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sitarios, nos ha movido a introducir, en forma de
apéndice a ellos destinado, tres comentarios de textos,
de tipo superior, uno correspondiente a la Edad Media
y dos al Siglo de Oro. El primero posee los requisitos
de una investigacion filolégica; los tltimos son, por el
contrario, ensayos de interpretacion literaria. Los tres
proceden de las clases de Critica Literaria del profesor
Lazaro Carreter, en su cdtedra salmantina. Se ofrecen
como muestras muy diversas de las posibilidades que
ofrece la explicacion, realizada a nivel universitario.

Deseamos, autores y Editorial, expresar una vez
mds nuestra profunda gratitud al profesorado, a la
critica y a los estudiantes de Espaiia y de América,
que continuan dispensando tan cordial acogida a este
libro.
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Introduccion




Generalidades sobre el texto
y el comentario

1. MODOS DE ESTUDIAR LA LITERATURA

Asi como el estudio de la Musica solo puede
realizarse oyendo obras musicales, el de la Lite-
ratura solo puede hacerse leyendo obras lite-
rarias.

Suele ser creencia general que, para «saber
Literatura» basta conocer la Historia Literaria. Esto
es tan erroneo como pretender que se entiende
de Pintura sabiendo dénde y cuando nacieron los
grandes pintores, y conociendo los titulos de sus
cuadros, pero no los cuadros mismos.

Al conocimiento de la Literatura se puede
llegar:

a) En extension, mediante la lectura de obras
completas o antologias amplias.

b) En profundidad, mediante el comentario o
explicacion de textos.,

En este libro empleamos indistin-
tamente los términos «comentario»
y «explicacion».




2. (¢SOBRA, ENTONCES, LA HISTORIA
DE LA LITERATURA?

De ningtin modo. El manual de Historia de I
Literatura proporciona instrumentos de tipo historico,
biogréfico, cultural, etc.. para encuadrar bien la
obra que se lee o el fragmento que se comenta.

Pero hay que retener esta idea: el manual de
«Historia de la Literatura» es sélo un instrumento para
obtener un fin mds alto, que es el conocimiento di-
recto y la mejor comprension de las obras literarias.

De tres modos simultdneos estudiaremos, pues,
la Literatura:

a) Mediante la lectura continuada de obras
literarias.
b) Mediante la explicacion de textos.

¢) Mediante la Historia literaria como ins-
trumento auxiliar.

Los tres modos son importantes, y los tres
exigen idéntica atencién e intensidad.

El comentario de textos sera tanto mejor
cuanto mas se haya leido y cuanto mejor se
conozca la Historia literaria.

Mis adelante expondremos como ha de emple.
explicar un texto.

3. ¢QUE ES UN TEXTO LITERARIO?

Un texto literario puede ser una obra completa
(una novela, un drama, un cuento, un poema....),
0 un fragmento de una obra.

Los textos que se proponen para el ejercicio
de comentario deben ser muy breves (20 versos
©0 15 lineas de prosa, como maximo). Por eso,

arse el manual de Literatura para
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excepto cuando se trata de una poesia corla -(uu'n
soneto, una décima, por ejemplo), !]an de rfonmst:r
en fragmentos de obras literarias mas amplias.

4. POR QUE EL TEXTO HA DE SER BREVE

El ejercicio denominado explicacién”de tfixtos
opera en profundidad, y no ‘en extension. Si el
texto fuera muy largo, tendriamos que Ill'n_lT:ElI:HOS
a exponer unas cuantas ideas vagas y rapidas
acerca de él. La esencia de aquel fragmento se nos
escaparia forzosamente.

5. QUE PRETENDEMOS CON LA

EXPLICACION

En toda explicacion de textos nos proponemos
estos dos objetivos:

1.° Fijar con precision lo que el texto dice.
2.° Dar razén de cémo lo dice.

Estos fines pueden alcanzarse en un nivel
elemental o superior. En este libro atendemos pre-
ferentemente al primer nivel. Alcanzar el segup.do
es solo cuestion de cultura literaria y de an}p_htlfd
critica, que permitan desarrollar has!:a sus ultlmds:
consecuencias las posibilidades del método que aqui
se desarrolla.

6. FONDO Y FORMA y
Si se medita en los fines de la explicacion, pfoba-
blemente se nos ocurrird pensar que un b‘uF:n met.odol
para explicar o comentar un texto seria analizar prime-
ro el fondo y después la forma. _ .
La gente llama fondo a los pensamientos, senti-
mientos, ideas, etc., que hay en una obra. Y forma,
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a las palabras y giros sintacticos con que se expresa
el fondo. Este vendria a ser una especie de orga-
nismo, y la forma, la piel que lo recubre.

7. IMPOSIBILIDAD DE SEPARAR
EL FONDO DE LA FORMA

No puede negarse que, en todo escrito, se dice
algo (fondo) mediante palabras (forma). Pero eso
no implica que fondo -y forma puedan separarse. Sepa-
rarlos para su estudio seria tan absurdo como
deshacer un tapiz para comprender su trama:
obtendriamos como resultado un montén informe
de hilos.

El fondo y la forma de un texto se enlazan tan
estrechamente como el haz y el envés de una
hoja, como la cara y la cruz de una moneda.

Ambos forman la obra artistica; y no por
separado, sino precisamente cuando estan fundidos.

Consecuencia importantisima: si queremos
explicar un texto no podemos comenzar por
descomponerlo. El comentario tiene que ser,
a la vez, del fondo y de la forma.

8. LA EXPLICACION. EJERCICIO
TOTAL

La explicacion de textos no es un ejercicio de
Gramatica ni de Vocabulario, ni de Literatura,
ni de Historia de la Cultura, ni un comentario
moral, por separado. Su dificultad —y su belleza—
estriba en que, al realizar la explicacion, deben
entrar en juego todos esos conocimientos simul-
taneamente.
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Pero esto no debe alarmar al critico novel.
No se le piden imposibles; nadie va a exigirle —ni
los profesores ni los examinadores— que haga un
ejercicio profundisimo. Bastaran los conocimientos
normales que va adquiriendo en clase, bien admi-
nistrados.

A esto pretendemos ayudarle: a administrar bien
sus conocimientos.

Lo que no es una explicacion
de textos

Antés de pasur a aclarar en qué consiste, querernos fijar con claridad unas ideas acerca
de lo que no es una explicacion de textos.

Ya sabemos que comentar un texto no es
exponer por separado unas cuantas ideas acerca
del fondo y de la forma de dicho texto.

9. LA PARAFRASIS

El mayor peligro que acecha a quien explica
un texto es la parafrasis.

Llamamos pardfrasis a un comentario amplifica-
tivo en torno a lo que un texto dice.

Imaginemos que se nos ordena explicar esta
conocida estrofa de fray Luis de Ledn:

jOQué descansada vida

la del que buye el mundanal ruido,

y sigue la escondida

senda por donde han ido

los pocos sabios que en el mundo han sido!
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He aqui un posible tipo de parafrasis:

«Fray Luis de Leon, el gran poeta agustino, nos dice en estos
versos que es mejor vivir en soledad que en el trdfago del mundo.
jRazon grande tenia fray Luis! La vida no ofrece mds que mo-
lestias, desasosiegos, incomodidades y disgustos. Asi lo han
comprendido las personas sabias, que han preferido el apartamiento
a las inquictudes de wna existencia en el mundo..»

Y asi podriamos seguir indefinidamente, dando
vueltas en torno al texto de fray Luis, como asnos
alrededor de un pozo, sin entrar de lleno en su
hondura, sin saber qué hay dentro.

Algunos, acordandose quiza de que esa estrofa
posee una forma, anadiran una coletilla vulgar y
como de compromiso:

«istos versos son muy bonitos; suenan muy bien, y elevan
el espiritu. Forman una lira.»

Un ejercicio realizado asi no es una expli-
cacion, sino mera palabreria.

La parafrasis puede ser bella cuando la realiza
un gran escritor o un buen orador.

Un escolar no debe intentarla.

10. OTRO ENEMIGO: EL TEXTO
COMO PRETEXTO

Tampoco el comentario de textos puede ser-
virnos como medio para exponer nuestros cono-
cimientos acerca de cosas que no iluminan o
esclarecen precisamente el pasaje que comen-
tamos.

Se entendera lo que queremos decir volviendo
al ejemplo anterior. Alguien toma la estrofa de
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[ray Luis como pretexto para mostrar sus conoci-
mientos histérico-literarios. Y escribe, por ejemplo:

«Estos versos son de fray Luis, de Ledn, Dste poeta nacio
en Belmonte (Cuenca), el ano 1527. Estudio en Madrid y Va-
llaolid, y a los catorce anos se hizo agustino. Explico como
catedratico en Salamanca y fue procesado por la Inquisicion.
Escribié La perfecta casada. Exposicion del Libro de Job..»

Nuestro aplicado muchacho se va por las ramas.
Utiliza el texto como pretexto, pero no lo explica.

Veamos otra solucion tan mala como la ante-
rior. Ahora el «explicador» se nos escapa por la
métrica:

«He aqui una lira de fray Luis de Leon. La lira es una estrofa
compuesta de cinco versos, el primero, el tercero y el cuarto
heptasilabos (de siete silabas). y el sequndo y el quinto, ende-
casilabos (de onee silabas). Riman primero, lercero y quinto;
i primero y tercero. En el sequndo verso la palabra ruido tiene

tres silabas por diévesis. La diéresis consiste en destruir un
diptongo, separando sus vocales en dos silabas.»

!No consiste este procedimiento en algo muy
parecido a sacar cerezas de un canastillo?

Esto no es un comentario. Para realizarlo bien
es necesario saber todas esas cosas. Pero no podemos
parecernos a un albanil que gastase en levantar y
complicar los andamios el tiempo y los materiales
previstos para construir un edificio.

El texto no es jamas un pretexto.

11. RESUMEN

Tenemos ya unas pocas pero importantisimas
ideas acerca de lo que no es una explicacion de
textos. Fijémoslas en nuestra mente:
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1. La explicacion de textos no consiste en una
pardfrasis del fondo, o en unos elogios triviales de
la forma.

2.2 La explicacion de textos no consiste en un
alarde de conocimientos a proposito de un pasaje
literario.

Qué es una explicacion de textos
12. EL PUNTO DE VISTA DEL AUTOR

Si no temiéramos asustar un poco a nuestros
lectores y hacerles cobrar miedo a esta tarea, les
dirfamos que comentar un texto consiste en ir
razonando paso a paso el porqué de lo que el autor
ha escrito.

Esto, como ya dijimos, puede hacerse con mayor
o menor profundidad. La que se va a pedir a un
estudiante estd en proporcion con sus conoci-
mientos. Poco a poco se ira descubriendo que la
cosa no es dificil, sobre todo cuando se sabe como
hacerlo. Y es eso lo que intenta ensenar este libro,

Por si la definicion anterior parece muy exigente,
considérese esta mas sencilla:

Explicar un texto es ir dando
cuenta, a la vez, de lo que un autor
dice y de como lo dice.

13. NO HAY UN COMENTARIO UNICO

Facilmente podemos comprender que las expli-
caciones de un pasaje seran distintas, segun sean
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la cultura, la sensibilidad y hasta la habilidad de
quiencs las rcalicen.

Pero, en un plano elemental o superior, serdn
buenas todas las explicaciones que, razonadamente,
estublezcan una relacion clara y ordenada entre el
fondo y la forma de un texto.

14. METODOS PARA REALIZAR
LA EXPLICACION

Sin método resulta dificil comentar debidamente
un pasaje. Con lo que llevamos dicho, sabemos
ya qué es una explicacion de textos; pero un
alumno quizd no supiera cémo iniciarla. Si igno-
rasemos como se hace una resta, seguiriamos sin
saber restar aunque nos dijeran que dicha opera-
cion consiste en «hallar la diferencia entre dos
cantidades». Necesitamos un procedimiento, un mé-
todo, para saber hacerlo.

Lo mismo ocurre con la explicacion de textos:
hace falta un método, aunque este no pueda tener
el rigor de los procedimientos matematicos.

El método que vamos a exponer en las paginas
que siguen no es el unico posible; pero conduce
siempre a buenos resultados.

15. CONOCIMIENTOS PRECISOS PARA
EL COMENTARIO

En el comentario, precisamos combinar una
serie de condiciones personales (sensibilidad, agu-
deza) con un conjunto de conocimientos, elemen-
tales o no, pero necesarios.

Estos conocimientos se van adquiriendo en las
clases del Instituto, del Colegio, del Liceo o de la
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Universidad. Los fundamentales son los de Gra-
matica, Historia de la Lengua y de la Literatura y
Métrica. Pero también los de Religion, Geografia,
Historia, Sociologia, Economia, etc., pueden ser
utiles al comentar determinados pasajes.

16. ¢SERA DISTINTO EL METODO
EN LOS GRADOS ELEMENTAL
Y SUPERIOR?

De ninguna manera. El método que aplicaremos
(y que vamos a describir a continuacion) es el
mismo. Lo tdnico que variard seran los conoci-
mientos basicos.

Por eso no hacemos distincion, en este libro,
entre las explicaciones correspondientes a uno u
otro grado. Procuraremos que nuestras instruc-
ciones sean sencillas y perfectamente comprensibles
por todos los escolares.

Lo importante es entender el método. Con él
pueden combinarse luego conocimientos mas o
menos profundos; estos dependen ya de quien
lo aplica.

22
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17. ORDEN DE LA EXPLICACION

El comentario de textos exige un orden para que no
se entremezclen nuestras observaciones. Los mo-
mentos o fases de que consta este orden son los

siguientes:

II.
M.
IV.

V.

VL.

Lectura atenta del texto.
Localizacion.

Determinacion del tema.
Determinacion de la estruc-
tura.

Analisis de la forma partiendo
del tema.

La conclusion.

Vamos a exponer ahora brevemente
consisten y para qué sirven todas y cada una de estas
fases. En otro capitulo explicaremos como se prac-
tican. Pero téngase muy en cuenta que no se
podran comprender esas instrucciones practicas
sin conocer las razones en que se apoyan, es decir,
sin leer atentamente lo que ahora vamos a ex-

poner.

en qué
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Fasg [
Lectura atenta del texto

18. COMPRENSION DEL PASAJE

Lo primero y mas légico que debemos hacer,
al estudiar un texto para comentarlo, es conocerlo
mediante una atenta lectura.

Para ello es preciso que lo leamos despacio y
que comprendamos todas sus palabras.

Quiere esto decir que, al preparar una expli-
cacion, debemos tener forzosamente a mano un
Diccionario de la Lengua Espaifiola, para consultar
el significado de todas y cada una de las palabras
que no entendemos o que comprendemos a medias.

Alguien estard pensando: «Si, pero ¢y en los examenes? Alli
no nos permiten emplear el Diccionario. Por qué he de acostum-
brarme a usarlo?» La respuesta es bien sencilla: porque la utili-
zacion del Diccionario, dia tras dia, y ano tras afo, proporciona
un conocimiento tal del léxico gue puede esperarse el examen
con tranquilidad.

19. COMPRENSION, NO INTERPRETACION

En esta primera fase, lo tinico que debe preocu-
parnos es entender el texto en su conjunto y en todas
y cada una de sus partes.

No tenemos que ocuparnos de inferpretar qué
sentido especial tiene en aquel pasaje tal o cual
expresion. Tenemos que explicar, por ejemplo, el
siguiente soneto de Lope de Vega:

Suelta mi manso, mayoral extraio,
pues otro tienes de tu igual decoro;

deja la prenda que en el alma adoro,
perdida por tu bien y por mi dano.
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Ponle su esquila de labrado estano

y no le enganen tus collares de oro;

toma en albricias este blanco toro

que a las primeras hierbas cumple un ano.
Si pides senas, tiene el vellocino

pardo, encrespado, y los ojuelos tiene
como durmiendo en regalado suefio.

Si piensas que no soy su dueno, Alcino,
suclta y verasle si a mi choza viene,
que aun tienen sal las manos de su dueno.

La primera fase de la explicacion consistira
en comprender bien el poema. Habra que buscar
en el Diccionario las palabras cuyo sentido se
ignora: quiza manso, mayoral, decoro, prenda, la-
brado, albricias, hierbas primeras, vellocino, y posi-
blemente algunas otras.

Con esto ha terminado la primera fase: se
conoce ya el sentido literal del soneto. Posiblemente
se entendera que ese manso arrebatado al pastor
por un rico mayoral encubre a alguna amada del
poeta, que lo abandond por un rival mas poderoso.
Nada de esto nos importa ahora. No tenemos que
interpretar, sino sélo comprender el sentido literal.
La interpretacion corresponde a la fase V de la
explicacion.

ADVERTENCIA MUY IMPORTANTE

La primera fase es previa y preparatoria de
la explicacion misma. La explicacion no co-
mienza con un comentario de las palabras que
no conociamos 0 que nos parecen raras. Esto
equivaldria a separar el fondo de la forma, y
ya sabemos que no es posible.
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;Qué hacer, pues, con esas palabras cuyo
significado se ha hallado en el Diccionario?

Nada mas que esto: aprender sus significados,
para que no haya en el texto ni una sola zona

oscura.

Faseg 11
Localizacion
20. QUE ES LOCALIZAR" UN TEXTO

Localizar es, como define el Diccionario, «fijar
el lugar de una cosa». Por tanto, localizar un texto
literario consiste en precisar qué lugar ocupa ese
texto dentro de la obra a que pertenece.

Ya vimos en el § 3 que el texto puede ser un
fragmente (de un poema, de una novela, de una
escena de teatro, etc.), o puede ser un texto inde-
pendiente (un soneto, por ejemplo).

En ambos casos hay que intentar una locali-
zacion precisa. Ya diremos como. Ahora es preciso
que entendamos por qué debemos hacer esto.

21. NECESIDAD DE LA LOCALIZACION

Imaginese un cuadro. Pensemos en el Entierro
del conde de Orgaz, del Greco. Recuérdese: hay en
él tres planos claramente definidos:

a) Dos santos que sostienen el cadaver de
un caballero.

b) Un friso de caballeros que presencian el
milagro.

¢) FEl cielo abierto, al que llega el alma del
conde, que es recibida por Cristo, la Virgen y un
sinnumero de bienaventurados.
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Si consideramos cualquiera de estos planos
(u otros fragmentos que podriamos aislar) por
separado con independencia de los demas, no lo
interpretaremos bien, porque su sentido depende
de los otros dos, depende del conjunto.

De este hecho bien evidente podemos extraer
una conclusion importantisima que enunciaremos
asi:

Todas las partes de una obra artistica son
solidarias.

O dicho de otro modo:

Todas las partes de una obra artistica se rela-
cionan entre si.

Por eso, para comentar con precision un texto
es absolutamente imprescindible tener en cuenta
el conjunto a que pertenece, y el lugar que ocupa
dentro del conjunto. En suma: es preciso localizarlo.

Como ya se ha dicho, con la localizacion del
texto comienza, propiamente, el ejercicio de la expli-
cacion.

Tengase en cuenta que ahora estamos informando de
lo que es necesario hacer, y no de como se hace.
Mas adelante se hallaran los consejos practicos necesarios.

Fase III
Determinacion del tema

22. IMPORTANCIA DE ESTA FASE

Ya tenemos el texto entendido (fase I) y ya
sabemos qué lugar ocupa dentro de la obra (fase II).
Estamos en condiciones de pasar a la III, que es
importantisima.
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De nuestro acierto en este momento de la expli-
cacion depende en gran medida el éxito de la misma.

Tratemos de fijar el concepto de tema. Mucha
atencion, porque la tarea no es facil

23. EL «FONDO»

Pero antes advertiremos que no vamos a usar
la palabra fondo, por demasiado vaga, imprecisa
y hasta vulgar.

La nocion de tema es mas concreta y mas
util para nuestro objeto.

24. EL «ASUNTO» DEL TEXTO

Se nos propone, por ejemplo, el siguiente
pasaje de la novela Tomds Rueda, de Azorin:

Las bellas manos que cortaban las flores del huerto
han desaparecido ya hace tiempo. Hoy sdlo viven en
la casa un sefior y un nino. Fl nifio es chiquito, pero
ya anda solo por la casa, por el jardin, por la calle,

5 No se sabe lo que tiene el caballero que habita en
esta casa. No cuida del nino; desde que murié la
madre, este chico parece abandonado de todos. Quién
se acordara de él? Fl caballero —su padre— va y viene
a largas cacerias; pasa temporadas fuera de casa;

10  luego vienen otros seniores y se encierran con él
en una estancia; se oyen discusiones furiosas, gritos.
El caballero, muchos dias, en la mesa, regana violen-
tamente a los criados, da fuertes punetazos, se exalta.
El nifio en un extremo, lejos de él, le mira fijamente,
sin hablar.

Todos conocemos la nocion de argumento. La
usamos a diario, cuando hablamos del «argumento
de una novela o de una pelicula».

También un texto tan breve como ese fragmento
de Azorin tiene un argumento. Podriamos contarlo
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asi: «En una casa viven un caballero y su hijo de corta
edad, huérfano de madre; el padre no cuida del pe-
quenio; se ausenta mucho de casa y recibe frecuentes
visitas. El caballero rine a menudo a los criados.»

Pues bien, vamos a llamar asunto al argumento
de un texto. Lo impreso en letra cursiva es el
asunto del pasaje de Azorin.

Se trata, como vemos, de una reduccion de
dicho pasaje, de una breve narracion de lo que
ese texto narra mas exactamente. Pero conserva,
en sustancia, sus detalles mas importantes.

25. DEL «ASUNTO» AL <«TEMA»

Si del asunto, tal como arriba lo hemos contado,
quitamos todos los detalles y definimos solo la in-
tencion del autor al escribir esos parrafos, obtenemos
el tema.

Evidentemente, lo que Azorin se propuso fue des-
cribir la radical soledad de un nifio de corta edad, aban-
donado incluso de su padre intemperante con quien vive.

Este es el tema, la célula germinal del fragmento.
Para bxpresar el tema, Azorin invento los elementos
del asunto (la casa, las ausencias del padre, las
visitas que recibe, sus rifas a los criados, etc.).
Y dio forma definitiva a todo en el texto.

26. CARACTERISTICAS DEL TEMA

Dos rasgos importantes ha de poseer la deter-
minacion del tema: claridad y brevedad.

Si tenemos que emplear muchas palabras
para definir el tema, hay que desconfiar: lo
probable es que no hayamos acertado.




De ordinario, el nacleo [undamental del tema
podra expresarse con una palabra abstracta, ro-
deada de complementos. En el ejemplo anterior,
ese nucleo fundamental es la soledad (radical de
un nino, etc.).

Muchas definiciones tendran estructura seme-
jante, y las enunciaremos de estos modos, por
cjemplo: rebeldia (del poeta frente a...), suplica
(dirigida a la amada para ...), melancolia (que expe-
rimenta un desterrado...), etc. Para fijar el tema,
intentemos dar con la palabra abstracta que sintetiza
la intencion primaria del escritor.

27. EL TEMA NO DEBE INCLUIR
ELEMENTOS SUPERFLUOS

Esto es importante: al definir el tema, hay que
cuidar de no hacer entrar en ¢l rasgos episédicos que
pertenecen al asunto.

Imaginad que hubiésemos descrito el tema ante-
rior del siguiente modo: «la radical soledad de un
nino abandonado de todos, incluso de su padre,
que se va de casa y rine a los criados».

Esto dltimo pertenece al argumento o asunto
del texto, pero no al tema.

Lo de irse de casa es un elemento argumental
que ha escogido Azorin para mostrar el hecho de
que el caballero abandona al nifio. Podia haber
inventado ofro rasgo argumental; por ejemplo, el
caballero podia gustar de vivir en casa de unos
amigos lejanos, o de hacer viajes [recuentes por mar
o a la corte.

Lo de redir a los criados es otro elemento argu-
mental para mostrarnos que el caballero es intem-
perante, violento. También el autor pudo mostrar
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de otro modo la intemperancia de su personaje,
contandonos que regafaba con los vecinos, por
ejemplo, o que golpeaba a su caballo.

En cambio, las notas de abandono e intempe-
rancia si que pertenecen al tema.

28. TAMPOCO DEBE FALTAR NINGUN
ELEMENTO FUNDAMENTAL

Inversamente, si nada debe sobrar, tampoco debe
Jaltar nada en la definicion del tema.

Quiere esto decir que todos los elementos que
constituyen el argumento deben estar represen-
tados en el tema.

