamente traducido “‘tam-
bién”. Jerénimo no lo incluyé en la Vulgata, y por lo mismo
fue eliminado por Lopez.

5 En Ap. 2:19 Lopez presenta la lista de lo que el Sefor
conoce de Tiatira como sus obras, su fe, su caridad, su
ministerio, etc. Sucede que en el griego “fe” viene entre “cari-

dad” y “ministerio”. La Vulgata presenta el mismo orden que
presenta Gregorio Lopez.

6. Hablando de lo que el Sefior hace con Jezabel. Lopez dice

Yo la embio a la cama Ap. 2:22. Aqui se usan las mismas
palabras como en el cuarto caso que ha sido considerado. En
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realidad, el Sefior la echa a la cama para que sus mismas
fornicaciones representen su castigo. No la envia a ella como si
le pidiera un favor.

7. Continuando en el mismo versiculo, Lopez traduce Pero
los. .. que fornicaron con ella, . . .serin en gran tribulacion. El
verbo “serin” estd afladido en la Vulgata, al igual que en la
version de Lopez.

8. Un poco mis adelante (2:24) Lopez y la Vulgata traducen 4
vosotros digo. El original antecede esta frase con la preposicion
G‘pero’,‘

9. Casi para terminar este capitulo, LOpez sigue a la Vulgata en
la traduccion les daré una Estrella de la mafiana. En esto sigue
la caracteristica del latin en el cual pricticamente se pierde el
articulo. El original griego si contiene el articulo.

10. La traduccion de Lopez de Ap. 3:9 es muy interesante:
Mira que daré de la congregacion de Satands... Una parte de
esta traduccion serd considerada mis adelante. Lo que interesa
en esta seccion es que Lopez tiene el verbo en el tiempo futuro,
al igual que la Vuigata. El texto original tiene el verbo en el
tiempo presente.

® Casiodoro de Reina y la Vulgata. Los diez casos presentados
son las ocasiones sobresalientes en que Lopez se encuentra mds
cerca de la Vulgata, y Casiodoro de Reina mds cerca del texto
griego en los primeros tres capitulos del Apocalipsis. Lo inverso
llegd a suceder, aunque en una forma mads exigua.

1. La Biblia del Oso Traduce Ap. 1:8 Yo soy ay w: principio
y fin, ...+ Lopez trat6 de traducir la expresién completa mds bien
que hacer una transliteracién. Su traduccion es Yo soy principio,
sin principio, y fin, sin fin:. ..

Este quizd es el Unico caso en estos tres capitulos en que
podria decirse que Lopez estd més cerca del griego que Reina.
Como se ve, no es un acercamiento muy notable. Por el otro lado,
hay algunos casos en que Reina esti mis cerca de la Vulgata que
del texto griego, y LoOpez también estd mais cerca de la Vulgata
juntamente con la Biblia del Oso.

1. En Ap. 2:1 segin la version de Lopez se describe al
personaje que estd hablando con Juan como El que tiene las
siete Estrellas en su diestra, ... En la version del Oso se usan
precisamente las mismas palabras excepto que la palabra “Estre-
llas” no se presenta con mayusculas.

El verbo traducido “tiene” en la Vulgata es tenet. “Tiene” es
la traduccion logica del vocablo latino. Este es definido como
“Tener, tener cogida una cosa, asir. ...Poseer...”24 En el
or1g1nal en gnego aparece § K potTwv. Es la raiz que es definida
como “gobierno” en “democracia”, “autocracia”, etc. En ningu-
na manera se define la palabra griega como simplemente
“tener”.25 La Version Hispano-Americana traté6 de recalcar el
significado del vocablo griego usando la traduccién “retiene”.

2. “Caridad” es una palabra bastante comin tanto en las
versiones catolicas de la Biblia como en las evangélicas. Se usa
esta palabra como traduccion de caritas en la Vulgata. Tanto
Lopez como Reina la usan en Ap. 2:4. En este caso, tanto
como en la mayoria de los demis, el vocablo griego usado es
dyamn. Su significado es el de “amor”. Como se notard més
adelante, Lopez hace una explicacion en su comentario que
aclara el significado de caritas. Como la Biblia del Oso no tiene
comentarlo puede decirse que al usar “caridad” como traduc-
cién de a?fourn estd mas cerca de la Vulgata que del texto grie-
go original.

Como puede notarse, Reina también se fio de la Vulgata en

estos tres capitulos de su iraduccién. Con todo, esto no es tan
marcado como en Lépez.

® Algunos paralelos entre Lopez y Reina. Existen algunas
expresiones en las traducciones de Lopez y de Reina. Esto es
natural, pues ambos tradujeron de la misma fuente, aunque uno
tuviera acceso al original y el otro sélo a una version del original.
Serfa un estudio muy provechoso en si el comparar la ortografia
en las dos traducciones, tanto por sus similitudes como por sus
diferencias.

Debe citarse por ejemplo que la palabra “iglesias” estd escrita
con maytscula, (1:4,20; 2:1,8,12,23; 3:1,7,14). En ninguno de
estos casos deberia tenerla. Lo mismo sucede con la palabra
“4dngel” (1:20;2:1,8,12,23;3:1,7,14).

Los siguientes casos son interesantes tanto por el paralehsmo
como por las diferencias que existen:

Lépez: “Y of detras de mi una gran voz, como de trompeta.”

Reina: “Y of detris de mi una gran boz, como de trompeta.” (1:10).

Lépez: “Y bolvime para ver quién hablaba conmigo, y buelto, vi siete
Condeleros de Oro™.

Reina: “Y bolvime para ver la boz que hablaba conmigo, y buelto, vide
siete candeleros de oro”. (1:12)

Lopez: “El que tiene orejas... oyga lo que el Espiritu... dize a las
Iglesias: El que venciere. . . darle he a comer del Arbol de la Vida que
esta en el Parayso de mi Dios.”

Reina: “El que tiene oreja, oyga lo que el Espiritu dize a las Iglesias: Al
que venciere, daré a comer del arbol de la vida, el qual esta en medio
del Parayso de Dios.” (2:7)




Podrian citarse otros casos, pero estos son suficientes para
notar la ortografia similar de “bolvime” y “buelto” (1:12);
“oyga”, “dize” y ‘Parayso” (2:7). Al mismo tiempo noétese la
diferencia entre “voz” (Lopez) y “boz” (Reina) (1:10); y “vi”
(Lopez) y “vide” (Reina) (1:12). Notese también que las analogias
son mucho mis frecuentes que las diferencias. Notese la sucesion
exacta de palabras en el primer caso citado.

Todo esto indica que ambas traducciones fueron hechas en un
mismo tiempo de la historia de la literatura castellana. También
indica el cuidado con el cual se han hecho las versiones a través de
los siglos, ya que una traduccion del original se asemeja tanto a
una traduccion de una version como se ha indicado arriba.

Traduccion libre de Lopez

En las traducciones modernas se trata de traducir conceptos y no
palabras. Es muy interesante notar que Lopez hacia esto desde el
siglo XVI. Naturalmente, este método de traduccion tiene sus
ventajas y sus desventajas. En una traduccion técnica, el lector
podria ver el concepto del traductor en su interpretacion y no el
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del escritor. Obras como la Biblia deberian tener traducciones libres
o “populares” para el puiblico en general y técnicas para los
lectores serios que no tengan el dominio de los idiomas originales.
Tomando algunos de los casos mas notables, pueden hacerse
algunas comparaciones nuevamente con la version de Reina:

Lopez: “Yo Juan, vuestro hermano... y también participante en la
tribulacién; pero también en el Reyno de Dios, y en la paciencia en
Jesu-Christo, fuy desterrado en la Isla de Patmos por aver predicado
la palabra de Dios, y aver dado testimonio de Jesu-Christo™.

Reina: “Yo loan vuestro Hermano, y participante en la tribulacion, y en
el Reyno, y en la paciencia de IESVS el Christo, estaua en la isla que
el llamada Patmos, por la palabra de Dios, y el testimonio de IESVS
el Christo”. (1:9)

Este texto no tiene profundo significado doctrinal. Por lo tanto,
se presta para analizar la precision de la traduccidn sin el temor de
ofender a nadie.

En la frase “y también participante en la tribulacion” puede
notarse que la palabra “también” no se encuentra en la Vulgata
o en el texto original. Es una afiadidura de Lopez en la que hace
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uso de su privilegio como traductor. En este caso.se puede decir
que lo hace en una forma muy acertada, pues esta frase es seguida
por la que dice pero también en el Reyno de Dios. La palabra
“pero” en este caso no existe en la Vulgata o el griego original.
Por el otro lado, “también” es una traduccién muy acertada de la
conjuncién griega?® asi como de la latina.2”7 Debido a esto, no
puede indicarse que esté fuera de lugar en la primera frase.

En la frase que sigue, “Pero también en el Reyno de Dios, y en
la paciencia en Jesu-Christo” se nota otra vez esta caracteristica.
Tanto en el original como en la Vulgata ambas palabras se
encuentran sin el articulo. Lopez, al igual que Reyna lo afiade,
aunque la versién Hispano-Americana traduce “‘vuestro hermano y
participe con vosotros en la tribulacion, y reino, y paciencia. . .”
Esta podria considerarse una traduccién técnica, mientras que
las otras son populares. Cada una tiene su lugar.

La palabra “desterrado” no se encuentra ni en el original ni en
la Vulgata. El apéstol ciertamente estaba desterrado en Patmos
cuando escribié el Apocalipsis. Tampoco se encuentra en las
fuentes la palabra “predicado”, y ciertamente Juan se dedicaba a
la predicacion del evangelio de Jesucristo. Todos éstos son casos
del uso de ciertas libertades en la traduccién de Lopez que no
afectan el significado teoldgico del texto.

Otra de las ocasiones en que mis claramente se nota la
traduccion libre de Lopez es en Ap. 2:10. En este caso traduce
Mira, que he de embiar el Diablo para vuestro provecho, y a la
cdrcel algunos de vosotros para que seais tentados. La idea del
texto mds bien era que el Diablo enviaria a algunos de ellos a la
cdrcel.

En el siguiente capitulo también tiene cuando menos otro caso
notable en que hace uso de su licencia de traductor. En el
versiculo 7 traduce Lopez una parte el cual abre ... y ninguno
podia cerrar... cierra... y por eso al tal ninguno podrd abrir.
Sucede que el verbo “poder” es afiadido por Lopez, no encontran-
dose ni en el original ni en la Vuigata.

Las mismas caracteristicas se encontraron en la version de
Casiodoro de Reina. Algunos de los casos mas notables incluyen el
caso en que presenta la traduccidn Ninguna cosa temas de las perse-
cuciones y trabajos que has de passar. (2:10). Ni “persecuciones” ni
“trabajos” son mencionados en el original o en la Vulgata. Un poco
mas adelante (vers. 13) raduce Yo sé tus obras, y donde moras. . . En
el original y en la Vulgata sencillamente diria “Yo sé donde moras”.

Esto indica que si bien Ldpez se tomo ciertas licencias como
traductor, otros también lo hicieron. Lopez lo hizo mis que sus
contempordneos, adelantindose a sus tiempos tanto con relacion al
nimero de veces en que lo hizo como con relacion a torcer el
sentido del texto. Con todo, es notable la existencia de un texto
tan interesante en espafiol, traducido en México en 1586. Cierta-
mente habia interés en la Biblia en la Nueva Espafia.

Los idiomas originales y la version de Lopez

Como se ha indicado, Lopez baso su traduccion del Apocalipsis

en la Vulgata. Esto no significa que no conociera los idiomas
originales. Al igual que en los casos anteriores, se presentardn las
evidencias de que Lopez conocié estos idiomas al considerar su
traduccién de los primeros tres capitulos del Apocalipsis. Queda
para una consideracion posterior un andlisis de toda su traduccion
desde este punto de vista exclusivamente. Ahora presentaremos las
evidencias completas de su traduccion de estos tres capitulos.
m FEl griego biblico. Lopez evidentemente no tuvo acceso al NT
griego. A pesar de esto, cuando reconocid el origen griego de
algunas palabras, las tradujo o las explico en una forma en que no
lo hicieron traductores posteriores a su época.

1. Esto se nota primeramente en su explicacion del significado
del nombre del libro. “Apocalypsi (que quiere dezir Revels-
cién)”28 en su forma de expresarlo. Pabon y Echauri definen la
palabra como ‘“‘descubrimiento, revelacion. Agocalipsis”.29 La
forma verbal relacionada a este sustantivo QoK OAUTT W es
definida como “descubrir, desnudar; revelar, dar a conocer”.30

2. En Ap. 2:2 Lopez traduce ... no puedes sufrir a los malos
.. .Esta traduccién es similar a la de Reina;. . .no puedes sufrir
los malos...”. La palabra griega traducida “sufrir” tiene ese
significado3! mientras que el vocablo usado en la Vulgata no
tiene ese concepto.3?

3. La traduccion de Lopez de Ap. 2:5 pareceria indicar una
desviacién del griego, mientras que su comentario indica un
conocimiento profundo de esa lengua. La parte a la que se hace
referencia dice:33

.. .haz penitencia (pesindote de aver dexado mi amistad,. . )
.. Si no hizieres penitencia (arrepintiéndote, y tornindote a la
amistad passada. . . -

La palabra “penitencia” no tiene el concepto de arrepenti-
miento o tristeza por el pecado que Lopez presenta aqui en la
difiniciéon popular que se da a esa palabra. Mucho menos la idea de
tornarse a una experiencia anterior como también la presenta
Lopez.

Por otro lado, definiciones del diccionario si incluyen la idea
del arrepentimiento. Aun un diccionario relativamente elemental
define “penitencia” como “Sacramento en el cual, mediante la
confesién y el arrepentimiento, se perdonan los pecados. Arrepen-
timiento y expiacién.”3% El Diccionario de la Real Academia
presenta los siguientes conceptos como definicion de la palabra:
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“1. Sacramento en el cual, por la absolucion del sacerdote, se perdonan
los pecados cometidos después del bautismo al que los confiesa con el
dolor, propbsito de la enmienda y demas circunstancias debidas. 2.
Virtud que consiste en el dolor de haber pecado y el propésito de no
pecar mas. 3. Serie de ejercicios penosos con que uno procura la
mortificacion de sus pasiones y sentidos para satisfacer la justicia divina.
4. Cualquier acto de mortificacion interior o exterior. 5. Pena que
impone el confesor al penitente para satisfaccion del pecado o para
preservacion de €l, y ésta se llama medicinal, y es parte integral del
sacramento. 6. Dolor y arrepentimiento que se tiene de una mala accion,
o sentimiento de haber ejecutado una cosa que no se quisiera haber
hecho. 7. Castigo plblico que imponia el tribunal de la inquisicion a
algunos reos. 8. Casa donde vivian estos penitenciados. . . .35

Puede notarse que en esta definicion si existe el concepto de tris-
teza de haber hecho el mal y el propodsito de enmienda. Con todo, el
temor de la definicién no es éste. La nota tonica que se destaca es la
mortificacién exterior o interior practicada con castigos o cuando
menos preocupaciones y planes para imponerse esos castigos.

Este no era el aspecto principal en la definicién de la palabra
latina:36 “Arrepentimiento, sentimiento. . . .Arrepentimiento, com-
puncion, contriccion”. Puede notarse que en ésta no existia la idea
de imponerse un castigo para conseguir el perdon. Lo mismo
sucede con el vocablo griego que significa “cambiar de opinion,
cambiar de opinion y refleccionar . . .arrepentirse, convertirse, hacer
penitencia.”’37 Esta tltima definicién seria en el sentido latino de
la palabra. Sebastidn también incluye la idea de “penitencia” en su
definicién de la forma nominal de la palabra griega. Define la forma
verbal como “Reflexionar. Cambiar de opinion. Arrepentirse de.”
La forma nominal como “Cambio de sentimientos; arrepenti-
miento, pesar. Ret. Correccidn. Penitencia.””38 Esta queda entonces
como una definiciéon retérica y no como el sentido auténtico de la
palabra. Podria quizd decirse que aun era una reflexion posterior del
sentido religioso de la palabra en la vida moderna, y no su sentido
original o aun el sentido de la traduccion de 1a misma al latin.

Lopez sigue usando en varias ocasiones la expresion ‘‘hacer
penitencia”. Cada vez deberia pensarse que para él esto significaba
sentir pesar de una accidn, arrepentirse, y tornar a una vida pura.
Al notar las penitencias hechas por las personas que en su
presencia eran condenadas por el santo oficio puede recalcarse que
no fue afectado por esas acciones al considerar el significado de la
palabra que traducia, mucho menos al extenderse al significado en
la lengua original.

Cuando menos en una ocasion traduce “poenitentiam” clara-
mente como arrepentimiento: ...y con todo, no quiere arrepen-
tirse de su fornicacién.” (2:21). Esto debe considerarse en afiadi-
dura a las reflexiones anteriores.

4. Lopez traduce una porcion de Ap. 2:9 . . .mas son f'ong(egzz-
cion de Satands. La version de Reina dice “synagoga” al igual
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que casi todas las versiones modemas y antiguas en espafiol.3?
La palabra sinagoga aunque aplicada a los judios es de origen
griego y significa “‘congregacion”. Es notable considerar que
mientras que los demas traductores hicieron una transliteracion
de ella Lopez la tradujo en una forma tan precisa.

5. El altimo caso en que se nota el conocimiento del griego de
parte de Gregorio Lopez es uno similar al de su uso de la
palabra “penitencia” que ya ha sido considerado. Esta en la
oracién en que traduce “...dexaste (por tus muchas ocupacio-
nes) tu primera caridad, con la qual me amabas;. ..”4° En la
misma forma en que la palabra “penitencia” ha perdido su
concepto original de arrepentimiento y enmienda, la palabra
“caridad” ha perdido su concepto de amor. Este se encuentra
en los diccionarios. “ Amor al préjimo. Limosna.”*! “Una de
las ttes virtudes teologales, que consiste en amar a Dios sobre
todas las cosas, y al projimo como a nosotros mismos. 2. Virtud
cristiana opuesta a la envidiay a la animadversién. 3. Limosna
que se da, o auxilio que se presta a los necesitados. 4. Refresco
de vino, pan y queso y otro refrigerio, que en algunos lugares se
da por las cofradias a los que asisten a la fiesta del santo que se
celebra. 5. Agasajo que -se hacia en muchos pueblos pequefios,
con motivo las honras de los difuntos. . . .”42

Como puede notarse, no se niega el significado de ““amor”, pero
en la vida prictica se ignora. Lopez no ignord ni negd este
significado en su explicacion del texto.

La palabra latina es definida como “Carestia, escasez; precio
caro de las cosas ...precio subido de la mano de obra. Amor,
carifio, afecto. ...Vulg. Caridad, amor divino. ...”43 Esta altima
definicién se acerca a la que se podria dar ala palabra griega que
significaria en este caso “ amor desinteresado”.

El hebreo. El- Apocalipsis no fue escrito originalmente en el
idioma hebreo. Por lo tanto, seria dificil encontrar tantas alusiones
a este idioma en una traduccidon de este libro. Esto sucede con la
traduccion de Lopez de los primeros tres capitulos de este libro
biblico. Al mismo tiempo, las explicaciones que Lopez hace del
hebreo son mucho més claras y directas que las que hace del
griego.

1. El primer caso en que Lopez descubre claramente su conoci-
miento del hebreo es en uno de los textos que ha sido citado
arriba. Su traduccidn, con la explicacion en que se descubre dice
‘.. .son congregaciéon de Satanis, (pues contradizen la verdad, que
Satanis adversario quiere dezir)...”** Quiz4 el mejor diccionario
hebreo es el de Koehler y Baumgartner. Este define la palabra
S.T.N. como “llevar un sentimiento; acariciar animosidad . ..Ad-
versario”. 45

2. La siguiente ocasiébn en que se nota el conocimiento del
hebreo de Lopez es con relacion a una palabra que no es tan
comin como la anterior. Traduciendo y comentando Ap. 3:7
Lopez dice “. . .del verdadero David, quiere dezir amado. . .”*¢ En
otras palabras, el nombre “David” significa “amado”. :

Cabe notar que el mismo diccionario citado arriba presenta a
D.D. como probable etimologia. Esta palabra tiene el significado
de “amor”.*” Formas de este vocablo son usadas en las expresiones
“Mejores son tus amores” (Cant. 1:2, 4; 4:10) y “Mi amado (Cant.
1:13; Is. 5:1).

3. La ultima ocasién en que se nota el conocimiento del hebreo
de parte de Gregorio Lopez en su traduccion de estos tres
capitulos del Apocalipsis es en su traduccion de Ap. 3:14. En este
caso se nota su conocimiento del hebreo en su—traduccion del
texto biblico y no s6lo en su comentario. Esta traduccion dice
...esto dize: La verdad... La palabra que él ha traducido como
““verdad” es la palabra “Amén”, ampliamente conocida en el
cristianismo y en el judaismo. Como sucedid anteriormente con la
palabra “sinagoga”, la mayoria de los traductores biblicos han
acostumbrado hacer una transliteracién de esta palabra. De las
citadas anteriormente sblo tres traducen la palabra: Esto dice la
misma verdad. .. (FTA); Esto dice la misma Verdad.,. . (Herder);
Ast dice el Verdadero. .. (VP). Casiodoro de Reina ain presentd
una interpretacién en su traduccion que no es tan precisa como los
demis traductores : He aqui, el que dice Amén,. . .

La traduccion comin de esta palabra es “Asi sea”, “De cierto”.
Al traducirla como “La verdad” Lopez estuvo muy acertado. Los
léxicos hebreos indican que era una férmula solemne mediante la
cual se aceptaba la validez de una maldicibn o un saludo. Su
significado bdsico seria “Seguramente”.#® Después de presentar
varias definiciones, uno de ellos dice “En todas estas cosas, NMA es
el reconocimiento de una palabra que es vdlida, y la validez de 1a cual
es obligatoria. .. ... asi ... significa lo que es seguro y vdlido.”#?
Indica que en la Septuaginta la traduccién comin era j évotro pero
reconoce que una vez se usé aAnfdws (Jer. 35:6). La traduccion
mis comin nuevamente significa “Lo que sobrevive, o es verdadero,.
de la palabra hablada de Dios en el sentido de permanecer
firme,. . .”’5% Finalmente indica entre otras cosas que en el NT“El
Amén de la comunidad (o sea, de la iglesia) hace que el si divino sea
vilido para ella.”51

Scio de San Miguel tradujo esta oracion “Esto dice el Amén”.
A pie de plana escribi® la siguiente nota: “Amen es palabra
hebrea: y significa verdaderamente, o lo que es verdadero y cierto.
En este lugar significa la verdad misma, o por esencia:. . .”.52 Esto
concuerda con lo que Lépez incluyd en su traduccion dos siglos
antes.




Conclusioén

Solucion a los problemas presentados. Al principio de este estudio
se presentaron varios asuntos que serian cubiertos en su desarrollo.
El primero fue con relaciéon a la fuente usada por Lopez. No
puede negarse que su traduccion fue basada en la Vulgata latina.
El segundo fue una comparacion de su traduccion con la de
Casiodoro de Reina. Con relacion a esto puede indicarse que
ambos usaron de licencias propias como traductores, en algunos
casos desviandose del significado exacto del texto original. Esto
fue mucho mas marcado en Lopez que en Reina. Reina se acercod
mas al griego original que Lopez, pero hay evidencias que se basd
también considerablemente en la Vulgata En cuanto al tercer
punto, no puede comprobarse que Lopez tuviera acceso al NT en
griego. Lo contrario mas bien fue el caso. Con todo, cada vez que
encontrd palabras griegas o hebreas en una transliteracion en la
Vulgata, Lopez manifestd su conocimiento de ambas lenguas,
haciendo en algunos casos una traduccion, mas bien que una
transliteracion, y en otros mostrando su conocimiento de ellas en
sus explicaciones.

Investigaciones futuras. En realidad, este estudio solamente ha
abierto las puertas a cuando menos dos temas que son de mucho
interés. El primero seria el de una comparacion mas completa de
las traducciones de Lopez y Reina, tomando todo el libro del
Apocalipsis. Esto traeria a luz un amplio horizonte relacionado a
los usos del castellano del siglo XVI aparte de la literatura mas
conocida. El segundo estudio seria el de una investigacion en todo
su Apocalipsis de su uso del griego y del hebreo. Lo que ya ha
sido analizado indica su conocimiento de esas lenguas. Un estudio
mis completo indicaria su conocimiento en una forma mas amplia
asi como su interés en las mismas.

Quizd una de las cosas mis interesantes que quedan demostradas
en este estudio es que la Biblia no fue desconocida en la época colo-
nial. Ciertamente no existe razén para que sea ignorada en este tiem-
po, como literatura, como historia, y como orientacién para la vida.
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JUAN COMAS
EMOGRAFIA

MESTIZAJE

DE LA

POBLACION
IBEROAMERICANA:
SIGLOS XVI-XIX*

iCudl fue la poblacién aborigen de ese sub-continente a fines del
siglo XV? Como decia Rosenblat (1954, p. 11) “el problema ha
tentado a la fantasia y a la investigacion cientifica. Alrededor de
cifras imaginarias e hipotéticas han contendido belicosamente los
ap6stoles de la leyenda negra, los apologistas de un glorioso pasado
indigena, los detractores y defensores del conquistador”. “Las
cifras han servido para juzgar una politica pasada y hasta para
hacer vaticinios sobre el porvenir cultural del continente.”

Sin embargo es necesario cuantificar lo mas aproximadamente
posible la poblacion del Nuevo Mundo el iniciarse su conquista,
pues ello podrd servir de base para comprender mejor la compleji-
dad demogrifica de siglos posteriores hasta llegar al momento
actual.

Fue una actitud generalizada en esa primera época la exagera-
cibn numérica por motivos muy diversos: los conquistadores,
deseosos de hacer resaltar 1a heroicidad de sus hechos de armas; los
clérigos, con el fin de acrecentar ante los extrafios la importancia
de su obra misionera; los polemistas, por el afin de presentar un
cuadro sombrio de las actividades del conquistador; los indigenis-
tas, poco objetivos, ansiosos de idealizar o engrandecer hiperbolica-
mente el pasado indio; y los hispanistas obcecados, por el insidioso
anhelo de mostrar al indio como un sujeto biolbgica y cultural-
mente inferior. En fin Rosenblat (1954 p. 101) aporta una nueva
explicacion a las ya mencionadas: “el afan universal de agrandar
las cosas nuevas que se describen. Al encontrarse con el Nuevo
Mundo el descubridor y el conquistador tuvieron una primera
vision deslumbradora” y de ahi que se expresaran con gran
exageracion cuando se referian al nimero de habitantes, o de casas
de una ciudad, o hacian el computo de una muchedumbre o de un
gjército. Daremos unos pocos ejemplos de esta tendencia a defor-
mar el cuadro demogréfico de la época:

a) Colon exageraba al hablar de su lucha con 100 000 indios en
Vega Real; al referir que en La Espafiola hay un puerto capaz de
albergar todas las naves de la Cristiandad; al describir un rio donde
cabian “cuantos navios hay en Espafia”; o al afirmar que vio “las
montafias mds altas del Globo”, y que la isla era tan grande como
Portugal, pero con el doble de poblacion;

b) Cortés describia con gran imaginacion, la lucha de sus 600
soldados contra 149 000 tlaxcaltecas “que cubrian toda la tierra”;

c) Segiin Fray Toribio de Benavente, Motolinia, “acontecia a un
solo sacerdote bautizar en un dia cuatro, cinco y seis mil; y en
Xochimilco bautizaron en un dia dos sacerdotes mas de 15 mil”;
en carta al Emperador habla “que en un solo templo y en un
sacrificio que durd tres a cuatro dias” ofrecid como victimas el
antecesor de Moctezuma ‘‘ochenta mill i quinientos hombres™; “en
5 dias que estuve en aquel monasterio otro sacerdote y yo bautiza-
mos por cuenta catorce mil y doscientos y tantos, poniendo a
todos 6leo y crisma”.