Supongamos que hubiéramos definido asi el
tema del texto anterior: «la radical soledad de un
nino de corta edad, abandonado incluso por su
padre, con quien vive». Habra detalles del asunto
(«Se oyen discusiones furiosas, gritos. El caballero,
muchos dias, en la mesa regana violentamente a
los criados, da fuertes punetazos, se exalta») que
no estarian representados en el tema. Por eso
hemos de incluir en este la nota de intemperancia,
que resume y representa todos aquellos rasgos
argumentales.

La definicion del tema sera, pues, clara,
breve y exacta (sin falta o sobra de elementos).

29. ¢ES FACIL FIJAR EL TEMA?

Como vemos, el lema se fija disminuyendo al
minimo posible los elementos del asunto, y reduciendo
este a nociones o conceptos generales.
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Se puede llegar a hacerlo con relativa facilidad.
mediante ejercicios frecuentes. En los varios textos
que explicamos en este libro se hallaran modelos
que ayudaran mucho a hacer otro tanto con los
que sean propuestos en clase o en los examenes.

Faseg IV
Determinacion de la estructura
30. LA COMPOSICION DE UN TEXTO

Un texto literario no es un caos. El autor,
al escribir, va componiendo.

Componer es colocar las partes de un todo
en un orden tal que puedan constituir ese todo.

La composicion es imprescindible en toda obra
de arte: compone el pintor las masas, los colores,
las figuras y todos los demas elementos que integran
el cuadro; el musico compone su pieza musical orde-
nando las notas, los ritmos, los acordes, etcétera.

El escritor compone también. El novelista, por
ejemplo, distribuye los acontecimientos que va
narrando en capitulos, y los va ordenando; el dra-
maturgo dispone la materia dramatica en actos™',
dentro de estos va desarrollando los cuadros® vy
las escenas®, etcétera.

Hasta el texto mas pequeno —el que se nos
propone para comentarlo, por ejemplo— posee una
composicion o estructura precisa.

Pues bien, en esta fase de la explicacion de-
bemos averiguar en lo posible de qué partes esta
compuesto el fragmento.

Y odis s palabras gue vim sepoidos deopsteriseo 1 son oxplicadios enoel e
vabrrio que g al toal deoeste libro
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31. LOS ELEMENTOS DE LA ESTRUCTURA
SON SOLIDARIOS

Aqui es el momento de aplicar lo que deciamos
en el § 21: todas las partes de un texto se relacionan
entre Ssi.

Y ello por una razon sencilla: si en aquel texto
el autor ha querido expresar un tema, es forzoso
que todas las partes que podamos hallar como
integrantes de aquel [ragmento contribuyan a ex-
presar aquel tema, y, por tanto, que se relacionen
entre si.

32. EL APARTADO

Para entendernos con claridad, llamaremos
apartado @ cada una de las partes que podemos descubrir
en el texto.

Como los textos que tendremos que explicar
seran breves, los apartados seran poco numerosos:
dos, tres, cuatro...

Y puede ocurrir que no podamos hallar apartados
en nuestro analisis. De ello hablaremos en el § 37.

No creamos que por establecer muchos apar-
tados vamos a ser mas precisos: quiza con ello
atomicemos el texto y perdamos su caracter uni-
tario,

33. UN EJEMPLO: EL TEXTO DE AZORIN

Si examinamos atentamente el fragmento de
Azorin que figura en el § 24, podemos apreciar en
él tres apartados:

El apartado a) comprende las lineas 1-8 (desde
Las bellas manos hasta de ¢é1?).

35



El apartado b) esta integrado por las lineas
8-13 (desde EI caballero —su
padre—, hasta exalta).

Fl apartado ¢) secompone de las lineas 14-15
(desde ElI nifio hasta sin hablar).

En el a) domina la nota fundamental de la

soledad del nino.

En el b) se pone de relieve el descuido y la

intemperancia del padre.

En el ¢) se contrapone el padre y el hijo para

mostrar su incomunicacion, el aban-
dono del segundo por el primero.

34. EL TEMA Y LOS APARTADOS

El tema suele distribuirse irregularmente por
los apartados. Asi acontece en el ejemplo -anterior.

Notese, sin embargo, como el rasgo nuclear
y fundamental del tema, la soledad del nino, esta
presente en todos. -

Los apartados se caracterizan y distinguen
entre si porque el tema adquiere en cada uno de
ellos modulaciones méas o menos diversas.

35. OTROS EJEMPLOS )
La estructura es, a veces, transparente, Véase,

por ejemplo, un fragmento de la égloga primera
de Carcilaso de la Vega:

[Habla el pastor Nemoroso] Apartado a)
y " . Invocacion a
Corrientes aguas, puras, cristalinas; unas cuantas

verde prado de fresca sombra lleno, tNr;-:lllt;ﬂ; udv la
arboles que os estais mirando en ellas, "
aves que aqui sembrais vuestras querellas,

hiedra que por los arboles caminas,
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torciendo el paso por su verde seno; Apartado b)
Yo me vi tan ajeno
del grave mal que siento,

Evocucion de
la alegria que

que de puro contento la contempla-
con vuestra soledad me recreaba, flon e aque:

= s criaturas
donde con dulce suefio reposaba, producia en
o con el pensamiento discurria otro tiempo a

Nemoroso.

por donde no hallaba
sino memorias llenas de alegria.

Comprobemos ahora de qué partes tan claras
se compone el retrato de Platero, el asnillo cuya
vida conté con trazos inmortales Juan Ramon
Jiménez, en su libro Platero y yo:

Platero es peqn(:ﬁo, ]JE‘[I,](‘O, suave; tan Apartado a)
blando por fuera, que se diria todo de al- _ .
godon, que no lleva huesos. Sélo los es- :lifﬁ;i»..csi'l;;;::{lfrmr—
pejos de azabache de sus ojos son duros
cual dos escarabajos de cristal negro.

Lo dejo suelto, y se va al prado y aca-  Apartado b)
ricia tibilamente con su hocico, rozindolas . -
apenas, las florecillas rosas, celestes y gual-  foa o sl ™
das... lo llamo dulcemente «—:Platero’»:

y viene a mi con un trotecillo alegre, que
%artice que se rie, en no sé qué cascabeleo
ideal,..

Come cuanto le doy. Le gustan las na-
ranjas mandarinas, las uvas moscateles,
todas de ambar; los higos morados, con
su cristalina gotita de miel...

Es tierno y mimoso igual que un nifo, Apartado ¢)
que una nina...; pero fuerte y seco por )
dentro, como de piedra. Cuando paso sobre :;:ﬂ:'ﬂ:..%ilf::rﬂri"r‘
€l, los domingos, por las ltimas callejas
del pueblo, los hombres del campo, vestidos
gel limpio y despaciosos, se quedan miran-

olo:



—Tien'asero.
Tiene acero. Acero y plata de luna, al
mismo tiempo.

36. LOS APARTADOS EN LA POESIA
Aunque mas adelante insistimos en ello con
ejemplos concretos, conviene que prevengamos
acerca del error en que muchas veces caeriamos
si supusiésemos que cada apartado c‘uinc:de con
cada estrofa®, cuando el texto esta escrito en verso.
Nos equibo(:ariamos. por ejemplo, si creyéramos
que un soneto* consta de cuatro apartados. equi-
valentes a sus dos cuartetos® y a sus dos tercetos™.
(Aunque a veces puede ocurrir que asi sea.)

37. TEXTOS SIN ESTRUCTURA APARENTE

Hay a veces textos tan breves y SimD]eS: ’q‘ue
resulta dificil, si no imposible. definir su composicion.

Pero en otras ocasiones el pasaje no posee
estructura porque el autor no ha querido ddrsela.
mejor dicho, porque el desorden es lo que expresa
mas adecuadamente el tema.

El tema del fragmento que sigue es el alucinante
movimiento de unos espiritus en torno al poeta.
Este. Espronceda, nos lo comunica por una acumu-
lacion caatica de elementos:

Densa niebla Y aqui tornan,
cubre el cielo, y alli giran,

v de espiritus ya se ‘]untam.

se pucbla se retiran,
Vagorosos, ya se ocultan,
que aqui, el viento, ya aparecen,

y alli cruzan vagan, vuelan,
Vaporosos pasan, huyen,

y sin cuento. vuelven, crecen,

disminuyen, ya me evitan

Se evaporan, con temor,

s¢ coloran, ya se agitan

y entre sombras con furor,

y reflejos, en aérea danza [antastica
cerca y lejos a mi alrededor.

ya se pierden,

Tampoco hay composicion ordenada (el desorden
€s su estructura) en este otro fragmento del entremés
Los habladores, atribuido a Cervantes, en que se
describe la chachara disparatada y absurda de un
hombre parlanchin:

—Dice muy bien usted, porque la ley fue inventada para
la quictud, y la razon es el alma de la ley, y quien ticne
alma tiene potencias, tres son las potencias del alma: me-
moria, voluntad y entendimiento. Usted tiene muy buen
entendimiento, porque el entendimiento se conoce por la
fisonomia, y la de usted es perversa, por la concurrencia
de Saturmo y Jupiter, aunque Venus mire en cuadrado. ..

Faseg V

Analisis de la forma partiendo
del tema

38. EL TEMA Y LA FORMA DEL TEXTO

Llamamos forma a las palabras, a los giros
gramaticales que integran el texto.

Entre todos los medios lingtiisticos que el idioma
ofrece al escritor, este ha elegido unos cuantos
que le parecian mas adecuados para expresar mejor
el tema.

Ha de haber, por tanto, una estrecha relacion
entre el tema y la forma.
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39. PRINCIPIO FUNDAMENTAL
DE LA EXPLICACION DE TEXTOS

Efectivamente, la relacion prevista entre el tema
y la forma viene regulada por un principio en el
cual se basa integramente el comentario y que,
por eso, denominaremos principio fundamental.

Ese principio, que debemos recordar permanen-
temente, podemos enunciarlo asi:

Fl tema de un texto esta presente
en los rasgos formales de ese texto.

Bl tema es como un corazéon que hace llegar
su sangre a todo el organismo. Como la savia,
que asciende desde las raices hasta las ultimas
hojillas de la planta.

40. APLICACION DEL PRINCIPIO ,
FUNDAMENTAL A LA EXPLICACION

Del principio fundamental se extrae la norma
basica de la explicacion. Efectivamente, esta con-
sistira en ir comprobando, linea a linea, 0 verso
a verso, como se cumple dicho principio, esto es,
de qué modo el tema va determinando los rasgos
formales del pasaje.

La explicacion de un texto con-
siste en «justificar» cada rasgo
formal del mismo como una «exi-
gencia» del tema.

Comprendemos ahora por qué esta fase analitica
es la mas importante de todas; las anteriores han
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(2USS carlos septiéan garcla

servido solo de preparacion para realizar esta con
mayor acierto.

Y comprendemos, sobre todo, por qué afirma-
bamos en el § 22 que de la correcta definicion
del tema dependia, en gran parte, el buen éxito
del comentario.

41. COMPROBACION DEL PRINCIPIO
FUNDAMENTAL

Vamos a considerar de nuevo el pasaje de
Tomas Rueda, de Azorin, puesto que nos hemos
familiarizado con él. Trataremos de comprobar, en
dicho fragmento, el principio fundamental.

Esta comprobacion serda, en rigor, una ver-
dadera explicacion, si bien demasiado pormeno-
rizada, por precision didactica.

El tema.

Recordemos el tema del fragmento de Azorin: La radical seledad
de un nino de corta edad, abandonado incluso de su padre intemperante
con quien  vive,

Seguin hemos dicho, la explicacion consistira en justificar los
rasgos formales del texto como una exigencia de este tema,

Los apartados.

Nuestra tarea se vera notablemente [acilitada si consideramos,
por separado, los apartados que hemos fijado en el § 33. Recor-
démoslos:

a) Lineas 1-8 (Soledad del nifio).

b) Lineas 8-13 (Descuido ¢ intemperancia del padre).

¢) Limeas 14-15 (Incomunicacion entre padre e hijo, y abandono
del segundo por el primero),

Recordando estos datos, y atentos al texto impreso anterior-
mente, pasemos a la comprobacion.
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Apartado a)

Las bellas manos que cortaban las flores del huerto
han desaparecido ya hace tiempo.—La madre muerta
(el nino vive solo con su padre) queda evocada
por unas manos que cortaban flores. La madre
no existe ya; la palabra «madre» no aparece en
estas frases que la evocan. ¢Por qué se alude a sus
manos? Porque es precisamente lo que el nino ha
perdido al morir ella: unas manos que lo cuiden,
gue lo mimen. ;Y por qué cortaban flores? Con este
rasgo, el autor prcpara el contraste que, con
los gustos delicados de la dama, va a presentar
la intemperancia del caballero.

Como vemos, una serie de elementos de este
fragmento inicial estan determinados por el tema:
la ausencia de la palabra «madre» (el nino esta
solo), la evocacion de las manos (ahora nadie
cuida del pequeio), que cortaban flores (el esposo
es, en cambio, extremadamente rudo).

iSe ve como nuestro andlisis va confirmando el principio fun-
damental? Prosigamos.

Hoy solo viven en la casa un senior y un nino.—
Si solo viven ellos dos, solo el senor podria ocuparse
del nifio. Para resaltar la soledad de éste (tema),
le importa que nadie mas viva en la casa. El ad-
verbio solo expresa y afianza la idea, que, por lo
demas. no es exacta: con ellos hay unos criados,
a los que el caballero regana con [recuencia. Esta
inexactitud viene, por tanto, dictada por el tema.

El nifio es chiquito.—La impresion de soledad
que desea comunicarnos el autor (tema) sera mas
profunda cuanto mas pequenio sea el nino. El nino
es chiquito. Este diminutivo hiere nuestra sensi-
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bilidad mas que si dijera pequenio. (Como ya sabemos,
por nuestros estudios de Gramatica, los diminu-
tivos, de ordinario, no empequenecen. Chico no es
mas grande que chiquito. Los diminutivos expresan
el afecto, la ternura que pone en aquella palabra
el que la emplea.)

Pues bien: ese diminutivo (rasgo de la forma)
viene determinado, como veremos, por el tema. Lo
cual confirma, de nuevo, el principio fundamental.

Pero ya anda solo por la casa, por el jardin, por
la calle.—Como chiquito no disminuye, no nos pre-
cisa la edad de aquel nifio. (Un «nino chiquito»
puede tener dos dias, cinco meses, tres afnos...)
Y al autor le interesa declararnos que el pequefio
esta en edad de empezar a sentirse abandonado.
¢Como lo hace? Comunicandonos que «ya anda solo
por la casa..», el adjetivo solo revela la insistencia
del tema.

¢Y por donde anda? El autor nos dice: por la
casa, por el jardin, por la calle. Observemos estos
complementos de lugar. Salta a los ojos que el
altimo no se une al anterior por y (..por el jardin
Y por la calle). /Tendria este rasgo de la forma algo
que ver con el tema? Si: la ausencia de conjuncion
expresa el vagar libre, caprichoso y sin vigilancia
del nifo. (Véase Asindeton*.)

El nino, ademas, anda «por la calle». Un nino
tan pequeno no debe ir solo por la calle. Azorin
con este rasgo tan sutil, expresa el abandono en
que vive el muchacho. Nuevamente el tema se
hace presente en la forma.

No se sabe lo que tiene el caballero que habita
en esta casa.—El autor nos anuncia lo que va a
ser desarrollado en el apartado b).
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No cuida del niro; desde que murio la madre,
este chico parece abandonado de todos.—Fstas frases
ocupan el centro mismo del texto, y nos dan todo
el contenido tematico del apartado a), se identi-
fican con la modulacién de este apartado.

/Quién se acordard de él?’—Para remate del
apartado a), Azorin utiliza una interrogacion que
no interroga. Es una figura de adorno, llamada
«interrogacion retérica». Con ello no se pregunta,
sino que se expresa una afirmacion con mas vehe-
mencia (¢No fue Rubén Dario un gran poeta?).

El autor acaba, pues, el apartado a), ex-
presando con mas vehemencia el aspecto del
tema en €l contenido: el nifo esta solo, nadie lo
cuida.

Apartado b)

El caballero —su padre— va Yy viene a largas
cacerias.—Dos rasgos lingliisticos expresan con viveza
el tema: va y viene y largas. Ambos evocan, respec-
tivamente, la frecuencia y duracion de las cacerias,
que determinan que el nifio siempre esté solo.
Pasa temporadas fuera de casa.—Ademas de las
cacerias, tan frecuentes y largas, estas temporadas
de ausencia. Azorin ha elegido la palabra tempo-
radas, que significa «periodos largos de tiempo».
En la eleccion late, pues, el tema.

Luego vienen otros senores y se encierran con él
en una estancia; se oyen discusiones furiosas, gritos.
El luego con que comienza este periodo expresa
plasticamente que tampoco cuando regresa a casa
se ecupa el caballero de su hijo (tema). Ni un
resquicio de tiempo le queda para atender al pobre
muchacho.
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El y los otros sefiores se encierran: el nifio no
tiene acceso a las conversaciones: sigue solo (tema).

Y se escuchan discusiones furiosas, gritos. Las tres
palabras expresan con claridad que el caballero es
intemperante (tema).

Pero cabe pensar que, por lo menos, a la hora
de comer hablardn los dos. Azorin, cerrando incluso
esa posibilidad para expresar mejor el tema, nos
dice:

El caballero, muchos dias, en la mesa, regana
violentamente a los criados, da fuertes pufetazos, se
exalta.—Durante la comida, la vida familiar debe
remansarse. No ocurre esto alli. Observemos
como dos palabras de tanta intensidad significa-
tiva como regana y punetazos van aun reforzadas
por violentamente y fuertes. Su empleo viene deter-
minado por la exigencia de plasmar el tema con
precision.

Y mientras el padre se exalta, el hijo sigue
terriblemente solo.

Apartado c)

El nino, en un gxtremo, lejos de él, le mira fija-
mente, sin hablar.—La soledad del nino, en relacion
con su padre (que es el aspecto que el tema adopta
en este apartado) se resalta con estos dos comple-
mentos de lugar seguidos: en un extremo, lejos de
él, y por el complemento de modo sin hablar.

Otro complemento de modo, fijamente, nos evoca
al nifio asombrandose de aquel comportamiento
y, a la vez, sintiendo su corazon lejos del de su
padre: esta solo fisicamente («en un extremo,
lejos de él..., sin hablar»), y espiritualmente («fija-
mente»).



Fase VI
La conclusion

42. NECESIDAD DE LA CONCLUSION

Con el analisis de la forma partiendo del tema
(fase V) hemos terminado el comentario propia-
mente dicho.

Pero, hasta ahora, nuestras observaciones, aun-
que guiadas por algo que las unia (el tema), son
bastante dispersas. Si nuestro ejercicio acabara aqui,
daria la impresion de que no habia sido provechoso,
de que no habiamos captado la esencia y el sig-
nificado del texto.

Unas pocas lineas mas, de conclusion, son
necesarias,

43. QUE ES LA CONCLUSION |

La conclusion es un balance de nuestras obser-
vaciones, que ahora reducimos a sus lineas generales.

Y es también una impresion personal.

Examinemos por separado ambas cualidades.

44. LA CONCLUSION COMO BALANCE

En la conclusion debemos atar, reducir a lineas
comunes, los resultados obtenidos en nuestro ana-
lisis. No se trata de sumar dichos datos, en una
farragosa enumeracion, sino de resaltar su rasgo
comun.

Para ello volveremos de nuevo al tema y lo
carearemos con la forma, en su conjunto. He aqui
una conclusion posible, en nuestra explicacion del
texto de Azorin.
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«lma gran sencillez apreciamos en todo el fragmento: las frases
son cortas. las palabras de uso normal. El autor conquista nuestra
simpatia para aquel nino que deambula y vive solo sin recibir
una palabra, un gesto de ternura. Logra esto por el descuido en que
vemos vivir al muchacho y la acumulacion de rasgos violentos
en el padre. que asi abandona sus obligaciones. Y también por
la delicada alusion a la madre. ya desaparecida. cuyas manos
hubieran velado amorosamente por el hijo, La nota de soledad,
fundamental en el tema. se comunica por rasgos gramaticales
muy frecuentes y variados. La lrase final parece anunciar otro tema
gue guiza desarrolle Azorin en algin otro lugar de Tomuis Rueda:
la incompatibilidad entre el nino y el caballero.»

45. LA CONCLUSION COMO IMPRESION
PERSONAL

La conclusion debe acabar con una opinion
sincera sobre el fragmento. Normalmente, en los
textos que nos sean propuestos, tendremos que
alabar, porque su calidad asi lo exija. Pero otras
veces, su sentido moral, su tema o su forma no
nos agradaran, y debemos decirlo.

Atencion: No vayamos a demostrar con ello
petulancia o desconocimiento.

Nuestra opinion sera modesta y firme. Y carecera
de formulas hechas como:

Is un pasaje nmyy bonito ... (iINo usar nunca las palabras bonito
o lindo en la explicacion!)

Tiene mucha musicalidad ...

Describe gy bien g con mcho gusto

Parece que se esta viendo ...

Y se referira solo al pasaje que comentamos,
sin tener en cuenta opiniones ajenas. Podriamos
rematar la conclusion del examen del texto de Azorin
asi:



«Fl fragmento, todo, nos agrada por lo cefiido que el lenguaje
se presenta, en relacion con el tema. Y resulta inquietante esa situa-
cién en que padre e hijo se encuentran. Una atmosfera de misterio
rodea a la casa, al caballero... Quién es este? :Quién es su hijo?
El escritor que con tan escuetos trazos nos ha cautivado es, sin
duda, un gran artista.»

Este es, en sustancia, el método de comen-
tario de textos que proponemos.

Confiamos en que se haya leido atenta-
mente todo lo que llevamos dicho.

Y tenemos la esperanza de que se haya
comprendido todo.

Quiza nuestros lectores estén atin bastante
inquietos porque no se sienten capaces de
aplicar el método por si mismos.

Un poco de paciencia: antes hay que leer
lo que falta, relativo a las normas concretas
de aplicacion del meétodo.

Instrucciones
para la prdctica
del comentario
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46. ELEMENTOS NECESARIOS PARA
LA EXPLICACION

El profesor nos ha propuesto un texto, para
explicarlo por escrito. Estamos en casa o en el
estudio de nuestro centro escolar.

Precisamos tener a mano:

El papel que va a servirnos de borrador.

Un Diccionario de la Lengua espanola.

Todos los manuales de Lengua y Literatura que
hayamos estudiado hasta ahora’.

Y este librito.

Todo ello es imprescindible.

47. UN TEXTO DE LOPE
Veamos ahora el texto que debemos comentar.

Las pajas del pesebre,

nino de Belén,

hoy son flores y rosas.

manana seran hiel.
5 Llorais entre las pajas,

de frio que tenéis,

hermoso nifio mio,

y de calor también.

Dormid, Cordero Santo,

UoSirven Tos de cualquier autor. Pare los razonamientos que van o segair, em-
plearemos los publicados por T Fditorial Anaya (Salimanca). Pero, repetimos, puciden
utilizarse cunlesguiers.
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10 mi vida, no lloréis,
que si os escucha el lobo
vendra por vos, mi bien.
Dormid entre las pajas,
que aunque frias las veis,
hoy son flores y rosas,
manana seran hiel.

q

Inmediatamente numeramos los versos (o las
lineas de prosa, en su caso) de 5 en 5,y procedemos
a aplicar todas y cada una de las fases del método.

Aplicacion de la fase I

48. MANEJO DEL DICCIONARIO

Segtin deciamos en el § 18, el comentario
empieza por una lectura lenta y atenta del texto.

Leamos despacio estos versos de Lope, dis-
puestos a comprenderlos en su totalidad.

Realmente es facil, todo resulta transparente,
ligero, bello... Alguien? se dirige al Nifo Jess,
recién nacido, e intenta calmar su llanto y dormirle,
anunciandole que le esperan dolores mayores que
el frio.

!Se comprenden todas las palabras? Creemos
que si.. Aunque quiza ofrezca duda el significado
de hiel. El Diccionario la resolvera. Por fortuna,
esta palabra tiene pocas acepciones: «Hiel.—1. Bilis /
2. Amargura.»

;Cual de ellas apuntaremos en el borrador?

+ Puede pensarse que es la Virgen Maria quien habla. No seria un grave error
alirmarlo, puesto que no hay otros elementos de juicio. Este [{mﬂnilla figura en la
obra de Lope de Vega Pastores de Belén, y o canta la pastora Tebandra.
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REGLA: S6lo nos interesa la acepcion que
conviene al texto.

En este caso es muy facil ver que la acepcion
conveniente es amargura: quien canta le dice al
Nino que manana las pajas se converliran en
amargura y dolor.

Pero, a veces, resulta dificultoso dar con el
significado que conviene a la palabra en aquel
pasaje. Para lograrlo, basta con sustituir mentalmente
en el texto la palabra problemdtica por sus diversas
acepciones, hasta que se realice un ajuste perfecto.

Es una pésima costumbre la de muchos que, cuando no saben
el significado de una palabra latina o espaiola, la buscan en el
Diccionario y apuntan todas sus acepciones. Desde el principio,
tenemos que esforzarnos en descubrir la acepeion justa que conviene
a aquel texto,

Todo lo demas estd claro. Si, ya sabemos que
algin lector se esta preguntando por qué las pajas
del pesebre son hoy flores y seran mafana hiel.
Pero esto corresponde a la interpretacion, no a la
acepcion de las palabras; y hemos dicho, en el
§ 19, que la interpretacion no procede hasta la
fase V de la explicacion.

Aplacemos, pues, la cuestion y pasemos a la
fase II.

Aplicacion de la fase II

49. GENERO LITERARIO DEL TEXTO

En primer lugar, debemos saber si aquel texto
es independiente o si es un fragmento. Esto, ordina-



riamente, se nos advierte al fijar el texto. Como.
en este caso, no se nos dice nada. habremos de pasar
esta cuestion por alto’.

Inmediatamente debemos preguntarnos por el
genero literario a que pertenece, esto es, si se trata
de un poema lirico, de un fragmento de una obra
dramatica, una novela, un cuento, etcetera.

En nuestro borrador anotaremos:

EI texte es e pocnite hivico de Lope de Vega.

Seremos capaces de precisar el subgénero hrico
a que este poema pertenece? Si, porque muchas
veces hemos leido u oido poemas parecidos, en los
que el poeta canta un tema navideno, con versos
de arte menor. Se trata de un villancico.

|Borrador|: Se trata de un villancico.

Busco ahora en el Vocabulario que va al final
de este libro la palabra villancico, por si hay alguna
idea util. Se describe en él la estructura del villan-
cico ... Bs importante, pero de momento no nos
interesa la estructura; luego volveremos a consultar
el Vocabulario, cuando lleguemos a la fase 1V.
Ahora estamos localizando el texto.

Ya hemos terminado la primera tarea, que es
la definicion del género literario del texto.

Pero la localizacion no ha terminado. :Qué
resta por hacer?

°§ ]
Si se trata de un texto completo, debemos lo-
calizarlo dentro de la obras total del autor.
Si se trata de un fragmente, hemos de loca-
lizarlo dentro de la obra ajgque pertenece, y
dentro de la obra total del autor.

t 8o et enorealidad. de un fragmento.

Como no se nos ha dicho si nuestro villancico
es un texto completo o fragmentario, y como
aparentemente posee sentido total, nos considera-
remos en el primer caso. Mas adelante (§§ 61-64)
pondremos ejemplos del segundo.

50. LOCALIZACION DEL VILLANCICO

Necesitamos ahora manejar los manuales de
Lengua y Literatura, que nos proporcionaran no-
ticias utiles en esta fase.

Seria muy conveniente —si ello es posible— que los alumnos
manejasen colecciones de obras preparadas para escolares. Asi,
la Biblioteca Anaya; la de Letras Hispanicas, publicada por Ediciones
Catedra. o la de Clasicos Ebro. Sus prologos y sus notas proporcionan
informaciones preciosas para esta y para las restantes fases de
la explicacion. Cuando se senale un fragmento cualquiera. es
oportuno preguntar al profesor si la obra a que pertenece esta pu-
blicada en esas colecciones. Si lo esta, debe solicitarse en la biblio-
teca o, mejor. debe adquirirse. Los escolares deben empezar desde
jovenes a lormar su biblioteca particular.

Si se busca en uno de ellos el capitulo dedicado al
Fénix, se halla esta noticia: «Lope de Vega fue un
gran poeta lirico y épico, escribio algunas excelentes
obras en prosa: pero su importancia estriba en haber
sido el fundador del teatro nacional.»

Puede razonarse, por tanto: este villancico
forzosamente ha de tener escasa importancia en
la obra total de Lope (y, sin embargo, es una de
sus mas bellas composiciones liricas).

En la pagina 129 se lee: «en su lirica destacan
sus romances, letrillas, bailes y villancicos, que
poseen un extraordinario garbo popular... Lope es
el genio de la poesia de inspiracion popular».

By |
<



[Borrador|: Aunque este villancico tenga escasa importancia si se
considera el conjunto de la obra de Lope, resulta en cambio ilustrativo
de su inspiracion popular, tan importante en él. Escribio muches villancicos.

Mas adelante se dice: «Dos poderosas corrientes
vienen a nutrir la inspiracion lirica de Lope de Vega:
los sucesos de su propia vida, y las creencias del
pueblo espanol de su época. A esto altimo se alude
cuando se dice que Lope es un poeta popular.»
El manual afirma luego que Lope es un gran poeta
religioso. Estamos, pues, en condiciones de escribir:

(Borrador|: En cuanto poeta afin a los sentimientos del pueblo,
una de las vetas de su temdtica fue la religiosa. Popularismo y religio-
sidad existen claramente en este villancico.

Aplicacion de la fase III

51. DETERMINACION DEL TEMA

Ya tenemos localizado el villancico, en la
medida en que esto nos ha sido posible. Quiza
manejando otros libros podriamos haberlo hecho
con mas precision, pero nos hemos limitado volun-
tariamente a un manual. Naturalmente, los alum-
nos de grados superiores pueden recurrir a libros
y articulos especializados.

Pasamos ahora a la tercera e importantisima
fase del comentario: la determinacion del tema.

Por favor, reléanse antes los §§ 22-28 de este libro.

Fijémonos en que una persona invita al Nino
Jestis a que se duerma, aunque las pajas del pesebre
estén frias. Pero la razon que le da no es siempre
persuasiva; a la infantil amenaza de que puede venir
el lobo, anade otro motivo bien extrano: esas
heladas pajas son hoy flores, pero manana se
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convertiran en hiel. ¢Como justificar esta torpeza,
que, de entenderla el Nifio, habria de intranquili-
zarle aGn mas?

Evidentemente, solo una persona acongojada
por los presagios de la Pasion, que no pudiera
refrenar su inmensa pena, podria cantar de este
modo.

Tenemos, pucs, los eclementos fundamentales
del tema, que podriamos enunciar asi:

Invitacion que una persona® acongojada por los pre-
sagios de la Pasion, dirige al Nifo Jesis recién nacido,
para que cese en el llanto que le producen las molestias
del pesebre, y se duerma.

En el borrador, escribiremos el tema, subrayandolo, porque ha
de guiar nuestro comentario de ahora en adelante.

Aplicacion de la fase IV

52. DETERMINACION DE LA ESTRUCTURA
METRICA

Cuando. el texto estd en verso, la fase IV de
la explicacion comienza por la determinacion de la
estructura métrica de dicho texto.

Fs necesario que se tengan siempre presentes las nociones de
métrica que se hayan estudiado. En el Vocabulario final de este
libro se¢ hallaran definiciones precisas.

En el Vocabulario hemos encontrado la siguiente
definicion de villancico: «Compaosicion poética de arte
menor, formada por una cancioncilla inicial —el
villancico propiamente dicho— seguida de una o
varias estrofas, llamadas mudanzas, seguidas a su
vez de un verso de enlace y otro verso de vuelta

4+ La llamaremos cantor, dado que el villancico es una composicion destinada al
canlo.



gue rima con el villancico inicial, anunciando la
repeticion parcial o total de este. La parte del vi-
llancico que se repite se llama estribillo.»

Si aplicamos esta descripcion al poemilla de
Lope, su estructura métrica queda clara. Hela aqui:

Las pajas del pesebre,
nino de Belén,

? hoy son flores y rosas, | peiripillo
manana seran hiel.  \

Villancico

Llorais entre las pajas
\ de frio que tenéis,
hermoso nino mio,
| y de calor tambien.
S'Dormid. Cordero Santo,

R .\ mi vida, no lloréis,
bludanzai 2,8 que si os escucha el lobo,
{vendré por vos, mi bien.
Versode enlace  Dormid entre las pajas,

Verso de vuelta que aunque frias las veis,

Mudanza 1.#

. hoy son flores y rosas,
Estribillo '\ Y f =Y
| manana serdn hiel.

No le habra pasado o nadie por las mientes incorporar la defi-
nicion del villancico a la explicacion. porque no se ha olvidado
que ¢l texto no es un pretexto.

Facilmente, al repasar la parte de métrica
referente a estrofas, se habra advertido que las
mudanzas de este villancico son dos coplas. Pero
como todas las partes del mismo tienen una misma
rima (asonante® en los pares). podemos interpretar
que se trata de un romance®.

Observemos también que los versos no son
octosilabos: todos ellos tienen siete silabas —en los
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versos 11 y 14 hay sinalefa: si os y escucha el; que
aunque—, menos el segundo, que es hexasilabo.

Tendremos que concluir (véase romance en el
Vocabulario final) que es un romance endecha irre-
gular*,

[Borrador]: EI' poemita es un villineico, con todas sus partes (vi-
Hancico, esteibillo g nidanzax ) bien delimitadas. Estroficamente, constituge
wn romence endecha irveqular, Hay sinalefa en los versos 11 y 14,
i el sequndo es hexasilabo,

Es posible que no se sepa justificar el porqueé
de esa irregularidad métrica. Si se ha leido el
Vocabulario final con atencion, se habra hallado
esta definicion: «Versificacion irregular o amétrica.
Versificacion caracterizada por el empleo de versos
de desigual medida, con deliberado descuido del
poeta. Es la forma tipica de los cantares de gesta
y de los poemas juglarescos. La irregularidad se
desecho a partir del siglo xv1 por los poetas cultos,
pero la emplearon hasta el xvii en la lirica de inspi-
racion popular.»

[Borrador]: Esta irreqularidad es wn vasgo nuas del caracter popular
deeste poemilla.

53. CONTINUA LA FASE IV

Realizada esta descripcion meétrica del texto,
nos desentendemos por el momento de que esta
en verso.

Si no lo hiciéramos asi, podriamos caer en la
tentacion de creer que el texto poseia tantos apar-
tados como estrofas, y ello —como hemos advertido
en el § 36— no es siempre cierto. Ahora vamos a
verlo, en el caso de nuestro texto.
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Para fijar los apartados, leamos lo que el texto
dice, sin preocuparnos de cémo lo dice.

Cuando el texto estd escrito en prosa, aqui
comienza la fase IV del comentario.

En el villancico de Lope podemos apreciar
claramente tres apartados:

a) el villancico inicial (exposicion del presagio),

b) versos 5-8 (motivo del llanto),

¢) versos 9-12 (invitacion al reposo).

d) versos 12-16 (invitacion al reposo y nueva
aparicion del presagio).

[Borrador]: El villancico inicial forma el apartado a): expone el
presagio, Los versos 5-8 constituyen el apartado b) y expresan los
motivos del llanto. En el apartado ¢) —versos 9-12— se invita al Nino
al descanso. Por fin, los tltimos cuatro versos —apartado d)— insisten
en dicha invitacion y repiten el presagio,

Es chocante esta aparicion, al final, de una
nota del tema que aparecia en el primer apartado,
no es verdad? Ahora trataremos de darle una
explicacion, al llegar a la fase V.

Aplicacion de la fase V

54. ORDEN DEL ANALISIS

Pasamos ahora a la fase V de la explicacion,
consistente en el andlisis de la forma partiendo del
tema. Constituye, como sabemos ya, el momento
méas importante de nuestro ejercicio.
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Es necesario, por tanto, que sea releido con gran alencion
cuanto se ha dicho en los §§ 38-40 acerca de esta fase.

No debe olvidarse ni un momento el prin-
cipio flundamental que debe guiar nuestro tra-
bajo: El tema de un texto estd presente en todos
los rasgos formales de. ese texto.

¢Y qué orden seguiremos en nuestro analisis?
El analisis de los elementos formales del texto debe
hacerse a medida que esos elementos van apare-
ciendo, sin pasar de uno a otro desordenadamente.

Dicho de otro modo: no analizaremos un verso
o linea sin haber analizado el verso o linea ante-
riores.

55. ANALISIS DEL VILLANCICO

Recordemos el tema del villancico de Lope.
Esta ya apuntado en nuestro borrador (§ 51) y
es el siguiente:

Invitacion que una persona acongojada por los
presagios de la Pasion dirige al Nino Jesus, recién
nacido, para que cese en el llanto que le producen las
molestias del pesebre, y se duerma.

Analizaremos los cuatro apartados sucesiva-
mente.

El andlisis consiste en responder a una serie
de porqués que vamos formulandonos.

Ante cada rasgo de la forma que nos choque,
nos preguntaremos: ¢por qué dice esto el autor?

Y trataremos de justificarlo como una exi-
gencia del tema.
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Apartado a)

Fijémonos en un hecho que ya nos ha llamado
la atencion al establecer la estructura del texto:
el presagio de la Pasion aparece expuesto en este
apartado y en el altimo, sin que figure en los dos
apartados intermedios. El hecho ha de tener alguna
significacion; ‘cual sera?

Pensemos en alguien que nos dijese una cosa
que la abandonase momentaneamente, y que aca-
base repitiéendonos lo que al principio nos habia
dicho. Tendriamos la evidencia de que. en su animo.
«aquello» tenia una importancia especial.

Lo repetido aqui es el presagio acongojante de
la Pasion:; quien canta, parte de ese sentimiento
profundo, e intenta evadirse de él: pero no lo
consigue, porque al final vuelve a enunciarlo. Ten-
dremos que suponer que esta es la nota dominante
del tema.

[Borrador]: 11 villancico se abre exponiendo el presagio de
I Pagion: liego se abandona este rasgo del tema. 1y aparecen
otros: pero. en el apartado final. vuelve @ resonar el presugio.
Se observa la congoja del cantor. La nota de presagio aeongojuco
parece ser la dominante del tema.

Ahora que comprendemos bien el «movimiento»
tematico, podemos encararnos ya con el analisis
propiamente dicho.

Las pajas del pesebre, |/ nino de Belen.—Es cho-
cante que aquel alortunado visitante del Nino
Jesus no se haya detenido en el grandioso significado
sobrenatural del Nacimiento, que haria olvidar la
pobreza material de la escena. Casi todos los vi-
llancicos que conocemos son alegres, porque exaltan
la venida del Redentor.
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Pero este es extranamente triste. Nos obliga a
fijarnos en la miseria, en la pobreza fisica del acon-
tecimiento. De todo aquello, la pupila del cantor
ha seleccionado las pajas del pesebre, que punzan
al recién nacido. (Por qué?s Solo hay una explica-
cion: porque su animo —entre tanta alegria— esta
agobiado por un presentimiento (tema).

[Borrador): La note fudapmental del tema —la congoje por
el presagio de la Pasion— se veveln ya en el hecho de que el cantor
no se ha sentido atraido por las magnificencias . sobrenaturiles
del Nucintiento. sino que se ha fijado en un detalle entristecedor:
las pajas del pesebre. que panzan al vecien nacido,

Hoy son flores y rosas.—¢Por qué esas pajas
son hoy [lores y rosas? Se nos ocurrira una respuesta
en seguida: porque hoy, dia del Nacimiento, acogen
el cuerpo del Redentor, y este contacto transforma
su aspera contextura en flores, unica criatura digna,
por su naturaleza delicada, de aquella funcion.

Pero ‘no habra otro significado oculto? Bien
puede ser. Fijémonos en el verso siguiente. Esta
claramente contrapuesto a este: frente a hoy,
manana; frente a flores y rosas, hiel. Entre ambos
elementos hay una antitesis®. Por otra parte, al
reiterarse el estribillo al final. se dice: «dormid. que
aunque veis frias las pajas. hoy son flores y rosas ...».

No parece, pues, que las pajas hayan cam-
biado de naturaleza: estan alli [rias y punzantes:
no son llores. :Por qué, pues, el cantor afirma que
son flores y rosass® Sencillamente, porque manana
(durante la Pasion) seran muchisimo mas crueles.

Ocurre lo mismo que si o uno, a quien duele una muela, alguicn
le dice: «Bso es un placer comparado con el dano que te haran
cuando te Ty arranguen.»

P La expresion fhees g rosas, gque porgce redondante, aparece ene nuestse poesi
desde far P Media, Hlan mtentado explicacks diversos investigadores — como | Facilli

v AL Morreale s parcee abudie ol voidado sdistinto gque requieren Tas cosas v s plannis
amales v bienades que se designan con el nombre colective de florese,
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Se trata de un modo de poner de relieve el
dolor de maifiana. El cantor no esta pensando en
lo que ve: la gozosa presencia del Nino en el pe-
sebre: su corazon esta angustiado por lo que sabe:
la Pasiéon. Es esto lo que nuevamente vuelve a
aparecer, la nota dominante del tema.

[Borrador): La interpretacion mds sencilla del verso tercero
es esta: las pajas se han convertido en flores y rosas, al contacto
con el cuerpo divino. Pero en el verso 6, y en el 15, vuelve a hablarse
de frio y de frias pajas. Dado que la nota de angustia domina
en este apartado, parece logico pensar que el significado verdadero
del verso es este: a pesar de que punzan y de que estdn frias,
hoy esas pajas son flores y rosas, si las comparamos con la hiel
que han de ser maniana. La nota fundamental del tema queda
nuevarmente confirmada.

Mariana serdn hiel.—Ya hemos visto que marnana
se opone a hoy; y que si hoy es el dia del Naci-
miento, maiana se referira a la Pasion.

¢En qué momento sufrio de nuevo punzazos
el cuerpo de Cristo? ¢Hubo algin suplicio en la
Pasion, en que la carne de Jests se viese punzada?
Evidentemente, en la coronacion de espinas.

Pero en seguida asalta una duda: las espinas
no son pajas. Efectivamente: tampoco las pajas son
nunca rosas ni hiel, y el cantor, sin embargo, lo
afirma. Lo que ocurre es que en su angustia lo
ve asi: aquellas pajas que punzan el cuerpo del
Nifio, se transmutan, por la angustia de su pre-
sagio, en la corona que punzara las sienes de
Cristo.

[Borrador]: El verso 4 es de muy dificil interpretacion:
/Cémo las pajas seran amargura manana? Evidentemente ese¢
manana es la Pasion. Y. en ella, una vez ¢l cuerpo de Cristo
fue punzado: en la coronacion de espinas. Querrd decir el cantor
que estas pajas, hoy simplemente moleslas, serdn manana pun-

zantes y amargas?
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Apartado b)

Se nos expone aqui, como hemos dicho, el
motivo del llanto del Niio.

Llordis entre las pajas, |/ de frio que tenéis.—
Poco comentario requieren estos versos, tan claros
y senc_illos. La pupila angustiada del cantor aisla
npra ct_rcunstancia penosa del Nacimiento: el frio.
Slgue sin aparecer ninguna alusion a lo sobrenatural:
alli esta el Nino, sufriendo en su cuerpo humano.

Observemos que podria haber dicho: llorais sobre
las pajas, dado que Jesis estaba echado encima de
e.ll.las. ¢Por qué usara entre? Seguramente para in-
msFir en la incomodidad del pesebre (tema): las
pajas hieren no sélo la espalda del recién nacido
sino también sus costados. '

I{Bﬂrradorf: El cantor insiste en la incomodidad del pesebre
usando la preposicion entre y no sobre, que logicamente seria mds
adecu_qda. Con ello sugiere que no solo lu eﬁj}:ﬂ:fﬂ de Jestis sino
mm{'m'n sus costados, son heridos por aquellas heladas }Jf;‘jl'l's

El verso siguiente vuelve a mostrar una misma cmrsidmw'fm;
humana del recién nacido: llora de frio.

Hermoso nine mio.—Las canciones de cuna —y
esta lo es— suelen invocar al nifo mediante un
‘{qcativo. El cantor muestra su afectividad, su ca-
rino, con algun adjetivo elogioso —aqui hermoso—,
y !’recucntemente. como en este caso, con el posesivo
mio.

Ub§ervemos que, en el verso 2, invoca al nifio
de Belén sin ningin adjetivo. Y que en este hay
dos de gran valor afectivo. '

Observemos también que el adjetivo hermoso
va antepuesto. ¢Tendra esto algin significado?
Convendrd revisar la Gramatica, por si nos da
alguna luz. En el capitulo referente al adjetivo



encontramos esto: «El adjetivo, cuando va pos-
puesto, no hace mas que afadir una cualidad al
sustantivo. Pero cuando va antepuesto, la cualidad se
pone de relieve, y ¢l hablante la presenta con especial
afector®.

Todo, pues, contribuye en este verso a intensi-
ficar el tono emotivo.

[Borrador]; Bin el verso 2 se invocaba al nifio de Belen, sin
ningtin rasgo que denotase afecto o emocion. El verso 7. por el
contrario, constituye un vocativo lleno de ternura: como €s ordi-
nario en las canciones de cuna, el cantor se dirige al niro con un
adjetivo elogioso —hermoso— y un posesivo igualmente afectivo:
mio. La anteposicion del adjetivo contribuye a concentrar el
sentinmiento de amor y de pena (tema) del cantor, en este verso.

Hasta ahora el cantor se limitaba a exponer. Ahora deja asomar
su refrenada e inconfundible emocion.

Y de calor también.—Clara antitesis con el verso 6;
alli se nos decia que el Nifo lloraba de frio; ahora,
que llora de calor.

;Qué calor sera este que hace llorar a Jesus?
No se trata, evidentemente, de calor fisico: en el
portal de Belén hace frio, muchisimo frio. Se trata
de otro calor. (Cual?

Recuérdese lo que decidio a nuestro Creador
a nacer como hombre y a someterse a los tormentos
fisicos de la Pasion. La vida y la pasion de Cristo
constituyen la Redencion. Y esta, como en las clases
de Religion se estudia, fue motivada por el amor.

Bien sabido es que el amor se expresa poéti-
camente, muy a menudo, como un fuego o un
ardor en el alma. Se habla del «corazon ardiente»
de Jesus. El verso alude, sin duda alguna, al amor
de Cristo hacia sus criaturas. Por ese amor nacio,
por €l sufre y, por tanto, por ¢l llora. El cantor ha

w wTextos Anayas. Lengua espaiolin, 2.0 curso, pag, 49,
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concentrado, mediante una sabia antitesis, todos
esFos significados: el nino llora de frio, en 'Cuanft'J
criatura humana: y de calor, porque aquellos
sufrimientos se los ha impuesto su amor divino.

i [5orrdﬂor]; E_'f f'ﬁfrmr. tras ese punto de emocion alcanzado

K. verso /. invoca, en el siguiente, la naturaleza divina de
Jle‘alu.\': el fuego de su amor —el calor— es la causa indirecta de
ese llanto que le ocasiona el frio del portal. Se alude a ello me-
diante una rapida antitesis —frio-calor—; esta concentracio (
un prodigio expresivo, U e

Apartado c)

‘ I?onnid, Cordero santo, /| mi vida, no lloréis.—
Cm.nu:.nza en este verso otra modulacion del tema:
la invitacion al Nino para que cese de llorar y sc;
duerma. Aparece un nuevo vocativo —Cordero
santo—, que hace alusion a la naturaleza divina
de Jests, ya apuntada, como hemos visto, en el
verso anterior,

¢Por qué llamara al Nino Cordero Santo? Todos
sabemos que es frecuente imaginar y aun repre-
sentar a Jesus como un cordero. (Asi lo vio San Juan
en el Apocalipsis.) Ello se debe a que, mediante
esa metafora, se alude a Cristo en cuanto victima
de un sacrificio.

EI tema, pues, justifica la eleccion de esta invo-
cacion entre todas las posibles: el acongojado
cantor «sabe» que aquel hermoso nino esta desti-
nado a ser sacrificado en la Cruz es un Cordero
santo.

Ld emocion que embarga al cantor estalla
todavia con otro vocativo —mi vida— en el verso 10

., | |‘3I{;I:I'ddt)rlt. IJIJS versos 9 gy 10 contienen la nota dominante
!-‘)'{15 5 fll'[_lﬂﬂﬁ(!'{l: la invitacion a la tranquilidad y al reposo
ero el cantor sigue poseido por la emocion, que se plasma w;
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dos nuevos vocativos: Cordero santo y mi vida, Y esa emocion
no es precisamente alegre; contimia pensando en la Pasion,
porque, de todos los nombres que suelen darse a Cristo, ¢l ha
clegido, precisamente, el de Cordero, esto es, el de victima pro-
piciatoria para un sacrificio; el de la Cruz.