*Vetsién‘ sumaria del capitulo de la obra Antropologia de los pueblos
iberoamericanos, de inminente aparicién, que publica la editorial LABOR,
S. A, de Barcelona, Espaiia.

d) Gil Gonzilez Davila, aludiendo a la Iglesia de México, afirma
que “desde 1524 hasta 1539 bautizaron los religiosos dominicos y
franciscanos en México y sus contornos 10 millones y 500 000
indios”, cuando segin los cilculos generalmente aceptados, la
Nueva Espafia tenia en esa época no mas de 4 500 000 habitantes;

e) Clavigero, historiador mexicano, relataba que seis millones de
indios acudieron en 1486 a los festejos de inauguracion del templo
de la ciudad de Tenochtitlan.

Pese a la exageracidn que muestran los ejemplos citados y a las
contradictorias conclusiones a que unos y otros investigadores han
llegado en cuanto al total de poblacion continental a fines del siglo
XV e inicios del XVI, se dispone de elementos fragmentarios que
permiten establecer un cédlculo aproximado: empadronamientos
parciales, tributos, repartos de indios en las encomiendas, libros de
tasas y tributos, libros de confesidn, cilculos de cronistas y misiones,
etcétera. A base de toda esta documentacién hizo Rosenblat un
intento para determinar cuil pudo haber sido la poblacién
amerindia en Iberoamérica hacia 1492. A ese cilculo de casi doce
millones y medio de habitantes le concede dicho autor un margen
de error ‘“‘que en conjunto no creemos mayor del 20%”.

Pero otros investigadores elevan o reducen muy considerable-
mente el nimero de aborigenes que suponen habitaban América
Latina en el momento de la Conquista. Los datos reunidos en el
Cuadro 1 prueban hasta qué punto es variable e incierto el criterio
cuantitativo respecto a la demografia del Nuevo Mundo a fines del
Siglos XV: mientras Rosenblat y Steward proponen cifras mas o
menos comparables, Sapper triplica el nimero de habitantes, si
bien afios mds tarde reduce a 31 los 35 a 45 millones de 1924; por
su parte Kroeber s6lo acepta la mitad de la cifra propuesta por
Rosenblat.

Cuadro 1
Célculo de la poblacién indigena en 1492, segiin distintos autores.
Sapper Rosenblat  Kroeber Steward
(1924) (1945) (1939) (1949)
México 12a15000000 4500000 3200000 4500000
Antillas 3a 4000000 300 000 200 000 225 000
América central  5a 6 000 000 800 000 736 000
América del sur:
Region andina 12215000000 4 750000 3000000 6 131000
El resto 3a 5000000 2035000 1000000 2898000
Total 35245000000 12385000 7400000 15590000

Refiriéndonos a una zona més concreta, especificamente a Mé-
xico, encontramos investigadores como Camavitto (1935) que fija
su poblacion, hacia 1500, en 9 085 000 indigenas, es decir el doble

Juan Comas ® Islas Baleares, Espaiia (1900) Investigador Titular
“C” de tiempo completo en el Instituto de Investigaciones Antro-
pologicas. Entre otros numerosos trabajos ha publicado un Manual
de Antropologia Fisica (UNAM) y una Introduccion a la Prehisto-
ria General (UNAM). Es director de Anales de Antropologia. £l
presente articulo es un resumen de uno de los capitulos de un
libro de proxima aparicion en Espafia por la Editorial Labor.




del cilculo de Rosenblat; y Othon de Mendizabal, gran conocedor
del problema, después de un exhaustivo analisis establecio que para
1577 1a poblacion “del territorio de México era en esa época de
3056 800, y una cifra tres veces mayor (9 170400) para la
poblacion de esa misma drea territorial en la época inmediatamente
anterior a la Conquista o sea el afio de 15197, Coincide, pues, con
el cilculo de Camavitto.

Borah (1962) eleva mucho mas sus célculos sobre la poblacion
indigena al inicio de la Conquista; dice: “Para la poblacion del
México central en visperas de la invasion europea, calculamos
aproximadamente 25 millones, en esencia el término medio de una
serie de posibilidades”, o sea 2 y 1/2 veces la cifra dada por
Camavitto. Y para la totalidad del Continente escribe: “Surge de
todos estos estudios la posibilidad muy real de que la poblacién
indigena del Nuevo Mundo a fines del siglo XV haya sido atin
mayor que la calculada por Sapper y que haya podido llegar a un
centenar de millones.” Dobyns (1966) adopta un criterio similar
cuando escribe: “En el periodo inmediatamente anterior al descu-
brimiento, el Nuevo Mundo estaba habitado aproximadamente por
90000 000 de personas.” La poblacion que tanto Borah como
Dobyns adjudican a América septentrional (al norte del rio
Colorado) es reducida y el resto corresponde a América Latina, es
decir la region que nos interesa.

En el drea andina se observan anilogas contradicciones; ademés
de las sefialadas en el Cuadro 1, tenemos el trabajo de C.Th. Smith
(1970) donde propone para el periodo 15201525 el siguiente
censo de poblacion:

Andes centrales: Costa 7498 298
Andes centrales: Sierra 4641 200
Total 12 139498

0 sea que friplica el sugerido por Rosenblat y duplica el de
Steward.

Estudios posteriores parecen orientarse hacia calculos demogra-
ficos mis bien conservadores; por ello nos inclinamos a aceptar
como censo de poblacion de fines del siglo XV los datos de

Rosenblat y Steward, transcritos en el Cuadro 1. En cuanto a
México, por tanto, se trataria de 4 500 000 de h. y no de los 9
millones que propuso Camavitto, o los-25 millones de Borah.
Aguirre Beltrdn se inclina también a aceptar las cifras de Ro-
senblat.

Efectos demogrificos del contacto europeo. Formas del meztizaje
en las distintas regiones de Iberoamérica.

Aunque se habla del primer contacto con los blancos en 1492 o
“hacia 1500, no debemos olvidar que si bien Colon llego a La
Espafiola en 1492, la conquista y colonizacion del continente fue
un proceso escalonado en un periodo de medio siglo: Puerto Rico
y Jamaica en 1509; Cuba en 1511; México en 1521; El Salvador
en 1523; Santa Marta en Colombia en 1525; Tierra Firme (Vene-
zuela) en 1527; Guatemala en 1528; Brasil en 1530; Pert en 1532;
Chile en 1536; Rio de la Plata en la segunda mitad del siglo XVI.
Datos importantes para la debida interpretacion de los informes
demogrificos que siguen.

El mestizaje biologico se inicia en el momento de la Conquista;
la poblacion que encontramos en las distintas regiones geograficas
de este sub-continente, engloba por tanto elementos indigena,
europeo y mestizo de unos y otros. Ademds, a medida que se inici6
e increment6 la importacion de esclavos negros africanos, también
ese grupo racial intervino en el proceso de mestizaje: la proporcion de
cada uno de estos elementos raciales que podriamos llamar *‘prima-
rios” y el lapso transcurrido en un momento dado determinarin en
cada caso la forma como se distribuye el total de la poblacion.

Aclara Morner (1961) algunos puntos de positivo interés en
relacion con los factores que favorecieron el primer contacto
inter-racial en América. Dejando de lado los supuestos quiza
existentes— factores psicoldgicos y culturales, se pregunta Morner
(1961, p. 29): “;Era posible para los europeos, llegados a América
despues de un largo viaje, satisfacer sus deseos sexuales de otra
manera que por relaciones con las mujeres indias y mas tarde con
las esclavas.afﬁcanas? " Ya que los célculos no sefialan mas de un
10% de mujeres blancas respecto a hombres inmigrados en la época
de lg Conquis’ta, las relaciones sexuales inter-raciales eran una
necesidad biologica para la abrumadora mayoria de los europeos
lleg‘ados. al Nuevo Mundo en esa primera etapa de contacto:
poligamia desenfrenada en un primer momento, seguida posterior-
mente de‘ relaciones mds estables, fuera del matrimonio (la lamada
barragania).

I?l desequilibrio que en este terreno significaba la escasez de
ke gt e despareciendo_ paltinament 12 que o
siglo XVI y principios deglr X\s/IIa'umento IT’IUC'hO d?Sde ipcy Al

i ; ¥y ademds intervino un nuevo
factor de reproduccién: las criollas nacidas en el Nuevo Mundo.
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l  Pero con el contacto cultural y bioldgico indio-europeo se inicia
illill para el primero de dichos elementos un periodo de decadencia
[ill debido a multiples causas: guerra de conquista con la consiguiente
fll muerte de gran niimero de nativos, excesos de los dominadores,
lil explotacion inmisericorde en los trabajos forzados, y las epidemias
para las cuales los indios carecian de defensas naturales; tomando
como ejemplo las informaciones sobre la Nueva Espafia conoce-
il mos las frecuentes epidemias padecidas, entre las cuales y por su
il gran mortalidad estd la de viruela de 1520, enfermedad que
introdujo al pais un esclavo negro de las huestes de Panfilo de
Narvdez; y se conocen brotes de tal dolencia hasta el siglo XVIII,
§il sobre todo en los afios de 1762, 1779 y 1797. Hubo graves
{ll epidemias de cocoliztle (peste para los espafioles) en 1545 y 1576;
il parece ser que no fueron ni tabardete, sarampién, ni viruela, pensén-
dose mas bien en gripe hemorragica, fiebre amarilla o tifus. También
hubo epidemias en 1588, 1595 y 1596.
Junto a estos factores que desde luego contribuyeron al despo-
blamiento del Nuevo Mundo durante los siglos XVI y XVII (ya
que lo dicho acerca de la Nueva Espafia es aplicable a todo el
ill Continente en la medida que el contacto con los blancos fue
Ik mayor) debemos recordar que influyé también en ese fendmeno
|| demogrifico, en forma quizd preponderante, lo que con gran
acierto caracteriza Aguirre Beltrin como shock psicologico, conse-
cuencia del contacto y de la accion disolvente de la cultura
occidental: destruccidon de la cultura nativa, del sistema econémico
en que se cimentaba, de su organizacion social cuya base era una
familia poliginica; de su religion que habia derivado en un codigo

rigido de valores morales; de su arte; de su idioma; de sus usos,
hébitos y costumbres, etcétera.

Hacia 1570, a los cincuenta afios del contacto inicial, el indio en
la Nueva Espafia se habia desarraigado de sus modos ancestrales
de vida, de sus patrones de cultura. Calcula Aguirre Beltran que el
nimero de indigenas de la Nueva Espafia para esa fecha era de
3336 860. En verdad el decrecimiento respecto a la poblacién
existente hacia 1520 (4 500 000) no era alarmante en cantidad,
pero si en calidad porque se trataba ya de individuos no solo
depauperados fisicamente, sino desintegrados mental y emocional-
mente. Y el proceso sigue hasta mediado el siglo XVIL, cuyo
momento parece marcar el limite del despoblamiento; a partir de
entonces se inicia una recuperacion biologica y de readaptacién
cultural, lenta en un principio pero que se acelera paulatina-
mente.

Durante el primer siglo de dominacién espafiola, o portuguesa,
el elemento humano estuvo bisicamente integrado por: 1) conquis-
tadores y colonizadores; 2) aborigenes vencidos; 3) negros esclavos
importados en menor y mayor cuantia; 4) frutos del mestizaje de
los tres grupos anteriores. Pronto tal sociedad se dividid en castas
como medio de asegurar para los blancos el dominio y la
explotacion de los territorios conquistados.

El Cuadro 2, correspondiente a la poblacion calculada para
1650, separa ya en grupos independientes a los mestizos y
mulatos; el aumento de poblacion respecto al final del siglo XVI se
debe a la masiva inmigracién de blancos y esclavos negros; en
cambio el nimero de indigenas disminuye.

Cuadro 2
Poblacién de América Latina, hacia 1650
Blancos

México 200 000
América Central 50 000
Antillas 80 000
Colombia 50 000
Venezuela 30 000
Guayanas 4 000
Ecuador 40 000
Pera 70 000
Bolivia 50 000
Brasil 70 000
Paraguay 20 000
Uruguay —_
Argentina 50 000
Chile 15 000
Total 729 000

Negros Mestizos Mulatos Indios Poblacién
total
—_— 150 000 20 000 3400 000 3 800 000
—_— 30 000 10 000 540 000 650 000
400 000 10 000 114 000 10 000 614 000
60 000 20 000 20 000 600 000 750 000
30 000 20 000 10 000 280 000 370 000
20 000 3 000 3000 70 000 100 000
60 000 20 000 10 000 450 000 580 000
60 000 40 000 30 000 1400 000 1 600 000
30 000 15 000 5000 750 000 850 000
100 000 50 000 30 000 700 000 950 000
10 000 15 000 5000 200 000 250 000
s —— —— 5000 5000
10 000 20 000 10000 250 000 340 000
5000 8 000 2000 520 000 550 000
835 000 401 000 269 000 9 175 000 11 409 000




En el siglo XVIII el censo de poblacion de la Nueva Espafia Por su parte Navarro Noriega, (Cuadro 4), reduce el total de la

hacia 1793, debido a Humboldt (Cuadro 3) muestra que los  poblacion en mis de un millén, con lo cual los indigenas
indigenas suman 2 500 000, o sea dos millones menos que los  disminuyen en cifras absolutas, pero en cambio pasan a constituir
calculados para el inicio del contacto. el 61% del total, en vez del 51.8%.
Cuadro 3 Cuadro 4
Poblacion de la Nueva Esparia, por castas en 1793. Poblacion de la Nueva Esparia, por castas, en 1973
(Segin Humboldt) (Segtin Navarro Noriega)
Casta Numero absolutos Numeros relativos Casta Numeros absolutos Numeros relativos
Indios 2500 000 51.8% Indigenas 2319 741 61.0%
Europeos 70 000 1.4% Europeos 7 904 0.2%
Criollos 1 025 000 21.2% Africanos 6 100 0.1%
Africanos 6 100 0.1% Euromestizos 677 458 17.8%
Mestizos 1231000 25.4% Afromestizos 369 790 9.6%
Indomestizos 418 568 11.2%
Totales 4832100 100.00 %
Totales 3799561 100.0%

Obsérvese la ambigiedad conceptual de los términos euro-
mestizo, afromestizo e indomestizo, pues cabe preguntarnos cual
es el elemento racial que se hibrida con los espaiioles (primer
caso), negros (segundo caso) e indigenas (tercer caso), falta de
precision que se repite en otros casos ya que tales términos son
frecuentes para designar tipos de mestizaje supuestamente distintos
desde el punto de vista bioldgico.

Iberoamérica, a partir del siglo XIX, se recupera de los factores
y causas que motivaron el despoblamiento observado en siglos
anteriores. Ain adoptando los calculos mds conservadores se tiene
para 1825 un total que excede de los 23 millones de habitantes
que, grosso modo, se distribuyen en 36% indigenas, 20% blancos,
18% negros y 26% mestizos y mulatos.

Ese incremento demografico queda de manifiesto en el Cuadro
5 por lo que se refiere a la Nueva Espafia al comparar su poblacién
en cinco momentos entre los siglos XVIy XIX.

Cuadro 5

Poblacién, por castas, de la Nueva Esparia (Aguirre Beltran, 1972, p. 234)

Afo Europeos Indigenas  Euromestizos Africanos Afromestizos Indomestizos Total

1570 6 644 3 366 860 11 067 20569 2437 2435 3380012
1646 13780 1269 607 168 568 35 089 116 529 109 042 1712615
1742 9814 1540 256 391512 20 131 266 196 249 368 24772717
1793 7 904 2319741 677 458 6 100 369 790 418 568 3799 561
1810 15 000 3676 281 1092 367 10 000 624 461 704 245 6 122 354
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Queremos llamar la atencién respecto a las tres clases de mestizos
que se especifican y a las que ya nos referimos antes. Obsérvese
ademis el olvido u omisién que se hace del elemento racial negro
cuando se trata de la Nueva Espafia (Cuadro 2). En realidad las
cifras absolutas de negros que la poblaron en distintos periodos de
la Colonia son reducidas. Segin discute muy acertadamente Agui-

rre Beltrdn, del total de poblacion inmigrada en la Nueva Espafia
era

en los siglos XVI y XVII el 71% negra y €l 29% blanca;
en el siglo XVIII el 65% negra y el 35% blanca.

No cabe duda que los negros tuvieron influencia en la vida del
pais; lo cual sin embargo no debe confundirse con el hecho de que
toda la poblacion inmigrada (suma de blancos y negros) apenas
representaba el 2% de la poblacién total ya que los indigenas y
mestizos cofistitufan en todas las épocas la abrumadora mayoria de
la nacion.

La distincién entre lo que pudiéramos denominar mestizajes “pri-
marios” resulta facil: mestizo propiamente dicho =cruce de blanco e
indio; mulato = cruce de blanco y negro; zambo o zambaigo = cruce
de negro e indio. Pero el problema se complic grandemente al tra-
tarse de hibridaciones entre tales mestizos, lo cual dio lugar a una
variadisima gama, con denominaciones variables, no siempre bien
definidas y aun distintas de una a otra region. Todo ello traducido
en una diferenciaciéon por el color y referida al aspecto socio-eco-
némico de la Colonia, con el fin de mantener para la casta
“superior” el dominio de la riqueza y del poder politico.

La primera y fundamental separacion se establecido entre los
espafioles de origen europeo y los nacidos en América, conocidos
como criollos. Fue en el siglo XVIII cuando se considerd
necesario, en los Virreinatos del Perl y de Nueva Espafia, estable-
cer una taxonomia con las miultiples posibilidades de cruce entre
hibridos distintos; de este modo se definieron una serie de tipos
cuya jerarquizacion en la escala econdmico-social de la Colonia
obedecia a la mayor o menor proporcion de “sangre” blanca que
s¢ le atribuyera, junto a la india o negra; todo ello interpretado
sobre todo por el color.

No se trata por otra parte de un intento Unico y generalizado,
sino de diversas clasificaciones por “castas”, formando cuadros
etnogrificos que se conservan en distintos Museos (Madrid, Paris,
México, etc.). Tales tipos de mestizaje ofrecen una aparente
objetividad muy ajena a los medios de que disponia la biologia
humana de la época (en el supuesto de que se hubiera tratado de
recurrir a ella). De este modo se fijaron incluso porcentajes de
“mezcla” de “sangre”.

A modo de ejemplo he aqui los cuadros de mestizaje (coleccion
Riva Palacio) descritos y conservados en el Museo Nacional de
Historia de México.

Cuadro 6

Cuadros de Mestizaje, en la Colonia, conocidos como Coleccion
Riva Palacio.
Porcentajes. B =blanco; I =indio; N =negro.

. De espafiol e india, mestizo (50 B; 50 I)

. De mestizo y espafiola, castizo (75 B; 25 I)

. De castiza y espafiol, espariol (87.5B; 12.5 1)

De espafiola y negro, mulato (50 B; 50 N)

. De mulata y espaiol, morisco (75 B; 25 N)

. De espafiol y morisca, albino (87.5B;12.5 N)

. De espafiol y albina, torna-atrds (93.75 B; 6.25 N)

. Deindio y torna-atras, lobo (46.87 B; 501, 3.13 N)

. De lobo e india, zambaigo (23.45 B; 75 I; 1.55 N)

10. Dezambaigo e india, cambujo (11.7 B; 87.5 I; 0.8 N)

11. De cambujo y mulata, albarazado (30.85 B; 43.75 I; 25.4 N)
12. De albarazado y mulata, barquino (40.43 B; 21.87 I;37.7 N)
13. De barquino y mulata, coyote (45.21 B; 10.94 I; 43.85 N)
14. De coyota e indio, chamizo (22.6 B; 55.5 1; 21.9 N)

15 De chamizo y coyota, coyote-mestizo (36.3 B; 52.71; 11 N)
16. De coyote-mestizo y mulata, ahi-te-estds (43.15 B; 51.351; 5.5 N)

WIS W

Es evidente la complejidad, subjetividad y confusion, que se
observa al comparar los distintos cuadros de mestizaje, establecien-
do castas durante el periodo colonial; pero nos muestra la multipli-
cidad del “mestizaje de mestizajes” que motivo en el transcurso de
cuatro siglos el mosaico racial iberoamericano, en el cual se van
diluyendo paulatinamente las peculiares caracteristicas de los tres
troncos étnicos primarios (indio, blanco y negro) dando origen a
un tipo mestizo de creciente uniformidad que constituye la pobla-
cién mayoritaria en este sub-continente americano:
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ANUEL
M. PONCE

Las composiciones y los escritos de Manuel M.
Ponce no han sido cabalmente aquilatados por
el publico ni en México ni en el extranjero, pues
un buen nimero de sus obras ha sido escasamen-
te interpretado, mientras que sus escritos no fue-
ron reeditados ni traducidos en lengua extran-

.jera. Su produccion musical, sin embargo, abar-

ca casi todas las formas: estudio, preludio, fuga,
voz y piano, voz y orquesta, sonata, dio, trio,
cuarteto, coro a capella, obra orquestal, concier-
to, Opera* ...

Sus escritos sobre la miusica y los misicos
mexicanos; sus analisis de obras, autores y co-
rrientes de la misica en todo el mundo, ademas
de las reflexiones sobre su pensamiento musical
revelan al musicélogo, ensayista de profundos
conocimientos, clara inteligencia y admirable es-
tilo. Su epistolario, que mereceria todo un vo-
lumen, descubre un aspecto rico de su persona-
lidad a través de sus amistades musicales: Paul
Dukas, Manuel de Falla, Pablo Casals, Leopold
Stokovski, Marc Pincherle, Gaspar Cassado, Ma-
rio Castelnuovo Tedesco y, sobre todo, Andrés
Segovia, con quien sostuvo una gran amistad.

Su labor académica fue la del primer misico
universitario, investigador minucioso, profesor
consciente de su tarea y, como director de la Es-
cuela Nacional de Musica de la Universidad, la
del visionario que entendia la importancia de una
formacién integral que haga del musico un hom-
bre culto, responsable, capaz de entender las ne-
cesidades que la educacion nacional exige.

Mirar hacia el futuro en busca de nuevas tra-
diciones es una meta de todo creador. Encontrar
los elementos que la hagan perdurar es un ideal.

* Patio florido, Opera inconclusa, cuya partitura se perdié du-
rante la revolucion.

Hacer respetar lo que se ha alcanzado es una
obligacion.

Ponce tomé la responsabilidad de respetar la
tradicion de la musica mexicana para emprender
v permitir el camino hacia nuevas posibilidades
de expresion, conservando la identidad, no lo
idéntico; buscando los origenes, no negandolos;
creando una historia, no olvidandola.

La vida y obra de Manuel M. Ponce, asi como
las de Silvestre Revueltas, Julidn Carrillo o Car-
los Chavez, por citar solo a los mas solidos pilares
de la Misica Mexicana del siglo xx deben ser es-
tudiadas, conocidas y difundidas para crear una
conciencia critica que permita a todo musico me-
xicano del presente y del futuro observar objeti-
vamente sus origenes. La historia de la cultura
de nuestro pais se puede describir como una ma-
nifestacion constante de contradicciones entre
dos culturas opuestas: la autéctona y la colonial.
Ponce es en la misica mexicana el conciliador
que entiende que la cultura es una suma y no una
resta; unién y no escision; que la historia ha sido
ya escrita y es necesario emprender el camino
mas dificil: disolver los rencores para abrir y no
cerrar el horizonte a toda expresion.

Violenta, breve y demasiado rapida es nuestra
historia: todo intento creador ha dejado una hue-
lla, analizarlas resulta complejo. Hacer historia
es imprimir esas huellas; forjarla s6lo es posible
cuando, asimilando el pasado y meditando en el
futuro, se crean las bases para construir una cul-
tura organizada. Alin no se comprende hasta aho-
ra el papel que Ponce desempefio en esta cultura
nacional porque su modestia era grande y la so-
berbia resistencia que se le opuso, enorme.

Julio Estrada




.- Granada, 25 Dcbre. 1931
Sefior” ' o
Don Manuel M. Ponce,

Paris.. : :

Muy estimado . companero:

Mucho le agradezco su carta y el envio de sus
manuscritos, que he leido con todo el vivo inte-
rés que usted supondra y que, si cabe, hacen au-
mentar en mi el deseo de ver realizadas con éxito
completo mis gestiones. Por este mismo correo
escribo a Eugene COOLS (director de la Casa
Eschig y excelentisimo compafiero nuestro de ofi-
cio) anunciandole que usted le pedira una entre-
vista, y expresandole, no sélo la justicia de mi
peticion por lo que a la musica se refiere, sino
también el interés que para la misma casa Eschig
‘debe suponer contarle a usted entre sus autores.

- Manana mandaré a usted sus manuscritos por
paquete certificado, pero con el deseo de recu-
perar su musica muy pronto y ya editada . . .

Deseando para usted y para su Sefiora (c.p.b.)
mucha felicidad en estas Pascuas y en el nuevo
Afio, le envio un muy cordial saludo con mi ad-
miraciéon y mi amistad.

- Manuel de Falla
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Alta Gracia 5 de Abril 1943
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Maestro
Manuel M. Ponce

Mi muy querido amigo y compaiero:

Gratisima me fué su carta fecha 25 de Diciem-
bre, llena de generosa bondad para mi, y he esta-
do esperando para escribirle a recibir las obras
cuyo envio me anunciaba en ella. Desgraciada-
mente para mi no han llegado, como tampoco
me llegaron la otra carta y el otro envio de mu-
sica a que Ud. se refiere. ;Sera tal vez a causa
de una direccion postal insuficiente? Al fijarme
ahora en el sobre de su ultima me lo hace temer.
Mi exacta direccion actual es ésta: Chalet “Los
Espinillos” ALTA GRACIA (P. de Cérdoba)
Rep. Argentina.

¢Public6 Ud. aquella admirable pieza, en el es-
tilo del XVIII, que of a Andrés Segovia hara unos
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diez anos en Granada? Nunca olvidaré la impre-
sion que me hizo . ..

Mi salud que, efectivamente, se iba afirman-
do, se ha vuelto a resentir a causa del calor in-
tensisime que aqui hemos sufrido, y aunque gra-
cias a Dios no parece cosa grave, he debido some-
terme de nuevo a un régimen que apenas me deja
tiempo para el trabajo ni me permite moverme
de este rincén serrano mas que muy de tarde en
tarde.

Mucho recordé a Ud. y a su Sefora (para
quien le envio mis mejores saludos) con ocasién
del ultimo terremoto sufrido en ésa, pero pron-
to recibi noticias tranquilizadoras de Adolfo Sa-
lazar y supe que, a pesar de su intensidad nada
grave habia ocurrido. jGracias a Dios!