Que si os escucha el lobo / vendrd por vos, mi bien.
Aparece aqui otro rasgo también frecuente en las
canciones de cuna: la amenaza con la venida del
lobo.

Quiza esto no signifique mas que lo que leemos
literalmente; pero quiza aquella alma angustiada
simbolice en el lobo los enemigos que iba a encon-
trar Cristo durante toda su vida. El cantor, lleno
de amor —que se plasma en un ultimo vocativo,
mi bien—, desea que el Nino calle, no vaya a ade-
lantar la persecucion.

[Borrador]: El apartado terniina con una amenaza carinesa,
tipica de las canciones de cuna: la venida del lobo. No es mucho
imaginar que el lobo simboliza. en este punto, a los muchos
enemigos que iba a encontrar Cristo en su vida. Y el cantor,
lleno de amor —aque se plasma en un tltimo vocativo, mi bien—,
querria que el llanto no atrajese a Sus enemigos, desearia que I
persecucion no se iniciase nunca para Jestis.

Apartado d)

Como ya hemos dicho, este apartado recoge
los dos motivos antes desarrollados: la invitacion
- al reposo y el presagio. Lste —el estribillo— cierra
el texto, que queda asi dominado por una dramatica
nota: el presentimiento de la Pasion.

[Borrador]: Ya he apuntado que este wiltimo apartado une
dos aspectos del tema antes desarrollados, repitiéndolos: la invi-
tacion al reposo y el presagio. Lin reposo casi imposible, entre
las frias pajas; y un presagio forturante: el de la Pasion. El estri-
billo, que expone el amenazador presentimiento, cierra el texto,
con lo cual este queda empapado de tristeza.
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Hemos terminado con esto nuestro analisis
Sltz)je:emgs detenido en casi todos los rasgos For:
o f.E)rpt:m “fmx']‘ queda@o algunos sin examinar

mas llordis, dormid, os escucha, en vez de

lloras, duerme, t
" ] 3 e escle - =
esto; cucha, 'y algun otro). Reténgase

tﬂI:‘.ztlmiun.a explicacion, no es preciso comen-
r todos los elementos del texto, sino aquellos

tan sélo que conlfi
d rman claramente incipi
fundamental. el principio
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Redaccion del ejercicio’

- IC ANTES
56. EL EJERCICIO EN LIMPIQ. \
DE REDACTAR LA CONCLUSION

Hemos terminado las fases mas ‘meprtantes del
comentario. Falta solo una: la conclusion. .

Conviene que, antes de regiactar esta, orgami
cemos las notas que hemos ido -tnmando en e
borrador. Asi, con el esfuerzo de ir dal'ld_o formﬁd
definitiva a nuestras observaciones, qe iran pe:r—1
lando mejor aquellos rasgos 'de caracter genera
que deben pasar a la conclusion.

57. EMPLEO DEL BORRADOR

Como hemos seguido, una tras otra, las fases

del método, las notas del borrador aparecen ya
adas.

Ordegc?rdo el ejercicio no consiste en ensartarlas.“'en
ponerlas seguidas como las cuentas de un collar,
sino en trabarlas como los eslabones de una cadlena.

Estas notas, en nuestro anélisis.‘son bastgnte
extensas y precisas, ya que asi convenia por motn;os
didacticos; pero es muy probable que._cuando n§
escolares realicen sus ejercicios, las cuiden menos,
las reduzcan a un apunte rapido y poco desarro-

08 i incipiantes
T Pensamos que este capitulo puede tener interes para :ﬂﬁ“.I|LI1|TI'II:II:I.’~I'.I!':FIIN ipia
v pari cusntos curecen de experiencia en este tipo de quehacer liter
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llado. El ejercicio requerira, entonces, mayor ela-
boracion.

Ademas, es muy posible que haya observa-
ciones desdenables; otras seran poco cuidadas y
reiterativas ...

Y quiza, en el momento de la redaccién, obser-
vemos algunos detalles del texto que antes no
habiamos visto, y que interesara incorporar al

ejercicio en el lugar en que, segtin el orden de lectura,
corresponda hacerlo.

El borrador es sélo un elemento auxiliar,
si bien imprescindible; sus observaciones, si es
preciso, pueden ser refundidas, rechazadas, am-
pliadas, cambiadas de orden. etc.. en este mo-
mento definitivo de la explicacion que es la
redaccion del ejercicio.

58. UNA MUESTRA DE EJERCICIO
DEFINITIVO

Para ver como puede redactarse el ejercicio
definitivo, ponemos a continuacion, en una columna,
las notas que hemos ido tomando en el borrador,
y en la otra la version final.

Como, segin hemos dicho, las notas de nuestro

borrador estan bastante elaboradas, la redaccion
del ejercicio ofrecera pocas dificultades.

No somos partidarios de poner epigrafes ni titulos

a las diversas partes del trabajo. Pero no hay incon-
veniente en que se pongan,



Explicacion de textos

Lore pe VEGA: Las pajas del pesebre

[Borrador]

[Fase LI]

Bl texto es un poemita lirico
de Lope de Vega.
Se trata de un villancico.

Aungue este villancico tenga
escasa importancia, si se consi-
dera el conjunto de la obra de
Lope, resulta en cambio ilustrativo
de su inspiracién popular, tan
importante en ¢l Escribio muchos
villancicos.

En cuanto poeta afin a los
sentimientos del pueblo, una de
las vetas de su temdtica fue la
religiosa. Popularismo y religio-
sidad existen claramente en este
villancico.
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[Version definitiva)

Fl texto que debemos comentar
es un villancico de Lope de Vega.
con tema navideno y, como vere-
mos, con estructura tipica de este
subgénero lirico.

Evidentemente, el poemita no es
algo excepcional en la abundantisima
y variadisima obra de Lope. Pero,
en su calidad de villancico, es un
buen ejemplo de este tipo de com-
posiciones que le resultaban tan gra-
tas. Habia algo en su espiritu que
le inclinaba a este tipo de poesias
sencillas y fragantes.

En efecto, Lope es el genio de la
poesia popular. Queremos decir con
¢llo que supo interpretar como _nadic
el espiritu de sus contemporaneos,
una de cuyas notas mas caracteris-
ticas fue la religiosidad. El villancico
es un lestimonio del popularismo
lopesco, en cuanto composicion re-
ligioso-popular.

[Fase 1I1] Tema:

Invitacion que una persona
acongojada por los presagios de
la Pasidn, dirige al Nino Jests,
recién nacido, para que cese en
el llanto que le producen las mo-
lestias del pesebre, y se duerma.

[Fase IV] Estructura:

El poemita es un villancico,
con todas sus partes (villancico,
estribillo y mudanzas) bien deli-
mitadas. Estroficamente consti-
tuye un romance endecha irre-
gular. Hay sinalefa en los ver-
sos 11 y 14; y el 2 es hexa-
silabo.

Esta irregularidad es un rasgo
mas del cardcter popular de este
poemilla.

El villangivo inicial forma el
apartado a); expone el presagio.
Los versos 5-8 constituyen el
apartado b), y expresan los mo-
tivos del llanto, En el apartado ¢)
—versos 9-12—, se invita al Nifio
al descanso. Por fin, los tiltimos
cuatro versos —apartado d)— in-
sisten en dicha invitacian, y re-
piten el presagio.

[Fase V]| Apartado a)

El villancico se abre expo-
niendo el presagio de la Pasion;

El tema es sencillo y tierno. Se
trata de una invitacion que una
persona —la que canta el villancico —,
acongojada por los presagios de la
Pasion, dirige al Nino Jesas, recién
nacido, para que cese en el llanto
que le producen las molestias del
pesebre, y se duerma.

Como ya hemos dicho, este vi-
llancico posee la estructura normal
de tal tipo de composiciones: un
villaneico inicial (versos 1-4), con su
estribillo (versos 3-4): las mudanzas se
desarrollan en los versos 5-12; el 14
es el verso de vuelta, que enlaza con
el estribillo final. Riman los versos
pares en asonancia, y quedan libres
los impares. Y como se trata de
heptasilabos —con sinalefa en los
versos 11 y 14—, menos el segundo
que es hexasilabo, la estrofa es un
romance endecha irregular.

Tal irregularidad métrica es una
prueba mas del caracter popular que
ha querido infundir Lope a este vi-
llancico.

La ligera y sencilla materia del
tema se reparte, sin embargo, en
cuatro apartados bien caracterizados.
Se abre el poema con la exposicion
del presagio —apartado a), versos 1-4—
el apartado b) comprende los wver-
sos 5-8, y anuncia los motivos del
llanto: en el apartado ¢) —versos 9
a 12— se invita al Nifo a descansar;
y, por fin, los altimos cuatro versos
—apartado d)— repiten la invitacién
y el presagio.

Es curiosa esta distribucion de la
materia poética. El hecho de que el
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luego se¢ abandona este rasgo del
tema. y aparecen otros. pero en
el apartado final, vuelve a resonar
el presagio. Se observa la congoja
del cantor, La nota del presagio
acongojado parece ser la domi-
nante del tema.

La nota fundamental del tema
—la congoja por el presagio de la
Pasion— se revela ya en el hecho
de que el cantor no se ha sentido
atraido por las magnificencias so-
brenaturales del Nacimiento, sino
que se ha fijado en un detalle
entristecedor: las pajas del pesebre,
que punzan al recién nacido.

La interpretacion mas sencilla
del verso 3 es esta: las pajas
se han convertido en flores y rosas,
al contacto del cuerpo divino. Pero
en el verso 6, y en el 15, vuelve
a hablarse de frio y de [rias pajas.
Dado que la nota de angustia do-
mina en o este ﬂflarlmfﬂ. parece
logico pensar que el significado
verdadero del verso es este: a
pesar de que punzan y estan [rias,
hoy esas pajas son flores y rosas,
si las comparamos con la hiel
que han de ser mariana. La nota
Jundamental del tema queda nue-
vamente confirmada.

El verso 4 es de muy dificil
interpretacion: zeomo las pajas
serdn hiel manana? Evidentemen-
te. ese marnana és la Pasian. Y en
ella, el cuerpo de Cristo fue una
vez punzado: en la coronacion de
espinas. ¢Querra decir el cantor
que estas pajas, hoy simplemente
maolestas, serdn manana punzan-
tes i amargas?
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presagio acongojado del cantor apa-
rezea al principio y al lin del texto,
da a entender que es esa la nota
dominante del tema.

Las pujas del pesebre, [ nifo de Belen.
Una prueba de ello lo tenemos en el
hecho de que la mirada del cantor
ha atravesado. sin fijarse en ellas.
las magnilicencias sobrenaturales del
Nacimiento. para ir a posarse. desde
el principio, en detalles entristece-
dores: ahora, en las pajas del pesebre,
que punzan al recién nacido.

Hay son flores y rosas. Sin embargo.
este verso 3 podria hacernos pensar
que aquel detalle queda subitamente
embellecido: las pajas. en contacto con
el cuerpo de Jesis, se convierten en
flores y rosas. Pero a esla interpre-
tacion se opone el que, en los ver-
sos 5-6 y 13-14, el cantor vuelve
a ponderar la frialdad de las pajas.
La interpretacion, pues, parece ofra.
Proponemos la siguiente: hoy esas
pajas son [lores y rosas. si las com-
paramos con la hiel que han de ser
manana. Se trata de un recurso muy
[recuente en el idioma: la ponderacion
de algo mediante su contrario. en
muy diversas combinaciones. La nota
fundamental del tema queda asi nue-
vamente confirmada.

Maiiana serdn hiel. Este verso forma
una dura antitesis con el anterior.
Pero su significado literal no resulta
claro. Bl mariana a que se refiere ¢l
cantor es. indudablemente, la Pasion.
La oscuridad estriba en saber por qué
las pajas. que tanto muolestan hoy,
seran durante la Pasion hiel, En ella,
Cristo fue coronado de espinas, y la
sangre corrio por su frente. :Aludird
este verso a dicho suplicio? /Se con-
fundiran en la mente apesadumbrada
del cantor las pajas v las espinas,
como instrumentos de tortura?

Apartade b)

El cantor insiste eén la inco-
modidad del pesebre, usando la
preposicion entre y no sobre, que
logivamente seria mas adecumda.
Con ello sugiere que no silo
espalda de Jesus, sino tambien sus
costados, son heridos por aquellas
heladas pajas.

El verso siquiente vuelve a
mostrar g misma considera-
cion humana del recien nacido:
Hora de frio.

En el verso 2 se invocaba al
nino de Belén, sin ningiin rasgo
que denotase afecto o emocion.
El verso 7, por el contrario, cons-
tituye un vocativo lleno de
ternura; como es ordinario en
las canciones de cuna. el cantor
se dirige al nifio con un adjetivo
elogioso —hermoso— y un po-
sesivo igualmente afectivo: mio,
La anteposicion del adjetivo con-
tribuye a concentrar el senti-
miento de amaor y de pena —tema—
del cantor, en este verso. Huasta
ahora, el cantor se limitaba a
exponer. Ahora deja asomar su
refrenada e inconfundible emocion,

El cantor, tras este punto de
emocion alcanzado en el verso 7.
invoca en el siguiente la natura-
leza divina de Jesus: el fuego de
su amor —el calor— es Ina causa
indirecta de ese lanto que le oca-
siona el frio del portal. Se alude
a ello mediante una rapida anti-
tesis (frio-calor); esta concentra-
cion es wn procedimiento expre-
siva.

Llordis entre las pajas. |/ de frio
que tendis, La mirada del cantor con-
tinua posada en un penoso aspecto del
Nacimiento. Su obsesion, su congoja
—tema— se hace patente por la elec-
cion de la preposicion entre. cuando
quiza seria esperable otra. como sobre.
Bl efecto es inmediato: nos damos
cuenta de que no solo la espalda
de Jesus. sino también sus costados,
son heridos por aquellas heladas pa-
jas. Parece no existir otra conside-
racion que la estrictamente humana:
Jesus llora de f[rio, como cualquier
nino del mundo en circunstancias
semejantes,

Hermoso nino mio. Con este verso
y el siguiente, el texto llega a su
mitad. Hasta ahora, la emocion que,
sin duda, embarga al cantor, ha es-
tado refrenada: pero al alcanzar este
punto central, se desata con un
vocativo lleno de ternura, que ird
seguide de otros varios. Los rasgos
lingiisticos que expresan esa emocion
son sencillos: el adjetivo valorativo
hermoso —antepuesto, con lo cual se
potencia alectivamente su  significa-
cion— y el posesivo mio. Este tipo
de invocaciones es [recuente en las
canciones de cuna: pero lo que aqui
le confiere un especial valor es el
ser la primera de una serie que, como
hemos dicho, va a sucederse, como
si el animo del cantor, repleto de
emacion ftema), se desbordase ahora.

Y surge. en este punto, la primera
alusion a la naturaleza divina de
Jestis, que llora «de calors en el [rio
portal. Con esta rapida antitesis (frio-
calor) se recoge todo el misterio de
la Redencion: en ella se concentra,
prodigiosamente, la expresion del amor
de Cristo, frecuentemente simbolizado
por una llama, que le llevé a en-
carnar y morir como hombre para
redimir a las criaturas. Este calor fue,
pues. la causa de su frio actual y
de todos sus padecimientos.



Apartado ¢)

Los versos 9 y 10 contienen
la nota dominante de este apar-
tade: la invitacion a la tranqui-
lidad y al reposo. Pero el cantor
sigue poseido por la emocion, que
s¢ plasma en dos nueves voca-
tivos: Cordero santo iy mi vida.
Y esta emocion no es precisamente
alegre; contimia pensando en la
Pasion porque, de todos los nom-
bres que suelen darse a Cristo,
él ha clegido, precisamente, el de
Cordero, esto es, el de viclima
propiciatoria para un sacrificio:
el de la Cruz.

El apartado termina con una
amenaza carifiosa, tipica de las
canciones de cuna: la venida del
labo. No es mucho imaginar que
¢l lobo simboliza, en este punto,
a los muchos enemigos que iba
a encontrar Criste en su vida.
Y el cantor, lleno de amor —que
se plasma en un ultimo vocativo,
mi bien— guerria que el llanto
no atrajese a esos enemigos, de-
searia que la persecucion no se
iniciase nunca para Jess.

Apartado d)

Ya he apuntado que este ultimo
apartado une dos aspectos del tema
antes desarrollados, repitiéndolos:
la invitacion al reposo y el pre-
sagio. Un reposo casi imposible,
entre las frias pajas; y un pre-
sagio torturante: el de la Pasion.
El estribillo, que expone el ame-
nazador presentimiento, cierra ¢l
texto, con lo cual este queda em-
papado de {tristeza.
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La tension emotiva continta en
los versos 9-10 y se hace patente
en los vocativos Cordero santo y mi
vida. Y sigue presente la obsesion
del Calvario: al invitar al Nifo a que
repose, el cantor, como inconsclente-
mente —pero ¢l poeta no era in-
consciente de ello— ha elegido el
nombre de Cordero. Son muchos los
nombres que se dan a Cristo, pero
esle va cargado de un triste signi-
ficado porque lo designa como vic-
tima de un sacrificio; el de la Cruz.
La nota fundamental sigue, pues, re-
sonando, aun en detalles que parecen
insignificantes,

Por fin en los versos finales del
apartado, parece que Surge un rasgo
intrascendente. por tépico en las can-
ciones de cuna: la amenaza carinosda
con la venida del loho. Pero en el
conjunto de significados profundos
que venimos descubriendo en este
poemita, quiza no sea aventurado su-
poner que el lobo aludido es uno
de los multiples enemigos de Jesus,
quiza el primero: Herodes. El cantor,
lleno de santo amor, querria aplazar
todo lo posible el comienzo de los
sulrimientos del Nino.

El apartado dltimo redne en una
sintesis armoénica los dos aspectos del
tema antes desarrollados: la invita-
cion al reposo y el presagio. Pero el
reposo es casi imposible, entre las
frias pajas; y el presagio se refiere
a la Pasion. De este modo, el estri-
billo, que expone el amenazador pre-
sentimiento, cierra el texto, con lo
cual queda afirmada en €l una (risteza
honda y desconsolada.

Aplicacion de la fase VI

59. FINAL DEL EJERCICIO:
La CONCLUSION

Redactado ya el ejercicio en su parte mas
importante, queda la tarea de ponerle fin mediante
la conclusion.,

Recuérdese que, en la conclusion, debe realizarse
un balance de los resultados obtenidos; y hay que
dar una opinién personal, apoyandola en el analisis
que acaba de realizarse.

Tratemos de establecer la conclusion en nuestro
comentario del villancico.

60. PRIMER MOMENTO: BALANCE

Comenzaremos por releer el ejercicio, fijandonos
en aquellas observaciones que, aun refiriéndose a
cosas distintas, tienen un origen o una finalidad
comunes.

He aqui un posible balance de nuestra expli-
cacion del villancico:

En resumen, este villancico ofrece ocasiones de admirar
la destreza con que, por medios muy diversos, se ha sabido
expresar el carino del cantor, que, enternecido por la [ragi-
lidad humana de Jesds, apenas si atiende a olros aspectos
de la Redencion que no sean los penosos de la Pasion. Las
alusiones, sin embargo, a estos penosus acontecimientos se
diluyen, como si el cantor quisiera refrenarlos para no en-
tristecer al Nifio; pero su corazon estia tan lleno de pena,
que no nos ha sido dificil descubrirla en multitud de rasgos,

61. SEGUNDO MOMENTO: IMPRESION
PERSONAL

Ha llegado el momento de formularnos estas
preguntas: ;Me gusta este texto? Por qué?



Recuérdese lo que deciamos, antes de contestar
a la primera: si el texto no nos agrada, puede que
sea por defecto de nuestro gusto, y no del texto.
Esto no quiere decir que vayamos a falsear nuestra
opinion: seamos firmes, pero modestos.

Al responder a la segunda, tratemos de apo-
yarnos en los datos que hemos obtenido.

Por fortuna, este villancico nos gusta, /verdad?
Y sabemos por qué.

El poemita no tiene la sencillez intrascendente y acrea
que cautiva en otros villancicos. Su originalidad. notable
segun se nos alcanza, reside en esa especie de temblor do-
lorido que corre por todo él. Y el lector se contagia por la
virtud de tan aparentemente flaciles pero sabias y profundas
maravillas.

78

Instrucciones
especiales acerca de las fases II y V



Fase I

La localizacion de un texto
fragmentario

62. CASOS POSIBLES

Segun hemos prometido en el § 49, vamos
a poner algunos ejemplos de como debe proce-
derse para localizar un texto, cuando este es un
fragmento de una obra.

Pueden ocurrir tres casos:

1. EI texto es un pasaje de una obra que co-
nocemos (o podemos conocer) completa.

2.° El texto es un pasaje de una obra de la que
solo conocemos una parte: aquella a la que pertenece
el texto.

3.° El texto es un pasaje de una obra de la que
nada conocemos.

En cualquiera de los tres casos, lo primero
que debe hacerse es definir el género literario
a que el texto pertenece. (Véase § 49.)

Veamos ahora cémo proseguiremos la locali-
zacion, teniendo en cuenta cada una de las tres
posibilidades.

a1



63. EL TEXTO PERTENECE A UNA
OBRA CONOCIDA

En este caso, la localizacion consistira:

1.o  En referir la obra a que el texto perlenece,
a la obra total del escritor.

20 En situar exactamente el fragmento, dentro
de la obra a que pertenece.

Para hacer lo primero, consultaremos el manual
de Literatura, en busca de datos acerca de la obra
total del autor, del ambiente ideologico y artistico
en que vive, etc. En esto, procederemos con suma
brevedad.

Después, para realizar el segundo momento,
narraremos muy sucintamente el argumento 0 plan
de la obra a que pertenece el fragmento, y senala-
remos en qué punto se inserta dicho fragmento.

Supongamos que se trata del siguiente pasaje.
perteneciente a las Coplas de Jorge Manrique.

Este mundo es el camino
para el otro que es morada
sin pesar,
mas cumple tener buen tino
5 para andar esta jornada

sin errar.
Partimos cuando nacemos,
andamos mientras vivimos
y llegamos

10 al tiempo que fenecemos,
asi que cuando morimos
descansamos.

Comencemos por leer completo el poema.
Después, buscamos en el manual la parte
dedicada a Manrique. Alli podemos leer, por ejemplo,
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que este, «ademas de otras composiciones al gusto
grtiﬁciosu que predominaba en los poetas de su
época, escribio estas Coplas, de hondo pensamiento
y patética emocion, que le han hecho inmortal».
Poco mas adelante se dice que Jorge Manrique
sobresale a gran altura entre los poetas del tiempo
de lps Reyes Catolicos, «si no por su obra total,
d‘e tipo cortesano, a la moda que privaba en los
(‘.anfrionems de entonces, si por una sola compo-
szcion. quc le ha dado fama imperecedera: las
Coplas a la muerte de su padre. Se trata de una do-
lorosa elegia...». Y mas abajo: «El hombre medieval,
con los ojos puestos exclusivamente en Dios. no
a;im}te mas que wuna vida terrena (este valle de
Ifigrlmas} y una vida sobrenatural e imperecedera ...
El Renacimiento anade a las dos vidas medievales
una tercera vida: la de la fama. Al final del p(mma;
la muerte consuela a don Rodrigo habldndole de
la fama gloriosa que deja en la tierra. Por este
rasgo, Jorge Manrique se encuentra en la encru-
cijada entre Edad Media y Renacimiento.»

[Borrador|: Pertenece este fragmento a las célebres Coplas
a la muerte de su padre, de Jorge Manrique. Este poema. uno
de los mas famosos de nuestra literatura, destaca a su autor
entre todos los poetas de la época de los Reyes Catolicos. Si Man
rrqm*; en el resto de su obra, se rinde a '[n nioda ar'n:h::'inm‘ufr"
los Cancioneros, en esta, dedicada a motivo tan proxino como
n'nfq‘msn. alcanza verdadera emocion. .

I;._t;m.\' coplas  se encuentran en la encrucijada entre  Edad
Media y Renacimiento. porque en ellas aparece la idea de la ﬁ‘mm
(en su parte final). ' '

Referido asi el poema a la obra total del escritor
y al momento en que escribe, hay que situar
ahora el fragmento en el conjunto de las Coplas.

3



Bstas Coplas contienen una serie de meditaciones acerca de
lo poco que importan los afanes terrenales; todas las glorias de este
mundo han pasado. Lo tnico importante es merecer la vida
sobrenatural y la vida de la fama. Ambas han sido conquistadas
por ¢l padre del poeta, don Rodrigo, a cuya memoria se consagran
las tiltimas estrofas. El texto pertenece al comienzo (versos 49-60)
y contiene una de aquellas meditaciones. En él, Manrique con-
trapone, atin al modo medieval, las vidas terrena y sobrenatural.
La idea renacentista de la fama resonard mds adelante, fuera
ya del fragmento.

Al poner el ejercicio en limpio, podemos elaborar
asi nuestras notas:

Pertenece este fragmento a una de las mas lamosas elegias
de nuestra literatura: la de Jorge Manrique, titulada Coplas
a la muerte de su padre. Una prolunda emocion —nueva entre
los artificiosos poetas de la época de los Reyes Catolicos
en que Manrigue escribe— da vida a estos versos inmortales.
Fn ellos. el autor medita acerca de la escasa importancia
de las cosas del mundo, y canta, en las estrofas finales, la
memoria de don Rodrigo, su padre.

El texto que nos ha sido propuesto pertenece al comienzo
(versos 49-60). Aunque el sentido total de la elegia no sea
estrictamente medieval —en los versos finales resuena la
idea renacentista de la fama—, estas estrofas desarrollan pre-
cisamente una contraposicion tipica de la Edad Media,
entre las vidas de la tierra y del cielo.

64. EL TEXTO PERTENECE A UNA OBRA
DE LA QUE CONOCEMOS UNA PARTE

Se dara este caso cuando se nos proponga para
la explicacion un texto sacado de las Lecturas que
a veces figuran en los manuales de Lengua y Lite-
ratura. Supongamos que se sefala el siguiente
fragmento, del capitulo en que Pereda narra la
caza del oso, en su novela Peras arriba:
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Sonaron dos estampidos, batio la bestia el aire con los
brazos que atin no habia tenido tiempo de bajar; abrio
la boca descomunal, lanzando otro bramido mis tremendo
que el primero; dio un par de vueltas sobre las patas, como
cuando bailan en las plazas los esclavos de su especie, y cayd
redonda en mitad de una cueva con la cabeza hacia mi.

Lo normal es que se ofrezca completo el ca-
pitulo al cual pertenece este fragmento. Comen-
zaremos, pues, por leerlo atentamente.

Para localizar el texto habra que hacer estas
cosas:

1. Buscar en el manual datos referentes al
conjunto de las obras del autor, al ambiente ideolégico
y artistico en que vive, escuela a que pertenece, etcétera.

2.2  Narrar brevemente el argumento o contenido
de la obra, aludir a su significado y situar en ella el
capitulo (o, en su caso, la escena, el episodio, etc.) que
conocemos.

‘ 3. Narrar brevemente el contenido de dicho
capitulo, y situar en él y destacar el fragmento que se
nos ha propuesto para la explicacion.

~ Si manejamos un buen manual, podremos rea-
lizar la localizacion del siguiente modo:

Bl texto propuesto pertenece a la novela Penas arriba,
del escritor santanderino José Maria de Pereda (1833-1905),
que se encuadra en el vasto movimiento del realismo es-
panol del siglo xix. Pereda es el gran cantor de la montaia
¥y del mar de Santander. Suele oponer, en sus obras, la sen-
(:1Ilf_:z aldeana al trafago de la corte. Asi acontece en Penas
arriba, novela que describe la progresiva incorporacion de
un joven, Marcelo, a aquel espiritu rural, noble v [uerte,
Marcelo, que afora su vida madrilefia, mientras acompaiia
a su tio don Celso en Tablanca, ird conociendo a las gentes
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montafiesas —su tenacidad heroica— 'y acabara enamoran-
dose de una muchacha de aguellos lugares. Lita, con la que
se casara a la muerte de su lio, decidido a quedarse para
siempre en la Montana. De este modo. exalta los valores
tradicionales y perennes refugiados en las aldeas, frente a
la insinceridad incomoda de las ciudades.

Un momento importante de la novela es el capitulo que
describe la caceria de osos. Marcelo y dos mozos uldcapm.
Chisco y Pito Salces, van a buscar a las fieras que habitan
una cueva de peligroso acceso. Marcelo teme, Pilo se cx:_Jlla
ante el peligro v Chisco mantiene una firmeza heroica,
Provocan a la hembra para que salga. v los dos rusticos
la derriban con sendos disparos: pero cuando ya la han
matado vy han capturado los cachorros, aparece el macho
en la puerta de la cueva. Marcelo dispara precipitadamente,
y hubiera perecido entre las garras del oso de no haber
acertado Chisco a hundir su punal en el corazon de la fiera.

Fl fragmento que se nos ha propuesto describe
la muerte de la hembra por los disparos de Chisco
y Pito Salces. Es, pues, uno de los puntos culmi-
nantes de la aventura, pronto superado por la
inesperada aparicion del macho, cuya caza no sera
tan sencilla.

65. EL TEXTO PERTENECE A UNA OBRA
DE LA QUE NO CONOCEMOS NADA

Imaginemos que el texto que nos proponen
es este:

Cuando contemplo el cielo
de innumerables luces adornado,
y miro hacia el suelo
de noche rodeado,
en sueno y en olvido sepultado;
el amor y la pena
despiertan en mi pecho un ansia ardiente:
despiden larga vena
los ojos hechos fuente;

Hb

la lengua dice al fin con voz doliente:
—Morada de grandeza,

templo de claridad y hermosura,

mi alma que a tu alteza

nacio, ;qué desventura

la tiene en esta carcel baja, oscura?

Se trata de un fragmento del poema Noche serena,
de fray Luis de Leodn.

Como no conocemos nada de csta oda, nos
hallamos en la imposibilidad de localizar el texto
dentro de la obra a que pertenece.

¢OQué debemos hacer? Ni mas ni menos que
proceder como si el texto fuera completo, y seguir
las instrucciones que se dan en los §§ 49 y 50
de este librito. '

Buscaremos, pues, directamente en el manual datos
que nos orienten acerca del género, y que nos permitan
referir el texto a la obra total del autor.

En los manuales se habla de fray Luis de Leon.
Se nos informa de que es un gran lirico castellano,
que vive entre 1527 y 1597. Y se dice, por ejemplo:
«En oposicion a Garcilaso o Herrera, poetas del
amor humano, [ray Luis es un gran poeta del amor
divino y de la Creacion, obra de Dios.

Utilizando la lira, que Garcilaso habia aclima-
tado en Espana, y valiéndose de nobles temas
(la hermosura de la naturaleza, la paz de los
campos, la maravilla de la noche estrellada, el
poder subyugador de la musica, los fervientes anhelos
de perfeccion mistica), logra sublimes acentos que
muy pocos poetas han sabido expresar con tal
hondura y emocion, con tal equilibrio y transpa-
rencia de lenguaje. En fray Luis de Ledn, el cla-
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sicismo, es decir, la sobriedad, la contencion, la
nobleza, alcanza su cima.»

Hablando de sus obras, el manual que estamos
siguiendo (pero, insistimos, puede servir cualquiera)
anade: «Fray Luis de Leén pasa a la posteridad
por sus poesias, “obrecillas” como él mismo las
llamaba desdefiandolas, por las cuales se le con-
sidera como... uno de los mas inspirados poetas
espanoles. De ellas, una buena parte son versiones
biblicas o traducciones de poetas profanos.... y
el resto, poesias originales, de motivo religioso
principalmente. De las ultimas, deben recordarse:
La profecia del Tajo, Vida retirada, A Felipe Ruiz,
A Salinas, Noche serena y En la Ascension.»

Poseemos, pues, datos interesantes para in-
tentar una breve localizacion de este modo:

Pertenece este pasaje a la oda «Noche serena», de fray Luis
de Leon (1527-97). Se trata de una de sus mas importantes
poesias originales, aquellas «obrecillas», como ¢l las llamaba
casi despectivamente, y a las que, sin embargo, debe fray
Luis su gloria. En ella, como suele, el gran poeta se enfrenta
con un tema noble —la maravilla de la noche estrellada—
para remontarse a consideraciones emotivas de naturaleza
religiosa. Se trata de una muestra eminente del clasicismo
poético de [ray Luis de Leon.

Cuando el manual no proporcione ni un solo
dato utilizable para la localizacion, hay que
pasar a la fase III, comenzando por ella el
ejercicio.
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Faseg V
Consideraciones acerca del estilo

66. EL ESTILO, EN LA FASE V

Hasta ahora, en nuestro razonamiento, no
hemos utilizado ni una sola vez la palabra estilo,
que tantas veces suele aparecer en los manuales
y en los trabajos de critica literaria.

Ello se debe a que nuestro designio primordial
ha sido, hasta este momento, que se comprendiese
la razon de ser y el mecanismo del comentario.
Y no hemos querido introducir una nocién tan
difusa para los principiantes como es la de estilo.

Sin embargo, las consideraciones acerca del
estilo tienen cumplido encaje en la fase V del
gjercicio, v pueden y deben hacerse. Mas, para
ello, conviene que se comprenda muy claramente
la nocion de estilo.

67. EL ESTILO
Lo definiremos asi:

Estilo es el conjunto de rasgos que caracterizan
a un género, a una obra, a un escritor 0 a una
época.

Cuando decimos de una obra, por ejemplo,
que «su estilo épico es muy acusado», utilizamos
la palabra estilo para referirnos al conjunto de
rasgos formales e internos que dan caracter al
género épico, frente al lirico o el dramatico.

Si hablamos del «estilo del Lazarillo» aludimos
a las notas distintivas, formales e ideologicas, de
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la gran novela, dentro de la prosa narrativa del
siglo xvi o dentro de la novela picaresca.

De igual modo, el «estilo de Azorin» sera el
conjunto de rasgos que distinguen al ilustre escritor
alicantino entre los prosistas contemporaneos.

Por fin, con «estilo roméntico» queremos desig-
nar aquellos modos expresivos y aquellos senti-
mientos tipicos del Romanticismo®, y que cons-
tituyen el sello caracteristico de esta época frente
a los del Renacimiento*, Barroco*, Neoclasicismo®,
Realismo™, etcétera.

68. EL ESTILO DE EPOCA

De estas cuatro posibilidades (estilo de un
género, de una obra, de un autor o de una época),
es casi seguro que, en un nivel elemental, solo
podremos hacer referencia al estilo de época.

Es decir, no nos sera dificil descubrir en el
texto que nos propongan algunos modos de decir
o de pensar que sean tipicos del periodo literario
en que aquel texto fue escrito.

Menos frecuente sera que, en dicho nivel,
podamos hallar notas caracterizadoras del estilo
del autor, de la obra o del género. No obstante,
puede ocurrir que los manuales nos den datos e
indicios aprovechables. Entonces, trataremos de
verificarlos en el texto.

90

Comentario de un fragmento
de Espronceda

69. UN TEXTO ROMANTICO

Vamos ahora a ofrecer otra explicacion, si-
guiéndola paso a paso. Hemos elegido un texto
muy impregnado de rasgos estilisticos de la época
en que fue escrito: el Romanticismo. Se trata de
un fragmento del famoso Himno al Sol, de José
de Espronceda.

De este modo, podremos ver practicamente
como pueden emplearse los datos del estilo en la
explicacion.

He aqui el texto:

Goza tu juventud y tu hermosura
ioh, sol!, que cuando el pavoroso dia
llegue que el orbe estalle y se desprenda
de la potente mano

5 del Padre soberano,
y alld a la eternidad también descienda
deshecho en mil pedazos, destrozado,
y en pi¢lagos de fuego
envuelto para siempre, y sepultado,

10 de cien tormentas al horrible estruendo,
en tinieblas sin fin, tu llama pura
entonces morira: noche sombria
cubrird eterna la celeste cumbre.
iNi aun quedara reliquia de tu lumbre!
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70. APLICACION DE LA FASE I

El texto es claro. Apenas si hay palabras cuyo
significado desconozcamos. ¢Quiza piélagos (verso 8)?
El Diccionario nos sacara de dudas: esa palabra sig-
nifica «mares». Espronceda ha querido decir que
el sol descendera envuelto en mares de fuego.

71. APLICACION DE LA FASE II

El Himno al Sol figura en todas las antologias.
La localizacion no es, pues, dificil.

Seguiremos, para ello, los pasos recomendados
en el § 63, comenzando por la lectura atenta de
todo el poema.

Consultaremos ahora un manual, con el fin
de obtener datos que nos permitan referir este
himno a la obra total del poeta.

En el capitulo relativo al Romanticismo europeo,
leemos: «Los romanticos rompen el freno que el
Neoclasicismo* imponia a los sentimientos, y crean
una literatura rebosante de pasiones exaltadas. La
naturaleza participa de los sentimientos de los poetas,
y, como ellos, se muestra en sus obras turbulenta y
alborotada.»

Mas adelante se afirma: «Como hemos dicho,
el poeta romantico experimenta sentimientos des-
mesurados: ama ilimitadamente, su dolor es siempre
sobrehumano, los temas que le interesan son gran-
diosos. En muchas ocasiones, su ansia de infinitud
choca dramaticamente con su finitud de hombre,
y se produce en él el “desaliento”, tipicamente
romantico.»

Y mas adelante, refiriéndose concretamente a
Espronceda: «Escribi6 en su juventud un poema
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histérico, Pelayo, y luego varias obras dramaticas
y una novela; pero él era, fundamentalmente, un
lirico ... Su aspecto mas representativo se encuentra
en sus poesias liricas sueltas. Entre ellas, A Jarifa
en una orgia, El verdugo, Al mendigo, el Canto del
cosaco, el Canto del pirata y el Himno al Sol.»

[Borrador]: EI Himno al sol es un poema livico, y como tal,
muy representativo de Espronceda. Es uno de los mds Jamasos
que escribio. Parece tipicamente romdntico; asunto grandioso,
pasiones exaltadas, la naturaleza participa de los sentimientos
del poeta, muy pesimistas en este caso.

Ahora, debemos inscribir el fragmento en el
conjunto del himno.

[Borrador): Espronceda se dirige al sol; canta su gloria, su belleza,
su aparente eternidad; las cosas de los hombres, en cambio,
son pasajeras. En la dltima parte se pregunta: «Y habrds de
ser eterno, inextinguibles» Y responde: «No, que tambien la
muerte, / si de lejos te sigue, / no menos anhelante te persigue.»
El texto describe la destruccion o muerte del sol; son los versos
finales.

72. APLICACION DE LA FASE III

Fijemos ahora el tema de este fragmento.
Podemos hacerlo asi:

Exhortacion que, casi con crueldad, hace el
poeta al sol para que goce su juventud, porque
no podra escapar a una catastrofe final.

73. APLICACION DE LA FASE 1V

Comenzaremos por fijar la estructura métrica,

que, en este caso, no ofrece dificultades.

[Borrador]: Métricamente és una silva*, en la que son hep-
tasilabos los versos 4. S y 8. Este ultimo y el 10 quedan sueltos*
aunque con rima asonante entre si,
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Pasamos a la determinacion de los apartados.
Empieza el texto con una exhortacion (Goza tu
juventud y tu hermosura | joh, soll); sigue una jus-
tificacion causal de dicha exhortacion (que tu llama
pura | entonces morird); de esta causal dependen
a su vez varias oraciones encabezadas por cuande
(versos 2-11). Y termina con una descripcion del
resultado de la catastrofe (versos 12-14).

[Borrador]: Apartados:

a) Exhortacion (versos 1-2).

b) Causade la exhortacion: la inevitable catdstrofe (versos 2-12).
¢) Resultado de la catastrofe (versos 12-14).

74. APLICACION DE LA FASE V

Ha llegado el momento mas dificil de la expii-
cacion: el de analizar el texto teniendo en cuenta
el principio fundamental. Alerta. pues, para for-
mular los necesarios porqués.

Apartado a)

(Goza tu juventud y tu hermosura | joh, sol).
Comienza el fragmento con apostrofe™ y proso-
popeya ™.

/Por qué se personifica al sol? Recordemos lo
dicho en el § 71. En el Romanticismo, los poetas
implican a la naturaleza en sus propios senti-
mientos. Tanto que, para ello, Espronceda imagina
en el sol posibilidades humanas (goza tu juventud).

Y :por qué le exhorta a gozar? Solo por recrearse
en las imagenes de la destruccion (tema), que se
desarrollan en el siguiente apartado. Este tipo de
imperativo es frecuente en las amenazas (riete
ahora, que luego lloraras).
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[Borrador|: En este breve apartado hay apostrofe y proso-
popeya. Esta ultima se debe a la implicacion. tipicamente ro-
mdntica, de la naturaleza —el sol, en este caso— en los senti-
mientos del poeta.

La apostrofe y exhortacion iniciales tienen una finalidad con-
minatoria, amenazadora.

Apartado b)

Distinguiremos en este apartado las frases tem-
porales, de un lado, v la causal (que... tu llama
pura | ..), de otro. Nos ocuparemos antes, como
es natural, de las primeras, porque preceden a la
causal en el texto.

¢Por qué anticipa el autor estas oraciones
temporales? Sencillamente, porque contienen la des-
cripcion de aquel fatal acontecimiento que le in-
teresa hacer «recordar» al sol. Encierran la amenaza
que sigue a la exhortacion.

[Borrador]: El apartado b) esti constituido por una oracion
causal (que... tu llama pura / ...) y de varias temporales de-
pendientes de ella, Estas wltimas describen la catastrofe. El autor
las anticipa (cuando ...) porque asi lo exige la conminacion antes

senalada. El contraste goza—pavoroso dia... es asi violento.
Quien «goza» realmente con ¢l es el poeta,

Cuando el pavoroso dia | llegue que el orbe estalle
y se desprenda |/ de la potente mano | del Padre sobe-
rano. Sorprende en estos versos la conviccion
profunda gue manifiesta Espronceda, de que ese
dia «pavoroso» llegara. La oracion temporal cuan-
do + presente de subjuntivo no expresa eventualidad.
sino creencia absoluta.

Comparemos estas dos [rases:
Cuande flarmen por teléfono, avisatie.
Si Mlaman por teléfono. avisanie,

Con la primera. no mostramos ninguna duda; con fa
segunda carecemos de seguridad.
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Llaman la atencion las palabras altisonantes
que el poeta emplea para describir aquel inimagi-
nable suceso. El manual sefiala como rasgo del
estilo romantico en Espronceda «su adjetivacion
excesiva, que intenta tenir el poema de matices
subjetivos y anadir sombrias notas: trueno pavoroso,
temerosa voz, anhelantes ojos, etcétera».

Evidentemente el adjetivo pavorose (dia) y quiza
potente (mano) proceden de la «moda» roméantica.

Estos cuatro versos tienen una curiosa orga-
nizacion meétrica:

...que cuando el pavoroso dia

llegue que el orbe estalle y se desprenda
de la potente mano

del Padre soberano.

Los cortes sintacticos que podemos hacer en
ellos, no coinciden con los versos.

Coincidirian si Espronceda hubiera escrito: que
cuando el pavoroso dia llegue / que el orbe estalle | y
se desprenda de la potente mano del Padre soberano.

Esta falta de coincidencia se denomina enca-
balgamiento*. ¢Y qué efecto produce el encabalga-
miento? Acelera la lectura, porque deseamos com-
pletar el sentido que ha quedado interrumpido al
terminar cada verso.

Por otra parte, los dos primeros versos son
largos; los otros dos, muy cortos. En los primeros,
la descripcion se dilata; en los ultimos, se precipita.

Espronceda ha descrito asi, con enorme plas-
ticidad, el rapido aunque prolongado estallido del
Universo, en los versos largos; y su precipitamiento
y rapida caida desde la mano de Dios, en los cortos.
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[Borrador]: Con las oraciones temporales de los versos 2-5,
Espronceda afirma su conviccion absoluta de que la destruccion
del astro soberbio se producird (tema). Los versos van encabal-
gados, lo cual obliga a una rdpida lectura acorde con lo que pro-
Jetiza (el terrible estallido y precipitamiento del orbe desde la
mano de Dios). Los versos 2-3, endecasilabos, conmmican bien
I idea de aquel suceso largo y fatal; los versos 4-5, heptasilabos,
al quebrar el ritmo con su brevedad, expresan muy plasticamente
la inpresion de la caida.

La_magnitud de aquel acontecimiento determina la eleccion
de adjetivos altisonantes: pavoroso, potente, soberano.

Y alld a la eternidad también descienda | deshecho
en mil pedazos, destrozado ...—Prosigue la descripcion
del espantoso suceso. Espronceda imagina que los
colosales fragmentos del universo «descenderan» a
la eternidad. La imagen no es demasiado rigurosa,
¢verdad? ¢(Qué es eso de «descender» a la eternidad?
Sin embargo, ¢no podemos ver en el empleo de
ese verbo una exigencia del tema? El hombre,
al morir, es descendido a la tierra. Espronceda,
en su furor romantico, desea ver el sol hundido
como los hombres. Sélo asi podemos comprender
el empleo de también.

El adverbio alli afiade a la idea de eternidad,
la de lejania remota e imprecisa. Es una nota
tipica del énfasis vago, pero sugestivo, del estilo
romantico.

La vaguedad, con fines magnificadores, «agi-
gantadores» (exigidos por la descripcion de la gran
catastrofe), aparece también en el numeral mil,
que, en estos usos (tengo mil ocupaciones, me dijo
mil mentiras), posee un valor indefinido-ponderativo.
Todo el verso 7, encuadrado por deshecho-destrozado
expresa vigorosamente el despedazamiento del orbe,

[Borrador]: En el verso 6 dice Espronceda, con no muy buena
logica, que el orbe «descenderd» a la eternidad. Tal vision parece
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sugerida por la humanizacion de ln naturaleza que ya vimos:
el lS;:Jn' descenderd también, nuerto CtU(:"O h}fn ??l?niigﬁ‘&qinable ,
. igantesco come [ , le
La descripcion de algo tan gigantes negan 2
i y ic ndefinidos y magnificadores:
oblign a recursos gramaticales i L xoni e
sternidad, y mil pedazos. en el verso 7. BS : ; 9
;o],:-] E(‘llttz’s'-ﬂhﬁchf.)-!(;iestlvo:v.a.cln. expresa vigorosamente el despedaza
miento del orbe.

Y en piélagos de [uego / envuellq para sien&prf/:
y sepultado, / de cien tormentas al horrible esfruen 0
en tinieblas sin fin.—Estos versos poseen una ESFIl-IC—
tura sintactica bastante compleja. Su orden logico
es el siguiente:

y envuelto para siempre en piélagos de fuego
y sepultado en tinieblas sin fin,
al horrible estruendo de cien tormentas.

/Por qué se habra alterado tan profundamente
este orden? El hipérbaton™ —c.omphcad..o con encawl
balgamiento— de los versos 8y 9, msmtff eufe
efecto de rapidez exigido por el tema (la catastrofe),
ya seialado. Desea el poeta expresarnos, «hacerrios
vivirs, aquel caos terrible, ytapela para ello a estas

¢ torsiones sintacticas.
cﬁcd;;? g::glicamos también {_31 violegtt_: salto. que
media entre sepultado (verso 9) y en mue_blag‘sm fin
(verso 11), con todo un verso, el 10 de inciso.

La eleccion de la palabra piélagos es sintoma
roméantico. (El manual dice que Espronceda, s,e_gm{
el gusto de su época, «reanima vocablos poéticos

o0 arcaizantes».)

or qué piélagos en plural? /Y por que los b
plur&a'{esp mrgwnt.gs y tinieblas? O-bedecen mpd d?c?i: g
a la misma causa que alld, mil, ya laludl 08! n_n.'-
necesidad de expresar un acontecimiento glgta |
tesco ... pero inimaginable. Esos plurales agigantan,
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pero son vagos, indefinidos, escasamente descrip-
tivos.

Esta impresion de la idea poética explica también
otros rasgos: cien tormentas (verso 10) o tinieblas
sin fin (verso 11). Se engrandece pero con vaguedad.

El verso 10, con aliteracion* de r y de n a final
de silaba, es onomatopéyico*.