Crea Ud. siempre en la alta estima y el vivo
afecto con que le abraza su fiel amigo y com-

paiiero Manuel de Falla

TR 0 e e e G e 0 e e e ) e e e e B e e e e e < B

b

b33

ERESEAbE AP P A B b PGS PR B PR b AR

B G (P60 (B B 0 % 3 o (S B 2 GO R GO0 GO =

5




NOTAS SOBRE MUSICA MEXICANA

;Tuvo México un pasado musica.l‘? l;Existi(_’) alguna
vez una miusica organizada, cuya importancia pudie-
ra compararse a las sorprendentes pruebas de cultura
que los astronomos y orfebres nahugs y mayas nos
dejaron en la Piedra del Sol o en las joyas de Monte
Alban?

Hay un silencio de siglos, uno de los barbari silenzi
de que nos habla Carducci, que prolonga indefinida-
mente nuestra interrogacion. :

Sin embargo, la voz de los primeros religiosos que
convivieron con nuestros antepasados y los instrumen-
tos precortesianos que poseemos, nos dan material
para imaginarnos los progresos del arte musical entre
las razas que poblaban el inmenso territorio mexicano.

CULTURA AZTECA

Sabemos, desde luego, que era notable el grado de
cultura alcanzado por las dos principales razas que
habian dominado el suelo de Anahuac y cuya influen-
cia se extendia por el norte mas alla de la actual linea
divisoria del rio Bravo, llegando por el sur hasta Gua-
temala y Honduras. Puede ser un buen dato en favor
de la cultura de los nahuas el consumo que del papel
se hacia en Tenochtitlan. Consumianse anualmente
24,000 resmas, que la ciudad recibia como tributo.
las cuales se destinaban a los pintores que anotaban
en €l los acontecimientos historicos del ano, las cuen-
tas de los tributos, hacian mapas en caso de litigios
sobre propiedades y copias del calendario ritual que
eran entregadas a los sacerdotes. En el Codice Men-
docino, los eruditos han encontrado datos curiosos
acerca de la fabricacion y usos del papel entre los
antiguos mexicanos.

ESCUELAS Y ENSENANZA DE LA MUSICA

Los historiadores, por su parte, confirman lo anotado
en los Cédices. Sahagin dice que los sacerdotes de
Tlazoteotl, diosa del amor, “eran adivinos que guarda-
ban los libros de las adivinanzas y de las fortunas de
los que nacian, de las hechicerias y agiieros y de las
tradiciones de los antiguos que de mano en mano llega-
ron hasta ellos”. La educacién de los jovenes era ob-
Jeto de grandes cuidados por parte de los sacerdotes
que la impartian en el Calmécac ( colegio o monaste-
rio destinado a los jévenes nobles) y en el Telpoch-
calli, que era la escuela de los jovenes de la clase
me.di.a, en el cual los maestros, ademas de la ensefianza
religiosa, instruian a los alumnos en el arte de la gue-
rra. Después de las faenas escolares del dia, iban ellos
al Cuicacalco (casa del canto) donde cantaban y bai-
laban hasta media noche. “Habia también otros co-
legios de matronas dedicadas al culto de los templos
donde se criaban las doncellas de calidad, guardando
clausura y entregadas a sus maestras desde su ninez
hasta que salian a tomar estado con la aprobacion
de sus padres y licencia del rey, diestras ya en aque-

llas habilidades y labores que daban opinién a las
mujeres.”" '

1 Solis: Historia de la Conquista de Mévico. -

Motolinia nos proporciona datos de gran impor-
tancia relativos al cultivo de la musica entre los anti-
guos mexicanos. Nos dice en sus Memoriales que “una
de las cosas principales que en esta tierra habia, eran
los cantos y los bailes” pues “cada sefior en su casa
tenia capilla con sus cantores y componedores de dan-
zas y cantares”, los cuales debian demostrar “buen
ingénio para la composicion, teniendo en mucha esti-
ma a los buenos contrabajos”.

La necesidad de sostener una “capilia” se explica
st tenemos en cuenta que las fiestas principales se su-
cedian de veinte en veinte dias, amén de otras menos
importantes. (Involuntariamente viene a la memoria
el recuerdo de los Esterhazy, de los Principes —Arzo-
bispos de Salzburgo—, de los grandes sefores euro-
peos que tenian sus “capillas”, ante cuyos atriles se
sentaron Haydn, Mozart, Beethoven...). Pero no
perdamos el hilo del interesantisimo relato de Moto-
linia. “Algunos dias antes de las fiestas —nos dice—
proveian los cantores lo que habian de cantar”, es
decir, habia ensayos para preparar los cantos y bai-
les y, si habia ensayos, es claro que no se trataba de
improvisaciones y gritos sin significacién, sino de
musica organizada, probablemente cortas melodias
que subrayaban, como indica Motolinia, “alguna vic-
toria nueva” o elogiaban a un nuevo sefior o aludian
al matrimonio de éste “con senora principal”.

LOS BAILES

Agrega el misionero que cuando se trataba de danzas
y cantos nuevos y eran muchos los cantores, “ayun-
tabanse otros con ellos para que no oviese defecto el
dia de la fiesta”. No hay que olvidar que a veces se
reunian mas de cuatro mil indios para tomar parte en
los bailes y, no obstante este crecido niimero de bai-
ladores, habia perfecta unidad en los movimientos
del cuerpo y los ritmos musicales marcados por los
instrumentos y las voces, pues “traen los pies tan con-
certados —dice Motolinia— como unos muy diestros
danzadores de Espafia; y los que mas es que todo el
cuerpo, ansi la cabeza como los brazos y las manos,
traen tan concertado, medido y ordenado, que no dis-
crepa ni sale uno de otro medio compés‘, mas lo que
uno haze con el pie derecho y también con _el iz-
quierdo, lo mesmo hazen toglos y en un mesmo tiempo
y compas: cuando uno baja el brazo 1zqu1erdo y le-
vanta el derecho, lo mesmo y al mesmo tiempo hazen
todos, de manera que los atabales y el canto y los
bailadores todos llevan. un compas concertado”.




ica que acompanaba estos bailes se perdid
siempre. Pero nos quedaron algunos instrumen-

: Iﬁs

flautas entre otros, cuya afinacién pentafoni-

‘*n‘tmo, mientras las sonajas (ayacachtlz) los
res (#zicahuastli), y las ocarinas (tlapitzalli)
orzaban el conjunto vocal.

i%ﬁl’Lisp(maztlz y el huéhuetl eran los instrumentos
percusion preferidos de los nahuas. En nahuatl,
teptmazt “quiere decir hueco, lleno de aire. Este ins-
trumento se construia, generalmente, con un tronco
de 4rbol ahuecado, obteniéndose de este modo, una
caja de resonancia. En la parte superior, por medio
de dos incisiones longitudinales y una transversal, se
formaban dos lengiietas (chicahuastli) que se golpea-
ban con dos bolillos, cuyas extremidades estaban fo-
rradas de hule o resina con objeto de obtener sonidos
menos rispidos que los que producia la madera de los
bolillos.

En cuanto al huéhuetl, era una especie de tambor
de gran tamafio construido en un tronco de arbol
ahuecado, en cuya parte superior se colocaba un par-
che de piel de venado o tigre restirada. El instrumen-
to reposaba en unas bases o patas recortadas en la
madera. La palabra huéhuetl, segin Genin, significa
viejo cantor, de huehue, viejo y tlatoa, cantar o ha-
blar. El sonido del huéhuetl se oia a gran distancia y
era el instrumento guerrero por excelencia.

[
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CANTARES

Los antiguos mexicanos cantaban poemas tan intere-
santes como los 69 cantares que el Padre Sahagin
recogié de boca de los indios y cuya traduccion rea-
liz6 en parte don Mariano Rojas. He aqui uno de
ellos, el undécimo, extrafna y poética muestra de la
sensibilidad indigena:

1. Desato mi voz en sollozo, me aflijo al recordar
que debemos abandonar las bellas flores, los no-
bles cantos: gocemos por un momento, cante-
mos, ya que tenemos que partir para siempre,
que tenemos que ser destruidos en nuestro lu-
gar de habitacion.

2. ;Saben mis amigos cuinto me duele y enoja el
que nunca volveran, el que nunca rejuvenece-
ran en esta tierra?

3. Un fugaz momento aqui con ellos, después nun-
ca mas estaré con ellos, nunca més gozaré con
ellos, nunca mas los conoceré.

4. (Dénde habitard mi alma? ;Do6nde estara mi
Morada? ;Doénde estard mi casa? Soy misera-
ble sobre la tierra.

5. Tomamos, desenredamos las joyas, las flores
. ~azules son tejidas sobre las amarillas que pode-
i - mos darlas a los nifios.
+6./Que mi alma se envuelva en varias flores: que
se embriague con ellas, porque pronto debo
. ggsentarme, llorando ante la faz de nuestra ma-
8y

7..86lo esto pido: td, Dispensador de la vida, no

e 1T

te irrites, no seas inexorable con la tierra, déja-
nos vivir contigo en la tierra, llévanos a los
cielos.

8. (Qué puedo decir aqui verdaderamente del Dis-
pensador de la vida? Nosotros sélo sofiamos,
estamos profundamente dormidos; hablo aqui
en la tierra, pero aqui no puedo hablar nunca en
términos dignos. TN

9. Aun cuando sean joyas y preciosos ungiientos
de discursos, ninguno, sin embargo, puede ha-
blar aqui en términos dignos del Dispensador
de la vida.

LOS RELIGIOSOS

Es casi segurc que estos cantares eran acompanados
por instrumentos, segin las indicaciones que en len-
gua mexicana y relativas al ritmo que debian marcar
los teponaztlis, puso el Padre Sahagin al margen de
SU manuscrito.

Somos deudores a los abnegados religiosos que vi-
nieron con los conguistadores, de haber fomentado
en los indios la inclinacién que éstos sentian por la
musica.

Si pensamos ¢n la magna empresa realizada por
estos insignes varones al dejar en Europa honores,
familia, bienestar. tranquilidad, para lanzarse a una
aventura llena de peligros en un pais desconocido,
cuyos habitantes no podian abrigar otro sentimiento
que odio para ql“i(’n\?fé los habian vencido; si recor-
damos el desinterés, Ia inteligencia, la caridad infini-
ta con que llevaron a cabo sus propoésitos evangéli-
cos, no podremos menos que dedicarles un recuerdo
lleno de gratitud v -':imilacic’m iOh, sombras vene-
rables de Fr. Pedeo de Gante, de Fr. Toribio de Be-
navente, de ¥r. Bernurdino de Sahagin, de Fr. Juan
Caro, de Fr. Francisco Ximénez, de tantos -otros,
cuanto os debe ia misica mexicana!

Fray Pedro de CGante fundo la primera escuela en
la Nueva Espafia en 1526, en la cual se ensefiaba a
los indios lectura, escritura, musica ¥ canto.

Fray Juan Caro ¢ Haro se encargo de iniciar a los
discipulos en estas dos ultimas materias.

Los numerosos espafoles que se establecieron en
la ciudad de México —habia dos mil colonos cuatro
anos después de la llegada de don Hernando Cor-
tés—, trajeron los instrumentos populares de la Pe-
ninsula, como arpas, guitarras, violines, chirimias, a
imitacién de los cuales fabricaron los indios, mas tar-
de, otros semejantes con sorprendente maestria. Has-
ta hoy, esos instrumentos son los favoritos de nues-
tros musicos populares.

Asi fue efectuandose la mestizacion que dio origen
a nuestra musica. Los romances o corridos que se
cantaban en Espaiia fueron los ancestros de nuestros
corridos y valonas. Las dos grandes corrientes musi-
cales que llegaron a nuestra tierra —Ila religiosa y la
profana— mezclaronse a los tltimos ecos del arte de
los nahuas e impulsaron el sentimiento musical indi-
gena.

Mientras los religiosos aprovechaban las aptitudes
musicales de los indios para iniciarlos, por medio de
cantos con palabras aztecas, en la nueva religion y
borrar de sus mentes toda idea pagana, los seglares
propagaban la musica popular que a su vez habian
introducido los arabes en Espaia.




Naturalmente que en esta mestizacion predominé
J]a musica espafiola, mas organizada que los primiti-
vos cantos aborigenes. Y esa herencia subsiste hasta
nuestros dias en la musica popular mexicana. Anali-
zad el Jarabe, la Sandunga, el Huapango y encontra-
réis en ellos el Zapateado, la Jota o la Seguidilla. El
ritmo de nuestras conocidas Mafianitas esta en la Ro-
salinda, cancién espanola de Leon.

Hay, sin embargo, algo que distingue nuestros can-
tos de los europeos. Las influencias extranjeras han
pasado por el tamiz de nuestra vida, de nuestro cli-
ma, de nuestra esclavitud y ha florecido en cantos
melancolicos creados por campesinos y provincianos
romanticos, pues las canciones populares no nacen
nunca en las grandes ciudades.

INDIOS MUSICOS Y MUSICOS ESPANOLES

Los misioneros encontraron en la musica una eficaz
ayuda para llevar a cabo la conquista espiritual de
los pobladores de la Nueva Espana. Sorprendiales la
facilidad que demostraban los nifios y los jovenes in-
digenas para aprender las melodias gregorianas y las
palabras latinas.

El Padre Motolinia nos dice que “pautaban y apun-
taban canto llano como canto de dérgano, y de éstos
que apuntaban hay hartos en cada casa, y han hecho
muy grandes libros de canto llano como canto de 6r-
gano con sus letras grandes”. “El tercer afio —con-
tindia— les pusieron en el canto, e algunos reian y
burlaban y otros lo estorbaban a los que los comen-
zaron a ensefar, porque decian que no saldrian con
el canto, asi porque mostraban flacas voces; y en

verdad no ticnen tan recias voces, ni tan suaves co-
mo los espafioles, y creo, la principal causa es andar
descalzos y mal arropados los pechos y las comidas
tan pobre_s y flacas; pero como hay muchos en que
escoger, siempre l}ay buenas capillas.” Mas adelante,
el Padre Motolinia escribe que “algunos mancebos
de éstos que digo, han ya puesto en canto de organo
villancicos a cuatro voces, y los villancicos en su len-
gua, y esto parece sefial de grande habilidad, porque
ain no los han ensefiado a componer, ni contrapun-
to, y lo que ha puesto en admiracién a los espanoles
cantores, es que un indio de estos cantores vecino de
esta ciudad de Tlaxcala, ha compuesto una misa en-
tera por puro ingenio y la han oido hartos espafioles
cantores, buenos cantantes, y dicen que no le falta
nada, aunque no es muy prima”. .. “Hay muchos ni-
nos de hasta once o doce anos que saben leer y es-
cribir, cantar canto llano y canto de 6rgano y aun
apuntar para si varios cantos. En lugar de 6rganos
tienen muchas flautas concertadas, que parecen pro-
piamente Organos de palo, porque son muchas flau-
tas. Esta musica ensefaron a los indios menestriles
de Castilla que pasaron a su tierra, y como no hubie-
se quien juntos les diese de comer, rogaronles se re-
partiesen por los pueblos de los indios a los enseiiar,
pagandoles y asi lo ensefiaron: ¢ yo vi afirmar a
estos menestriles espafioles, que lo que estos indios
naturales deprendian, no lo deprendian en Espafia es-
pafioles en dos afios; porque en dos meses cantaban
muchas misas, magnificat y motetes, etc. Aqui en
Tlaxcala un mancebo cantor antes de esto tafia una
flauta, que sin maestro él mesmo se ensefié unos pun-
tos, desque vidé los que se habian ensefiado, juntos
con ellos, y una semana taiid todo lo que la capilla
de flautas tafia, que decia su maestro que €l no supo
tanto en dos afnos.”

Los rapidos progresos que los indios hacian en el
canto, los realizaban también en la construccién de
instrumentos musicales, como chirimias, sacabuches,
rabeles, etc.

LA PRIMERA ESCUELA MUSICAL
DE AMERICA

Esta sorprendente difusion de la musica en los prime-
ros anos de la Conquista, se debié en gran parte a
la creacion de la escuela fundada por Fray Pedro de
Gante y sus compaiieros, en Texcoco, la cual fue tras-
ladada a la ciudad de México en 1527, donde se
continuaron los cursos de artes y oficios y musica
que se impartian en la primera. o

Mas tarde, Fray Francisco Ximénez escribi6 en
lengua indigena los fundamentos de la doctrina cris-
tiana y, ayudado de sus discipulos, los puso en canto
llano para que los oyentes los aprendieran con mas
facilidad. .

Fue seguramente un gran acierto emplear las len-
guas indigenas en los motetes y villancicos que se
cantaban en las ceremonias litirgicas, alcanzan.do de
esta manera dos fines: hacer que los indios olvidasen
sus cantos paganos e introducir entre ellos la practi-
ca de la misica europea. .

Fray Hernando Franco compuso obras muy im-
portantes en estilo polifénico vocal y algunas con tex-
to nahuatl, como la Plegaria a la I’/'zfgen que ’Sa.ldx'var
reproduce en su Historia de la Musica en México:



El motete esta escrito en contrapunto a c€inco par-
tes y la letra dice:

In ilhuicac cihuapille tenantzin dios in titotepantlantohcatzin.
Mahuel tehuatzin topan xinotlahtolti. In titlahtlacoanime. (Reina
celestial, Madre de Dios, abogada nuestra, ruega por nosotros
Jos pecadores.) ;

En los siglos xvir y Xvii se multiplicaron las es-
cuelas donde se impartian conocimientos musicales
que aprovecharon de manera admirable compositores
tan notables como Antonio de Salazar y Manuel Zu-
maya.

MUSICA PROFANA

Con los primeros conquistadores vinieron algunos
musicos aventureros que se dedicaron a ensefiar mu-
sica profana, como Benito Vejel, tocador de pifano;
Maese Pedro (citado por Bernal Diaz), arpista; Or-
tiz, maestro de vihuela y viola; Bartolomé Risuefio,
Martin Nuifez, Juan Bautista de Torres, Juan Ponce
de Sopuertas, maestro éste de personas acomodadas
y otros. Se bailaban zambras, zapateados, seguidillas,
fandangos, sarabandas y, seguramente, se cantaban
canciones y tonadillas muy en boga en esa época. Las
escuelas de danza se multiplicaron y las nuevas gene-
raciones mestizadas fueron olvidando los cantos de
sus antepasados indigenas.

Pero este olvido no se produjo en las rancherias y
en lugares montafosos alejados de las ciudades. Que-
daron allé los ultimos ecos de la musica primitiva que
aun en la actualidad pueden encontrarse en las tribus
yaquis, seris, tarahumaras, coras, otomies, mayas,
etcétera.

EL TEATRO

La misica profana encontré en el teatro el mejor ve-
hiculo para difundirse entre las masas populares.

Desde los primeros afos de la Conquista se intro-
dujeron en las representaciones sacroprofanas mote-
tes en canto de organo y villancicos a varias voces,.
como en la Caida de nuestros primeros padres y en
la Conquista de Jerusalem, representadas por indios
en Tlaxcala en 1538 y 39, segin nos informa el sefior
Garcia Icazbalceta.

Desde la fundacion del teatro del Hospital Real, a
mediados del siglo xvi, hasta la inauguracion del
nuevo Coliseo, en 1753, la musica formaba parte de
las representaciones, ya como introduccion o interlu-
dio en las comedias, o en forma de tonadillas y se-
guidillas, entre las cuales cita Olavarria y Ferrari:
Un majo de chupete, El mar proceloso, Mi muerte
con tu ausencia, y otras.

INFLUENCIAS EXTRANJERAS

A fines del siglo xviil la musica europea habia inva-
dido grandes ciudades de la Nueva Espafia, y tanto
en las iglesias como en las mansiones aristocraticas
se escuchaban composiciones que la moda imponia;
la musica sacra mostraba el estilo italiano de las épe-
ras en boga; la profana, los cantos y bailes favoritos
de las cortes europeas.

Los cantos del pueblo resentian la avasalladora in-
fluencia de Europa; y, durante la primera mitad del

siglo XIx, los cantos y danzas populares, a pesar
origen extranjero, contenian el germen de
idiosincracia, la melancolia del indigena, lo picat
del mestizo, el orgulloso sentimentalismo del eu
No han podido borrarse las huellas del estilo ita
en nuestra musica popular, como lo demuestra
nada del Tulipdn, que es copia exacta de una car
italiana de Peruchino (EI barco que se estrella
tra las olas); como se advierte en algunas de nu
canciones que presentan la vieja melodia alems
Treue liebe, y en tantos sonecitos bailables, cuyo
gen espafiol es innegable.

Sin embargo, la musica mexicana contiene —
tro de las formas europeas— algo que la distin
que le imprime un carécter distinto al de otros cantos
y bailes extranjeros. i

Si comparamos un vals de Strauss con alguno de
los que compusieron Juventino Rosas o Abum

imitacién en los de los compositores mexicanos: ids

tica forma, en la introduccién y en el desarrollo de
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los niimeros o partes usados por los compositores Vie-
neses; el mismo estilo cadencioso y elegante. Pero
pronto aparece en el empleo de sextas o terceras la
melancolia, la frase triste, la efusion lirica, pero sin la
alegria que existe en el fondo de nuestro caracter in-
dohispanico.

LOS TIEMPOS MODERNOS

A partir del Centenario de nuestra Independencia, en
1910, la canciéon mexicana pudo entrar en los salones
de una sociedad que solo admitia musica extranjera,
romanzas italianas, arias de Opera. Se le abrian las
puertas en los precisos momentos en que el cafién re-
volucionario anunciaba en el norte la tormenta inmi-
nente. Esta llegd. Pero entre el fragor de las luchas
sangrientas nacian las canciones que los soldados 1le-
vaban de un extremo a otro del pais. La Adelita, la
Valentina, la Cucaracha, son cantos que la revolu-
cién hizo populares. La idea nacionalista se impuso.
Exhuméronse los viejos sones, los cantos olvidados, y
se compusieron nuevas melodias y nuevos corridos.
Grupos de cancioneros efectuaban e! intercambio de
las melodias vernaculas, y asi fue como en toda la
Repiiblica se sintié la necesidad de cultivar un arte
que fuese fiel expresién de nuestra vida.

Pero la rapida y brillante carrera de la cancion fue
detenida bruscamente por la invasion de una musica
extranjera cuyos ritmos y melodias nada tenian de
comun con la nuestra. Vaciados en el molde del jazz,
esos ritmos y melodias afro-cubanos y colombianos
producian una mala imitacién de la musica norte-
americana. Hechos con ritmos viles, llenos de remi-
niscencias de obras olvidadas por viejas, €sos trozos
llamados canciones se popularizaron no por su belle-
za musical, sino debido a una propaganda bien orga-
nizada en radios y revistas teatrales. A esta propa-
ganda ayudé eficazmente el fondo de sensualidad que
hay en las palabras de dichas “canciones”, y que a
veces alcanza los limites de la pornografia y halaga
las bajas pasiones de las multitudes. Pero el pecado
mayor de tales “composiciones”, mas que la falta de
originalidad y la mortal: monotonia de sus. ritmos, €s-
triba en-el ambiente de cursileria que las envuelve: Ese
histerismo literario-musical es indigno de nuestra épo-
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ca y opuesto a las tendencias sociales y artisticas del
pueblo mexicano.

Esperemos que esta moda absurda pase. como han
pasado tantas otras modas insensatas, y que la autén-
tica musica vernacula ocupe nuevamente el lugar de
honor que le corresponde, ya que sus melodias repre-
sentan la expresion mads viva de nuestra idiosincrasia.
de nuestras luchas, de nuestros campos, de nuestra
vida, de nuestro destino, en fin, que se cumple ante
la augusta belleza de esta suave patria.

A PROPOSITO DE “LE TOMBEAU
DE DEBUSSY”

Treinta y siete afios han transcurrido desde que el cis-
ne de Bayreuth enmudeci6 para siempre en la quie-
tud lacustre de Venecia. En este largo periodo, el arte
musical, contra lo que opinan los espiritus reacios
a to.d'o progreso, ha sufrido una importante transfor-
macion en sus principales elementos constitutivos:
ritmo, melodia y ritmo. En las manos de Wagner, la
herencia artistica de Beethoven y Weber, alcanzé un
desarrollo brillantisimo al formidable impulso lirico
del autor de “Tristan”.

- Wagner cre6 un nuevo lenguaje musical que Euro-
pa no pudo comprender sino después de un largo
aprendizaje, durante el cual los espiritus selectos lu-

charon contra la oposicién de los adoradores del idio-

ma sencillo de Bellini, Donizetti y Rossini, Wagner,
en efecto, amplificé la linea melddica de los maestros
italianos hasta constituir la llamada melodia infinita
c!estruyendo la vieja quadratura; introdujo el croma-
tismo y las disonancias en sus armonizaciones inusi-
tadas y opuso a los gastados moldes explotados hasta
la saciedad por los compositores de Gpera de la pri-
mera mitad del siglo pasado nuevas combinaciones
de valores, en consonancia con las modificaciones ar-

monicas y melddicas realizadas por su genio inquieto
y renovador.

El “wagnerismo” se adueid del mundo y mas tar-
de los compositores en boga —los “veristas” italianos
y los representantes de la escuela franco-alemana con
Massenet a la cabeza— no pudieron excluir de sus
creaciones durante un cuarto de siglo los procedimien-
tos inventados por Wagner.

Pero la imitacién constante de estos procedimien-
tos, el abuso que de ellos llegd a hacerse, trajo como
consecuencia forzosa el anhelo de algo nuevo, la ne-
cesidad de quitarse la librea, de buscar otras formu-
las, otras armonias, otros ritmos, fuera de la dictadu-
ra del maestro de Bayreuth.

Y la reaccién se inicié en las obras de Fanelli y
Moussorgsky.

Fanelli, un compositor francés de origen italiano,
cuyas obras en gran parte permanecen aun inéditas,
escribia el ano de 1890 en una de sus originales pro-
ducciones el fragmento siguiente:’
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(No ¢s esto “debussysmo™ puro?

Las escalas por tonos, las disonancias agresivas,
las sucesiones de quintas y cuartas, la ausencia de
una tonalidad definida, el ansia de novedad oculta
entre la politonia de sus representaciones sonoras, el
cabrilleo de modulaciones extranas, hacen de este ra-
ro tipo de precursor, un vidente musical. Moussorgs-
ky maés libre, mds genial, producto de la gleba rusa,
espiritu audaz que amasaba en sus creaciones los gri-
tos de su pueblo con la opulencia del alma oriental,
impresiono fuertemente a Debussy, durante el viaje
de éste a Rusia.

En Debussy encontraron campo propicio las rebel-
dias de Fanelli y Moussorgsky y fructificaron especial-
mente en una obra que, sin duda alguna, marca una
etapa importante en la evolucion musical: Pelléas et
Mélisande. El maestro francés, bien preparado por una
sélida instruccion musical y guiado por un admirable
instinto de equilibrio en la forma y novedad en la
armonia y en el ritmo, llegd a organizar un sistema
armoOnico cuya base, a lo que parece, es la concep-
cion del acorde alterado no como miembro de una
familia de acordes, sujeto a determinada preparacién
y resolucién, sino como entidad libre, como valer ar-
monico, sin mas conexiones con los otros acordes que
las que el instinto del compositor le seiiala.