[Borrador]: Los versos 8-11 continiian narrando el precipi-
tamiento del orbe despeduzado. Poseen estructura  sintdctica
compleja. Hay hipérbaton (versos 8-9 y 10), inciso (verso 10)
Y encabalgamiento (versos 8 y 9; 9 y 11). El verso incidental es
ademds onomatopéyico, con aliteracion de r y de n. Con todo

ello, Espronceda quiere comunicarnos una viva impresion de la
catdstrofe.

Por otra parte. su descripcion abusa del empleo de plurales
enfaticos: piclagos, tormentas, tinicblas, y expresiones indefi-
nidas cien (tormentas), tinieblas sin fin, Todo esto, y el empleo
del cultismo piélagos parece bien romdntico.

Tu llama pura | entonces morird.—Depende, como
sabemos, de la exhortacion inicial; pero subordi-
nada a las temporales anteriores, que parecen con-
verger hacia ella.

Contrasta su sencillez con toda la complicada
retorica anterior. /A qué se debera esta sencillez?
Espronceda ha confiado, sin duda, en la fuerza
emotiva que, por contraste, tendria su profecia
reducida a tan simple [rase.

[Borrador]: En contraste con las subordinadas anterioves, la
oracion de que dependen y a la que convergen (tu llama pura

entonces morira) es muy sencilla. Se consique asi, tras toda

la complicada retérica que antecede, un claro efecto emotivo y
solemne,

Apartado c)

Noche sombria | cubrird eterna la celeste cumbre.
€ nuevo parece el poeta embriagado con las
dl

.
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palabras. Califica la noche de sombria. El Diccionari’o
(que ya se habra consultado) dice que §ombn_o
es lo que tiene poca luz. Y Espronceda queria decir
que aquella noche seré absoluta, cerrada, negra.

Es un vicio romantico éste de usar las palabras con imprecision,
dejandose llevar de lo que sugieren mas que de lo que significan.

El cielo imaginado como una cumbre se explica
por la idea de la caida del orbe, descrita anterio’r-
mente. La noche, sin embargo, sera mas alta que €l.

iNi aun quedard reliquia de tu lumbre!/—Con esta
exclamacién se cierra el poema. Es casi un grito
de jubilo que el poeta lanza al imaginar el hn. del
astro impasible y cruel. La idea de la oscuridad
absoluta se expresa ahora por el giro intensificador
ni aun.

[Borrador]: En este tltimo apartado, Espronceda describe las
consecuencias del acontecimiento: una noche eterna se instalard
donde antes estaba el Universo. Con la palabra noche se abre
precisamente el apartado. Hay un fallo expresivo al :{cscnb;r esta
noche absoluta como sombria (es decir, ‘con poca luz’). )

El cielo habrd quedado en lo alto, pero la noche serd atin mds
alta que él: lo cubrira. _

Laq exclamacion final es casi un grito de jubilo. La intensidad
de aquella noche se encarece por el giro enfitico ni aun.

75. EL EJERCICIO EN LIMPIO

Tal como dijimos en el § 56, debemos proceder
a redactar el ejercicio en limpio, antes de establecer
la conclusion.

De nuevo, repasamos el borrador y vamos
dando forma a nuestras observaciones.
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Josk pE Esproncepa: Himno al sol

[Borrador]:
[Fasell]

El Himno al sol es un poema
lirico y, como tal, muy repre-
sentativo de Bspronceda. Es uno
de los mds famosos que escribid.
Parece tipicamente romdntico:
asunto grandioso, pasiones exal-
tadas, lu Naturaleza participa de
los sentimientos del poeta, muy
pesimistas en este caso.

Espronceda se dirige al sol;
canta su gloria, su belleza, su
aparente eternidad: las cosas de
los hombres, en cambio, son pa-
sajeras. En la tltima parte, se
pregunta: «'Y habrdas de ser
eterno, inextinguible?» Y res-
ponde: «No: que también la
muerte, [ si de lejos te sigue, |
no menos arthelante te persigue.»
El texto describe ln destruccion
o muerte del sol; son los versos
finales.

[Fase I11] Tema:

Exhortacion que casi con cruel-
dad hace el poeta al sol, para
que goce su juventud, porque no
podrd escapar a una catdstrofe

final.

[Version definitiva)]

Pertenece este fragmento a uno
de los mas famosos poemas de José
de Espronceda, el gran lirico del si-
glo xix. Se trata del Himno al sol.
Por todos sus rasgos, parece este un
buen modelo de poema romantico.
En efecto, su tema es grandioso, la
naturaleza se Incorpora a los senti-
mientos del poeta, y late en todo él
el tipico desaliento que da carcter
a esta época. Porque en este himno®,
contrariamente a lo que podiamos
pensar —ya que los himnos se com-
ponen, de ordinario, para exaltar
algo—, la grandeza del sol es can-
tada solo para anunciar su muerte.
El poeta, sabiéndose hombre mortal,
se consuela —y goza—, al pensar que
aquel astro, testigo impasible de todas
las destrucciones del mundo, morira
también. Consuclo mezquino pero efi-
caz para aquel hombre atormentado
por la idea de su propia desaparicion.

El texto que debemos analizar com-
prende los versos finales del poema.
En ellos se describe la destruccion
del Universo. El tema del fragmento
es una exhortacion que, casi con
crueldad, hace el poeta al sol, para
que goce su juventud, porque no
podra escapar a una catastrofe linal.
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[Fase IV]

stricamente, es una silva,
en A;I:n;:m son hcpla::ﬂabqs los
versas 4, S y 8. Este ultimo
y el 10 quedan sueltos, aunque
con rima asonante entre sl

Apartados:

a) Exhortacién (versos __1-2).
b) Causas de la exhortacion: la
inevitable catdstrofe (versos
2-12). _
¢) Resultado de la catistrofe
© (versos 12-14).

[Fase V]
Apartado a)

En este breve apartado }!"Icﬂt’:a
astrofe prosopopeya. b3
‘:iln'}ﬁ‘ma Isr 3.?!15 a la implicacion,
tipicamente romdntica, de la na-
turaleza —el sol, en este caso—
en los sentimientos del poeta.

La apéstrofe y exhortacion ini-
ciales tierien una finalidad conmi-
minatoria, amenazadora.

Apartado b)

El apartado b) estd constituido
por una oracion causal (que ...
tu llama pura / ...) y de varias
temporales dependientes de ella.
Bstas tiltimas describen la catds-

trofe. El autor las anticipa (cuan-

do..) porque asi lo exige la
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Su estructura métrica €s de sliv;;
son heptasilabos los versos 4, 5 ft 15.
Este ultimo y el 10 quedan sxtle Lqi.
aunque con rima gsouante entre l
De tal libertad metrif:.a extraera €
poeta, cOmo Veremos. interesantes re-
cursos expresivos.

podemos distinguir en el fragmento
los siguientes apartados: .
aE; E?xhortacién al sol para gue goce
su juventud (versos 1-2). ,
b) Porque llegarda la muerte. Des-
cripcion de la catastrofe (ver-
sos 2-12). _
¢) Resultado de la catastrofe: la
" noche se aduefiara de todo (ver-

sos 12-14).

'omienza, pues, el poema con uni
exlfr(a}rtacidn gngaﬁusa (goza lu ju-
ventud ...). No se trata de un cunst;]]u
nacido de solidaridad con aquella
criatura también mortal. Por el con-
(rario. es este el imperativo que p_rti:—
cede a cierto tipo de amenazas (neL:
ahora, que luego te arrepenr.ml:s).hu_
prosopopeya esti dictada por la « 2
manizacion de la naturaleza», a qtt
ya aludimos. El poeta s¢ e.nﬁ:eu a
amenazador con el astro rey. Lorrclln
si este fuera otro hombre capaz de
gozo ... y de muerte.

[l apartado b) estd constituido
por una oracion causal (que... tu
llama pura ... dependiente de gc_:;.q tu
juventud) que figura en el verso u liimu
del apartado: de la causal dep(’.l‘!l ﬁn,
a su veg, varias temporales em.ale—
gadas por cuando (verso 2). las cuales

conminacion antes senalada. El
contraste goza—pavoroso dia es
violento. Quien goza realmente
con él es el poeta.

Con las oraciones temporales
de los versos 2-5, Espronceda
afirma su conviccion absoluta de
que la destruccion del astro so-
berbio se producird (tema). Los
versos van encabalgados, lo cual
obliga @ una rapida lectura, acorde
con lo que se profetiza (el terrible
estallido y  precipitamiento  del
orbe). Los versos 2-3, endeca-
stlabos, comunican bien la idea
de aquel suceso largo y fatal; los
versos 4-5, heptasilabos, al que-
brar el ritmo con su brevedad, ex-
presan muy plisticamente la im-
presion de la caida. La magnitud
de aquel acontecimiento deter-
mina la eleccion de adjetivos alti-
sonantes: pavoroso, polente, so-
berano.

En el verso 6. dice Espron-
ceda, con ne muy buena ligica,
que ¢l orbe «descenderd» a la
eternidad. Tal vision parece suge-
rida por la humanizacion de la
naturaleza que ya vimos: el sol
descenderd también, muerto como
los hombres.,

La deseripeion de algo tan gi-
gantesco  como  inimaginable e
oblign a recursos gramaticales
indefinidos y magnificadores: alla
(a la eternidad) y mil (pedazos),
en el verso 7. Este verso, en-
cuadrado por deshecho-destroza-
do, expresa vigorosamente el des-
plazamiento del orbe.

describen la catastrofe. Se anticipan
a la oracién que las subordina para
favorecer el contraste amenazador se-
nalado mas arriba, El poeta parece
sentir prisa por oponer a la exhorta-
cion inicial (Goza ...) la terrible imagen
de la destruccion.

El empleo de las temporales for-
madas por cuando + presente de sub-
juntivo, indica la conviccion que el
poeta siente de que aquel aconteci-
miento tendra lugar, tarde o tem-
prano. Los versos 2-5 van encabal-
gados; el efecto del encabaigamicnto
es de rapidez. muy acorde con lo que
se profetiza: el terrible estallido y el
hundimiento del orbe.

La combinacion métrica (11 + 11 +
7 +7) posee también una finalidad
descriptiva. Los dos endecasilabos (ver-
sos 2 v 3). largos y de rapida lectura,
sugieren plasticamente la impresion
de precipitamiento.

La catastrofe colosal obliga al poeta
—va inclinado a ello por la «modan»
romantica— a utilizar palabras altisu-
nantes para su descripcion: pavoreso,
potente, soberano ...

La increpacion al sol en un plano
«humano», conduce a Espronceda a
decir que el orbe «descenderas a la
cternidad (verso 6). Esta vision parece
dictada por la consideracion de que
el universo se desprendera de la mano
divina (versos3-5); pero también por
el descendimiento que sigue a la
muerte de los hombres. Lo prueba

el empleo de también: el sol des-
cendera fambién.

La descripcion de algo tan gigan-
lesco como inimaginable, le obliga a
recursos gramaticales indefinidos y
engrandecedores: alld (a la eternidad)
y mil (pedazos). en el verso 7. Lste
verso, encuadrado por los participios
deshecho .., destrozado, expresa vigoro-
samente el despedazamiento del orbe.
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Los versos 8-11 continian na-
rrando el precipitamiento del orbe
despedazado. Poseen una estruc-
tura sintdctica compleja. Hay hi-
pérbaton (versos 8-9 y 10),
inciso (verso 10) y encabalga-
miento (versos 8-9 y 10-11).
El verso incidental (10) es ademas
onomatopéyico, con aliteracion
de r y de n. Con todo ello, Es-
pronceda quiere comunicarnos una
viva impresion de la catdstrofe.

Por otra parte, su descripcion
abusa del empleo de plurales enfi-
ticos: piélagos, tormentas, ti-
nieblas; y expresiones indefinidas:
clen (tormentas), (tinieblas) sin
fin. Todo esto, y el empleo del
cultismo piélagos, parece bien ro-
mantico.

En contraste con las subordi-
nadas anteriores, la oracion de
que dependen y a lu que convergen
(tu llama pura / entonces mo-
rird) es muy sencilla. Se consigue
asi, tras toda la complicada reto-
rica que antecede, un claro efecto
gmotive y solemne.

Apartado ¢}

En este ultimo apartado, Es-
pronceda describe las consecuen-
cias del acontecimiento: una noche
eterna se instalard donde antes
estaba ¢l universo. Con la palabra
noche se abre precisamente el
apartado. Hay un Jallo expresivo
al describir esta noche absolita
como sombria (es decir, ‘con poca
luz').

104

En los versos 8-11 se completa
la descripcion del acontecimiento.
Aquel caos producido por ¢l gran
estallido, nos es sugerido por Espron-
ceda con recursos metricos (encabal-
gamiento entre los versos 89y 10-11)
y sintacticos (hipérbaton en los ver-
sos 8-9), v con la ruptura del com-
plemento sepultado ... en tinieblas sin
fin, por otro complemento (de cien
tormentas al horrible estruendo). Al caos
real le corresponde, muy expresiva-
mente, esta complicada y casi cadtica
organizacion gramalical. [l efecto plas-
tico se refuerza por la onomatopeya
de r y n en el verso 10.

De nuevo el esfuerzo de imaginar lo
inimaginable, y de pintar la magnitud
de un hecho tan colosal, mueve al
poeta a emplear plurales enfaticos
(piélagos, tormentas, tinieblas), vy ex-
presiones ponderativas, pero indefi-
nidas: cien tormentas, tinieblas sin fin.
Todo esto, y €l empleo del cultismo
piélagos, parece bien romantico.

En contraste con toda la retorica
ue antecede, la causal de que depen-
:ien las oraciones analizadas es sobria
y escueta: tu llama pura | entonces
morird. Espronceda consigue hacer asi
mas incisiva y solemne su adverlencia-
amenaza. Su secreta alegria (tema)
se manifiesta ahora en el contraste
pura-morird. La pureza no salvara al
sol de seguir ¢l destino de las demas
criaturas.

El dltimo apartado se abre signi-
ficativamente con la palabra nache.
La consecuencia del estallido y pre-
cipitamiento narrada en estos versos
finales serd, en efecto, una oscuri-
dad total, gigantesca, altisima. Tanto,
que cubrira incluso Ja cumbre del
cielo, Con criterio logico es dificil
imaginar lo que el poeta describe,
pero quiza a ¢l le interesaba mas

El cielo habra quedado en lo  sugerir que ibi i

alto, pero la noche serd aun mas Sug l'alt:a1 dede:i'zg;hfl; l?ﬂﬁiﬂiﬁfﬁ
alta gque él: lo cubrird. La excla- en el adjetivo sombria con que la
macton final es casi un grito de calilica, dado gque sumbriv es lo qu
;ubffo. La intensidad de aquella  tiene peca luz. La exclamacion ﬁkll:lﬂli
r;oa_{w se encarece por el giro en- es casi un grito de jubilo ante la
Jatico ni aun. escena imaginada (tema). La inten-

sidad de aquella noche vuelve a en-

carecerse con el giro enfatico ni aun.

76. LA CONCLUSION

Recor@emos los dos tiempos de la conclusion:
balance e impresion personal (véansc §§ 42-44).

Después de releer nuestro ejercicio, podemos
rematarlo asi:

I*.sprqnceda se ha propuesto en este poema un tema extrano
¥y gr.andmso. cuyo sentido culmina en los versos del fragmento
analizado. Hay deleite, casi rabia, en su acumulacion de imagenes
dg de;st;uongn. Abundan las visiones poco claras y los elementos
}mgﬁ:stacns imprecisos, que, sin embargo, como ya se ha dicho,
ogran suger?r lo que quiza no alcanzan a describir. Muchos rasgos
de ct-lflu parecen proceder de un comin denominador romantico
La calidad poética de Espronceda se advierte en el empleo magistrai
dp ciertos recursos gramaticales y métricos, para expresar el preci-
pitamiento y cadtico desastre del universo.

Quiza sea lo que mas nos interesa del fragmento. Sus desorbi-
tados sentimientos no encuentran en nosotros el eco que, de seguro
alcanzarian en los lectores contemporaneos del pactz;. .



Resumen para la aplicacion
del método




Se tardaréa algin tiempo en adquirir familiaridad
con el método. Para facilitar el trabajo en esta
época de aprendizaje, resumimos a continuacion las
reglas e instrucciones dadas. Cuando se tenga que
explicar un texto, conviene leer este resumen, que
recuerda los momentos fundamentales del método.

FASE 1. [Lectura atenta del texto.

Buscaremos en el Diccionario todas las palabras cuyo signi-
ficado no nos resulte completamente claro (§ 18).

Solo interesa la acepcion que conviene al texto (§ 48).

Debemos comprender el pasaje, pero no trataremos de inter-
pretarlo (§ 19).

Numeraremos los versos o lineas de 5 en 5.

FASE II. Localizacion.
Nos daremos cuenta de si es un texto independiente o un
fragmento.

Senalaremos el género literario a que pertenece.

1. Si se trata de un texto completo.

Debemos localizarlo en la obra total del escritor, con ayuda
del manual de Literatura (§§ 21, 49, 50).

2. Si se trata de un texto fragmentario.

Casos posibles:

A. Hemos leido la obra a que el texto pertenece (§ 63).
Referiremos la obra al conjunto de obras del autor. Para ello
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buscaremos en el manual de Literatura datos acerca de dichas
obras, del ambiente ideologico y artistico en que aquél vive, etcétera.

Situaremos, después, el fragmento dentro de la obra a que
pertenece. Narraremos sucintamente el contenido de la obra, y
sefialaremos en qué punto se inserta dicho fragmento.

B.  Conocemos sdlo el capitulo (o la escena, o el canto, etc.) a que
el texto pertenece (§ 64).

Con ayuda del manual, referiremos la obra al conjunto de
obras del autor, ambiente ideologico, artistico, etcétera.

Narraremos brevemente el argumento o contenido de la obra,
aludiremos a su significado, y situaremos en ella el capitulo (o escena,
0 canto, etc.) que conocemos.

Narraremos brevemente el contenido del capitulo (o escena
0 canto...) que conocemos, y en €l situaremos y destacaremos el
fragmento que se nos ha propuesto.

C. El texto pertenece a una obra de la que no conocemos nada.

Buscaremos en el manual algunos datos sobre obras del autor
y sobre aquella obra en particular, y procederemos como en el
caso 1.

Si no hallamos nada... pasemos a la fase HI.

FASE 1II. Determinacion del tema (§§ 22-28).

Reduzcamos el asunto a las lineas mas generales. Procuraremos
que nada falte y nada sobre. Y que sea breve. Intentemos dar con
la palabra abstracta que sintetice la intencién del escritor.

FASE IV. Determinacion de la estructura (§§ 30-36 y 52-53).

Fijaremos primero la estructura métrica, si el texto esta en verso.

Buscaremos después los apartados. (Empezaremos aqui si el texto
esta en prosa.)

Los apartados seran poco numerosos (dos, tres, cuatro...).

los apartados no coincidiran siempre con las estrofas (si el
fexto estd en verso).

Los apartados contienen modulaciones distintas del tema.

Hay textos sin estructura aparente (§ 37).

No olvidaremos que todos los elementos del texto son solidarios.
Los apartados no son, pues, partes.del texto.
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FASE V. Analisis de la forma partiendo del tema (§§ 38-39
y 54-55).

Hay una estrecha relacion entre el tema y la forma. Esto se
expresa en el principio fundamental:

[l tema de un texto estda presente en los
rasgos formales de ese texto.

El andlisis consiste en justificar cada rasgo formal del texto
como una exigencia del tema.

No pasaremos de un verso a otro, o de una linea a otra, sin
haber analizado completamente ese verso o esa linea. Nuestro
analisis seguira, pues, ¢l orden de lectura.

Ante todos los rasgos formales (léxicos, sintacticos, métricos,
figuras retoricas, efc.) y aun ideologicos que nos vayan llamando
la atencion, nos preguntaremos: cpor qué esto? Y lrataremos de
justificarlo como una exigencia del tema.

Necesitaremos para este analisis todos los manuales que po-
seamos de Lengua y Literatura,

De todas nuestras observaciones en esta y en las
anteriores [ases, habremos ido tomando nota en un
borrador.

El ejercicio definitivo (§ 57).

Antes de establecer la conclusion, redactaremos el ejercicio
en limpio,

Para componerlo seguiremos el orden de nuestras notas en el
borrador.

Si las notas son apuntes rapidos y descuidados, que tal rapidez
y descuido no pasen al gjercicio.

En nuestras notas habrd quiza observaciones desdenables,
imprecisas, reiterativas.

Probablemente, al redactar el ejercicio, s¢ nos ocurran cosas
en que antes no habiamos caido. Incluyamoslas en el lugar oportuno.

FASE VI. Conclusion (§§ 4145 y 59-61).

Tiene dos momentos: balance e impresion personal.
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A)  Balance .
Resaltaremos los rasgos comunes de nuestras nbscrvgcimahwsl,
que confirman el principio fundamental. No entraremos en detalles.

B) Impresion personal

a impresion serd sincera, modesta y firme. o
Eglfﬁ:mnoapel empleo de formulas hechas o demasiado generales,

Nos concretaremos al pasaje, y no a ofras cosas que hayamos
leido sobre o del autor.

Muestras de explicacion de textos

Siguen a continuacién unas cuantas muestras o
modelos de explicacién de textos.

Hemos procurado que estos representen épocas y
géneros ruy diversos.

Estos comentarios que proponemos no exigen mds
conocimientos que los suministrados por los manuales
de los cuatro primeros cursos del Bachillerato, Yy por
el Vocabulario que figura al final de este libro.

Para sacar utilidad de tales modelos no deben
leerse seguidos. Conviene considerarlos en dias distintos.

Procédase asi:

Sin leer nuestra explicacion, inténtela el
alumno.

Comparese después con la que aqui damos.

10s deseamos que la vuestra os satisfaga mas!




ARCIPRESTE DE HITA: LIBRO DE BUEN AMOR

Preguntaron al griego sabio qué fue lo que dijiera
por senias al romano, e qué le respondiera.
Diz: «Yo dije que es un Dios; el romano dijo que era
uno e tres personas, e tal sena fecieral.
5 Yo dije que era todo a la su voluntad;
respondio que en su poder tenie el mundo e diz verdat.
Desque? vi que entendien e creien la Trinidat,
entendi que merecien de leyes certenidad *».
Preguntaron al bellaco cual fuera su antojo;
10 diz: «Dijome que con su dedo que me quebrantaria el
desto hobe grand pesar, e tomé grand enojo, [ojo;
e respondile con sana, con ira e con cordojo*
que yo le quebrantaria ante todas las gentes
con los dedos los ojos, con el pulgar los dientes.
15 Dijome luego apés® esto, que le parase mientes®,
que me daria grand palmada en los oidos retinientes?,
Yo le respondi que le daria una tal pufiada
que en tiempo de su vida nunca la viés® vengada.
Desque vio que la pelea tenie mal aparejada,
20  dejose de amenazar do® non gelo'® precian nada.»
(Estrofas 59-63.)

COMENTARIO

[Localizacion]: Se trata de un fragmento del Libro de Buen Amor,
escrito por Juan Ruiz, Arcipreste de Hita (siglo x1v). Fs ésta la tnica
obra conocida del gran poeta, y constituye sin duda una de las
cumbres de la literatura europea de la Edad Media. Su contenido
€s extrano y variado: mezcla temas narrativos (fabulas sobre todo)

! Hiciera.—* Desde que,—' Conocimiento.—* Enfado.—5 Después.—* Que tuviese
cuidado.~7 Resonantes.—% Viese.—* Donde.—'® Se lo.




y poesias liricas. Para los primeros emplea la cuaderna via del
mester de clerecia, escuela de la que es uno de los ultimos repre-
sentantes. Y también uno de los mas originales y «modernos»,
por su gran sentido del humor y su realismo.

Bl texto que debemos comentar pertenece. precisamente, a
una divertida fabula, la primera del libro. Juan Ruiz esta previniendo
al lector para que no fome a mal sus, a veces, lozanas razones,
y quiere convencerle de que

no hay mala palabra, si non es a mal tenida;
veras que bien es dicha, si bien fuese entendida.

Nada mejor para «demostrarlo» que narrarle este divertido
cuento: Los romanos, ignorantes, fueron a pedir a Grecia el derecho
de conocer 'las leyes. Los griegos les respondieron que, por su ig-
norancia, no merecian tal derecho, pero que no vacilarian en
concedérselo si demostraban sabiduria ante un sabio griego. Los
romanos designaron a un bellaco inculto y rudo para contender
con el sabio; ante la imposibilidad de entenderse hablando, deci-
dieron hacerlo mediante seiias. Se realizd la prueba singular, v
el griego, dandose por satisfecho con las respuestas del representante
de los romanos, dictamind que estos tenian derecho a lo que pre-
tendian. La verdad era, sin embargo, que las contestaciones del
uno no correspondian a las preguntas del otro. v que el bellaco no
habia hecho miis que amenazar al sabio.