Roto el engranaje secular de los acordes, destrui-
do el sistema tonal elaborado trabajosamente por los
tedricos en cinco siglos de especulaciones matemati-
co-musicales, se presenté ante los ojos maravillados
de los que creian que con “Parsifal” habia desapare-
cido toda posibilidad de nuevas combinaciones sono-
ras una extrafia musica politonal, en cuya armonia
estaba abolido el concepto de disonancia. En esta mu-
sica no existian consonancias, habia acordes libres
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de encadenamientos (de cadenas, diria un panegiris-
ta de las nuevas armonias) y de resoluciones preesta-
blecidas. Es decir, la musica se encontraba mas alla
del bien y del mal; era el camino para llegar a la ne-
gacién de la tonalidad, a la musica a-tonal.

Y llegamos. Acabo de tocar las diez composiciones
que forman “Le Tombeau de Debussy”. Los mas bri-
llantes paladines de la “libertad sonora” aportaron
los extrafios materiales para la construccion del ideal
monumento.

Paul Dukas, Albert Roussel, Francesco Malipiero,
Eugene Goossens, Béla Bartok, Florent Schmitt, Igor
Strawinsky, Maurice Ravel, Manuel de Falla y Erik
Satie, firman las composiciones del “Tombeau”. En
todas ellas se nota, desde luego, la ausencia de los
vejos acordes perfectos. Paul Dukas, en su “plainte,
au loin, du faune”, no emplea ni uno solo de ellos.
La flauta del faune repite su disefio desolado a lo
largo de un sol obsesionante sobre el que se engarzan
armonias melancoélicas.

Malipiero escribié dos péginas tristes, sin compas
determinado. Las barras divisorias encierran ya cin-
co, ya siete, a veces seis unidades de tiempo. Sin em-
bargo, el ritmo es, en general, simétrico y la compo-
sicidn, a pesar de su autor, descubre el alma melo-
diosa y apasionada de un italiano.

El compositor inglés Goossens, en un apretado teji-
do de armonias que un profesor de Conservatorio no
vacilaria en calificar de cacofénicas, revela una real
maestria en el tratamiento de la moderna técnica de
composicion musical. No obstante su caracter ultra-
modernista en esta pagina hay armonias de una be-
lleza extrana y conmovedora.

El tono rapsédico predomina en la breve compo-
sicién del hingaro Béla Bartok. Desde el primer com-
pas asoma la melancolia grandilocuente del Lassan
Magyar. La sombra del gran abate se esfuma entre la
niebla de las disonancias . . .

Mas importante, por su extension, es la obra de
Florent Schmitt, inspirada en las palabras de Paul
Fort: “et Pan, au fond des blés lunaires, s’accouda”.
En estas paginas escritas en el estilo peculiar del
autor del “Quintette” no hay “debussysmo”. En la mi-
sica de Schmitt sorprende tanto el vigor de las ideas
y lo moderno de la forma como la exuberencia de
los detalles de ornamentacién, en los que no encon-
tramos las escalas por tonos, tan caras a Debussy.

“Homenaje para guitarra” se titula la composicion
dg Manuel de Falla. Es un breve pensamiento melan-
cOlicamente voluptuoso con discretisimos toques de

espafiolismo y en cuyo final aparece un pequeiio
mento de la “Soirée dans Granade” de Debussy.

Ravel escribié un diio para violin y cello, de una
refinada sencillez. Los dos instrumentos dialogan en
contrapuntos e imitaciones. Es un juego en el que las
dos melodias se enlazan, se cruzan, se persiguen y
cuando alguna de ellas descansa en una nota fenida
la otra se le acerca y la arrastra obligandola a conti-
nuar el fantastico juego interrumpido. ik

Una melodia de doce compases escribid Satie “en
souvenir d’une admirative et douce amitié de treinte
ans”. Pagina desolada, de una extrema vaguedad to-
nal, armonizada con disonancias de 2as. y 9as. y en
la que la voz procede por intervalos de dificil ento-
nacién. Termina con un acorde de 52. aumentada.

Pero el més extrafio de los trozos que integran “Le
Tombeau” es el fragmento de Igor Strawinsky, sin
compds ni matices. Algo de finebre y solemne hay en
esa sucesion de acordes en cuyo tratamiento se ad-
vierte un infinito cuidado para no caer en la tentacion
de escribir un acorde perfecto.

“Le Tombeau de Debussy” sefiala un aspecto muy
interesante de la nueva estética musical. Negar la im-
portancia que para el porvenir de la milsica significa
la obra de los compositores impresionistas y ultramo-
dernistas, seria tanto como confesar nuestra ineptitud
para seguir una evolucién que se inicia en forma vio-
lenta, agresiva tal vez, pero que merece nuestro es-
tudio y atencion.

En Viena, en Berlin, en Londres, en Paris, en las
principales ciudades europeas s¢ aplauden diariamen-
te las obras mas audaces de Debussy, Ravel o Stra-
winsky. El piblico sanciona con su entusiasmo las te-
merarias innovaciones de los compositores modernis-
tas. Y es que en musica, sobre la Matematica, sobre
todas las teorias y reglas, existe un supremo juez: el
oido. Cuando el oido de la multitud acepta las nuevas
combinaciones sonoras sin los prejuicios que impone
el conocimiento de las reglas de composicién, puede
afirmarse que en el fondo de esas combinaciones, que
los doctos calificarian de disparatadas, existe un ger-
men de belleza, germen que se desarrollara, tal vez, y
que podra llegar a ser la base de una nueva estética.

La ciencia de la belleza estd todavia en paiales.
¢No escuchamos con la misma emocién un Motete
de Palestrina que una Sonata de Beethoven? (No nos
deleitamos con una pieza galante de Couperin tanto
como con las miniaturas exquisitas de Schumann?
¢Cuando, al oir una obra que nos emociona hemos
pensado en la calidad y encadenamiento de los acor-
des, en la clase de cadencias empleadas por el com-
positor, en las faltas a las reglas de armonia que un
analisis minucioso pudiera descubrir en ella? Senti-
mos la emocién sin que nos preocupe la procedencia
de la obra de arte ni los detalles que entraron en su
estructura, como al recibir el beso del sol no nos in-
teresa saber el nimero de kilometros que nos separan
de él ni las manchas que hay en su disco.

Si hay belleza real en las obras de los composito-
res modernistas, si en ellas como en lamparas exoti-
cas arde la llama que enciende el entusiasmo, perdu-
rarin conjuntamente con las mas altas creaciones
musicales, porque, como se afirma en una profunda
frase citada frecuentemente por nuestro Antonio Ca-
s0, “la obra de arte es igual a la obra de arte”.
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FRANCISCO BEVERIDO DUHALT
OMBROWICZ,

A propésito de su produccién teatral, Witold Gombrowicz ha di-
cho que no sabe “gran cosa de Ionesco ni de Beckett”, que es “un
autor de teatro que no ha ido al teatro desde hace veinticinco
afios, y que no lee piezas, salvo las de Shakespeare”, y pregunta:
“;Por qué, entonces, criticos de diferentes paises, os empefidis en
decir: ‘he aqui una variante del teatro de Ionesco y de Beckett’?
0: ‘es el moderno teatro del Absurdo, del estilo de Ionesco y de
Beckett’.” Defiende su teatro diciendo que “no es un teatro del
Absurdo, sino un teatro de ideas, con sus medios propios, sus fines
propios, su clima particular, un mundo que me es personal’. (Esto
{iltimo, sin lugar a dudas, como toda su obra.)!

Sin embargo, entre su obra y el absurdo existe una relacion.

Trataremos de mostrarla.

]

Es casi seguro que ninguno de estos autores haya tenido conoci-
miento de la existencia del otro. Esto no impide, empero, las afini-
dades entre sus particulares dramaturgias. El Absurdo no nacid, co-
mo el surrealismo, por ejemplo, basdndose en un manifiesto publi-
cado por una comunidad mds o menos definida de intelectuales.
En realidad, cada uno de los autores clasificados en este género se
inici6 separadamente.? Flotaba algo en el ambiente que obligaba a
tomar la realidad desde un punto de vista determinado, al menos
para algunos. Estos la tomaron asi y la expusieron. Fue, una vez
presentados ante el puiblico sus trabajos, que éste reconoci6 las se-
mejanzas, las agrupé (la ley del menor esfuerzo), etiquetandolos, a
pesar de protestas que pudieron levantar los aludidos (como es el
caso concreto de Gombrowicz), para sentirse mds confiados al mo-
mento de emitir un juicio critico, para encontrar un marco comin
de referencia,

No es culpa nuestra, ni de los autores del Absurdo, ni de los
criticos (aunque quizd sea més de éstos que de los demds) que la
obra de Gombrowicz haya permanecido desconocida por mds de
veinte afios, hasta que el Absurdo —surgido a finales de los 40s y
principios de los 50s— estuvo en su apogeo. En este caso, aunque
Yvonne, princesa de Borgoria haya sido publicada en 1935 (en
Varsovia, donde al decir de Gombrowicz, también fue ignorada), al
estrenarse en Paris en 1965 (por un director argentino, tan desco-
nocido en ese momento como el mismo Gombrowicz: Jorge Lave-
1Li), el piblico estaba acostumbrado a manejar los nombres de Bec-
kett y de Ionesco, y se negaban a considerarlo como un precursor
(que tampoco lo era, en realidad), sino més bien como un advene-
dizo, o dicho en otros términos: un seguidor.3

Pero asi y todo queremos incluir a Yvonne en los cinones del
Absurdo (si es que puede hablarse de tales).®
L]

Yvonne es una obra tan desprovista de una trama intrincada y su-
til, de complicadas posiciones filoséficas y posturas politicas, como
el teatro del Absurdo; y sus personajes, al menos en la intencién
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"YVONNE ABSURDA"

de su autor, no pretenden reflejar una realidad social, sino son un
conjunto de marionetas con las que juega el dramaturgo.
El principe Felipe lo expresa en algiin momento:

Vamos a funcionar funcionalmente en funcién de nuestra jubi-
losa animalidad juvenil. Somos jévenes. Somos chicos. Somos
chicos jovenes. jPues funcionemos como chicos j6venes! . ..
Represento mi papel. Cada uno el suyo: mi padre controla el
alma de sus stibditos. Yo hechizo el corazén de las subditas.

(p.8)°

Asi, mientras Vladimir y Estragén estin condenados a permane-
cer en un lugar donde nunca sucede nada, mientras Hamm y Clov
estin condenados a permanecer enclaustrados en sus cuatro pare-
des, y el profesor a repetir su leccién y violar (asesinar) a la alum-
na, y el Sr. y la Sra. Smith a observar cotidianamente el mismo
comportamiento; el principe Felipe, El Rey Ignacio, la reina Mar-
garita, el Chambeldn, Isabel, Cirilo, Valentin, Inocencia, etcétera,
estdn condenados a representar sus respectivos papeles de reyes,
nobles, sibditos, viejos o jovenes.

n

Yvonne “nos lleva a un mundo grotesco, de fantasia romdntica —la
corte de un rey, que recuerda. .. esos en los cuentos de hadas de
Hans Christian Andersen”® (aunque quizd nos remita mds a la Cor-
te de la Reina de Corazones), en el que ademds, Gombrowicz de-
bfa introducir su toque personal (caracteristico suyo), pues “s6lo
sabfa que debfa colaborar con cada elemento deformador, ridiculo,
turbio, caricatural e inarménico que naciera de cada elemento des-

tructivo”.?

Introduce entonces a Yvonne en la Corte, ya que “no somos
libres, pero podemos cambiar el curso de las cosas aprovechando
una coyuntura en la realidad. En otras palabras, €l juego del ‘met-
teur en scéne’ consiste principalmente en provocar las contradiccio-
nes”.8 Sélo que aqui tenemos dos ‘metteurs en scéne’: uno, el
propio Gombrowicz, que introduce ese elemento perturbador,
Yvonne, en la obra;® y el Principe, que la lleva a la corte. El pri-
mero, para provocar un desbalance en el segundo.!® Este, presen-
téandolo en la Corte, donde “la presencia muda, asustada, de sus
multiples carencias, revela a cada cual sus propias fallas, sus pro-
pios vicios, sus propias inmundicias. . . (y que, finalmente) desde
toda su altura, la mata”,!! como lo vemos en este didlogo del ter-

cer acto:

El Principe: ;Qué mosca le ha picado al Rey para que se dedi-
que a asustar a mi prometida?

La Reina: jVamos, Felipe, no con ese tono!

El Principe: ;Ah, no? ;Y con qué tono? ;Cuando mi padre se
arroja sobre mi prometida sin el menor motivo para maltra-
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tarla! jCuando mi prometida se acurruca en un rincén me-
dio paralizada por el miedo! ;Cuando no puedo alejarme
dos pasos sin que os aprovechéis de ella Dios sabe cémo! ...
Madre, quisiera hablarte a solas. . . . ‘

;Es verdad que mi prometida recuerda al Rey algunos de tus
pecados?

La Reina: Ignacio, ;qué has contado a Felipe?

El Rey: iEh! ;Yo, contado? ;No le he contado nada! Me
estaba dando la lata, y se lo he dicho.

{Qué pasa? Total... ;Por qué no? He dicho la verdad. Pre-
fiero que te dé la lata a ti . ...

El Principe: ;Qué significa ésto? ;Mi madre tiene pecados so-
bre la conciencia, y en consecuencia, mi padre se arroja so-
bre mi prometida? . . .

El Rey: Si, me arrojo. Yo soy el padre que se arroja. ;Y qué?
;Por qué no? ;Qué te imaginas? ;Piensas, por casualidad,
que hago eso por mis propios pecados? Margarita, jpor qué
me miras as{? Si sigues mirdndome, voy a mirarte yo tam-
bién.

El Principe: Mis padres se miran a causa de mi prometida. Mi
madre mira a mi padre; mi padre mira a mi madre. . ., a cau-
sa de mi prometida.

La Reina: Basta ya de insensateces. Hablemos de otra cosa.

El Principe: Sefiora, sé muy bien que son insensateces.

La Reina: Dejémoslo. ;Perfectamente insensato!

El Principe: El colmo de la insensatez. Estipido. Idiota, inclu-
s0. (Saluda.)

La Reina: ;Por qué me saludas?

El Principe: (Confidencialmente.) Porque soy un poco. . . idiota
para con ella. . .

La Reina: ;T, idiota?

El Principe: Pues si! ... (pp. 55-57)

En otras palabras, la presencia de Yvonne ha roto, saliendo por

una tangente, el circulo diario de los acontecimientos, al que hay

que regresar de algin modo: describiendo un nuevo circulo, extra-
fio, pero paralelo. Contra lo que sucede en Beckett, donde se estd
siempre a la espera de ese elemento perturbador (o salvador) que
jamds llega,!? en Gombrowicz este elemento es rechazado (quizd
acercindolo a Jonesco). La Corte se ve obligada a deshacerse de

Yvonne, pues pone en peligro la identidad de una comunidad man-

tenida durante mucho tiempo en los pilares de la falsedad.

u

Tal vez con la llegada de Yvonne llegue el “tiempo de la Retirada

General. Comprenderd el hijo de la tierra que €l no se expresa en

armonia con su ser verdadero sino siempre en forma artificial y

dolorosamente impuesta desde el exterior, ora por otros hombres,

ora por las circunstancias. . . El vate repudiard su canto. El jefe

temblard ante su orden. El sacerdote temerd al altar mds que hasta
ahora, la madre ensefiard al hijo no sélo los principios, sino tam-
bién cémo manejarlos. . . y defenderse contra ellos para que no le
hagan dafio”.13

| |

Este circulo roto nos lleva a otro, que se desarrolla en la obra mis-
ma (como la tierra gira sobre su eje mientras se mueve en torno al
sol): Yvonne es un problema circular en ella misma, su mal es al
mismo tiempo causa y consecuencia:

El Principe: ;Qué le impide volverse un poco mds viva?

Tia I: Su sangre, que es demasiado perezosa.

El Principe: Entonces, si ella se volviese mas viva, su sangre circu-
laria mds de prisa, y si su sangre circulara més de prisa, eila
se volveria mds viva. El perfecto ejemplo del circulo vicio-
so!

Y el circulo vicioso es sélo el principio; la misma Yvonne lo de-
muestra mds adelante, en una de sus contadas intervenciones:

El Principe: ;Por qué, sefiorita? ;Por qué sirve usted siempre de
chivo. . ., bueno, de cabra expiatoria? ;Se ha convertido en
una costumbre?

Yvonne : Asi es. .. Un circulo. . .
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Girilo: ;Un circulo?

El Principe: ;Un circulo? ;No la interrumpas! ;Un circulo?

Yvonne: Es un circulo. Un circulo. As{ es.

El Principe: ;Un circulo, un circulo? ;Por qué un circulo?
Presiento que detrds de todo esto se esconde un concepto
mistico. Espera, empiezo a vislumbrar. . . Si, si, claro que es
un circulo: ;por qué es apdtica? Porque es antipdtica. ;Y
por qué es antipdtica? , pues porque es apética. jTe imaginas
un circulo! . .. {Un infierno, no un circulo! (p. 33)

Pero. si un circulo, ademds de un infierno; un infierno circular del
que no podrdn salir hasta deshacerse de ella, de Yvonne. El Princi-
pe intenta saber algo mds, quizd descifrar el secreto de ese circulo
mistico:

;Por qué tiene miedo? Porque es timida, y ;por qué es timi-
da? Pues porque tiene miedo. De acuerdo. ;Pero antes, al co-
mienzo, el germen inicial? ... Espera un momento... No es
posible que. . ., debe tener algo positivo. . , nadie estd completa-
mente lleno de defectos. .. (p. 34)

Yvonne permanece en su silencio, el Principe no consigue nada y
se desespera, descubriendo el circulo infernal al decir que:

Ella es. . ., ella. .. jes una desvergonzada! ;Es una desvergiien-
za! Una forma particular de desvergiienza! ;Te atreves a pe-
garte a mi, molusco! jPon el fuego al rojo, la daremos vueltas
en el asador! , jla daremos vueltas en el asador! ... jIntolera-
ble! ;Hay en ella algo de intolerable! ;Me ofendes! ;Me
ofende usted gravemente, sefiorita! jSus amarguras no me im-
portan, especie de. . . de. .. jpesimista! ;especie de. . . jrealista!
(p. 36)

Con esta 1ltima exclamacién de desenfreno ( jrealista! ), el elemen-
to perturbador que Gombrowicz (a través del Principe) ha llevado
a la corte, empieza a obrar, primero, sobre el propio Principe. Y
ambos, Principe e Yvonne, o aun mds: Yvonne y Corte, llegan a
constituirse en un

iMecanismo infernal! , jdialéctica monstruosa! .. .Ella ve claro
en todo esto, es evidente. . ., hace bien en callarse. . . Imaginate
un sistema cerrado, la pesadilla del movimiento perpetuo: un
perro y un gato atados a la misma estaca. El perro persigue al
gato y el gato persigue al perro; cada uno aterroriza al otro,
mientras dan vueltas y vueltas en un circulo demencial.

Y el perro y el gato son la Corte entera, atados por Yvonne a la
estaca de su realidad intima. La cuerda. .. Yvonne. .. muda, enca-

dendndolos a esa pesadilla; inmévil, persiguiendo, atosigando desde
su quietud y su silencio, obligando con su gesto permanentemente
inexpresivo a que la corte se despedace a si misma, todos contra
todos. Una de las damas lo descubre, aunque equivoca el plan-
teamiento:

Dama II: Ahora lo comprendo todo: se trata de un plan pre-
concebido, una farsa dirigida contra nosotras. ;Su Alteza se
promete a una muchacha pobre para ridiculizarnos, para cas-
tigar a sangre y fuego los defectos de. .. ciertas damas de la
corte! jAh, ya comprendo! ... Yolanda y sus postingues de
belleza, sus ungiientos, sus masajes estéticos... jSu Alteza
debe estar harto y se ha prometido a este montén de hara-
pos para dar una buena leccién a Yolanda! ;Ja, ja! ;La vir-
tud irénica de esta maquinacion salta a la vista! jAdids!

El Principe: ;La virtud irénica?

Dama I: ;Oh, oh! Ella y sus dientes postizos. . ., jlo sabe todo
el mundo! ;Lo hace para poner en ridiculo tu prétesis den-
tal, querida, ja, ja! Sois muy cruel, Alteza! ;Me largo!

Dama II: ;Mis dientes postizos? Y ;qué me dices de tus pe-
chos postizos?

Dama I: ;Y tu hombro torcido?

Dama II: ;Y tus aparatos ortopédicos?

Los visitantes: Se hace tarde. .. jVamonos! (Todos se van co-
rriendo.) (p. 39)

Descubrimos entonces a los cortesanos “falsos en su patetismo, ho-
rripilantes en su lirismo, fatales en su sentimentalismo, infelices en
la ironfa, el chiste, la broma, presuntuosos en sus vuelos y repulsi-
vos en sus caidas”, y es que ‘“‘tratados de modo artificial, ;podfan
no ser artificiales? Y siendo artificiales, ;podian expresarse de mo-
do que no fuese infamante? "4

Y esa falsedad proviene de los otros, son los demds, siendo falsos,
que nos obligan a serlo nosotros, como al final de la pieza, cuando
todo mundo estd feliz de la muerte de Yvonne, pero deben aparen-
tar lo contario, y llama

El Chambeldn: Hay que llamar inmediatamente a las Pompas
Finebres. Si no, no se la llevardn. Llamadme a las Pompas
Funebres, es lo mds urgente. (Los criados se acercan al cuer-
po.) Un momento. Voy a arrodillarme. (Se pone de rodillas.)

El Rey: iPues es verdad! (Se pone de rodillas.) jTiene razén!
Es preciso arrodillarse. (Todos se arrodillan, menos el Princi-
pe.) iHabia que haberlo hecho antes!

EI Principe: Perdon. ;Cémo?

El Chambelin: ;Qué? ((El Principe se calla.)Arrodillaos.

La Reina: jArrodillate, Felipe! Es preciso arrodillarse, hijo

mio. Es preciso.
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El Rey: {Venga! ;No puedes quedarte de pie solo si estamos
todos de rodillas! (E! Principe se arrodilla.)

Y terminan todos con las rodillas sobre el suelo, empujados unos
por otros, y todos por un convencionalismo, que los enmarca con
mayor crudeza en su falsedad.

=

El contacto con los otros, que nos obliga (como a la Corte) a esa
falsedad, nos sumerge en la soledad. Los personajes de Gombro-
wicz estdn sumidos en la soledad intima tanto como cualquier ser
humano del siglo XX. La soledad, aqui, empero, la provoca esa
carencia de si mismos, esa falsedad que obliga a enmascararse y a
perder su propia identidad.!S Pero, si en el Absurdo las parejas se
complementan en su soledad, en Yvonne,la pareja Yvonne-Corte se
repele.

Los “héroes” de Gombrowicz no son ni los marginados o vaga-
bundos de Beckett (que por estas circunstancias encuentran una
justificacién a esa soleaad), ni la familia pequefioburguesa de
Ionesco (donde la situacién se agrava por pertenecer a una comuni-
dad tedricamente orgénica), sino los integrantes de una Corte, que
a mds de ser una unidad familiar, es un nicleo politico, el elemen-
to gobernante de un pafs, la institucién que debe mantenerse en
contacto, o mejor, en comunicacién (en el mds amplio sentido de
la palabra) constante. Y ésta no existe. Con lo que su soledad ad-
quiere una terrible pesantez que ellos se niegan a aceptar.
| ]

El lenguaje, ademds, ha perdido todo su valor. Yvonne, muda, pro-
voca una serie de reacciones espantosas en la Corte. Jamds pronun-
cia sino brevisimos comentarios (s6lo cinco; el mayor de diez pala-
bras). El Principe, el Rey y la Reina, sacan largas tiradas en las
que pretenden ‘““desenmascarar” a Yvonne, que es la tnica que (oh,
paradoja) no lleva mdscara, y llega as{ a frustrar a sus “‘enemigos”.

Las situaciones de Yvonne y el Bérenger de Tueur sans gages son
opuestas, pero conducen al mismo final. Mientras Bérenger trata de
defenderse del asesino mudo usando su lenguaje, hasta darse cuen-
ta que éste no le sirve en absoluto, el asesino de la “heroina” gom-
browicziana es quien usa ese lenguaje anquilosado y vacio, al tiem-
po que ella esgrime en su defensa sélo el silencio. Tal vez el delito
de Bérenger fue saber demasiado, hacer poco y hablar mucho. El
de Yvonne es entonces al contrario: saber muy poco, hacer mucho
y no decir palabra.

La Corte quiere obligar a Yvonne a pronunciar lo que puede ser
el equivalente de las palabras mdgicas que “salvan” a Jacques:
“Adoro las papas con tocino” (en Jacques ou la soumission; des-
pués de todo, el resultado es el mismo: Jacques se somete al decir-
las, es decir: pierde; Yvonne muere por no decirlas, es decir: pier-
de). Pero Yvonne resiste, y los obliga a hablar a ellos. En un mo-

mento, el Principe cree haber descubierto la forma de dafiar a
Yvonne, pero al igual que antes la Dama, no sabe interpretar sus
intuiciones:

Te gusta, te gusta que te hagan dafio. TG no te gustas. Te odias
a t{ misma, por eso provocas a la gente, la excitas contra ti.
Resultado: en tu compafiia todo el mundo se siente un cochi-
no, un asesino. Te puedes quedar apostada aqui durante un
afio, oscura, enigmética, que no conseguirds quebrantar mi frivo-
lidad, mi ligereza. . . La conozco. Lo escencial, mientras esté ahi
plantada, es hablar, ;comprendes? , hablar, hablar de todo y de
nada. Y sobre todo con un tono ligero, juguetdn. . . Decirle las
cosas peores, las mds obscenas, en un tono inocente, frivolo. Es-
to le impide existir, mata su silencio, hace que su tesén sea ino-
fensivo, la arroja en un sitio en que se disuelve. No tengas mie-
do, yo estoy ahora fuera de su alcance. He cortado todas las
amarras. Ficil, terriblemente ficil: basta con cambiar de tono.
Que se quede clavada alli, que se quede a mirar. .. Ademds, si
no vamos, ;qué pasaria? Es cierto, basta con marcharse, no me
daba cuenta, marcharse simplemente. Ella plantada ahi y noso-
tros, jnos vamos! (pp. 60-61)

La propia potencialidad verbal irrita al Rey haciéndole recordar pe-
cados de juventud, provoca a la reina obligindola a releer sus
“poemas”, enerva a las damas enfrentindolas unas a otras.

Cuando el Rey intenta romper el circulo en que han sido ence-
rrados, recordando su pecado de juventud (el asesinato de una cor-
tesana, cometido empleando su sexualidad —como el profesor de
La legon—), dice a la reina:

El Rey: ...y ahora voy a matar a la zangolotina. También ma-
taré a la zangolotina,

La Reina: ;Vas a matar a la zangolo. . .?

El Rey: Si, ahora le toca a la zangolotina. Seguiré adelante,
ipor qué no? También ella, cada uno en su turno, la rueda
sigue girando. Siempre hay alguien para. . ., aqui o all4. ., en
un momento u otro. . ., siempre. . . Este o aquél, ésta o aque-
11a, la rueda sique girando. . . Con dureza, porlo alto, sin el me-
nor pudor, magistralmente! Intimidarla y... jcrac! (p. 74.).

Y es el cuadragésimo segundo crimen del profesor después de
haber dejado inconclusa su leccién.
u
Ademds, la funcién que deberi desempefiar Yvonne, valiéndose de
todos esos recursos, incluso el autosacrificio, es la de desenmasca-
rar a los cortesanos. A través de ésto, la Corte se convertird en esa
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incubadora de monstruos, cuyo fin comun serd asesinar a Yvonne,
serd cortar la cuerda que los mantiene atados a la estaca, encerra-
dos en el circulo infernal. El Principe lo grita a nuestros oidos:
“Estamos hundidos en el fango hasta los ojos; hay que limpiarse” (p.
63). Pero nuevamente se equivoca, pues lo que haran serd cerrar los
ojos otra vez para no ver el fango que los rodea.

La Corte estd demasiado acostumbrada a desempefiar sus pape-
les ante los demds. Yvonne les obliga a encerrarse en si mismos, a
introvertirse, a abrir los ojos. Coloca delante suyo un espejo que
no refleja la mdscara, sino la realidad que ésta oculta. Y ellos quie-
ren asesinarla porque no quieren huir de esa mascara.!®

Esa cobardia ante la huida, ante el descubrimiento del verdade-
o yo (no del que consideramos ser a través de la mdscara, que
hemos llegado a tomar por el rostro verdadero), llega a “insultar”
las reales investiduras de los personajes. Y el asesinato se lleva a
cabo, pues el recoger el cabello de Isabel es tomar el cordén del
que habrd que tirar para desprenderlas. Si hasta ahora las habian
podido conservar ya que Yvonne no habia entrado en un contacto
mds “intimo” con los demds, ahora la situacién cambia, agravindo-
se. El Principe se da cuenta de ello:

El Principe: ...;Somos nosotros, no el cabello, lo que guarda

en su interior (. ..) Estamos alli, en ella. En su interior. En
su posesion. . .

iCirilo! . .. Retén aYvonne en palacio.

Cirilo: Ya sabia yo que conseguiria sus propésitos plantada alli.
iVamos, olvidate de una vez de todo esto!

El Principe: No, quiero acabar para siempre. No te agobies. . .
Es preciso que la. . . (Mima el gesto de quebrar el cuello.)

Cirilo: ;Eh? ;A quién?

El Principe: A Yvonne.

Cirilo: Por favor, no pierdas la cabeza. Vamos a ver, todo estd
arreglado. . .: has roto con ella, se la manda a casa, desaparece.

El Principe: Desaparece de aqui, pero existird en otra parte. No
importa en qué sitio, pero existird siempre. Yo aqui, ella
alli. .. {Brrr! ... No quiero. Prefiero matarla de una vez.

Pero, Cirilo, nos tiene en ella. . ., nos tiene en ella, nos lleva-
r4 consigo vaya donde vaya. Nos tiene, a su manera. . ., a su
manera, jentiendes? jPuah! No quiero. Voy a matarla. ;De
qué sirve echarla si nos guarda en su interior? (pp. 61-62)

Al final, como el Bérenger de Tueur sans gages se somete al ase-
sino; como el de Rhinocéros exclama ‘“‘soy un monstruo, sélo soy
un monstruo”, ante la masificacion; como Jacques termina capitu-
lando ante el conformismo familiar y como el profesor que no
puede reprimir sus impulsos, Yvonne acepta comer percas en el ban-
quete. Asi, el asesino se libera de su Gnico contrincante racional, la
rinocerita obliga a Bérenger a desesperarse (y tal vez, por ejemplo,
a suicidarse), Jacques se incorpora al seno de su familia y a una
nueva dieta de papas con tocino, el profesor hard a su sirvienta
cavar una nueva fosa en el jardin, y la Corte se deshace de Yvonne,
ese elemento perturbador, para volver a la falsa tranquilidad de su
pasado. El circulo se ha cerrado para volver nuevamente a encon-
trarnos sobre la espiral de que habiamos partido. El circulo se rei-
nicia en su normalidad hasta que una nueva Yvonne penetre en la
Corte, un Pepe sea llevado a la escuela, o a la casa de los Juvento-
nes, o a la casa de campo de su tia. Se inicia una nueva espera de
Godot, levantdndose el sol para Vladimir y Estragén que no han
podido abandonar el lugar donde nunca pasa nada; Clov permanece
junto a la puerta que no ha abierto y responderd a la primera lla-
mada de Hamm, inmévil en su silla de ruedas.
| |
Si Ionesco se considera “as a part of a tradition including Sopho-
cles and Aeschylus, Shakespeare, Kleist, and Biichner precisely be-
cause these authors are concerned with the human condition in all
its brutal absurdity”,!7 las declaraciones de Gombrowicz en las
que ha manifestado que “mi teatro parodia a Shakespeare y mi
tltima obra estd compuesta sobre el modelo de la opereta. Si me
apoyo en las formas tradicionales es porque son las mads perfectas
y porque el lector ya estd habituado a ellas. Pero hdgame el favor
de no olvidar —es importante— que en mi la forma es la parodia
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de la forma. La utilizo, pero me arranco de ella”,!® lo colocan
dentro de esa misma tradicién en que se incluye Ionesco y en la
cual estd, indudablemente, Samuel Beckett. Del mismo modo, la
gran lucha de Gombrowicz contra la forma y la “gueule”, se empa-
renta en la lucha del Absurdo contra el lenguaje y su biisqueda de
la identidad humana. Y al final, en ambos, “y por encima de todo,
lo humano se encontrard un dfa con lo humano™.!?

Las afinidades entre Gombrowicz y el Absurdo son muchas. Es-
tudiarlas mds profundamente, o en todo caso, con detenimiento
suficiente para delimitarlas con cierta exactitud, llevaria mucho
" tiempo y mucho espacio. Aqui s616 hemos intentado establecerlas en
lineas generales.

Asi como Ionesco, Beckett, Adamov, Genet, Pinter, Schehadé¢;
Vian, Albee, Mrozec, Arrabal, Kopit, etcétera, partieron desde dis-
tintos puntos (y no uno sélo —que se bifurca o divide— como otros
“movimientos organizados’’), la obra de Gombrowicz tiene el suyo,
avanzando en la misma direccién, siguiendo el mismo paralelaje
que (por haber llegado tardiamente Gombrowicz al conocimiento
del piblico, aunque su obra fuera anterior a la mayoria de los
otros) se habia observado en el resto. Esperamos haberlo estableci-
do.

Notas

1 Dice Esslin que ‘“‘the Theatre of the Absurd merely communicates one
poet’s most intimate personal intuition of the human situation, his own
sense of being, his individual vision of the world”, (Martin Esslin, The
Theatre of the Absurd. Hardmonsworth: Penguin Books, 1968. pp. 392.)
Con la que las declaraciones de Gombrowicz, contrarias al Absurdo, nos
ayudan a colocarlo mejor en éste.

2 Encontramos en Esslin que “. . .each.of the writers in question is an
individual who regars himself as a lone outsider, cut off and isolated in his
private world. Each has his own personal aproach to both subject-matter
and form; his own roots, sources, and background. If they also, very clearly
and in spite of themselves, have a good deal in common, it is because their
work most sensitively mirrors and reflects the preocupations and anxieties,
the emotions and thinking of many of their contemporaries. . .”” Esslin, op.
cit. p. 22), y Genevieve Serreau dice que “le nouveau théitre issu des années
50 n‘est pas une €cole, pas méme un groupement. Si les dramaturges de ce
tempsdd se retrouvent sur certains points essentiels, c’est qu’ils en ont
d’abord, chacun pour soi, isolément, éprouvé la nécessité”. (Histoire du
“nouveau thédtre”. Paris: Gallimard: 1969. p. 6.)

3 A propésito de las protestas de Gombrowicz, Jacques Lemarchand
escribié que “Gombrowicz ne peut faire que son oeuvre antérieure a la leur
(refiriéndose a Ionesco y Beckett) ne soit accueillie maintenant avec
compréhension et admiration parce que ces deux maudits ont poursuivi leurs
travaux parallélement aux siens, et on essuyé les pldtres, et on ici recueilli
les injures qui lui seront épargnées. Ni précurseurs ni disciples, les uns et les
autres ont adopté une vision du monde des hommes qui leur a été imposée
de Iextérieur par le monde, les hommes, leur désespérants rapports”. (Cit.
en Serreau, op, cit., pp. 155-6)

4 La mejor explicacién sobre 1o que es el Teatro del Absurdo, sobre lo
que intenta o lo que representa, la da Esslin en su citado libro, particular-
mente en el pendltimo capitulo: “The Significance of the Absurd”. (pp.
389419)

5 (Las citas de Yvonne provienen de: Witold Gombrowicz, Yvonne,
princesa de Borgofia. Madrid: Edicusa, 1968. Trad. Alvaro del Amo.) Estaes
una de las ideas bdsicas de Gombrowicz, pues, al decir de Dominique de
Roux (en la “Introduccién” a Gombrowicz, Lo humano en busca de lo
humano. México: Sigio XXI, 1970), é1 “sabe que no hay espontaneidad ni
simplicidad en este mundo, que todo es complicacién y artificio. Estamos~
deformados por la forma. Ser hombre es ser actor” (Lo humano. . ., p. 8),
pues no por nada se ha aceptado universalmente que ‘“the world’s a stage” y
que no somos sino parte de ‘“‘el gran teatro del mundo™. Por eso, debemos.
escuchar a Gombrowicz cuando nos dice “‘acepta, comprende, que no eres
td mismo, pues no hay quien sea jamis él mismo con nadie; en ninguna:
situacion: ser hombre es ser artificial”’. (Lo humano. . ., p. 60. El subrayado es
nuestro.)

6 Esslin, op. cit, p. 382.

7 Gombrowicz, Ferdydurke. Buenos Aires: Editorial Sudamericana,
1964. p. 162.

8 Mario Mufioz, “Gombrowicz: un lenguaje corporal”. En Revista dela
Universidad de México, Vol. XXVI, No. 4. México: 1971. p. 41.

9 “Yvonne procede mis de la biologia que de la sociologia... (y
ademads) viene de esa regidn de'mi donde me asaltaba la anarquia ilimitada
de l1a forma, de la forma humana, de su desenfreno, de su desvergiienza”
(Lo humano. .., p. 47.), como pueden serdo muchos de los personajes de
Genet, particularmente en Les bonnes y —quiza en mayor grado— los de
Haute surveillance.

10 “Yvonne es torpe, apatica, anémica, timida, medrosa y fastidiosa.
Desde el primer momento, el principe no puede tolerarla, lo pone nervioso;
pero al mismo tiempo, tampoco puede soportar el verse obligado a detestar
a la desdichada Yvonne. Y en él estalla la rebelidn contra las leyes de la
naturaleza que imponen a los jévenes no amar sino a las jovenes seducto-
ras”. (Lo humano. . ., p. 46.)

11 Tbid.

12 Como Godot, como la puerta que Clov jamas abre. como la basura
que no cesa de crecer alrededor de Winnie, como el nifio que Hamm no
quiere que Clov vea, como la liberacién de Lucky, etc.

13 Ferdyduke, p. 84.

14 7, p. 52.

15 Para Gombrowicz, “las combinaciones entre los sujetos son infinitas,
respondiendo a cada situacion nueva. De tal modo que a una palabra, gesto
0 movimiento de nuestro interlocutor se suscita en nosotros una actitud
parecida” (Mufioz, art éit., p. 39), y asi, él mismo nos confiesa que “‘segin
el lugar, los individuos, las circunstancias, era prudente, estupido, primitivo,
refinado, taciturno, conversador, inferior, superior, pedestre o profundo,
agil, pesado, importante, nulo, vergonzoso, desvergonzado, audaz o timido,
cinico o noble, ;qué no seria yo? Lo era todo”. (Lo humano. . ., p. 51.)

16 No quieren huir, 1o mismo que los compafieros de escuela de Pepe,
pues que “para huir es necesario tener la voluntad de huir. .. entonces
comprendi por qué ninguno de ellos podia huir de la escuela; era porque sus
rostros y todas sus personas aniquilaban en ellos la misma posibilidad de su
huida, cada uno era esclavo de su mueca, y, aunque debian huir, no lo
hacian porque ya no eran lo que debian ser. Huir no sdlo significaba huir de
la escuela, sino, ante todo, huir de si mismo.” (Ferdydurke, p. 49.)

17 Esslin, op. cit. p. 194.

18 Lo humano. . ., p. 160.

19 Ferdydurke, p. 84.
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Desde 1906, Ferdinand de Saussure expuso sus teorias lingiiisticas
en la Universidad de Ginebra y en 1915, sus discipulos Charles
Bally y Albert Sechehaye, entre otros, las recogieron en un libro
publicado después de la muerte del maestro. A esa coincidencia
fortuita —todas lo son— le debemos numerosos hechos de desigual
importancia: el Curso de lingiiistica general atribuido a Saussure, la
popularizacion de la palabra sistema y de la palabra dicotomia, el
llamado boom lingiiistico, el descrédito de los neogramaticos y de
los mas diversos tedricos de la literatura, un interés desmesurado
por el formalismo ruso y también por el idioma del mismo
nombre, la redefinicién de los conceptos lengua y habla, varios
ensayos contra el realismo stalinista, la invencion de la diacronia y
de la sincronia, el desconcierto o el enojo de algunos marxistas, el
que los alumnos de literatura logren reprobar una materia; le
debemos, en fin, los trabajos de Lévi-Strauss, Althusser, Barthes,
Foucault y Jakobson. Ademis, el hecho evidente de que el
conocimiento en nuestra universidad esté dividido en dos bandos, a
ratos amigables: el de los marxistas y el de los estructuralistas.

Averiguar el secreto del mundo ha sido la tarea de todos los
hombres. Cada época ha ofrecido diversas soluciones, pero en lo
intimo, nadie ignora que esa labor no ha terminado todavia. Con
fatigada confianza, el ultimo siglo ha aventurado dos posibilidades
contradictorias: unos, los marxistas, han propuesto cambiar el
mundo; otros, los estructuralistas, describirlo. Senalar las pequefias
divergencias, llegar hasta las altimas coincidencias, me ha parecido
dificil; deslumbrada por la facilidad, he preferido imaginarlos como
dos tendencias enemigas.

Interrogar los textos de unos y otros conduce a comerciar con
un alucinante vocabulario de términos homofonos. Un indice, que
excluyera las divergencias, obligaria a inventariar los mismos
conceptos claves: la estructura, la historia, la contradiccion, lo
cientifico, lo concreto. Nombres caros al marxismo y al estructu-
ralismo, su identidad fonica encubre una semantica opuesta.

En el pirrafo mis célebre de la teoria marxista, aquel que
prologa la Contribucion a la critica de la economia politica, Carlos
Marx escribio:

“en la produccion social de su existencia, los hombres entran en
relacionies determinadas, necesarias, independientes de su voluntad;
estas relaciones de produccion corresponden a un grado determi-
nado de desarrollo de sus fuerzas productivas materiales. El
conjunto de estas relaciones de produccion constituye la estructura
econdmica de la sociedad, la base real, sobre la cual se eleva una
superestructura juridica y politica y a la que corresponden deter-
minadas formas de conciencia social. El modo de produccion de la
vida material condiciona el proceso de vida social, politica e
intelectual en general.” ...“En una fase determinada de su desa-
mrollo, las fuerzas productivas de la sociedad entran en contradic-
cién con las relaciones de produccion existentes” ... De formas

Carmen Galindo ™ Meéxico. Periodista, Licenciada en Lengua y
Literatura Espafiolas. Maestra de Literatura en la Facultad de
Filosofia y Letras (UNAM). Ha publicado diversos trabajos de
ensayo y critica literaria.
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evolutivas de las fuerzas productivas que eran, estas relaciones se
convierten en trabas de estas fuerzas. Entonces se abre una época
de revolucion social. El cambio que se ha producido en la base
econdmica (en la estructura, pues) trastorna mis o menos lenta o
rapidamente toda la colosal superestructura”.’.

En las piginas que Jean B. Fages dedica a la comprension de
Claude Lévi-Strauss pueden leerse las siguientes lineas:

“Un andlisis sistemético de los mitos, solo sera posible si se
descubren unidades y combinaciones permanentes, es decir, estruc-
turas por encima de las versiones particulares”.

Ambos autores mencionan la estructura; Marx privilegia el
cambio, vale decir la revolucion; Lévi-Strauss, si confiamos en la
version de Fages, lo invariable. (No pretendo con estas citas,
naturalmente fragmentarias, ser convincente; apoyan, debilmente,
una intuicion incierta).

No es discutible que la sincronia ha llamado la atencion de los
estructuralistas; creo que en alguna parte, Jakobson echa de menos
un mayor nimero de estudios dedicados a los problemas diacroni-
cos de la literatura; sé, con seguridad, que el concepto historico de
Lévi-Strauss propone una historia no serial, no sucesiva, ya que:

“el codigo que utilizamos en prehistoria no es preliminar al que
nos sirve para la historia modema y contemporanea: cada codigo
remite a un sistema de significaciones que, al menos tedricamente,
es aplicable a la totalidad virtual de la historia humana. Los
acontecimientos significativos para un Codigo no lo son para
otro”.

Al contrario, y las citas son innecesarias, Marx le otorga
preponderancia a la sucesion temporal de la historia e igualmente
al hecho concreto, singular.

En el materialismo historico —valga la reiteracion— la historia es
el tema central; el estructuralismo, en cambio, le concede una
posicion jerarquica de menor importancia; como ciencia nueva
atribuye esta ausencia a la brevedad del tiempo, no a un culpable
descuido, y asi debemos aceptarlo.

Un prolijo deslinde de los dos conceptos historicos es imposible
aqui; no asi una ultima diferencia que considero imprescindible
seflalar. Para Marx, el sujeto de la historia es el hombre concreto;
para Michel Foucault, estructuralista, el sujeto de las ‘ciencias
humanas’ no es el hombre, sino la episteme.

Dice Marx: “Toda la historia de la sociedad humana, hasta el dia,
es una historia de la lucha de clases. Libres y esclavos, patricios
y plebeyos, barones y siervos de la gleba, maestros y oficiales; en
una palabra, opresores y oprimidos, frente a frente siempre,
empefiados en una lucha ininterrumpida”.

Dice Foucault: “lo que manifiesta lo propio de las ciencias
humanas no es, como puede verse muy bien, este objeto privilegia-
do y singularmente embrollado que es el hombre. Por la buena
razén de que no es el hombre el que las constituye y les ofrece un

dominio especifico, sino que es la disposicion general de Ia
episteme la que les hace lugar, las llama y las instaura —permitién-
doles asi constituir al hombre como su objeto”.

Los tratados de filosofia no siempre se demoran en el estudio
de la dialéctica, esta omision no implica, obligatoriamente, que ese
tema fundamental esté ausente. Una historia de la dialéctica
entrega, sin embargo, un conjunto heterogéneo de nombres, quiero
decir, una genealogia ajena o contradictoria. Contrastar la dialéc-.
tica hegeliana y la marxista ha sido un largo lugar comin, sin
embargo, su reiterada evocacion no invalida su valor ejemplar, su
puesta en escena de los peligros que podria entrafiar una identifica-
cién superficial y apresurada. Arduo, igualmente, es diferenciar el
modo estructuralista del marxista; tal vez, con disimulada pereza,
creo que los estructuralistas privilegian el modo binario, ahi donde
los marxistas lo hacen con el dialéctico.

En los “problemas generales” de sus Ensayos de lingiiistica
general, Roman Jakobson cita una vez a Rudolf Carnap, uno de
los fundadores del positivismo 16gico; numerosisimas veces solicita,
y lo considera de vital importancia, la cooperacion de los lingiistas
y los tedricos de la comunicacién. (Es curioso observar que
Jakobson, profundo conocedor de estas cuestiones, se refiere a los
tedricos de la comunicacién —la parte realmente teérica— y no a la
teoria de la informacién — la parte aplicada). Mas cercanos a los
tedricos de la comunicaciéon que los marxistas, Jakobson iguala el
principio dicotémico heredado de Saussure a los términos binarios
de la cibernética:

“El descubrimiento progresivo de la lingiiistica de que un
principio dicotomico esti en la base de todo el sistema de los
rasgos distintivos del lenguaje se encuentra corroborado por el
empleo como unidad de medida, en el campo de los ingenieros de
la comunicacion, de los signos binarios (binary digits o bits, para
emplear la palabra que se ha vuelto popular)”.

“La découverte progressive, par la lingiiistique, qu’un principe
dichotomique est a la base de tout le systeme des traits
distinctifs du langage, se trouve corroborée par I’emploi comme
unité de mesure, chez les ingénieurs des communications, des
signaux binaires (binary digits ou bits, pour employer le mot-
valise devenu populaire)”.

Otro concepto depara la dialéctica; en los escritos marxianos, la
dialéctica posibilita el devenir, omitir este Giltimo término seria no
solo deformarla, sino eliminarla. En la dialéctica, el si y el no
viven una lucha ininterrumpida, no son, pues, como en las
soluciones binarias (falso-verdadero, cerrado-abierto, presente-au-
sente, apagado-encendido) vocablos excluyentes.

Abordaré ahora friamente las dos versiones de la palabra
cientifico. Con desasosiego, con recelo a veces, alguna ocasion con
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terror, los mexicanos escuchamos el calificativo de cientifico cuan-
do en el texto se ha mencionado la corriente positivista. Acusar a
los estructuralistas de_los delitos neo-positivistas y a éstos de las
culpas del positivismo comtiano a la mexicana es perpetrar una
trampa, acudir un argumento chovinista. En este pais, el positivis-
mo es el otro rostro de Porfirio Diaz; dejemos, entonces, recurso
tan barato. Por un momento, olvidemos el lavarse las manos de
nuestros cientificos de principios de siglo, abandonemos el pro-
blema de que la descripcion sin tomar partido acaba por justificar
el statu quo. Aceptemos unicamente que algunos procedimientos
cientificos como la abstraccion o la observacion de lo concreto son
comunes a Marx y al estructuralismo.

En ambas tendencias, la pretension cientifica alude a la confian-
za de poseer la verdad. Para Marx, el materialismo historico es una
vision cientifica del mundo. Los estructuralistas reservan este
honor al método estructural. Nadie puede culparlos por su confia-
da certidumbre, su entusiasmo saca a relucir su sinceridad.

Tzvetan Todorov, el antdlogo y mis influyente investigador del
formalismo ruso, admite que las obras traducidas de los maestros
formalistas son, casi siempre, tedricas. De una manera practica y
convincente, Todorov justifica este hecho: la escasa familiaridad
—cuando no el desconocimiento absoluto— de los lectores franceses
con la lengua rusa o la checa ha hecho inatil o imposible la
traduccién de los trabajos formalistas aplicados a textos literarios
escritos en aquellas lenguas. Por fortuna, los estructuralistas escri-
ben en francés —Lévi-Strauss, Foucault, Barthes— o en inglés —el
ruso Jakobson, quien ademis revisa sus traducciones en todos los
idiomas. A ellos, no puede adjudicarseles un problema de orden
técnico y si he de ser sincera, su preocupacion por lo concreto
equivale mas o menos, en unos y otros, a sus desvelos por lo
tedrico. No me atrevo a omitir, sin embargo, que para el marxis
mo, la praxis no es una eleccion personal, sino una parte insepara-
ble de su teoria.

Algunas advertencias no sé si prescindibles. La primera. Para los

18

¢

o

C

lectores expertos no es necesario aclarar que estas notas han sido
escritas por una persona, yo, dedicada a la investigacion literaria y
no a la filosofia. Explicito esta anomalia para aquellos lectores que
no lo hayan descubierto a lo largo del texto y confundan algin
error involuntario con una desmesurada e inexplicable pasion
contra el estructuralismo. La segunda. Hablar de estructuralismo e
incluir una nomina tan heterogénea como la de las lineas anterio-
res es simplificar demasiado, deja de lado lamentablemente el sabor
nietzschiano de Michel Foucault, por citar un ejemplo. No creo
invalidar mi texto con esta advertencia, porque escuelas tales como
el positivismo o el marxismo tampoco implican la indentificacion
de unos autores con otros. La tercera. La lectura de la poética de
Jakobson, la inteligencia genial de los estructuralistas, revela que si
revivir el lenguaje es la obligacion inmediata de la critica literaria
marxista. revivir el referente (el mundo real) es la del estructuralis-
mo. La cuarta. En las paginas que Galvano Della Volpe dedica a
rebatir a Jakobson se menciona, con frecuencia, el nombre de
Platon; en otras, las que Henri Lefevbre dedica a la refutacion de
Lévi-Strauss, el de Zenon de Elea; utiliza en contra del antropélo-
g0, la teoria de Hericlito, no cita, sin embargo, este fragmento de
Saussure que transcribo enseguida:

“En efecto, la inmovilidad no existe: todas las partes de la
lengua estan sometidas al cambio; a cada periodo corresponde
una evolucién méds o menos considerable. Esta puede variar de
rapidez o intensidad sin que el principio sea afectado: el rio de
la lengua corre sin interrupcion; que su curso sea apacible o
torrencial es una consideracion secundaria”.

Lejos de intentar desmentir a Lefevbre, esta cita pretende
apoyar lo que dije en las primeras paginas: Sefialar las pequeifias
divergencias, llegar hasta las Gltimas coincidencias, me ha parecido
dificil; deslumbrada por la facilidad, he preferido imaginarlas como
dos tendencias enemigas.
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ARMANDO TORRES MICHUA

L ARTE
A 100 ANOS
DEL

IMPRESIONISMO

En los tltimos 15 afios han hecho su apari-
cién en el panorama de las artes visuales 19
diferentes movimientos. Entre ellos parece
no existir conexién alguna; sin embargo,
pueden reducirse a cinco grandes corrien-
tes: la Neofigurativa, la Neoabstraccionista,
la Tecnoldgica, la Reductora y la Expansio-
nista.

CORRIENTE MOVIMIENTO.

— Nueva Figuracién.

— Pop Art.

- Neosurrealismo o Neo
figuralcién simbdlica.

— Hiperrealismo.

— Funky Art.

NEOFIGURA
TIVA:

— Arte Psicodélico.

/ — Neoconcretismo.

— Nueva Abstraccién.

NEOABSTRAC _ Minimal Art
CIONISTA: — Op Art

— Arte Cinético Luminico

— Arte de la Televisién
TECNOLOGICA: — Arte de la

Computadora
. — Arte Conceptual.

REDUCTORA: —Arte Povera

— Eventos
EXPANSIONISTA — Ambientaciones

— Espacios

Armando Torres Michia w (México, 1944)
Profesor de Historia de Arte Contempori-
neo, de Historia de las Ideas Estéticas y
Teoria de Arte en la Escuela Nacional de
Artes Plisticas de la Universidad.

EL INFORMALISMO

El origen de todo el Arte Actual proviene
de los planteamientos y consecuencias de la
pintura Informalista o Expresionismo Abs-
tracto.