[Tema] El fragmento propuesto narra las versiones de ambos
contendientes. Su tema es la contraposicion entre la correccion y
la buena fe del sabio griego, y la rudeza y desconfianza del lugareno
romeano.

[Estructura] Como se trata de un fragmento narrativo, la
estrofa que emplea el Arcipreste es la cuaderna via. Sélo hallamos
una pequeiia irregularidad en las rimas: verdat, Trinitat (versos 6-7)
riman con voluntad, certenidad. Seguramente €s una libertad que
el Arcipreste se toma, dado lo vacilante del sonido -d a fin de palabra:
i se pronuncia con cierto énfasis*, suena casi como -f.

Se distinguen facilmente dos partes en el fragmento: la decla-
racion del sabio (versos 1-8), y la del romano (versos 9-20).

[Andlisis. Apartado a).] El apartado a) es poco relevante en
cuanto a la forma. Da cuenta el griego del significado que habia
dado a su seia de alzar un dedo: queria indicar que habia un solo
Dios. Su buena fe (tema) se manifiesta en la objetividad con que
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narra la contestacion del romano, que le habia mostrado tres dedos:-

el romano dijo que era
uno e tres personas, e tal sena feciera.

i dlone o e o T sy sie der
e b = ; 1s; el bergante rival le habia
| . griego, bondadoso y si abi
40 s o) aevic oz v sin recelo, habia enten-
28 sefial de que en su poder teni T i
e Al geaiess ! su poder tenia el mundo. Todavia
s su generosidad de homb bio: i
Nos llaman la atencion en e i
_ alencion en este apartado varias formas lingiii
c : N g oge. : . (iis-
gﬁn'!f:?:?gti r?&tlgﬂﬁb cb{'gzm dltjerg ey, diz ‘dice’, feciera 'lﬂc%era"
culo posesivo, la su, tenie ‘tenia’, desque ‘desd ' en-
ter;rg.:r{. Eéltmdlﬂ.ﬂ + creien ‘creian’, certenidad ‘cgnochnie:toqu%l' ii:;
gﬁam pgrf egt SUF}EE;W?I i(gumr}c;‘ l:espomﬁem) con significado de plus-
a dicho, habia respondido) se siente h
i O
anticuado, aunque algunos escritores lo emplean como arc)éfs(;l(:gl?

[Apartado b)] En contraste con
1 el candor generoso del gri
{_ll.lla:{:cl;uiﬁa(;re; ul:-gnagﬂagf?msm lleno :i:Ie malicia aldeana y de cgartlﬁ[éf;
r : ; rmaciones del sabio son i g
; son interpretadas
;-%F%r;?mg?l;{;z Utgeq Sglnt;r;azgdvzm rcsplondidas adecuatll?unente. .El(]};
S dedor ados r al griego que estaba di 3
a sacarle los ojos y a quebrarle los di n ol
) 08 y @ s dientes; y su puno cerr i
a algo bien distinto de la omnipotencia divina. Hasta algnri:nlilgg

con que el sabio se d: isfec
o8 e, da por satisfecho es tomada como signo de

El poeta prepara la
il _ a respuesta del bellaco llaméndol: i
Sl 2{:;:22320 32 a esta palabra los significados de 'cai?ri:}::i?ﬂ;
villarﬂles'co' 1 ambas cosas participa dicha respuesta. Fl recelo
b, o ol oo e eaeio por o prime gesto g
A lic ? con su 0 que me quebrantari
seguramente sirve para caracterizar s N G
aract su habla plebeya y descuid:
en contraste con el pulido razonami Ak e
) amiento de su rival (ten
acumulacion de expresiones de a g e
cum! O ] » arrebato (tomé grand eno q
dile con safia, con ira e con cordojo) que el Argiprest(;ggcfecd’;éﬂogi

romano, tiene también intencion caracteri
er :
plebeyo tanto descomedimiento (tema). ARS8 caictammte

con[:ll £?££err.mena agresiva de este personaje se pone de relieve
s otroe antta todas las gentes. Y la suspicacia, con su creencia
gesto inocuo del sabio era :
i el i una amenaza. Esto vuelve
cia del villano, que ofr i
ad : i lano, ece a su interlocuto
tal puriada | que en tiempo de su vida munca la viés vengada )
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lloso de sus respuestas, el bellaco, segun hemﬁz
do la aquiescencia del sabio como qu
\enazas no eran apreciadas

Satlsfecho.lmghlit it
apuntado, acaba interp

agtc abandona el campo porque sus ar
ni tenidas en cuenta.

via muy primitivos, el Arcipreste

(Conclusion] ~ Con medios toda o Bl s

o namente en su re pa
i H:?tl'lre?ltt’:fr{]anr? lgrllngio ingenuo, con el gandm;e qscdgfci:n L:;?Eéa
: ot : : i i, vehemente v des k
fe: otro, el romano, suspicaz y fanfarro e e 500

5 inelisticos con que se carac 918 5
I.fﬁyri‘iﬁgis_h?ﬁn muy bien observados. No en balde se ha ha

2 * de su arle. ‘ ‘ ‘
i3 Ehatz?gtt) a la intencion de la fabula®... Se ve que Juan Ruiz

habla en son de broma. Ha querido probar que no Ihayb%algol;:iliaét;rrg

si( es bien entendida, mustrénd(i)r;ogmgﬁgupggil:am sg“e purq]J i
2 : alas las razones de , pre : e

ﬂlust l?a;)biilmg*.g:dido. Se trata de una buena muestra .del espiritu

burlon e ironico* del Arcipreste.
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ANONIMO: LAZARILLO DE TORMES

Yo, como estaba hecho al vino, moria por él, y
viendo que aquel remedio de la paja no me aprove-
chaba ni valia, acordé en el suelo del jarro hacerle
una [uentecilla y agujero sutil, y delicadamente, con

5 una muy delgada tortilla de cera, taparlo; y al tiempo
de comer, fingiendo tener frio, entrabame entre las
f;icmas del triste ciego, a calentarme en la pobrecilla
umbre que teniamos, y al calor de ella luego derre-
tida la cera, por ser muy poca, comenzaba la fuen-

10 tecilla a destilarme en la boca, la cual yo de tal manera
ponia que maldita la gota se perdia,

COMENTARIO

[Localizacion] ~ Pertenece este fragmento a la famosa novela
Lazarillo de Tormes, publicada como anénima a mediados del si-
glo xvi; en ella da comienzo un género nuevo, el de la novela pica-
resca®, que representa el nacimiento del realismo* en la novela.

Se trata de una aspera reaccion contra las irreales ficciones
caballerescas y pastoriles de aquella época. El desconocido autor
del Lazarillo observa mias que imagina, Y su héroe no es un caballero
0 un héroe, sino un pobre muchacho, un picaro nacido en Sala-
manca, que sirve a varios amos (un ciego, un clérigo, un escudero,
un fraile...), pasa hambre y acaba «feliz», cuando. va casado, alcanza
el cargo de pregonero en Toledo.

Nuestro texto corresponde al primer capitulo, en el que se
narran las desventuras de Lazaro al servicio del ciego. hombre
avaro y de malas inclinaciones. El muchacho y su amo son dos
tipos astutos; el primero, utiliza su ingenio para burlar al ciego;
este barrunta o descubre las malicias del nifio, y las castiga con
crueldad.
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aqui el Gltimo ardid que el picaro utiliza para b g
berlg cc?mﬂg::bea]dlé?égo: este, obse.rv_'ando antes que elz\llc%gl;i;mm:e
minuia mucho, optd por tener el jarro en la mz:mo:a L e o
le ocurrid entonces chupar dentro con una larga:l pa;]nlocarllc} iR,
Hl vino seguia desapareciendo, ¥ <l OB L ‘en estas lincas

] taparlo co . : e
La:;.mp;e$als;lg ingénia de nuevo, agujereando el émdotie'llaj:migh:;s
ando el agujero con un poco de cera y bebien 3 tlanfu : t%ximo
gel ciego, cuando la cera se derrite por el c_alcr- le : e--riélspa gust(;
La venganza del amo sera espantosa: un dia, Lu‘lm 0 e
se encuenire Lazaro en su operacion, el ciego levan
y se lo estrellara en el rostro.

[Tema] El tema del fragmento es simpl_e; el picart;b?éusa]cuinnl:
la astucia con que, impulsado por su aficion invenc l "cloﬂ;
inventa un ardid habilisimo para seguir robandoselo al recelos

ciego.

stuci i sente en todo el [rag-
istructura]  La nota de astucia esta presen . l [rag
mm[t%)m:g el c]:ual podemos distinguir dos appgtadns.'eqﬁla_ng unzﬁ
primerlas lineas describe el picaro la preparacion del artificio, y
¢l resto, su provechoso funcionamiento.

ilisi il pri lo insiste primerc en
sis. Apartado a)] El primer apartac i _
la ﬁlﬂ;r depgino que el picaro siente, y despues en }3&:1 s&;tdcig
del ardid que se ve obligado a inventar. Fs una confirmacic  (
idad aguza el ingenio. o '
. ngﬁsﬁgefagtgﬁt: se E‘ma ifiesta por la Eraste bgn;{\qﬁoalﬂn‘zgfg
il el bordinada causal como estaba hechio al vino.
ol g R idad que le conducira al invento inge-
Se pondera con ellas la neces q R e
i una aficion dominable:
nioso, y al robo. Porque no es la suya u B e
ber: v no es un gusto que pudiera p arse de e ex
%l;lelfeesm!myhecho al vino. Son, como vemos, cxpresmnlﬁ Lolocglllldllfé
muy vivas, muy tipicas de la lengua chll %ueblo. que Lazaro emp
esarnos su lastimosa  intimidad. o
pmﬂtf-gnlf-lueva causa le induce a inventar a}go IPUWDL;{ qﬁﬂc:& 51:3
aquel remedio de la paja no mr.“ upmvgc:ﬂo n; nmr::;l e d; g
de la treta anterior (a la que llama re : e
i facia), queda patente por esa uniomn, loqui:
:Idﬂiigl;e dfaatciisog velbr?s ligados por ni: no me aprovechaba ];(Ill (\lmhlgi
- Las 'dos causas citadas (estaba hecho al vino'y la inutilidad «

i s 1 ion: ¢ en
anterior remedio) le fuerzan a su ingeniosa INVencion: acord §

el suelo del jarro hacerle una fuentecilla y agujero sutil. La nota ahora

dominante es la agudeza de la treta; y tamhién la cautela suma |

con que debe proceder para que el ciego no se dé cuenta.
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Una serie de rasgos gramaticales y léxicos expresan bien todo
aquel proceder astuto (tema) y habil; el diminutivo fuentecilla,
emparejado con la expresion sinonima* agujero sutil; esta, en efecto,
no aiade nada a la descripcion, pero refuerza la idea de la finura
que Lézaro tuvo que poner en su maquinacion.

Tales notas se acumulan en la frase siguiente: y delicadamente,
con una delgada tortilla de cera. taparlo. Muy expresiva es el primer
adverbio, y con ¢él, los elementos que ponderan la delgadez e imper-
ceptibilidad del tapon de cera; el adverbio muy. el adjetivo delgada
y el diminutivo fortilla (= torta pequena).

[Apartado b)] Segin se ha dicho, en la segunda parte del
texto (lineas 5-11) se explica el funcionamiento del artificio. La
nota que ahora predomina es la del placer que Lazaro siente satis-
faciendo su vicio. (Se prepara asi el efecto de rudeza que tendra
la venganza del ciego, cuando su criadillo esté mas embelesado en
su mezquino goce.)

Las frases iniciales describen muy plasticamente la treta. Lazaro,
al tiempo de comer, fingia frio. Pero tenia que fingirlo? Evidente-
mente la temperatura era baja, porque, si no, sobraba la lumbre
que tenian encendida. Entonces, /por qué dice que fingia tener frio?
Solo porque le interesa conducir nuestra atencion a la astucia
(tema) con que obraba. Hasta el frio que era bien real, nos lo presenta
bajo la forma de fingimiento, de habilidad.

La pobreza extrema, la miseria en que se desarrolla la escena,
muy tipica de la novela picaresca, se pone de relieve con los ad-
jetivos triste (ciego) v pobrecilla (lumbre).

La cera se derretia por ser muy poca. Lazaro vuelve a aludir
a la delgadez del tapén. necesaria para que pudiera ablandarse
con la escasa lumbre; y con ello sigue mostrandonos su ingenio,
capaz de forjar un artificio tan delicado como imperceptible para
su amo.

Alli comenzaba el gozo de Lazaro. La fuentecilla empezaba
a destilarle (nueva insistencia en la sutileza del mecanismo) el
vino en su boca, diestra en no desperdiciar nada del generoso
liguido.

La frase final vuelve a la nota tematica de la avidez, del vicio

del nifo. La ponderacién que maldita la gota se perdia, es de marcado
caracter cologuial,

[Conclusion] Todo el fragmento ejemplifica bien la astucia
del picaro, que tiene que satisfacer sus necesidades... y sus vicios,
en un ambiente de hostilidad y de pobreza. Son numerosos los
rasgos lingtiisticos que Lazaro emplea —la novela plcaresca es
siempre autobiografica, y por tanto, esta escrita en primera persona—



eve su habilidad y su ingenio. Dos breves notas,

ara poner en reli ] t J
gin erggargo. le bastan para evocar el ambiente de miseria en que

la escena (ranscurre.

La treta nos regocija y, a la vez, promueve nuestra compasion

hacia aquellos desventurados, cuya pobreza les hace disputarse,

con recursos dignos de mas noble fin, el contenido de un jarrillo de

vino. El fragmento es un prodigio de sencillez y de plasticidad™
descriptiva.
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LUIS DE GONGORA: FABULA DE POLIFEMO
Y GALATEA

[ Descripcion del ciclope Polifemo]

Un monte era de miembros eminente

éste que —de Neptuno hijo fiero—
de un ojo ilustra el orbe de su frente,
émulo casi del mayor lucero;

5 ciclope a quien el pino mas valiente,
baston le obedecia tan ligero,
y al grave peso junco tan delgado,
que un dia era baston y otro cayado.

COMENTARIO

[Localizacion]  Tle aqui una octava de la famosa Fdbula de
Poliferno y Galatea, de don Luis de Gongora (1561-1627). Pertenece,
pues, a la obra que, juntamente con las Soledades, ha dado al gran
cordobés fama de poeta dificil. Ambos poemas representan, en
efecto, la cima del culteranismo®, algunos de cuyos rasgos mas
salientes vamos a tener ocasion de senalar en el fragmento.

Este pertenece, sin duda, a la primera parte de la Fdbula, ya que
en ¢l se retrata a uno de los protagonistas, el ciclope Poliferno.

[Tema] El tema de esta estrofa es bien simple: en ella trata
Gongora de exaltar la grandeza corporal y la fuerza de su héroe.

[Estructura]  Resulta dificil, si no imposible, sefalar las lineas
de su estructura. Se trata, como hemos dicho, de una octava real,
en la que los elementos descriptivos y ponderativos se van sumando
por este orden: comparacion del cicl}:;pe con un monte, descripcion

e de su ojo, y exaltacion de la fuerza que posee, patente en el hecho



de que podia utilizar un arbol como baston. Se fija el poeta, segun
vemos, en las notas que definen un ciclope mitologico: su gigantismo
(y fortaleza) y el ojo tmnico en la frente.

[Andlisis] Comienza la estrofa con un rasgo culterano  bien
tipico (tomado del conceptismo*; el culteranismo es s6lo una solucion
particular de aquel): una metafora magnificadora. El concepto
consiste aqui en identificar el ciclope con un monte. Otro rasgo,
especificamente culterano éste. el hipérbaton®, aparece también
en el primer verso: un monte era de miembros eminentes (= era un
monte eminente de miembros). El adjetivo eminente, muy culto,
suma su significacion al sustantivo, para definir aquella humana
montana (tema).

La aliteracion® de sonidos nasales que aqui se produce con-
tribuye igualmente a la finalidad tematica; y produce los efectos
musicales que siempre buscaron Gongora y sus seguidores. Fn su
conjunto, este primero es un buen modelo de verso culterano.

El segundo no posee menos significacion «escolar»; dejando
aparte el nuevo hipérbaton de Neptuno hijo fiero (= hijo fiero de
Neptuno), contiene el sujeto del verbo era del verso anterior. Pero
no nos dice Gongora el nombre: con éste que ... inicia una «alusion*
perilrastica»; mediante clla evita el nombre para presentarlo con
un rodeo gramatical y poético complicado. Polifemo (nombre
evitado) es

éste que —de Neptuno hijo fiero—
de un ojo ilustra el orbe de su frente, etc.

Este que constituye, pues, el comienzo de una alusion perifras-
tica —tan culterana también— que ocupa el resto de la octava.
1l inciso de Neptuno hijo fiero es el primer elemento de la alusion.

En los versos 3-4 se produce otro hipérbaton: émulo se refiere
a ojo. Las palabras han sido elegidas por el poeta conforme a la
finalidad tematica y a su técnica culta. El ciclope no «tiene» un ojo
en la frente, sino que la ilustra con €l: en el verso siguiente nos
explicard por qué.

Habla también Géngora del orbe de su frente. Otra ponderacion:
la frente del ciclope es tan gigantesca que permite su identificacion
metaforica con la esfera celeste. La cual (verso 4) aparece ilustrada
por un émulo casi del sol. (El nombre del astro es evitado; de nuevo
utiliza el poeta una alusion perifrastica: el magor lucero.) Un concepto,
como vemnos, bien ajustado al tema.

Segun hemos dicho, los cuatro versos alfimos estan destinados
a exaltar la fortaleza fisica de Polifemo. Fra ésta tal que el pino mds
valiente le obedecia ligero cuando lo usaba como baston. El adjetivo
waliente aplicado a un pino llama la atencion por su novedad y por
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:gd que sugiere: fortaleza v altura que le hacen sobresaliente entre
08,
Pero este arbol asi magnificado, se convertia en d j
| . elgado junco
:;}te uf[ {l;mve peso dlmge{)lc[clgﬂe. El efecto ponderativo buscado alcanza
1 logro a able. Observemos como el adjeti insi
culuirdnente en la idea de peso. IIRG Qe Rniteie
a consecuencia de una y otra cosa —la fuerza de Polifemo
y la debilidad relativa del arbol— se expresa concentrada y mara-
villosamente en el verso final: que un dia era baston y otro cayado.
El ciclope, utilizando aquel fortisimo pino como baston, lo doblaba
hasta convertirlo en cayado. La rapidez con que esto se producia
se pondera con los complementos un dia ... y otro (= ‘al dia siguiente').

[Conclusion] La octava, en resumen, es un cxcelente ejemplo
dgl‘ estilo de Gongora. Sin poseer dificultades insalvables —aéﬁ:l[ias
dificultades que valieron para don Luis el titulo de «Principe de las
tinieblasn— sus rasgos culteranos son, sin embargo. densos: hipér-
baton [recuente, metdforas osadas, adjetivacion abundante ... Y todo

il;g:gx'cio de una finalidad descriptiva y ponderativa plenamente
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CALDERON DE LA BARCA: EL ALCALDE

10

DE ZALAMEA

Don Lope

:Sabéis, vive Dios, que es
capitan?

CRESPO

Si, vive Dios;
y aunque fuera general,
en tocando a mi opinion,
le matara.

Don Lore

A quien tocara
ni aun al soldado menor
sdlo un pelo de la ropa,
viven los cielos, que yo
le ahorcara.

CRESPO

A quien se atreviera

a un atomo de mi honor,
viven los cielos también,

que también le ahorcara yo.

DonN Lorn

¢Sabéis que estais obligado
a sulrir, por ser guien sois,

15 estas cargas?
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CRESPO
Con mi hacienda;
pero con mi fama, no.
Al rey la hacienda y la vida
se ha de dar; pero el honor
es patrimonio del alma,
20 vy el alma sélo es de Dios.

(Jormada 1. escena XVIIL)

COMENTARIO

[Localizacion] Es un fragmento muy conocido del drama
El alealde de Zalamea, de Pedro Calderén de la Barca (siglo xvu),
el cual pertenece a la llamada «primera época» del gran dramaturgo
madrilerio, caracterizada por una imitacion bastante directa del
teatro de Lope de Vega; incluso el tema le debe en esta ocasion:
el Fénix habia escrito otra obra con el mismo titulo y con seme-
jante asunto. Pero Calderon ha hecho olvidar el drama de su pre-
decesor con el suyo mas maduro y mas perfecto. En El alcalde de
Zalamea hay un conflicto de honra y una cuestion de jurisdiccion
entre los poderes militar y civil. El primero se plantea con la llegada
de una compania de soldados, mandada por el capitan don Alvaro
de Ataide, a Zalamea. El capitén es alojado en casa del rico labrador
Pedro Crespo; la hija de este, que se ha ocultado recatadamente
en sus habitaciones, es descubierta por el capitan, que la corteja.
Pedro Crespo increpa al capitan, y el incidente se resuelve con la
llegada del general don Lope de Figueroa, el cual ordena al capitan
que busque otro alojamiento.

Pero el drama se desencadena: don Alvaro burla a Isabel,
y Pedro Crespo dispone su venganza; en aquel momento ha sido
nombrado alcalde de Zalamea. Surge entonces la cuestion de juris-
diccion. Crespo, con terquedad, no entrega el prisionero a la auto-
ridad militar, y ordena que le den garrote. Cuando don Lope se
dispone a castigar al pueblo y a su alcalde, llega el rey, que dicta
una famosa sentencia;

Don Lope, aquesto va es hecho.
Bien dada la muerte esta,

que errar lo menos no importa,
si acerto lo principal.

Nuestro fragmento corresponde al dialogo que el labrador
y el militar mantienen, una vez que don Alvaro, siguiendo  las
ordenes de su superior, ha marchado a un nuevo alojamiento. El



conflicto no ha hecho mas que insinuarse y Calderén noslc,iescribed
! e ambos najes dicen y piensan, coma preparacion par:
;:Zﬁder despuecgms?l comportamiento, cuando el hecho dramatico
se produzca. Pedro Crespo ha dado las gracias a don Lope por su
intervencion, y le asegura que sin ella habria dado muerte al capitan;
esto ocasiona el enojo del general.

[Tema] En el pasaje que comentamos, llale como  tema la
obstinacion de los interlocutores en posturas irreductibles y anta-
gonicas: el villano proclama su derecho a velar por su honra,
mientras que el militar defiende sus privilegios.

[Estructura]  El fragmento esta escrito en romance* con rima
aguda, muy apta para que los personajes se expresen con rotu'n-
didad. En los doce primeros versos, las afimmaciones se formulan
por Crespo y don Lope con cierto matiz de amenaza, ¥ haijftabdq
ironia* por parte del villano; en los versos finales, pierden am ‘as
cualidades la pregunta del general y la respuesta de Pedro; esta
ultima adquiere una solemnidad lapidaria.

[Andlisis. Apartado a)] Comienza el pasaje con una pregunta
de don Lope, en la que el juramento jvive Dios! desempefia dos fun-
ciones: pretende, por un lado, caracterizar el habla desenvuelta
de los soldados; y, por otro, carga de severidad y de amenaza la voz
de don Lope, irritado sin duda porque Crespo, un villano, se ha per-
mitido afirmar, como hemos dicho, que habria dado muerte a un
oficial. Pedro Crespo ha captado esta intencion y acepta el desalio
dialéctico de don Lope, repitiendo el juramento tras la escueta afir-
macién si, con la que asume la plena responsabilidad de sus pa-
labras. Enardecido, llega mas lejos: aunque fuera general, dice. en to-
cando a su opinion (esto es, a su honra, a su fama) le habria dado
muerte. Pero ocurre que don Lope es general; aunque l_’edro no ha
concretado, lo que ha dicho es casi un reto lanzado a su interlocutor.
El empleo de la concesiva (aunque...) sirve bien la nota funda-
mental de obstinacién gue hemos sefialado en el tema. La conviccion
vehemente de Crespo se expresa también por la construccion
en tocando: el gerundio precedido de en indica que la accion de !a
principal (matar) se producira apenas se realice la del gerundio
(atentar contra su honra). No es, pues, algo sobre lo que el futuro
alcalde dude: lo que ha afirmado lo mantendria con la accion
(v de hecho lo cumplirda mas adelante, cuan}i() su hcm‘nr haya sido
pisoteado). Con estas palabras solo, el caracter de Crespo queda
bien definido: en defensa de su honra, nada le detendria; ni siquiera
el grado de su ofensor, ni siquiera el fuero militar. .