Si el informalismo fue una reaccién frente
al arte abstracto geométrico (que compartia
la atencién de publico y artistas con el su-
rrealismo hacia la década de los cuarenta);
fue también un rescate y un llevar al limite
las teorfas del subjetivismo y la espirituali-
dad de Kandinsky. Y aunque a veces no sea
posible reconocer las teorias en sus ultimas
consecuencias, como en el caso de la pintu-
ra matérica, el Expresionismo abstracto pre-
conizd la libertad del artista frente al obje-
tivismo y la racionalidad de Mondrian y los
constructivistas, Esta libertad de accién
frente a la obra de arte tuvo consecuencias
técnicas y estéticas que llevarian a la apari-
cién de la pintura gestual, signica, espacial
o matérica. Modalidades pictéricas (en espe-
cial las dos ultimas) que anuncia ya un
cambio del concepto del objeto artistico.
En ocasiones, pueden encontrarse ejemplos
tipicos de una u otra modalidad como es el
caso de Jackson Pollock o Hans Hartung
para la pintura gestual. Los de Tomlyn o
Cappogrosi para la signica. No obstante, al-
gunas veces, existen elementos de ambas ac-
titudes en la obra de pintores como Franz
Kline o Pierre Soulages. Otros resultan in-
clasificables y es mejor dejarlos como me-
nos informalistas, en el sentido de su clara
oposicién a la rigidez geometrizante y a lo
informe de sus componentes pictéricos:
Wols, Fautrier, Jean Paul Riopelle o los me-
xicanos Fernando Garcia Ponce, Lilia Carri-
llo, Antonio Peldez, etc. Variante informalista
de gran riqueza y lirismo, tanto colorfstico
como expresivo, se da en la obra de los
abstraccionistas liricos —para darles algin
nombre— como Ma. Elena Viera, Fernando
da Silva o las mexicanas Cordelia Urueta,
Antonieta Figueroa o Ma. Teresa Iturralde.
Si bien la pintura gestual, la signica (o am-

. bas), fueron en verdad renovadoras y de un

gran impacto, estaban intimamente ligadas
al concepto tradicional de cuadro pictdrico.
No as{ en las producciones de la pintura es-
pacial o de la matérica, que abrieron nue-
vos horizontes estéticos en la concepcién
de la obra de arte.

La pintura espacial, bdsicamente las obras
de Lucio Fontana o de Toti Scialoja, en su
bisqueda de una autonomia del espacio
fisico de la obra de arte, como una realidad
separada de la del espacio natural que lo
rodea y con formas totalmente abstraccio-
nistas, al igual que la reduccidn cromdtica
a un solo color y los cortes de Fontana,
que ‘“‘abrian” un verdadero mundo nuevo,
fueron una experiencia saludable y actual
de la necesidad de buscar nuevos caminos.
Vilidas como una de tantas soluciones que
podian aportarse y no como una receta re-
petida. Sirvi6, en especial, para sefialar insé-
litas vias de experimentacién que recogerdn
los artistas ambientales.

El caso de la pintura matérica es, incluso,
mds interesante y, sobre todo, innovador;
pues al extremar texturas y materiales afia-
didos a la superficie pictdrica provenientes
del collage, del objet trouvé; sobrepasaron
los limites de la pintura o la escultura para
ingresar al novedoso campo del objeto. Ni
pintura ni escultura o, si se quiere, pintura
escultérica o escultura coloreada. No fue-
ron ellos los que insistieron en lo objetual
de las nuevas manifestaciones artisticas Yy,
tal vez, se debid a su postura meramente
estetizante, precursora de ese Vigoroso movi-
miento que fue el arte del ensamblado, que
recogeria sus ensefianzas para extremarlas
de una manera sorprendente, inusual y de-
moledora.

El hecho mds indicativo de una actitud to-
talmente renovadora se da en la dificultad
de establecer limites precisos, estrictos, en-
tre la pintura matérica y los objetos de los
ensambladores. Tapiés y Burr son, al me-
nos, los mds claros, ya que en sus obras
existen ain elementos pictéricos: composi-
cién, texturas y color; y es posible, empe-
ro, hablar de “cuadros”. Con algunos traba-




jos de Millares surgen ya miiltiples dudas,
pero son todavia “pinturas”, aunque los
afiadidos han dejado de ser medios y son
ya cosas. El material en si no hace la dife-
rencia; si la pedaceria, las telas (de estam-
bre, de hilo, de alambre) o la arena son me-
ros afiadidos a la superficie del cuadro, se
tratard de pintura matérica; si por el con-
trario, los nuevos materiales, los desechos
industriales (bulbos, chapas, tuercas, clavos,
etc.) forman un objeto bidimensional o tri-
dimensional o son puros y simples objetos
fuera de contexto, se estaria en presencia
del arte del ensamblado.

EL ENSAMBLADO

La filiaciéln a un movimiento tipicamente
actual es clara y directa de la pintura maté-
rica al ensamblado. Este, en aquella corrien-
te informalista, destaca su importancia co-
mo mudanza a nuevos conceptos del queha-
cer artistico.

Jackson Pollock
Abstract drawings
and water colors

Piet Mondrian
Broadway Boogie Woogie

El ensamblado no es un movimiento de
transicidn; es el resultado de esas pesquisas.
En €l se notan la ruptura -€tica, formal, es-
tética— con el concepto tradicional de Ar-
te. Su problemdtica fue vigente en su mo-
mento, y continta siéndolo. De ahi que se
le pueda considerar el primero de la serie
de los movimientos actuales. Habria que su-
brayar que es producto de una necesidad
consciente de los artistas por crear un nue-
vo realismo, acorde a nuestra época. Si re-
sulta excesivo, se debe mds bien a las cir-
cunstancias y no a la postura de ellos mis-
mos. A muchos artistas les ha servido de
puente; es decir, han derivado a otros movi-
mientos y se debe, con toda seguridad, a
que las corrientes artisticas de nuestro mo-
mento son como casi todo el arte del pasa-
do, un medio de expresién y no un fin en
s mismas.

La materia prima de estas realizaciones es
el desperdicio, la basura; elemento primor-
dial de las sociedades de consumo. Provo-
can asociaciones de una crueldad despiada-
da; evocan el paisaje urbano de las grandes
ciudades; sefialan la relacién aplastante del
hombre actual con sus productos y el mare-
magnum de objetos inservibles que nos ro-
dea. Robert Rauschenberg y Robert Malla-
ry son buenos ejemplos de esa agobiante re-
lacién. Dos casos de gran interés: el de Da-
niel Spoerri con sus “mesas después de
la comida” en donde el sentido del hu-
mor, presente en la mayoria de los artis-
tas de esta tendencia, cobra un signi-
ficado grotesco que culminarda en el
Schocker Pop; y el de Louise Nevelson,
que prueba que ain con la basura se
puede ser esteticista.

La inaudita frescura del arte del ensambla-
do no ha perdido su capacidad de emocio-
narnos muchos afios después de haber apa-
recido y su particular enfoque de la reali-
dad humana de nuestros tiempos permite
celebrarlo, si no como un gran aconteci-
miento, al menos como una notable aporta-
cién al lenguaje artistico de la segunda mi-
tad del siglo XX.

Franz Kline

Senandoah

LA TRANSICION

Es imposible dejar ‘de lado a los “artistas de
transicién” porque buena parte del lenguaje
artistico de nuestros dias es deudor de sus
hallazgos, de sus actitudes. Ante el peligro
de no citar a todos, definitivamente, esco-
gemos a algunos y, en primer término, es-
cogeremos al gran escultopintor francés
Jean Dubuffet quien, en sus obras de los ul-
timos tiempos, ha suprimido incluso los co-
lores para presentar la masa blanquecina y
los bordes contorneados de negro. Lo cu-
rioso de su obra es que .. .cae dentro de lo
figurativo y, sin embargo, cuando no
representa sujetos, son ‘‘figuras abstrac-
cionistas” que sugieren drboles colosales o
evocan rocas gigantescas: no son imdgenes
representativas, son figuras de cosas, de per-
sonas. Su valor reside en haber revitalizado
la figuracién, en haberla renovado (literal-
mente), en haber descubierto un “tipo de
figura” que tuviese validez. No recuerdan
las del pasado, incluso podria decirse que
las anulan.

Su importancia como artista de transicién
radica en su conciencia de no repetir de no
academizarse; en sefialar la importancia de
la experimentacién y en que tuvo la licida
intuicién de volver a la figura. Lo impor-
tante es que su obra no fue tan sélo el bus-
car, sino que hoy muestra la fertilidad y la
opulencia visual, intelectual, de sus hallazgos.
El caso de Willem de Kooning es mds claro
todavia porque marca la importancia del
empleo de medios informalistas (mancha,
brochazo, rayén, etc.) en la busqueda de
formas figurativas con significado para
nuestra época. Si Kandinsky es el ejemplo
portentoso de la necesidad de deshacerse de
la figura de las cosas, de olvidar el recuerdo
de los objetos, de Kooning es la contrapar-
tida: la obligacién imperiosa de recuperar la
figura como medio expresivo en si misma.
Lo importante es que estos artistas de tran-
sicién no se propusieron a priori pintar fi-
gurativo, sino que las figuras de sus obras
son una consecuencia del acto de pintar;
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por ello 1a obra de Kooning es tipica en ese
sentido: pierde y recupera la figura. Es, co-
mo en Picasso, una suma de destrucciones.
Pero en Picasso era la organizacién y la es-
tructuracién lo que formaba la figura y la
obra. En de Kooning se muestran los frag-
mentos y lo que resulta es una apariencia,
tal vez una ilusién. Nunca se estd seguro de
haberla recobrado totalmente, pero estd ahi
y eso es significativo.

LA NUEVA FIGURACION

La Nueva Figuracion fue producto de una
necesidad expresiva al haberse agotado las
posibilidades del Informalismo. La reaccién
desencadenada no ha terminado todavia. El
mdximo exponente de la Nueva Figuracién
fue también su predecesor: Francis Bacon.
Artista que para algunos puede ser también
incluido en la etapa de transformacién, de
cambio del arte contempordneo, Bacon fue
un recalcitrante pintor figurativo en el mo-
mento en que este lenguaje parecia haberse
agotado y haber cedido el puesto de honor
a las diferentes formas de abstraccionismo.
Es por ello que no se le puede considerar
de transicién, pero su temdtica y los pro-
blemas que en ella aborda han sido y son
de gran actualidad. Los personajes que ges-
ticulan y muestran su miseria al espectador,
por medio de alaridos aterradores, son par-
te no sélo de una nueva imaginerfa, sino
que estdn concebidos con elementos de una
gran audacia y novedad. En la representa-
cién tradicional, las figuras son accesorios
del fondo pictérico. Se ha creado un espa-
cio o un ambiente adecuado para insertar-
las. Las figuras se encuentran subordinadas
al espacio (a la composicién, a la simetrfa,
a la proporcion, etc.) Lo innovador del len-
guaje beiconiano es la indisoluble relaci6n
entre figura y fondo. El espacio en que gra-
vitan sus personajes es una consecuencia de
ellos mismos: no se subordinan al espacio;
lo engendran. Es una prolongacién de su
corporeidad. Si en un cuadro de la tradi-
cion figurativa (de Boticelli a Dali, por

Antoni Tapies
Dos dngulos
sobre gris

ejemplo) se quitan las figuras, el espacio, o
sea el fondo, tiene aln existencia por si y
para si mismo. Si alguna de las figuras en-
jauladas de Bacon se extrajera o se borrara
del cuadro, s6lo quedarian rayas que care-
cerian por completo de significacién. Esta
indisoluble liga es la novedad visual de las
ooras de Bacon. Ha logrado actualizar a las
figuras humanas, a las que agrega una ten-
sién drdmatica que imprimen ese sentimien-
to de soledad, de aislamiento, tanto a los
sujetos pictéricos como a las individualida-
des que los contemplan.

Existen otros artistas de la Nueva Figura-
cién, pero ninguno de ellos ha logrado
crear un notable estilo personal. No por
ello dejan de tener cierta actualidad y algu-
nos se pueden englobar en extremos como el
Hiperrealismo.

EL POP ART
El gran movimiento de nuestra época fue,

sin lugar a dudas, el Pop Art, y esto se de-
be a que los movimientos que lo sucedieron

Andy Warhol
Jackie

Robert

. Rauschemberg
Mercado
negro

en la jefatura de la vanguardia o son conti-
nuacién o son reaccion frente a él.

Su importancia radica en que la renovacién
del arte figurativo, por la que pugnaban los
artistas y también la sociedad, la logré ple-
namente por medio de la incorporacién de
las imdgenes populares, o sea, visto desde la
vertiente anglosajona, las imdgenes de con-
sumo; lo que abarca las figuras de la publi-
cidad, dirigidas por cualquier medio al con-
sumidor (revistas de mcnitos, anuncios de
periddicos, revistas, television, cine, etc.)
Esta recuperacién en el terreno artistico de
las formas cotidianas, prosaicas y vulgares
(dada su maxima difusién) llevé a una tri-
vializacion del arte. No sélo de su forma
aparente, sino también de su contenido y
significacion. La sacralizacién del objeto ar-
tistico, que ya habfa sido vapuleada por
matéricos y ensambladores; por no profun-
dizar en su palpable decadencia a partir del
Impresionismo, llega a su fin. No cabe duda
que después del Pop, el arte se ha converti-
do en algo distinto y eso, sin vacilar, hay
que celebrarlo. Del arte pomposo y dema-
gbgico a obras en las que la cercania y lo
cotidiano son sus valores mds apreciables.
La banalidad del Pop no es sino el reflejo
de las actitudes de la mayor parte de los
habitantes de este sobrepoblado planeta y
se debe a la pasividad y a la destruccién de
la cultura seria, en oposicion a la nueva
provocada por los medios masivos de comu-
nicacién: superficial, inocua, de lugares co-
munes o de sucesos fitiles y que hoy se lla-
ma cultura pop.

El Pop Art propone la renovacién del tér-
mino popular; no pretende aludir al pueblo,
a las masas, sino a la explosiva civilizacién
urbana, tipica manifestacion de nuestra
época. Carece de posicién critica, es parte
de la élite que impone gustos y es la prime-
ra de las grandes modas a que se ha llegado
en materia de objetos artisticos.

Si antes el arte habia inspirado a la moda,
hoy es ella la que produce los modelos a
seguir por el arte. Su trivialidad proviene
exactamente de este aspecto, los objetos




i

R S S e P

que produce la publicidad y la técnica; las
cosas que nos rodean en la vida cotidiana,
son exaltadas, tomadas como simbolo esté-
tico de nuestro momento; como objetos
dignos en si mismos de ser apreciados, gus-
tados o recreados. Al desentenderse de su
significado y fijarse sélo en la forma, no
pretendieron negar lo artistico, como los
dadaistas; o son provocadores, sino estetas
que desean descubrir la belleza de lo feo, lo
vulgar, lo cotidiano, ya que a estas alturas
es parte de nuestra vida,

Fue su actitud y no un programa lo que los
identificé, y en ese intento de recuperacién
de los fenémenos tipicos contempordneos
se produjo la renovacién temdtica, técnica
y estética del arte, lo que ya era tanto salu-
dable como necesario. Despojaron al arte
de sentido trascendente, fuese religioso, so-
cial, ético o mitico. Aceptaron el cardcter
de mercancia del objeto artistico como un
valor digno de consideraciéon y de ahi su
cardcter repetitivo, redundante, efimero,
impersonal... A veces la imagen que les
sirve de sustento se ha considerado como
algo serio; otras, es parte de una gran vaci-
lada en la que todos participan. Su vitali-
dad proviene del rechazo de todas las con-
venciones anteriores del arte. Mitifican esas
imdgenes de las que parten y se colocan al
margen del problema del valor de esa socie-
dad. Es dificil distinguir entre los objetos y
los objetos aristicos; no sélo se parecen; a
veces se incluyen cajas de polvo limpiador
o de salsa de tomate. Un objeto determina-
do puede ser tomado de la realidad circun-
dante o ser una representacioén de ese obje-
to.

La influencia del cartel publicitario puede
apreciarse en el formato monumental, en
los colores planos, en la composicién sim-
plificada. El ascendiente de las “comics” es
también meramente formal y tan inocuo
como el de los medios publicitarios.

En la obra de Claes Oldenbourg se nos en-
trega un objeto que deja sentir la falta de
un contorno y, si bien los objetos varian la
referencia es siempre a los restaurantes co-

Jean

munes. Perros calientes, hamburguesas, hela-
dos, etc. Aqui, la actividad del espectador
es elemento indispensable para captar y
completar la obra, Wesselmann toma la se-
xualidad como caballo de batalla y logra
una limpia y propia presentacién para pe-
quefios burgueses 0 sea la clase media nor-
teamericana.

Rosenquist explota al mdximo las posibili-
dades de un fragmento amplificado. Warhol
repite series del mismo personaje: Marilyn
Monroe o J. F. Kennedy y, a pesar de las
variantes, el estereotipo es lo que queda al
final. El Pop no inventa sus simbolos o mi-
tos, los toma ya hechos. Lo llamativo no es
tanto la cosa en si como lo que representa.
Otros artistas echan muno de los objetos
que caracterizan la situaciébn que ocupan
los habitantes de las sociedades de consu-
mo, al representar las envolturas de los pro-
ductos o los objetos del confort, como li-
cuadoras, coches, comida o bebida. Otros
prefieren simbolos técnicos de nuestra €po-
ca: maquinaria, autopistas o {dolos del de-
porte, estrellas del cine, cantantes de fama,

Dubuffet Francis
La cave Bacon
a liqueurs Cabeza VI

etc. Finalmente, algunos prefieren las acu-
mulaciones de objetos disimbolos en sus re-
presentaciones. Esta mezcolanza de imdge-
nes de diferentes épocas, situaciones o luga-
res pretende aludir a la incoherencia de
nuestra sociedad. Rauschenberg, por ejem-
plo.

El Pop art puede o no gustar, mas no es
posible negar la importancia de la renova-
cién del lenguaje artistico que propone y la
necesidad de beber de nuevas fuentes de
inspiracién mds cercanas a la realidad ac-
tual. Sus ensefianzas fueron recogidas y
continuadas por otros mcvimientos con ma-
yor o menor fortuna. Pudiera ser que en el
futuro tuviera mds importancia el estudio
de su actitud que el de los objetos por ellos
producidos, por haber hecho consciente la
necesidad de cambiar, de innovar, siempre
presente en todo creador artistico.

EL NEOSURREALISMO Y LA NEOFIGU-
RACION SIMBOLICA

El Neosurrealismo. Si Picasso o Matisse, pa-
ra citar s6lo dos de los artistas de mds pres-
tigio e importancia de los afios cincuenta,
eran la vanguardia de_.su momento, en 1974
su lenguaje y los problemas incluidos en
esas obras, como en todas las de su mo-
mento, han sido superadas. Y no es porque
carezcan de valor o de sentido (social, esté-
tico), sino porque toda valfa es histérica;
esto es, hace referencia a lo ya sucedido, a
procesos cerrados. El problema vital del ar-
te —en esta y en todas las épocas— ha sido
encontrar un lenguaje adecuado para trans-
mitir la problematica, los ideales, las espe-
ranzas y aun el desencanto que se experi-
menta frente a la realidad. De ahi lo impe-
rativo de un lenguaje —como decia Dor-
fles— actual, vital. El problema bdsico de la
creatividad artistica radica en este supuesto
que implica el desgaste, la disolucién de las
formas en el arte y la ineludible tarea de
buscar, de crear un nuevo lenguaje. Pintar
como los impresionistas o los cubistas, a es-
tas alturas, carece de valor, de sentido; es

(lases Oldemburg
La estufa
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anacrénico, inactual, aunque exista un pe-
quefio matiz en los dos dltimos conceptos.
Lo anacrdnico es lo muerto, lo que ya no
tiene el poder de transmitir, de comunicar.
Lo inactual es lo ya superado, lo que estd
fuera de moda; si bien es todavia capaz de
hacernos vibrar, de llegar a nuestra sensibili-
dad. Hacer Art Nouveau o pintar como Pi-
casso es anacrénico en nuestro tiempo, aun-
que no ha perdido jamds su potencia expre-
siva; lo lnico que debe hacerse con ellos es
colocarlos dentro de su contexto, de su
marco social y asi podremos gozarlos vy,
ademds, entenderlos. La diferencia entre el
Picasso de 1910 o 1937, con el Picasso de
1960 a 1970 es bastante clara. El primero
“hacfa €l mismo” la Historia del Arte; el
segundo era ya parte de esa misma histo-
ria, primero fue la punta de la vanguardia;
después, habia dejado de pertenecer a ella.
Témese el caso de Dali como un ejemplo
indicativo; su lenguaje sacudia, sorprendia,
innovaba en 1930. Después de todo, volver
al preciosismo, la minuciosidad, el trompe-
oel, etc., era, en ese momento revoluciona-
rio, sobre todo al dirigir esa técnica a un
enfoque de la realidad distinto, esa meta
realidad que como experimento —experien-
cia si se quiere—, parece no dejard de exis-
tir jamds, Mas, ;no produce ya una fatiga
aterradora en el espectador, que solo en-
cuentra acentos nuevos y no acentos vita.
les?

Y si Dali ha perdido actualidad, ;qué decir
del neosurrealismo o la neofiguracién sim-
bdlica, o de todos los nuevos neo-algo?

El vigor y la calidad son siempre superiores
en los movimientos originales que en sus
epigonos.

Del neosurrealismo o de la neofiguracién
simbdlica no hay mucho que decir. Existen
algunos artistas de alta calidad técnica, ex-
presiva; sin embargo, los elementos repetiti-
vos de sus obras llevan al espectador aveza-
do a una fatiga, podria decirse, enervante;
lo sorprendente de estas obras radica en esa
infinidad de artistas sofiando el mismo sue-
fio. ;Después de tanto, tanto tiempo? Hay,

Tom Wesselman
Bario

ciertamente, temas que se agotan. Si exis-
tieron ya algunos grandes artistas que em-
plearon formas abstraccionistas para ‘“ha-
blar” del mundo metafisico es posible de-
mandar una renovacién en este terreno.

EL HIPERREALISMO

Curioso caso el de este hiperrealismo. La
representacion verista y exacta de las cosas
habia sido abandonada por el arte, debido
a la renovacién de los lenguajes expresivos
y a la introduccién de la fotografia. Cien
afios después, el hiperrealismo de tradicion
renacentista proclama la vuelta a las con-
venciones estéticas del arte tradicional y
eleva al Renacimiento en modelo a seguir.
Cabria preguntarse si acaso el tiempo no
pasa en balde. Su compaiiero, el hiperrealis-
mo fotogrifico, proclama su servidumbre a
la fotografia, y con técnicas del lenguaje
pictérico tradicional, copia, literalmente,
los positivos fotograficos para no perder de-
talle de esa pretendida verosimilitud.

Ante el problema del rechazo del lenguaje

—

James Rosenquist
F I

abstraccionista por las masas, Fernand Le-
ger cred un lenguaje figurativo que aspiraba
a comunicarse con esas mismas masas. Su
punto de partida fue su conviccién socialis-
ta. Si el resultado fue también incompren-
dido, es algo que desborda los limites dé
esta sintesis; s6lo debe subrayarse la sinceri-
dad y la belleza de su ensayo. La Motiva-
cién hiperrealista es menos noble, més bien
nada noble; responde a necesidades comer-
ciales de mercado de galerias y marchantes.
Al ptiblico le cuesta menos trabajo recono-
cer que recrear y lo que aquellas desean es
una firma que suene (tal vez en metdlico).
Las galerias no han hecho sino prohijar y
lanzar esta tendencia reaccionaria, anacréni-
ca y, por lo demds, muy productiva.

Este movimiento tiene sus antecedentes
norteamericanos en esa insulsa pintura res-
catada por los museos —en un intento de
formar una “cultura americana”— en obras
como el American Gotic de Grant Wood e
incluso en artistas pop como Rosenquist.
Su banalidad y prosaicismo no son novedo-
sos, provienen del pop. Lo curioso es su




pretension de vanguardia (asi fue celebrada
por las 5 Documenta de Kassel en 1972).
Su anacronismo reside en su posicién ro-
manticista de volver al Renacimiento e ig-
norar todas las renovaciones del lenguaje ar-
tistico desde el impresionismo. Después de
todo, la evolucién del arte contemporineo
desembocé en la abstraccién, lo que sefiala
que toda vuelta no permitird sino recorrer
de nuevo ese mismo camino, lo cual resul-
taria francamente estéril.

No es menos tragico el caso de los “serviles
a la fotografia”, la que siempre serd mejor
que sus propios cuadros; como informa-
cién, como medio, como fin. Estos artistas,
iqué duda cabe! , son oportunistas porque
sus obras no han sido motivadas por una ne-
cesidad social o expresiva.

Ahora bien, lo vulgar, lo ordinario de sus
obras es, probablemente, lo Unico que han
rescatado de nuestra época y eso —como
producto histérico que es— va a pasar. Creo
que dentro de algunos afios se verdn tan
chistosas como las de los prerrafaelistas o
—la mencién se impone— como los cromos
idilicos del realismo socialista burocritico-
estaliniano. Tres representantes, que no ar-
tistas: Phillip Pearlstein, Alfred Leslie, Ri-
chard McLean. '

EL FUNKY ART O SCHOCKER-POP

Heredero tanto del Arte del ensamblado co-
mo del Pop Art, el Funky adopt6 una acti-
tud irénica, mordaz y destructiva, probable
producto de la impotencia de los artistas
para cambiar a la sociedad que les ha toca-
do vivir. Fue una reaccién frente a las ma-
nifestaciones esnobs del arte y la cultura de
nuestros dias. Producto de una actitud
cdustica que esconde una gran desilusién y
una profunda amargura. Como movimiento
tipico de nuestra época no propone solu-
ciones y su actitud critica desemboca a una
anarquia donde el caos refleja su estado de
dnimo y la situacién de la sociedad que los
rodea, Su sitira se limita a sefialar las con-
tradicciones entre la riqueza y los grupos

Martial
Raysse
L’expression
technique
d'une pensée

Duane Hanson
Turistas

marginados; borrachos, vagabundos, jipis y
drogadictos son los héroes que opone a
idolos y estrellas del Pop. Asi como hechos
sangrientos y accidentes a la pretendida se-

guridad que preconiza el Sistema. La sucie- _

dad, la vulgaridad, las heces fecales o cual-
quier forma de porqueria les sirve para su-
brayar su punzante objetivismo frente a las
condiciones de vida de una gran parte de la
poblacién de paises o ciudades de nuestro
tiempo, fenémeno tipicamente yanqui que
se ha extendido con vigor a otras latitudes
debido a la corrosiva fuerza de expresién
de ‘‘shock™ que encierra. Los materiales
groseros, burdos, ligados a una técnica de
baja calidad, de apariencia desalifiada, mal
hecha, hace referencia a la miseria y a la de-
solaciéon de los habitantes de los ghettos.
Por lo regular, componen ‘escenas” en
donde la mordacidad y la apariencia acen-
tdan el efecto de morbidez, de soledad, de
angustia. Son conscientes de la naturaleza
efimera de sus productos y por ello se ligan
a la estética del desperdicio, ya que por lo
regular sus obras se destruyen después de
las exposiciones.

Abarcan una amplia gama de temas; ridicu-
lizan, en primer lugar, al arte, a la obra be-
lla, bien hecha, y engloban una extensa va-
riedad de asuntos que no son sino los su-
puestos valores del ayer, desde la religién y
la moral hasta la politica, pasando por la
sexualidad convencional y anodina. Su irre-
verencia estd ligada a los movimientos de
los grupos oprimidos, tritese de negros, chi-
canos, izquierdistas, o drogadictos. Su hin-
capié en lo feo, lo horripilante, lo sucio, lo
obsceno, se dirige a destruir los pretendidos
valores de la sociedad de consumo: el éxi-
to, la sexualidad mojigata, la guerra econé-
mica disfrazada de patriotismo, etc.

Pueden distinguirse claramente dos tenden-
cias dentro del movimiento. En una predo-
mina el sentido del humor, y en la otra,
aparentemente se gozan los objetos o situa-
ciones asquerosas. Sobresalen Kienholtz,
Bruce Conner, Niki de Saint-Phalle o Red
Grooms.

EL ARTE PSICODELICO

Las manifestaciones de esta corriente he-
chan mano tanto del lenguaje figurativo co-
mo del abstraccionista. En rigor, se le pue-
de insertar tanto en las corrientes neofigu-
rativas como en las neoabstractas, segin la
obra, Pretendi6 ser una renovacién de la
percepcién y es el movimiento que mayor
distorsién ha sufrido al ser asimilado o sea,
comercializado, por la industria de la diver-
sién. Intenté plasmar, expresar artistica-
mente las experiencias con drogas; de ahi
su nombre. Fue en su origen una manifes-
tacién estadounidense y pronto encontrd
imitadores en casi todos los paises. Fené-
meno derivado del jipismo y de su preten-
dido rechazo del sistema. Como ese movi-
miento fue incorporado por el mundo de
los negocios fue puesto en boga por tiendas
de carteles, boutiques y centros noctumos,
con lo que perdié su intencién renovado-
ra.

La mayor parte de sus obras no son co-
nocidas y las mejores son anénimas. Algu-
nos nombres son tipicos productos de las
galerias de arte, como Fuchs, Abrams, Ca-
sen, Okamura, etc. Otros son producto de
la industrializacién comercial en carteles:
Peter Max o Wees Wilson. La manifestacién
mds novedosa e interesante de esta corrien-
te fue la pintura corporal (EP Art = Epider-
mial Art), que por lo menos no se practica-
ba en grande desde el derrumbe de los indi-
genas americanos frente a los europeos. Lo
mas sobresaliente fue, sin duda, su concep-
cién coloristica (brillante, rica, vibrante) y
algunas veces un desbordamiento inquietan-
te de la fantasfa.Este movimiento, en oposi-
cién al hiperrealismo, si estuvo motivado
socialmente (Vid Marcuse) en la intenci6n
de los jovenes de ver y sentir las cosas de
una manera distinta, novedosa. No deja de
interesar que sea precisamente el arte el
que cumpla esta funcién, y que los jovenes
se sintiesen desligados de las pretensiones
de las otras corrientes.
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MILITARISMO Y DEPENDENCIA

EN COLOMBIA

Antonio Murga Frassinetti

Para nadie resulta un secreto que la situacion
de dependencia de los paises latinoamerica-
nos no solo es de tipo econémico-politico
sino también cultural, ideoldgica y militar.

Es decir, engloba todos los ordenes de la -

vida social. Pese a ello sin embargo, los
estudios realizados sobre estos problemas
de la dependencia latinoamericana han tra-
tado por lo general, los problemas de la
dependencia econémica y politica dejando
casi de lado, los otros aspectos de dicha
situacion (1).

En este sentido, el libro que publican
dos jovenes cientificos sociales colombianos
sobre este tema —la dependencia militar— si
bien se trata de una seleccion de ensayos y
documentos que analizan y muestran la
forma, grado y objetivos de la politica
militar norteamericana en América en gene-
ral y en Colombia en particular, viene a
significar un importante aporte para la
comprension de este orden de problemas.

(Cémo se expresa la dependencia militar
de nuestros paises con respecto de los
Estados Unidos? Dicen los autores del li-
bro al respecto: “La participacion yanqui
en el aparato represivo colombiano, en su
concepcidn y mecanismos, se inscribe en el
marco de las relaciones econdmicas, politi-
cas y militares de Estados Unidos con los
paises del hemisferio. Y en este plano, la
intenciéon de utilizar estas politicas por
parte de los Estados Unidos para mantener
su papel hegemoénico a escala mundial, le
imprimen su papel decisivo. Los instrumen-
tos para realizar esta intervencion, la con-
cepcién acerca del papel que los paises
latinoamericanos han de jugar en la escena
mundial y la naturaleza misma de dicha
intervencion, todos se modelan y reacondi-
cionan atendiendo primariamente a los ob-
jetivos de la politica imperalista a escala
mundial” (p. 6).

En este sentido —por lo que respecta a
los paises dependientes dentro del orden
capitalista— la politica exterior norteameri-
cana sobre todo desde el gobierno de Eisen-
hower, se disefi0 para asegurar el orden y la
tranquilidad interna en los paises llamados
en aquel entonces, “tercermundistas”; es
decir, como factor de contencién de los
movimientos populares de liberacion.

1 Rosa Gémez Lleras y Juan Valdés, La Inter-
venciébn yanki en Colombia, Eds. Frente So-
cial, 1972, 91 p.

De alli que la politica norteamericana
tendiera principalmente, a una creciente
militarizacién que se expresd en la influen-
cia decisiva del complejo militar-industrial y
en la masiva presencia militar a escala glo-
bal por medio de bases, sistemas militares
regionales y programas de asistencia militar.

De tal modo, los Estados Unidos al
iniciarse la década de 1970, contaban con
429 grandes bases y 2,972 de menor escala,
distribuidas por todos los mares y conti-
nentes. ‘“Estas ocupan un drea de 4 mil
millas cuadradas, hospedan a mas de un
millén de soldados y dan empleo a més de 250
mil personas de otras nacionalidades” (p. 9).

La penetracion militar norteamericana se
realiza también por otros medios: los pro-
gramas de asistencia militar que compren-
den una serie de programas como son:
entrenamiento de oficiales y soldados lati-
noamericanos en bases situadas dentro y
fuera de los Estados Unidos, venta a plazos
de armamento, préstamos por periodos de-
terminados de tiempo de cierto tipo de
armamento pesado (barcos de guerra), asis-
tencia militar, ayuda a las fuerzas policiales
etc. La puesta en marcha de esta serie de
mecanismos obviamente acelera y fortalece
la dependencia del sistema militar de nues-
tros paises de los recursos e intereses exter-
108 de modo de ir satelitizando el aparato
militar nativo ya sea por el lado técnico,
econdmico, organizativo e ideologico:

“Atendiendo a este hecho los Estados
Unidos han puesto en marcha un vasto
programa de entrenamiento militar, de
suministro de materiales y de influencia
sobre los aparatos militares locales. Para-
lelamente con estos desarrollos y en
buena parte como consecuencia, la pro-
mocion de ventas de armamentos, de los
cuales son principal proveedor los Esta-
dos Unidos, ha recibido considerable es-
timulo.. (Asimismo), los nuevos con-

ceptos sobre ‘seguridad’ también se hmwv\'
traducido en un incremento de los deno-
minados Programas de Seguridad Pablica
que son administrados por la Agencia
Internacional para el Desarrollo (AID) y
cuyos objetivos del programa son los de
reforzar la capacidad de la policia y de
las Fuerzas Paramilitares para que impon-
gan la ‘ley’ y el ‘orden’ y para contrarrestar
(asi) la subversion y la insurgencia de las
poblaciones” (p. 11-13).

Todo este conjunto de planes y progra-
mas de “ayuda” militar se ha complemen-
tado durante los ultimos afios, con una
serie de proyectos de estudios cientificos
llevados a cabo por psicologos, socidlogos,
cientistas politicos, especialistas en desarro-
llo de la comunidad etc. Los objetivos de
estas “investigaciones” cientificas son por
lo general, el estudio de las reacciones de
las poblaciones nativas frente a los progra-
mas de accion civica puestos en vigor con
ayuda de organizaciones civico-militares
norteamericanas.

Tal por ejemplo, el Proyecto Simpatico
implementado por una institucion de inves-
tigacién socio-politicas de la Universidad de
Georgetwon de Washington D.C., en Co-
lombia y cuyos objetivos esenciales eran:
“conocer los procedimientos gubernamenta-
les, condiciones internas del Ejército colom-
biano, tipo predominante de liderazgo, ca-
racteristicas economicas, politicas y sociales
de las comunidades con fines de control y
manejo de estas instituciones gor parte de
quienes financian el proyecto”.

2 Este estudio era financiado por el Departa-
mento de la Defensa de los Estados Unidos
(Pentagono). Obviamente, dicho proyecto fue
cancelado al poco tiempo de ser puesto en
marcha debido a las protestas y denuncias de
una serie de cientificos sociales colombianos
muchos de los cuales fueron amenazados por
la institucion que llevaba adelante la “‘investi
gacidn social’’, de ser acusados de comunistas
y poner en entredicho su futuro profesional.

Tales pues, las principales ideas que esta
coleccion de ensayos y documentos organi-
zados por Gomez Lleras y Valdés, trata de
poner en claro. Si bien es cierto los ensayos
alli reproducidos son mas de tipo periodis-
tico que andlisis rigurosos de la politica
militar norteamericana, de la estrategia del
ejército colombiano, de la ideologia de las
Fuerzas Armadas etc., pese a ello el libro
guarda la importancia de ser un buen docu-
mental sobre las formas de penetracion y
los objetivos que persigue la politica exte-
rior norteamericana en estos paises llama-
dos dependientes. Asimismo, los documen-
tos sobre los Programas de la Agencia Inter- |
nacional del Desarrollo, del Pentigono, las
entrevistas con algunos de sus directores
etc. son testimonios valiosos que ponen
muy en claro la politica colonialista de los
Estados Unidos para Colombia y América
Latina en general.

2 Entre los pocos trabajos sobre el tema
destaca el libro de O. Ianni, Imperialismo y
cultura de la violencia. Eds. Siglo XXI, 1971
(sobre todo, el cap. 3). Asimismo, son valiosos
los ensayos y documentos de Mike Klare
aparecidos en los iltimos tres afios en los
diversos numeros de Nacla Newsletter.
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EMPRESAS MULTINACIONALES

LATINOAMERICANAS

Jorge Witker V.

Eduardo J. White,

Empresas Multinacionales Latinoamericanas
Fondo de Cultura Econémica

México, 1973

El autor divide la obra en dos partes funda-
mentales. La primera introductoria al campo
conceptural-juridico de la Empresa Multina-
cional y la segunda en funcion del esquema
legal vigente en América Latina. En rela-
cién al primer punto destaca el autor la im-
precision del concepto derivado del caricter
interdisciplinario que rodea la evolucién y
desarrollo del naciente derecho econdmico
intetnacional. La empresa multinacional es
una de las fuentes mds importantes del De-
recho Econémico Internacional y es, ade-
mis, sujeto y contenido del mismo. El au-
tor sitda el fendmeno de las trasnacionales
en un contexto del desarrollo de la econo-
mia norteamericana, especialmente a partir
de la década de los cincuenta, que impacta
a la economia internacional y muy concre-
tamente a las areas periféricas o subdesarro-
lladas. Coincide tal expansién con el cam-
bio en el giro de las inversiones extranjeras
que van lentamente desplazindose de los
sectores extractivos hacia la industria de

‘transformacién. Uno de los expedientes que

aprovechan las empresas transnacionales son
las barreras aduaneras con que los distintos
paises protegen sus producciones naciona-
les. Asi la subsidiaria se ubica en el interior
de los mercados protegidos, aprovechando
sus ventajas e incentivos, pero mantiene
una relacion muy verticalizada con sus ca-
sas matrices, situadas generalmente en los
Estados Unidos. Ayuda a tal proceso el
problema de la transferencia de tecnologias
que a través de regalias y royaltis permite a
la subsidiaria mantener un flujo constante
de recursos de los paises latinoamericanos
hacia el centro inversor. El autor también
sefiala cOmo la empresa trasnacional pasa
asi a constituirse en el principal agente de
transferencia de recursos productivos, capi-
tal y tecnologia entre- paises desarrollados y
subdesarrollados en un contexto de discuti-
ble cooperacién entre paises estructural-

" mente desiguales. En el campo estrictamen-

te juridico, el autor sistematiza las diversas
modalidades de operacion de las empresas
internacionales, recurriendo tanto a la expe-
riencia regional como europea. Sefiala con
énfasis que los sistemas legales y los juristas
latinoamericanos apegados a las tradiciones
logico-formales del derecho, ante la emer-

gencia de este fendmeno internacional, no
han tenido la flexibilidad y abertura necesa-
ria para enfrentarlo con eficacia y agilidad.
Mientras cada empresa trasnacional tiene un
rigido esquema de conductas y procedi-
mientos emanados de las casas matrices, ca-
da pais tiene diversas legislaciones y siste-
mas para regular la actividad de estos entes,
que en poderio, status e influencia de todo
orden, incluyendo la politica, pricticamen-
te disputan con los Estados y Gobiernos de
las dreas periféricas.

En la segunda parte el autor analiza en
general la estructura de los cddigos comer-
ciales de América Latina en lo referente al
derecho societario destacando los elementos
de armonizacién y de distorsion. El centro
de su analisis juridico es la Sociedad Andni-
ma Latina, el que ha servido de expediente
legal para la introduccion y operatividad de
las empresas trasnacionales en la region.

Lo que mas destaca el autor es que las
sociedades trasnacionales aparecen como un
conjunto de sociedades funcionando al mis-
mo tiempo en varios paises, bajo diferentes
leyes y jurisdicciones nacionales, pero uni-
das por un fuerte lazo vertical de control
entre la sociedad matriz y las sociedades fi-
liales-que se expresa por lo general a través
de la propiedad del capital representado
por acciones. Sugiere que los paises latino-
americanos enfrenten desde el punto de vis-
ta legal este fendmeno, armonizando sus
politicas legislativas a fin de controlar con
mayor rigor todo el funcionamiento y
actividades de estas empresas geografica-
mente multiples y con enorme poderio.

En sintesis, la obra, que se sitla entre
las primeras que aborda un problema desde
el punto del Derecho Econémico Interna-
cional en la region, es un intento sistemati-
co, tal vez un poco acritico, de un proble-
ma que trasciende a la Ciencia Econdmica
y debe ser abordado en forma interdiscipli-
naria, pues su accion es hoy dia preocupa-
cién de cientistas politicos, soci6logos, ju-
ristas y publicistas. Para los juristas y abo-
gados es un libro de consulta que abre, des-
de el punto de vista del derecho, grandes
perspectivas de desarrollo e implementa-
cién.

Investigador del Instituto de Investigaciones
Juridicas. UNAM

EL AMOR
EN LA AVENTURA
DEL ESPIRITU

Rafael Segovia A.

iQué es la intencién de una obra de arte?
En todo caso, una intencion destinada a
perderse en cuanto intencién. La necesidad
de reconocer una pertenencia del arte al
mundo moral, a un estilo, a su propia
capacidad exterior de ser un juego de ima-
ginacion, y la seguridad que aporta el reco-
nocer en el espacio de la ficcidon una coti-
dianidad sin profundidad, son facetas del
olvido inmemorial pero intrascendente en
que la humanidad ha guardado al arte.
Guardado, si, pero transformado en otro
mundo especializado mas, que tiene su rin-
coén del universo organizado de las concep-
ciones del mundo. Como si no fuera justa-
mente el arte el que rompe esta estrechez
continuamente, en un esfuerzo también in-
memorial por recrear siempre de nuevo una
relacion primaria del hombre consigo mis-
mo, con el mundo. Visto desde esta otra
cara —oculta y revelada puesto que el senti-
do es un sedimento de lo inaparente dentro
de lo aparente mismo: el lenguaje—, el
hecho artistico no ha dejado nunca de
tener esa relacion de primigenio —o “magi-
ca”’— con el mundo; relacion que no es
sino la asuncién hasta sus ultimos limites
del espacio del espiritu, dado que todo
contacto con la realidad no puede ser, en el
contexto humano, mas que espiritual, que
este contacto crea o no la conciencia de si
mismo que pueda sustentarlo en cuanto

voluntad.
El lector de Union reconocera facilmen-

te el efecto de una historia ajena —y por
eso mismo banal— sobre algin hilo invisible
de su emotividad. Pero ese efecto no tiene
un lugar especifico en la conciencia, ni una
manera en que se le pueda describir con
precision; ese cardcter lo llevard a ser rele-
gado a un discreto olvido o a una reverente
indiferencia. Sin embargo, tal vez sea posi-
ble encontrar en ese efecto el de la con-
ciencia misma y la precision misma. Por el
momento, la oscuridad del movimiento es
el unico apoyo a partir del cual podemos
pretender buscar una intencion. Tal vez el
primer desconcierto sea reconocer en Nico-

le —la figura alrededor de la cual todo
gira— un personaje desprovisto de razon.
Ninguno de sus gestos dentro de la novela
tiene una explicacion, o mas bien, solo la
aparicion de los gestos puede ser su propia
explicacion; y Nicole no tiene ningin caréc-
ter “psicologico”: su interioridad es tam-
bién sus gestos, su cuerpo es toda su pre-
sencia, cuando aparece descrito en la fres-




cura inquieta de su belleza, o cuando ella
misma se refugia en él para encontrar en él
la Gnica realidad que no le escapa. Nicole
es, en efecto, un puro producto de la
imaginacion, y en ese sentido sus actos son
el despliegue de la capacidad de representa-
cion del artista. ;jPero qué guia a esa
capacidad? ;Qué nos dicen esos actos?

El amor que busca Nicole es el que la
lleva hacia el encuentro consigo misma y ha-
cia la realizacién de una entrega a través de
la cual finalmente toma posesion de ese
amor. Lo cual corresponde a ser poseida por
su bisqueda. Para Nicole, José su amor de
infancia, el marido con el que lleva una vi-
da cerrada al mundo, es el amor. Pero el
amor no puede existir en ese espacio del
que se rodean, y en el que encuentran un
recogimiento con el que pretenden crear la
perfeccién del amor. Un vacio se crea im-
perceptiblemente, que no es sino la necesi-
dad de afirmar el amor dentro de su fragili-
dad, por su fraglidad. El espacio cerrado
sobre si mismo se desconoce porque deja
de ser parte del mundo. Es por eso que pa-
ra volver a entrar plenamente en el espacio
de su amor, Nicole tiene que abandonar ese
espacio, salir de José para volver a €l desde
su propia posesion. Pero poseerse es ahora
desposeerse, entregarse a otros llevada por
ellos, por la conciencia que los otros tienen
de ella; hacer que su cuerpo pueda ser da-
do, porque solo desde esa facultad de dona-
cién en la que uno se pierde pero en la que
se reencamna, se puede realizar el amor .

Ahora bien, este movimiento de despose-
sién no puede existir mads que en el punto
en que toma fin la personalidad, en que Ni-
cole se convierte en pura imigen de si mis-
ma. Su sensualidad le es dada por la mirada
ajena en que ella se refleja. Al adoptar ese
reflejo, Nicole abandona la posible riqueza
de su interioridad para darse a la pura apa-
riencia de su cuerpo, y convertirse asi
en un ser independiente aiin de ella misma,
que puede ofrecer a José sin crear la fijeza
en que aparece el vacio. Pero si esta vertigi-
nosa figura sin centro no es sino la realidad
que le da la mirada ajena, nosotros somos
entonces, en una complicidad con el artista
de la que no podemos escapar, los que la
estamos haciendo ser. Y aqui tal vez nos
acercamos al espacio de la intencibn, si
pensamos que el artista pone en su creacion
esa despersonalizacién, ese desasimiento
que puede llenarse con la sola mirada, pero
que entonces ya no pertenece a nadie. La
obra de arte, como Nicole, es la seduccion
de ese espacio sin centro, cuyo centro es la
imaginacién depositada, arriesgada en la fi-
gura. Aqui se pierde toda intencion, pero
eso es la intenci6on misma. El creador no
puede precisar lo que hubiera querido de-
cir, pero la imaginacioén en la que ha perdi-
do esa posibilidad es la precision de una
aventura, la realizacion en el mundo del
espiritu de una fuerza de la vida. Juan
Garcia Ponce nos ha entregado su mirada
sobre Nicole para que la veamos desde otro
espacio que a él ya no le pertenece. Pero
en ese gesto desahuciado ha creado una
imagen en la que puede encerrarse el amor.

Uni6n, de Juan Garcia Ponce
Ed. Joaquin Mortiz, 1974.

LA “GOZOSA REVOLUCION"

DE ALBERTO DALLAL

por Enrique Jaramillo Levi

He leido Gozosa Revolucion, de Alberto
Dallal (de quien habia podido leer antes,
ocasionalmente, trabajos sueltos, interesan-
tes las mds de las veces, tratando de no to-
mar en cuenta el hecho de que tiene publi-
cados varios libros que no conozco (novela,
teatro, ensayos). Siempre es preferible ha-
berle seguido la pista a un escritor desde
sus primeras publicaciones serias, a fin de
tener puntos de referencia o de compara-
cién cuando se examina un libro posterior.
En todo caso, debo confesar que este ulti-
mo libro de Dallal ha sido una grata sorpre-
sa; mis que una revolucion, las ideas que lo
alimentan constituyen iluminadores encuen-
tros, gozosas revelaciones.

Resultaria dificil negar que, incluso en-
tre autores de mayor edad y experiencia
que Dallal (tanto en México como en el
resto de Hispanoamérica), son pocos los
buenos ensayistas, cosa que no ocurre en
los constantemente renovados campos de la
novela y, en menor grado, la poesia en
nuestro continente de habla hispana. No es
éste el momento de enumerar autores que
se han distinguido por sus aportes en el en-
sayo, pero si quiero apuntar y clarificar a
continuacion mi interés por los ensayos que
integran Gozosa Revolucion, de Alberto
Dallal.

Para plantearme por qué parece exce-
lente este libro, necesito tener claro lo que,
a mi juicio, debe exigirsele a un buen ensa-
yo, sea cual fuere su tema central. Ante to-
do, que esté bien escrito, con precision y
claridad sintictica. Cuando se escribe litera-
tura de ficcion o se crea poesia, no pocas
veces se busca innovar el lenguaje; al encon-
trar formas de expresion originales, se con-
tribuye a ampliar el goce estético, como lo
sabian desde principios de siglo el grupo de
investigadores literarios conocidos como los
formalistas rusos. Pero un ensayo no es
bisqueda de nuevas formas, es encuentro
de nuevos fondos. Es decir, lo que se pre-
tende es ir reflexionando, sobre la marcha,
confrontando argumentos, llegando a con-
clusiones que de inmediato habrd que am-
pliar en busca de su autenticidad. Esa
autenticidad no es necesariamente una ver-
dad definitiva; s6lo es verdad en tanto sus-
tenta coherentemente una teoria. Y cuanto
més claro y transparente sea el estilo en el
cual estd redactado este proceso pensante,
mejor se estard logrando un encuentro con
las esencias del problema meditado.

Los ensayos de Dallal cumplen este re-
quisito. Su lenguaje posee una precisioén y.
una claridad impresionantes. Las palabras
dicen lo que se ha dispuesto que digan,
aunque sin renunciar a una cierta elegancia.
Las frases suelen ser directas, breves, pero
cuando se alternan con otras més largas y
complejas es porque lo estd exigiendo el
pensamiento. Y en ningin momento son
frases-adornos, ejercicios de estilo o artifi-
cios construidos para afiadir un supuesto
brillo intelectual. Su meta es exponer ideas
y luego desarrollarlas, tratando de hallar
una sustentacién vialida por su coherencia.
Hablo en general, claro. Hay brillantes frag-
mentos de ensayos— la mayoria— pero
otros pasajes no lo son tanto. Sin embargo,
lo que mds sorprende en este libro es, pre-
cisamente, su consistencia, la armonia espi-
ritual que lo entreteje. Pienso, por ejemplo,
que la tesis central del primer ensayo, “En-
tre el suefio y el olvido”, es la siguiente
idea, que cito textualmente:

La cultura, sustentada por la inteligencia, debe
cubrir todos los flancos de la actividad huma-
na. De otra manera cada uno de los elemen-
tos, de los aspectos de la ciencia, los medios
masivo de informacién y comunicacién, cada
uno de los aspectos de la organizacién y del
orden podrian actuar aislados, por si mismos,
y se convertirian en objetivos estériles, en fi-
nes animalizados. En esta invasion de la cultu-
ra, considerada como energia creativa de toda
actividad humana, sitio yo cualquier tipo de
semejanza entre el escritor y el joven estudian-
te que se expresa a favor de los cambios. In-
ersos en un mismo sfatus, perciben la “unici-
dad”, la interrelacion, la mazcla de las tensio-
nes sociales y culturales, y tanto el escritor co-
mo el estudiante se manifiestan interesados en
entender y penetrar en el cauce revoluciona-
rio, aquel que lucha por instaurar formas de
organizacidn mas perfectas y nobles. (p. 22-23)

Todo el ensayo no sera mas que la preocu-
pacién meditada del problema actual de la
cultura, que en este parrafo se resume. Sin
duda alguna Dallal es un roméntico; su
idealismo apunta hacia las realizaciones que
habria que programar para convertirlas en
tales cuando apenas son esbozos todavia.
Pero es solida su vision y carece de dogma-
tismo; esta vision, aunque unitaria, tiene ri-
cas vetas que son innumerables y que tie-
nen que ver, todas, con el mismo fin: el
uso prictico de la cultura para lograr un
mundo mejor.

Otro de los requisitos del buen ensayo,
segiin yo lo entiendo, seria la presencia ine-




quivoca, a través del trabajo, de un fuerte

aliento creativo. Pero no debe confundirse
originalidad con creatividad. Se puede ser
original teniendo como base ideas creativas;
mejor dicho, no puede ser de otra manera:
lo original presupone el hilito creativo, pro-
viene de él. En cambio, se puede ser muy
creativo sin ser realmente original. O sea
que la creatividad es un proceso, una acti-
tud, una manera de hacer las cosas, aunque
el resultado no sea original en el sentido
que suele entenderse esta palabra, en el sen-
tido de producto nuevo y distinto a los an-
teriormente conocidos. Los ensayos de Da-
llal en Gozosa Revolucion son altamente
creativos, estin llenos de aciertos, pero no
producen resultados nunca antes vistos; es-
to ocurre por la sencilla razén de que este
autor no se ha propuesto la bisqueda de
soluciones concretas a los problemas sino,
mids bien, trata de comprender, mediante el
uso indiscriminado de la imaginacion, las
dimensiones y matices de cada asunto. Y en
este sentido logra entusiasmar, picar y ab-
sorber finalmente la imaginacion del lector,
pues sus planteamientos estin trazados de
la misma manera que sus metas ideales,
con mucha creatividad, producto, no pocas
veces, de los suefios; refiriéndose a la nece-
sidad de que los beneficios de la sociedad y
la cultura sean iguales para todos, senala
Dallal: Objetivo comiin: enriquecer y trans-
formar simulténeamente las formas de vida
y las formas de los suerios. (p. 24).

Finalmente, yo le pediria a un buen en-
sayo algo que viene a ser elemento indis-
pensable de toda confesion: la autenticidad.
Y es que un ensayo, como los que integran
Gozosa Revolucion, tiene que ser, funda-
mentalmente, eso, confesion: el tema, en
este caso, determina las caracteristicas y los
matices de dicha confesion. Dallal escribe
acerca del arte, el amor-pasion, las ciudades
modernas, la religion, los cambios sociales.
Una idea bisica alienta los contenidos ele-
mentales de estos temas: la necesidad, im-
postergable, de construir un mundo feliz.
Pero feliz para todos, no para unos cuan-
tos, como siempre habia ocurrido y ocurre.
Y esta construccion arranca de los suefios,
de la juventud, del cuerpo humano trans-
formado en centro motor de la sensibilidad.
Esta sensibilidad se origina en Ia necesidad
comin de los hombres de establecer rela-
ciones entre los espiritus de cada cual. La
confesion, auténtica y sincera si pretende
erigirse en portavoz del espiritu de un hom-
bre en busca de la comunicacién con sus
semejantes, se sustenta en la descripcion de
los hechos y en su transformacién en el re-
cinto de la mente. Dallal arranca de si mis-
mo, confesindose, para llegar a los demas:
Configurar un minusculo universo propio
equivale —nos dice— a conocer la medida
de nuestro enfrentamiento a la realidad. (p.
28).

En el ensayo titulado “Las bestias apo-
calipticas”, Dallal penetra en la mitologia,
en las leyendas biblicas, en las antiguas
creencias y, haciendo gala de una fecunda y
brillante imaginacién, intenta establecer re-
laciones, tanto metafisicas como existencia-
les, entre la Religion como simbolo de una
antigiledad de lenta evolucion y las nuevas
ideas que son el signo de nuestra actual

e

modernidad. Es quizd el mds especulativo
de los ensayos del libro, el Ginico que se
apoya en la metifora para proponer cons-
tantes en un devenir convertido en Historia.
Pero este estilo es perfectamente compati-
ble con la naturaleza mitoldgica de los con-
tenidos estudiados por el autor. Lo que se
plantea aqui, como simple conjetura, es la
desaparicion de ciertos valores y el surgi-
miento de otros, no del todo claros, que
solemos remitir, para justificar su falta de
concrecion, a una supuesta ‘“‘época de tran-
sicién”. Por lo pronto —sefiala Dallal— lo
Unico que cabe hacer es permanecer abier-
tos a la existencia (p. 55). Esta actitud se
deriva, indudablemente, de la interpretacion
—discutible— que hace el autor, de la razén
de ser de ciertos fendmenos de nuestro
tiempo:

Ahora a la especie humana le es dado quitar la
palabra Dios de sus mas profundas reflexiones,
prescindir del concepto Dios para arribar a sus
conclusiones fundamentales. Ahora la inten-
cion del hombre consiste en glorificar sus pro-
pias obras sin monoscabo de su integridad y
sus valores y al margen del acecho del pecado.
El vacio dejado por la divinidad se llena de
nueva gracia y de nueva salvacion: capacidad
surgida de la existencia de seres de espiritu jo-
ven para los que establecer relaciones con el
universo equivale a conocerlo, entenderlo y so-
meterlo. (p. 32)

Las preocupaciones de Dallal se desarrollan,
en todo momento, por este camino que
busca, por un lado, la verdad cientifica y,
por el otro, el verdadero espiritu humanista
que le es consubstancial al hombre en la
realizacion auténtica de sus mas esmeradas
empresas.

Una de las inquietudes constantes del li-
bro es la que se avoca a la comprension del
fendmeno amor-pasién. Varios de los ensa-
yos de Dallal profundizan en este tema apa-
sionante. Se trata de una busqueda profunda
y razonada —sin por eso negar las contribu-
ciones del inconsciente y las de los suefios— de
los mecanismos que configuran este senti-
miento. Dallal quiere demostrar, pero sin im-
ponerle’ nada al lector, que el ser de nuestra

Alberto Dallal. Gozosa Revolucién. Facultad de
Filosofiay Letrasdela UNAM, México, 1973, 233 p-

pasion no es sino la imagen nuestra sobre la’
superficie de un espejo opaco. . . nos hemos
convertido en un ser de vibracion constante

porque la figura que emana del otro ser no

es sino la que con anterioridad habiamos

configurado. (p. 61) Lo que, a mi enten-

der, se plantea aqui, es nada menos que

una arista de aquel célebre mito de Narciso,

redescubierto por las teorias psico-analiti-

cas. Y resulta interesante ver como la tesis

de Dallal logra su propia coherencia cuan-

do, adentrandose en esa confesion anterior-
mente mencionada y partiendo desde la

propia experiencia, se llega a reflexiones de

un alto nivel teérico. Nos sefiala el autor
que:

Aquellos que experimentan el amor-pasion no
se satisfacen en las formas que expresan sus
estados de animo, ni en sus logros en la comu-
nicacion, ni en los resultados de sus desvarios,
sino que buscan con desesperacion, con ansie-
dad sim limites, la eterna prueba que los haga
duefios del objeto de su pasion, o sea de ellos
mismos. En las formas que expresan su violen-
cia, su inquietud persistente, sdlo ven caminos
para reconocer una minima definicion de su
destino. (p. 62)

En el ensayo “Paraiso e infierno de la pa-
sién”, Dallal busca afanosamente las claves
que expliquen todo el complejo entrecruza-
miento de vibraciones humanas tras las di-
versas manifestaciones de la pasién. Se
apunta que la pasién avivada en esta época
s6lo es comparable con el veloz desarrollo
realizado en el drea de la cultura al crear la
primitiva humanidad los mitos y al otorgar-
le validez. Asimismo, se nos explica que la
energia que conlleva la pasion, sea experi-
mentada por un hombre o por muchos
hombres, constituye una riqueza excepcio-
nal a la que no se le han atribuido, hasta la
fecha, sino minimas excelencias, lo cual se-
ria culpa de los prejuicios religiosos y socia-
les, incrustados en las instituciones del or-
den. Pero la humanidad estd tratando de
entender y dirigir esa energia hacia campos
poco conocidos hasta el momento mediante
sus experimentos con drogas alucindgenas,
el cuestionamiento de valores en el campo
de las relaciones sociales y amorosas, etc.,
sefiala el autor, entrando con ello a un te-
rreno vastamente polémico, que €l resuelve
segin los lineamientos de una filosofia per-
sonal que es realista y a la vez idealista por-
que viene de una mente joven y va en bus-
ca de una verdad; basta que ésta sea cohe-
rente, aunque —habria que admitir— este
estudio no resulta todo lo cientifico que po-
dria ser uno mas minucioso y documenta-
do. Para Dallal, la humanidad es naturaleza
mds pasion, como €l mismo la define. Y esa
pasién, aunque la llevamos dentro, no pue-
de escoger su objeto, ya que las caracteris-
ticas de éste las llevamos dentro también,
y solo se hacen reconocibles cuando estalla
la pasion y se realiza.

Hay fragmentos del ensayo titulado
“Cuerpo y abstracciéon”, que me parecen
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magistrales, verdaderas muestras de ingenio

e intuicién bellamente expuestos por la pre-
cision licida de la prosa. Me refiero a las
secciones dedicadas a la danza. El parrafo
que abre este ensayo es una espléndida in-
troducciéon al tema y, a la vez, todo un
conciso resumen, muy personal, del mismo:

Si todo arte niega y a la vez supera las.limita-
ciones ‘que le impone la realidad, la danza,
solo con ser, con crearse y manifestarse, une,
de una manera instantinea, el cuerpo y el al-
ma, el ser objetivo y el ser subjetivo. La danza
es, en si misma, un signo antropoldgico de la
cultura. Su recreacién del/fen el movimiento
esparce la sintesis del pensamiento humano
hasta la fecha en que le corresponde existir:
por medio del cuerpo, se abre al espacio y ha-
ce objetiva una sucesién de imigenes efimeras
que se convierten en pensamiento. La danza es
un pretexto que el hombre tiene en su proxi-
midad con el espacio para horadarlo y asirse a
él, para someterlo y entregarse a él. Ningln
género artistico exige la realizacién de tan in-
creible y sencilla experiencia. Todos: pintura,
arquitectura, literatura, cine, teatro, etcétera,
incorporan al espiritu elementos, vivencias y
. sentidos que se. combinan y que una vez trans-
formados, por asi decirlo, decantados, impo-
nen a la sociedad, al observador una experien-
cia configurada, ya hecha, cdbmoda. La danza
exige totalidad, unicidad, todo en el momento
" de un cambio que va de lo movil inexpresivo
hacia lo inmévil expresivo. (p. 95)

Siendo poco comiin encontrar escritos pro-
fundos en torno a las diversas manifestacio-
nes dancisticas, salvo una que otra ocasio-
nal resefia que se cifie a presentaciones lo-
cales especificas, las' ideas que desarrolla
Dallal adquieren el mérito especial de ser

novedosas. Ha sabido captar muy bien la

plasticidad implicita tanto en el movimien-
to mismo del bailarin como en la perspecti-
va visual que dicho movimiento ofrece al
espectador. Y lo logra porque, ademis de
poseer amplios conocimientos en la mate-
ria, es un observador con imaginacién y fa-
cilidad de anilisis y, al mismo tiempo, un
fino prosista, més en este ensayo que en los
demds del libro. Sus reflexiones acerca de
la danza, intercaladas con planteamientos
icidos sobre las implicaciones de las técni-
cas de improvisacién, la danza como estilo
de vida, la dialéctica del especticulo y el
impulso que este arte comunica a la cultu-
ra, desembocan en un pensamiento original,
que vale la pena meditar: la sabiduria del
cuerpo se halla en su movimiento comuni-
cable. La danza colectiva produciria en no-
sotros una transformacion simultinea a.

nuestra responsable accion de transformar
el mundo; esto ocurriri cuando las formas

de vida y de organizacién del hombre ac--

tual vuelvan los ojos hacia la danza.

“La mistica de las ciudades™ es, a mi jui-
cio, el menos interesante de los ensayos
que integran Gozosa Revolucion, a pesar de
ser uno de los mds extensos. Dallal se ex-
playa aqui sobre miltiples temas urbanos
sin lograr centrarse definitivamente en nin-
guno. Tal vez se deba al exceso de abstrac-
ciones en que incurre el proceso mental al
volcarse en la escritura. Resultaria demasia-
do complicado, dada la extension que lleva
ya este comentario, tratar de resumir las ca-
racteristicas que, para mi-gusto, hacen te-
diosa la lectura de este peniltimo ensayo.
Esto no quiere decir que, a ratos, no se en-
cuentren brillantes observaciones; por ejem-
plo: El que se apasiona por cualquier aspec-
to de la realidad del universo y penetra de
lleno en el objeto de su pasion, se halla
mds cerca del entendimiento que aquellos

" que se limitan a observar o contemplar los

hechos sin participar en el fenomeno. (p.
150) Pero esto poco tiene que ver con la
mistica de las ciudades, y mas bien encaja-
ria perfectamente en el ensayo sobre la pa-
sién como fuerza motivante. La costumbre
que tiene Dallal de entretejer todos sus
temas aqui resulta contraproducente..
Aunque en “Gozosa Revolucion”, el en-
sayo que da titulo al libro, también se en-

~ tremezclan temas, aqui estdn claramente re-

servados cada cual a una seccién subtitula-
da, lo cual permite una transicion mental y
un cambio de enfoque en el lector. Se nos
habla del impulso erdtico, de las novedades
juveniles de la musica y el especticulo, de
la dialéctica del amor, del redescubrimiento
de éste, de la ternura como comunicacién y
del poder que ha conquistado la actual ju-
ventud del mundo. Estos temas si estin, a
no dudarlo, relacionados. “La angustia del

pequefio burgués”, una de las secciones del

ensayo, pareciera unir, junto con otras
constantes, todo el escrito. Se nos advierte
que el joven ofrece una peligrosa disposi-
cién a evadirse de un hecho: la lucha de

~ clases. S6lo un andlisis racional, que no nie-

gue las nuevas libertades conquistadas por
la juventud, permitird una comprensién sen-
sible y una respuesta unitaria.

En resumen, esta Gozosa Revolucion de
Alberto Dallal ha resultado ser, para mi al
menos, una gozosa revelacion.

LA MAGIA OCULTA
DE LOS MUERTOS

por Jorge Velazco

El Antiquarian Bookman, que edita Walke:
Baylor, ha ofrecido a la venta un famoso y
mitico libro de magia negra: “Alhazred, .
Abdul. El Necronomicon. Espafia, 1647.
Cubierta de cuero gastada y ligeramente
decolorada, pero en excelentes condiciones.
Muchos pequefios grabados de madera que
representan signos y simbolos misticos. Pa-
rece un tratado (en Latin) de magia ritual.
Un sello de ex libris en la primera pagina
dice que el volumen ha sido sustraido de la
Biblioteca de la Universidad Miskatonic. Se
ofrece al mejor postor.”

Este extrafio volumen es uno de los mas
buscados, discutidos y codiciados tratados
de artes ocultas. Fue escrito en el siglo VIII
por el poeta loco de Sanaa, en el Yemen,
Abdul Alhazred, con el titulo original de
Al Azif (palabra de raiz dudosa que implica
la nocién de orden, la de esqueleto y la
onomatopeya del sonido nocturno, produci-
do por insectos, que se supone es el aullar
de los demonios). Abdul Alhazred, de
acuerdo a su bidgrafo del siglo XII Ebon
Khai llikan, nacié en tiempo de los Califas
Omeyas de Damasco, aproximadamente en.
el afio 700 D. C. Visitd las ruinas de
Babilonia, los subterraneos secretos de Men-
fis y pasO diez afios en el gran desierto del
sur de Arabia (Roba El Khaliyeh), el “espa-
cio vacio” para los antiguos arabes y el
“Dahna” o Desierto de Crimson para los
modernos. Este desierto se supone habita-
do por espiritus malignos y monstruos de la
muerte y durante el tiempo que Alhazred
pasd alli, completamente solo, conocié la
mitica Irém, la Ciudad de los Pilares, que
hallé - bajo las ruinas de un pueblo del
desierto y donde descubri6 los anales y
secretos de una raza mas vieja que la
humanidad, 1a cual adoraba terribles entes a -
quienes ¢l llam6 Yog—Sothoth y Cthulhu.
Abdul desapareci6 misteriosamente tras es-
cribir Al Azif y su bidgrafo nos dice que
fue atrapado por un monstruo invisible, a
plena luz del dia, y espantosamente devora-
do ante cientos de aterrados testigos.

Se dice que Alhazred vivid en tiempos
de Hixem I ben Abdelmelik, o tal vez
durante el reinado de Ibraim, si bien Ia
version mds certera, a la vez que mds
discutida, sostiene que estuvo al servicio de
Meman II el Himar, dltimo Califa de la
Dinastia Omeya, quien fue asesinado en -
750 D. C., junto con todos los miembros
de su familia, por Abdul Abbas el Saffah
(el Sanguinario), fundador de la dinastia de




los Califas Abbasies de Bagdad, a causa de
la degeneracion que lo habia llevado a
tener nexos con el Diablo, probada a través
de las actividades de Alhazred y otros
seguidores de Al Azif. Abd-er-Rahman, el
tinico Omeya que sobrevivi0, segin la le-
yenda protegido por malignos y poderosos
espiritus, huyo a Espafia donde fundd, en
756 D. C., el Emirato (después Califato) de
" Cordoba y se cree que alguien que viajo con
el Emir (cuyo nombre oficial fue Abderrah-
man I Omeya Al D3jiol) llevo consigo los co-
nocimientos que permitieron las actividades
migicas que posibilitaron, a su vez, las poste-
riores impresiones y traducciones espaiiolas
del libro, realizadas en el siglo XVIL
“Cerca del afio 950, Al Azif circulaba
clandestinamente entre los filosofos y fue
secretamente traducido al griego por Theo-
dorus Philetas de Constantinopla, con el
titulo de Necronomicon. Durante un siglo
indujo terribles experimentos hasta que fue
piiblicamente quemado alrededor de 1050
por el Patriarca Miguel. A partir de entonces
solo hay noticias furtivas del Necronomicon.
En 1228, Olaus Wormius lo traduce al
Latin y este texto se imprime en dos
ocasiones, una con letra gotica, evidente-
mente en la Alemania del siglo XV, cerca
de 1440; y otra en el siglo XVII, probable-
mente en Espafia. Ambas ediciones carecen
de signos de identificacion y solo es posible
situarlas geogrifica y temporalmente por
medio de la tipografia interior. La obra fue
anatematizada por el Papa Gregorio IX en
1232, poco después de su traduccion al
Latin, que fue lo que llamo la atencién del
Pontifice. El texto drabe se perdid en tiem-
pos de Wormius, a pesar del rumor sobre la
existencia de una copia secreta, que se vid
en San Francisco en este siglo y que se
perdi6 en el gran incendio de 1906; el
texto griego, impreso en Italia entre 1500 y
1550, no ha sido visto desde que la unica
copia conocida ardid en el incendio de una
biblioteca particular de Salem, Massachu-
setts, en 1692. Una traduccion hecha por el
Dr. Dee no fue impresz jamas y existen
s6lo unos pocos y muy deteriorados frag-
mentos del manuscrito original. Una traduc-
cién al espafiol fue realizada alrededor de
1600, pero su texto se perdi6 después de la
horrible muerte de su Ultimo propietario, el
Marqués de Cubillas, en 1776.
Los textos latinos que se conocen estan
en el Museo Britanico (el del siglo XV),

bajo llave y custodia especial y en la Biblio-
teca Nacional de Paris (el del siglo XVII).
Hay otro ejemplar parcialmente destruido
en la Biblioteca Widener de Harvard y otro
mis en la Biblioteca de la Universidad
Miskatonic de Arkham. Hubo uno en la
Biblioteca de la Universidad de Buenos
Aires de donde fue robado en circunstan-
cias de lo mas extrafias. Probablemente hay
copias ocultas y un insistente rumor dice
que la coleccion secreta de un célebre
periodista y millonario norteamericano tie-
ne una copia del siglo XV. Lovecraft resefia
la versién que habla de una copia del texto
griego del siglo XVI, que posey6 la familia
Pickman de Salem, hasta que el pintor R.
U. Pickman se desvanecid misteriosamente
junto con el libro, en 1926.

El tnico ejemplar que ha estado antes
en el comercio, fue puesto a la venta por
Philip Duchesne, con la descripcion comple-
ta en su catalogo y al precio base de
$900.00 dolares. Este ejemplar fue adquiri-
do por un millonario de California, al pare-
cer a través del Banco de América; y en
1960, habia una tarjeta en el indice de la
Biblioteca General de la Universidad de
California, que rezaba literalmente:

E1430  Alhazred, Abdul-ca. A. D. 738
AAT NECRONOMICON (Al Azif) of Abdul
Case B Alhazred. Translated from the Greek
by Olaus Wormius (Olao Worm)
xiii., 760 p. Woodcuts, table
sm. fol. (62 cm.)
(Toledo), 1647.

la seccion BL430 incluye la voz sobre
Religiones Primitivas y la Caja B es una
caja cerrada con llave dentro de las filas
que contienen libros cuya inspeccién por el
publico esta restringida.

Se piensa que el Necronomicon contiene
terribles atisbos de la escalofriante existen-
cia de los antiguos dioses anteriores a la

historia de la humanidad, quienes acechan
miés alld de la conciencia del hombre y que
se manifiestan de vez en cuando en sus
incesantes intentos de subyugar a la Tierra
y a los hombres. Uno de sus parrafos
contiene la llamada “rima inexplicable” que
tiene infinitos retruécanos y una de cuyas
posibles traducciones dice:

“No estd muerto lo que puede yacer
eternamente, y después de extrafios eones
aun la muerte puede morir.”

También contiene cantos rituales, entre los
que destaca la célebre cita traducida por
Lovecraft:

“En su palacio de R’lyeh, el muerto
Cthulhu aguarda sofiando.”

El mayor y mas profundo estudio sobre
el Necronomicon eg sin duda, el realizado
por H.P. Lovecraft, publicado en vida de
su autor bajo el titulo History and Chrono-
logy of the ‘‘Necronomicon”. The Rebel
Press Oakman, Alabama, 1936, del que se
imprimieron menos de 100 copias empasta-
das con cubiertas de carton y que fue
reimpreso en el nimero correspondiente al
invierno de 1948, en el Arkham Sampler,
con una nota de apéndice escrita por Au-
gust Derleth. El penoso fallecimiento de
Lovecraft, acaecido en 1937, unos meses
después de la publicacion dio pabulo a las
consejas sobre los graves efectos de la inves-
tigacion del libro maldito. Arthur Scott, en
un articulo publicado en el nimero de
septiembre de 1953 de la revista Sir/
(Strange Uses of Human Skin), habla de
una copia del Necronomicon escritd en piel
humana, pero no parece ser esta referencia
nada més que una exageracion de la imagi-
nacion de un escritor audaz.

El ‘significado de Necronomicon es muy
dubitativo, pues nomos se refiere a ley,
costumbre o convencion y se puede tradu-
cir como “lo que es costumbre entre los
muertos” o ‘“el orden del reino de la
muerte.” El uso de 6noma, aquello por lo
que es conocido, nombre, fama o reputa-
cion, puede vincular la palabra nekronoma-
tikon, en cuyo caso la posible traduccion se-
ria “aquello por lo que los muertos son co-
nocidos, o distinguidos™ o bien “lo que es re-
putado entre los muertos”. La fecha tardiade
la traducci6n al griego admite la posibilidad de
un lenguaje ya muy degradado, con ambigiie-
dades a las que el flujo del griego medieval
se presta muy particularmente y esto es
aplicable al titulo y al texto por igual. El
celebérrimo Ernst von Junzt, autor de
Unaussprechlichen Kulten, publicado en Ba-
silea en 1839, guarda silencio sobre el
Necronomicon, a pesar de que plumas tan
calificadas como la de Eliphas Levy, decian
que solo él podia entender a fondo el texto
maldito. La muerte de von Junzt no hizo
sino acrecentar el temor por el contenido
horrendo del volumen infernal.

U45




FONDO DE CULTURA ECONOMICA
TITULOS MAS RECIENTES

Hanns-Albert Steger

LAS UNIVERSIDADES EN EL DESARROLLO
SOCIAL DE AMERICA LATINA

336 pp. $ 60.00

Augus Maddison

ESTRUCTURA DE CLASES Y DESARROLLO
ECONOMICO EN LA INDIA Y PAQUISTAN
216 pp. $ 50.00

Tomas Segovia
TRIZADERO

Letras mexicanas 113.
240 pp. $ 45.00

Anto-nio Gomez Robledo
PLATON
624 pp. $ 80.00

Varios autores

ESTRUCTURA AGRARIA Y DESARROLLO
AGRICOLA EN MEXICO

1178 pp. $ 250.00

Max Sorensen

MANUAL DE DERECHO INTERNACIONAL
PUBLICO

826 pp. $ 180.00

Charles W. Anderson

CAMBIO POLITICO Y ECONOMICO EN LA
AMERICA LATINA

424 pp. $ 80.00

Jean Chidteau
LOS GRANDES PEDAGOGOS
348 pp. $ 45.00

Damidn Bayoén

AVENTURA PLASTICA DE HISPANOAMERICA
Breviario 233. 370 pp.

[lustrado. $ 50.00

Joseph Needham
LA QUIMICA DE LA VIDA
Breviario 338 pp. $ 40.00

PIDALOS EN LAS LIBRERIAS DEL FONDO DE CULTURA ECONOMICA Y EN
TODAS LAS BUENAS LIBRERIAS Y TIENDAS DE AUTOSERVICIO. LLAMENOS

AL TEL. 524-49-24.




DIALOGOS

artes / letras / ciencias humanas

Nimero 58 (julio-agosto 1974)

Gabriel Zaid
Mircea Eliade

Gustavo Sainz
Francisco Ayala
Antonio Alatorre
Juan Garcia Ponce

Oscar Wong

Director:

Ramon Xirau

Venta y suscripciones: El Colegio de México
Libreria: Guanajuato 131, México 7, D. F.

Tel: 574-65-17

UNAM/DIFUSION CULTURAL
VOZ VIVA DE MEXICO

ABLO
MONCAYO
Huapango
CARLOS CHAVEZ

Corrido El sol
SILVESTRE
REVUELTAS

5 ONAL A

DE LA UNAM
DIRECTOR: EDUARDO MATA

NOVEDADES

TOURAINE, A.

Vida y muerte de Chile popular
224 pp.

$ 54.00

BARRACLOUGH, S.
Diagnostico de la reforma agraria
chilena

332 pp.

$34.00

BARQUERO, E.

El poema negro de Chile
104 pp. (C.M. No. 66)
$12.00

PEDRAO, F.

Planificacion regional y urbana
en América Latina

(Texto: ILPES-ILDIS)

426 pp.

$ 110.00

LENIN, V.

La informacion de clase
256 pp.

$39.00

ELLIOT, J.
La Europa dividida 1559-1598
448 pp.
$ 35.00

0GG, D.

La Europa del antiguo régimen
1715-1789, 402 pp.

$35.00

DE VENTA EN TODAS LAS BUENAS LIBRERIAS O EN:
SIGLO XXI EDITORES’ S. A. —GABRIEL MANCERA
No. 65 MEXICO 12, D. F. TEL.: 5§43-93-92

LA VIDA
LITERARIA

COLABORADORES:

EDUARDO LIZALDE

LUIS ALBERTO SANCHEZ
ENRIQUE ANDERSON IMBERT
ANGEL RAMA

RICARDO SILVA SANTISTEVAN
(traduccién de un fragmento de
Finnegan’s Wake)

JAVIER SOLOGUREN

MANUEL MEJIA VALERA
JORGE CRUZ

DIRECTOR: MARCO ANTONIO
MONTES DE OCA




- EDICIONES ERA
NOVEDAD

Peter Nettl
Rosa
Luxemburgo

(%) EDICIONES ERA/AVENA 102/MEXICO 13, D.F. = 582-03-44

JOAQUIN MORTIZ "%
libros recientes kil

U

Efrain Huerta
LOS EROTICOS Y OTROS POEMAS
' ' $ 36.00 :

Victor Sandoval
"PARA EMPEZAR EL DIA
$ 30.00

Alejandro Aura
VOLVER A CASA
' $15.00

Maruxa Vilalta
EL OTRO DIA, LA MUERTE
$20.00

Héctor Gally
EL AGUA DE LOS ARROYOS
$20.00

. Oscar Mata
PALABRAS
$ 20.00

En todas las librerias y en

Tabasco 106, México 7, D.F.
Teléfonos 533-12-50 y 533-12-51

MERGANTILISMO

ARMANDO HERRERIAS

plural

CRITICA / ARTE / LITERATURA

- Ndmero, 34 — julio 1974

Juan Garcia Ponce: La divinidad poseida

Giordano Bruno: Poemas

Héctor Bianciotti: Fragmento de una novela

Tomas Segovia: Poemas

Saul Yurkievich: Poemas

_ José Olivio Jiménez: La poesia de Adoum y Becerra
Juan Acha: Las estratificaciones de Giinther Gerzso
Elsa Arana Freire: Entrevista a Jos€ Donoso

Julio Cortéazar: Homenaje a una joven bruja . g
SUPLEMENTO ARTISTICO Jean-Clarence Lambert / -
Jean Adhémar: Krasno

Celso Furtado: Objetividad e ilusionismo en economia.
SUPLEMENTO LITERARIO Gaétan Picon: Picasso
y el erotismo

Henry Munn: Quetzalcéat! y la hormiga

Gabriel Zaid: Cinta de Moebio: La reforma secreta
Alejandro Rossi: Manual del distraido: Ensefar

Director: Octavio Paz :
Jefe de redaccion: Kazuya Sakai

Reforma 12-505, México 1, D. F.




	00001-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00002-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00002-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00003-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00003-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00004-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00004-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00005-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00005-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00006-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00006-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00007-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00007-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00008-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00008-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00009-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00009-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00010-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00010-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00011-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00011-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00012-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00012-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00013-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00013-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00014-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00014-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00015-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00015-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00016-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00016-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00017-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00017-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00018-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00018-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00019-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00019-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00020-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00020-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00021-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00021-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00022-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00022-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00023-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00023-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00024-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00024-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00025-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00025-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00026-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00026-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00027-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00027-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00028-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00028-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00029-scan_2013-09-20_11-57-29a
	00029-scan_2013-09-20_11-57-29b
	00030-scan_2013-09-20_11-57-29a