Don Lope recoge el reto. También sus afirmaciones generalizan,
pero una amenaza, concretamente dirigida a Crespo, se oculta en
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ellas. No esta dispuesto a transigir lo méas minimo: la justicia militar
le compete a él. Y afianza su intransigencia con rasgos enfaticos bien
claros: ni aun (soldado), menor, solo un pelo de la ropa. Su celo es tal
que una intromision minima le bastaria para ahorcar al osado.
Y de nuevo el juramento viven los cielos, que ademas de las lunciones
caracterizadora e intimadora antes senaladas tiene otra: la de
rubricar la amenaza.
Pedro no cede; el general ha hablado en pura hipétesis, pero él
como antes don Lope— se lia sentido aludido. Existe un paralelismo
antagonico, con correspondencia perfecta en la expresion: la misma
generalizacion a quien, idéntica disminucion enfatica* del motivo
(un dtomo), igual decision: también lo ahorcara yo. Bl antagonismo
corre tenso y contenido. Ninguno de los dos esta dispuesto a doble-
garse: uno llegara a donde llegue el otro. De ahi que Crespo jure de
igual modo que Figueroa (viven los cielos), y que subraye el juramento
con un también, expresion viva del pique, de la voluntad de emula-
cion. Idéntica funcion desempeiia el también del verso 12.

[Apartado b)] Don Lope, francamente enojado por esta igua-
lacion en que se obstina el aldeano, le recuerda su condicion de tal:
era una obligacién para los villanos alojar en sus casas la tropa,
cuando esta se desplazaba. Con ello da un giro nuevo a la disputa,
en la que un inferior llégaba tan lejos 0 mas que é€l, sin ceder un
punto.

Crespo, que no lo ha olvidado, reconoce con presteza, con
lealtad, aquel deber, y contesta rapidamente al recordatorio que de
modo bien directo acaba de hacerle el militar, Su respuesta se realiza
en primera persona: Con mi hacienda, | pero con mi Jama no. Y en se-
guida la apoya en el razonamiento impersonal, con rasgos de maxima
imperecedera, que contienen los cuatro 'iltimos versos.

[Resurnen] Tn suma, este breve fragmento tiene un valor
capital para caracterizar no sélo a Pedro Crespo, protagonista *
del drama, sino a don Lope, antagonista* y amigo, a la vez, del
villano. Son los suyos dos espiritus recios, fercos, agiles en la dis-
cusion, violentos si el caso llega, pero duefios también de sus im-
pulsos. El autor ha dado a Crespo una socarroneria aldeana nuy
sugestiva: sabe amenazar sin amenazar (con sus impersonales gene-
ralizaciones), e incluso se burla de la violencia de Figueroa (repeticion
de juramentos y otros modos expresivos), sin perderle jamas la cara.

El mantenimiento de este juego, de este pique, podia quiza dibujar
un cardcter irrespetuoso en el villano; al fin y al cabo, don Lope
es un glorioso soldado, y su relacion con Crespo ha sido, hasta
entonces, muy genctosa. De ahi que, en seguida, y como remate de
la discusion, Calderon ponga en labios de Pedro la razon solemmne
y noble en que se apoya su terquedad.
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RUBEN DARiO: LOS MOTIVOS DEL LOBO

El vardn que tiene corazon de lis,
alma de querube, lengua celestial,
¢l minimo y dulce Francisco _de Asis,
esta con un rudo y torvo animal,
5 bestia temerosa, de sangre y de robo,
las fauces de furia, los ojos de mal,
el lobo de Gubbia, el terrible lobo.
Rabioso ha asolado los alrededorgﬁ.
cruel ha deshecho todos los rebafios,
devoré corderos, devord pastores,
10 y son incontables sus muertes y.danos.
Fuertes cazadores armados de hierros
fueron destrozados. Los duros colmillos
dieron cuenta de los més bravos perros,
15 como de cabritos y de corderillos.

COMENTARIO

i . ia de sn Dario
[Imaﬁmrién{] Asi comienza la célebre poesia de Rubén

7 P *
Los motivos del lobo. Se lrata de un poema upicamcntedmocllFm;?;?aé
taﬁm en la forma (posee una rica musicalidad y abundan as““
agudas y los ritmos marcados) como en el tema narrado, un milagro

atribuido a San Francisco ge- Asis.
El genial lirico nicaragiense h‘
una muestra de su amarga conc
lobo se ha hecho famoso
con ¢l la paz, y la fiera
ausentarse y el lobo vuelvede_al o
santo va a pedirie &
S;:Elllncllil(:l ?tie él una terrible explicacion: en los hom!
pecados capitales, y son crueles:

entas de por qué rompio el pacto,
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a dado, con Los motivos del lobo; 3
epcion del hombre; un terrible i
en Gubbia por su crueldad; el santo pacta i
baja a vivir al pueblo. Francisco tiene que
1 monte, a recomenzar su vida de antes. =

bres anidan los

Me vieron humilde, lamia las manos

y los pies, seguia tus sagradas leyes,

todas las criaturas eran mis hermanos:

los hermanos hombres, los hermanos bueyes,
hermanas estrellas y hermanos gusanos

y asi, me apalearon y me echaron fuera.

El animal no pudo soportarlo, y en sus entrafias revivié la fiera.
Cuando Francisco oyo todo esto, se limito a callar,

y parti6 con lagrimas y con desconsuelos,

y hablo al Dios eterno con su corazon.

El viento del bosque llevé su oracion,

que era: «Padre nuestro que estas en los cielos...»

Como hemos dicho, el fragmento que debemos comentar
constituye el comienzo del poema. Rubén nos presenta ya al santo
en compaiia del lobo.

[Tema] Estos versos iniciales tienen, sin duda, como tema
el contraste entre el seréfico religioso y la fiera violenta.

[Estructura]  Este contraste se ofrece en dos apartados muy bien
delimitados: los cuatro primeros versos trazan la delicada figura
del santo; los once siguientes enumeran rasgos terribles del lobo.

El fragmento es regular en cuanto a los versos: todos son
dodecasilabos*, con cesura® en la sexta silaba. Pero hay variacion
estrofica: los siete versos primeros forman un remate de (ercetos®
encadenados (ABA, BCBC); los ocho restantes constituyen dos
serventesios®. Quiza esta variacion tenga efectos musicales delibe-
rados.

[Apartado a)] El primer apartado estd todo él en tiempo pre-
sente. El lector entra de golpe en una escena viva, actual, desplegada
ante su imaginacion. Se nos brinda la situacién antes de narrar
la sangrienta historia del lobo. Estan frente a [rente el mas santo
de los hombres y la mas cruel de las feras.

El poeta alude al primero perifrasticamente®, antes de decirnos
su nombre. Y no nos habla de un varén, de modo indeterminado,
que nos haria pensar en un hombre entre otros iguales a €l. Por el

. contrario, con el articulo el se sefala su singularidad, solo hay un

- hombre capaz de aquello: precisamente, San Francisco. Se trata,
. pues, de un recurso gramatical para acentuar, en el contraste, los
.| rasgos serdficos de uno de los interlocutores (tema).

A esta mision contribuyen tfambién las metaforas corazon de lis
con la espiritual blancura que evoca), alma de querube y lengua
celestial; las tres, sucediéndose, se refuerzan, suman sus notas de
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pureza. En el tercer verso, el nombre del varon va precedido de
dos adjetivos, minimo y dulce, que insisten en la definicion del santo.
Minimo alude, sin duda alguna, a la humildad extrema de Francisco.
Quiza este adjetivo le viniera sugerido a Rubén por el recuerdo
de los frailes minimos, fundados por San Francisco de Paula en el
siglo xv. Pero el Santo de Asis vivio mucho antes, en el xm. El poeta,
aunque bajo la sugestion devota de la palabra minimo, la aplica al
héroe de su narracion en el sentido ya senalado de humilde, timido.

El cuarto verso ofrece un contraste claro con los tres primeros;

en estos. el santo ha aparecido impalpable casi, serafico, espiritual ...
y torvo animal. Fijéemonos

De pronto sabemos que estd con un rudo
en la pareja de adjetivos rudo y torvo, aplicados al lobo, que se
oponen, mediante antitesis®, a la pareja minimo y dulce, aplicadas
al santo. La intencion de contraste esta bien clara (tema).

Sin embargo, Dario, con un rasgo lingtiistico sutil (estd con)
nos indica en seguida que su entrevista es de paz. Estar con una

fiera implica que esta no se manifiesta con ferocidad.

[Apartado b)] Los versos restantes, seg(n  precisamos  ya,
apartan nuestra atencion del santo, para conducirla a su anta-
gonista®, al sanguinario lobo.

De igual manera que la presentacion de Francisco comenzaba
por una palabra genérica (varon) y el nombre no se decia hasta el
verso tercero, la presentacion del lobo empieza por otra palabra
genérica (bestia) y su determinacion no se hace hasta dos versos
después (el lobo de Gubbia, el terrible lobo). La intencién de mostrar
un contraste permanece, pues, bien presente. Es vbvia en la estructura
gramatical que ofrecen los versos 2 v 6:

alma de querube, lengua celestial | las fauces de furia,
los ojos de mal,

Notable es también como el poeta produce efectos antitéticos
en los versos 3 y 7t

el minimo y dulce Francisco de Asis [ el lobo de Gubbia,
el terrible lobo.

Fl primero ofrece un predominio de la vocal i; el efecto sonoro
es de finura, de suavidad ... El predominio de la consonante bilabial b
en el segundo produce efectos acusticos bien contrarios (tema).

El serventesio que sigue nos narra las actividades criminales
de la fiera. Los adjetivos no dejan lugar a dudas: rabioso, cruel;
las acciones son contundentes: asolado, deshecho, devoro. El poeta
ha acumulado en su caracterizacion los rasgos de dureza, de violencia,
de implacabilidad. La diferencia con el varon que ahora tiene delante
no puede ser mas rotunda. Aungue quizi eslos rasgos sirvan pard
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g:*r:;;:ll]:l Satall-lriacj:f;:lt?;t]e 11')0:;teri0[r': este lobo carnicero tendra ocasion
e se con la crueldad de los hombres, muy superior
dichkasnrll::‘t‘as que insisten en la violencia de la fiera son, como hemos
dh idé : erqsas en el léxico. Fijémonos ain ¢n la enumer
q(u?: . e a_ccmnesl{ha asolado ..., ha deshecho ..., devoro deﬁ:’]
fE’:I'OCid(E]l[(lil"u;wa ]la impresion de su incansable, de su "é’ons'tan‘t?t)a
fach P;mnhe ad]etlyo_ todos, que insiste en su implacabilidad:
it f)i er:cl-' 1ra'_simemca devoré corderos, devord pastores, I.,Il:;
e :}‘ gdanai del lobo, que no hace distincion entre ho;nl;lres
i quizé"con nun nggt? or delam:ell la terrible fiera. Rubén con-
i e : i i
y mﬁl JT;jnpmhIm sus muertes yp:i)g:;o:f salk s R
o aktlmmestm:am[_)utm serventesio) narra los inttiles esfuerzos
i oy i kldpc; rarse de su enemigo. Si antes predominaba
i de ﬁe ad, ahpra se insiste en la fuerza indomable de la
del lus.cazago::egys% él':liilsm un sencillo recurso: mostrar la fortaleza
Sy Sus perros..., que, a pesar de ello, son vencidos
El verso 3 1
de hierros. (.){:fér?w: r?&%opr;w?éilﬁn N S v e
5 6mo eza se cxpresa
E;im{;reca:g]etlvu. el pll}r_al tnem;s y la aliteracic’):[ de r :ﬁ;?jgrﬁu:é
i et u-onﬁxlnatupeylm ¢ oimos malterialmente el ruiﬂu de I
. eq?‘? ? gue sale en busca de la fiera; pero en el vemg
Shpriens lub:) (;. verbo, el desenlace de la aventura: fueron de.s.tr:n-
B uebl_nas poderqs‘o que los hierros de sus enemigos
ool cﬁﬁom ieron también a sus duros colmillos. I’odemos'
P se magnifica la potencia de la bestia con el girc
e ac(..d Idlemn Ir:m’nm (que significa acabar, dar fin nuf oo
» con el superlativo los mds bravos : paracion
de es}gr;s con cabritos y corderillos. ® peros y con la comparacidn
fonn[e asﬁ"nm‘Ll El fragmento, en suma, estd estructurado con-
e Slndei;g?) dti c;s&astes. uno principal (lobo-San Francism)
S e e 'to[ :lll perseguidores), cuya finalidad hay qﬁe
fonpcoe o a totalidad del poema. En nuestra explicacién nos
> nm ?1 0 a mostrar cémo los recursos expresivos se supedit
al prim cro‘ e dichos contrastes. Las simetrias, las u[itcrac[i, a?
as sonoras, la solemnidad del dodecasilabo regular E?(?l’fti‘l

buyen a la musicali .
bello, 7 pléstice. dad del fragmento, que es, a la vez, superticial,
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CAMILO ]. CELA: BAILE EN LA PLAZA

5 jos, la noche,
i i cayendo, desde muy IE]O&.'
ohrflllm :llmegcmﬂcrse las timidas bomblllazb l1:‘l)e: lﬂ
;lara Sobre ¢l rugido ensordecedor del dgu aigm'::Js
i s distinguen de cuando en cuan
5 tclzftl::m:s de «E%maﬁa cafi». Si de repente, como pox:
milagro, se muric?en todos I‘lozn ?;.‘I)B es;e‘ j‘ilvt:ﬁﬂtffrg;: l:ijn
ia oirse sobre el extrano silencio
dnesr)e.i rgg;ae del pobre «Horchatero Chico», que con ﬁm:
cornada en la barriga, aun lno se ha n::f)ir:(]lo « c(s)ta
: i ido de luces y mo ;
10 chatero Chicov, vgstldp Sl
; bre un jergén en el salon  del
i}lr:.?r(llt[:m?entu. Le rodean sus peones y un cura viejo;

edi ijo que volveria.
S dl * (De Bl gallego y su cuadrilla.)

COMENTARIO

i to del libro El gallego y su
walizacion] Es este un fragmento d _ L
'uadgi‘il?;ﬂhifﬁgin]a] del escritor contemporaneo Camdgos{nqts:s g?nd-
‘{n en i‘Jlﬁ}. considerado como uno de los mejores prosis
: ) 1 . b
wm%%mlfl}cgaﬂcga y su cuadrilla recoge Cela algunoslgﬁlﬁgs t:sspl;:;:: .
carpetovetbnims». que él deﬁne] mmnﬂp«ouré ;egr:m e
q jcatura y aguafuerte..., de un 1
;l;t:rl::u:ra;cwfriay dgihlicién conviene exactamente, como vamos

a ver, al fragmento propuesto.

[Tema] El tema de este pasaje es el mntrgsué ::ntrf:r 1)2 me!iiﬁszglﬁ
brutal de un pueblo en fiestas y la triste agonia de unli .ta o
h[':lucaido herido aquella misma tarde, y que muere casi a Solas.

Dos partes se perciben claramente en el frag-

Saplegerie describe, con rapidos y penetrantes rasgos,

mento; en la primera se
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el ambiente vulgar y chabacano de la fiesta (lineas 1-5); en la segunda
se pinta la agonia del torerillo (lineas 5-1 3).

[Andlisis. Apartado a)]. La fiesta esta en su apogeo. Han pasado
seguramente pocas horas desde que Horchatero Chico rego de sangre
aquella plaza, ahora invadida por la multitud. El giro viene cayendo ...
la noche, reforzada por el complemento desde muy lejos, pone el marco
temporal al fragmento; se trata de un lentisimo crepusculo, tan largo
quiza como las ansias de diversion de aquellas gentes, como la
agonia del novillero. Poco a poco comienzan a encenderse las timidas
bombillas de la plaza; se trata, pues, de un festejo popular.

El adjetivo timidas posee fuerza evocadora®. La plaza ha sido
engalanada con abundantes bombillas, que a esta hora del atardecer
se encienden, fragiles y amnarillentas, ain innecesarias para el
jolgorio. El autor nos sugiere la violencia de este por el «temor»
de aquellas,

Las gentes estan bailando. Cela nos habla de su rugido ensorde-
cedor. El sustantivo rugido expresa la animalidad del lestejo, denun-
ciado por el autor con un rigor implacable. Es, ademas, un rugido
unanime: el pueblo esta divirtiendose, haciendo mas penoso el
abandono en que muere Horchatero Chice (tema).

Sobre el clamor de las gentes se distinguen de cuando en cuando
algunos compases de «Esparia cani». La locucién adverbial de cuando
en cuando nos hace entrever la competencia entablada entre el
estruendo del pueblo y el de la musica. Se trata de otro modo indi-
recto y habil de sugerirnos aquella violencia populachera; el efecto

se refuerza por la vulgaridad de la pieza que, a cortos intervalos,
puede oirse.

[Apartado b)] El autor nos conduce de pronto a la escena de
la agonia. El moribundo no esta lejos: los balcones del Ayuntamiento
daran, seguramente, a la plaza. Por eso. si se produjera la muerte
de cuantos alli se divierten podria oirse sobre el extraio silencio el
lamentarse sin esperanza del pobre «Horchatero Chicon, Con esta frase
gira nuestra atencion de la fiesta a la victima. Se trata de una ines-
perada hipotesis del escritor. (Qué la ha motivado? ‘Por qué se le
ha ocurrido a Cela tan grave hipotesis? Hay tras ella, quiza, un
confuso sentimiento de justicia y de venganza. Pero, nuevamente,
lo que podemos imaginar es mas de lo que el autor dice. Por lo
repetida, parece esta una caracteristica de su estilo,

El contraste (tema) es rapido y violento. Frente a la algazara
popular, este lamentarse sin esperanza. En la muerte cierta del no-
villero insistira poco después; ain no se ha muerto. Hay piedad y
ternura en el pobre que califica a Horchatero Chico. Y ‘el nombre
«artistico» de este posee una enorme fuerza sugestiva: imaginamos
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al muchachillo humilde, de oficio miserable, en su peregrinacion
hacia una incierta fortuna por las capeas pueblerinas. Toda una
historia de pobreza, de ambicion y hasta de heroismo nos ha su-
gerido Cela con solo elegir ese apodo para su torero.

Una finalidad evocadora del ambiente social en que todo aquello
ocurre posee el sustantivo barriga (con una cornada en la barriga,
atin no se ha muerto). Es esta una forma popular y desgarrada de
designar el vientre, la que el muchacho mismo usaria... de salir
con vida. El autor nos ha sumido, magistralmente, en un clima
vulgar de gentes que hablan asi, que mueren sin gloria y se divierten
sin piedad.

Porque, en electo, pocas muertes [menos gloriosas que la de
«Horchatero Chicon: vestido de luces Y moribundo, estd echade sobre
un jergon en el salon de sesiones del Ayuntamiento. Lleva an el traje
que le debi6 servir para triunfar, para lucir su arte y su gallardia
bajo el sol de la fiesta. Nadie le ha despojado de su atuendo; quiza
porque una operacion ya es innecesaria, pero quiza también —nueva
sugerencia— porque nadie se ha cuidado de quitdrselo. Esta ademas
en un jergén —ni siquiera en una cama— y ¢n un lugar negado a
toda intimidad: el publico salon de sesiones del Ayuntamiento.

Fn aquella habitacion, que hemos de imaginar grande y destar-
talada, unos pocos hombres rodean al herido: sus peones y un cura
viejo. Nada nos dice el autor de su actitud ni de sus sentimientos:
solo alude a su presencia; el resto también hemos de imaginarlo
nosotros.

£l médico dijo que volveria. Con esta frase final, tan escueta,
tan desnuda como el resto del fragmento, Camilo José Cela insiste
en lo inevitable de la muerte de Horchatero, puesto que el médico
se ha marchado sin intervenir; ¢ insinda la despreocupacion de este,
que abandona al muchacho en el instante altimo (tema).

[Conclusion] Hemos tenido ocasion de notar una serie de
rasgos muy acusados en el pasaje: los lugares, los personajes y sus
comportamientos son sugeridos y no descritos; se utilizan para ello
clementos formales muy simples. Solo_en dos momenlos parece
que el escritor toma partido: al hablar del rugido ensordecedor de la
gente y al calificar de pobre al torerillo. Con ello matiza suficiente-
mente los dos extremos del contraste. En lo demas se expresa con
neutralidad, con simplicidad. Para la_descripcion de la agonia, le
basta una simple enumeracion, sin adjetivos de indole sentimental,
para producir un efecto patetico.

Resulta en extremo atrayente este modo de narrar, esta, sin
duda, dificilisima facilidad.
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UN FRAGMENT() DE ALFONSO X

Tiene razon Gerold Hilty al lamentarse, en su edicion de EI libro
cumplido!, del escaso conocimienlo que ain poseemos acerca del
«cémo de la creacion de la prosa literaria castellana». Es obvio que
una serie de cotejos entre las fuentes y sus traducciones o adapta-
ciones en las obras de Alfonso X, hubiera proporcionado datos
optimos para la historia de nuestra prosa, que es, hoy por hoy,
un inmenso yermo. El camino abierto por Maria Rosa Lida, al
estudiar las versiones de Ovidio en la General Estoria?, merece ser
continuado y extendido?. Importa mucho ocuparse del mecanismo
concreto de la prosa alfonsi o, por mejor decir, de las prosas al-
fonsies, sin cuyo dominio nos faltaran elementos de juicio para medir
el alcance de aquella empresa —mas encomiada que valorada—,
y careceremos de puntos de referencia para comprender el proceso
evolutivo de la lengua literaria, y la impronta personal que en él
marcaron los escritores de las centurias siguientes®.

En un solo aspecto ha podido darse una caracterizacion precisa

! Publicada por la Real Academia Espafiola, Madrid, 1954, pag. xxxvim.

* ala General Estoria: notas literarias lr filologicass, en RPh, XIT (1958), pags. 122-
131. Vease también A. Badia, «La frase de la Primera Cronice General en relacion con
sus fuentes latinas. Avances de un trabajo de conjuntos, en RFE, XLIT (1958-1959),
paginas 179-210: v «Los Monumenta Germaniae Historica y la Primera Cranica General
de Allonso el Sablow, en Strenae (homenaie al profesor Garcia Blanco), Salamanca, 1962,
péginas 69-75.

! Se encuentran excelentes caracterizaciones de la lengua alfonst en R. Menéndez
Pidal, prélogo de la Primera Cronica general, Gredos, Madrid, 1955: y Antologia de pro-
sistas espafioles, Austral, Madrid, 1951, pags. 13-16; Américo Castro. Glosarios latino-
espanioles de la Edad Media, Madrid, 1963, pags. 1xm y ss.: |. Oliver Asin. Introduecidn
al estudio de la historia de ln lengua espariola, 3.° ed., Zaragoza, 1939, pags. 63-66; Ralacl
Lapesa, Historia de la lengua esparola, 4.7 ed., Madrid, 1959, pags. 165-172; G. Hilty,
lor. cit. Aspectos parciales y muy inleresantes estudla A. Galmes de Fuentes, «nfluen-
cias lingiiisticas del arabe en la prosa medieval castellanan, en BRAE, 1966. Sobre
los supuestos culturales que rodean la magna tarea de la corte castellana, ha escrito
paginas definitivas Américo Castro en La realidad historica de Espafia (1954) v en su
arficulo «Acerca del castellano escrito en torno a Alfonso el Sabios, en Filologia Ro-
manza, 1, 4 (1954), pags. 1-11.

* Sirvan como ejemplo de tales imprescindibles referencias las que hace Maria

Rosa Lida. al estudiar la prosa de Juan de Mena, en su libro sobre este escritor.
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MPTN A0 e e ™ Ay L e

PNgU ade e alfonsi: en el lexicograficos.
g’es;ahil;ge%gaggl glfr‘:l%dlapgze{ftaﬁﬁﬁr; de vocablos cultos (hc- et:lisrn?s
y latinismos), si bien abundante en los casos de falta de equiva em;gig
castellana, fue contrarrestada por una actitud casticista (?ue o
puede interpretarse como hostilidad a 1?1 innovacion. Entwistie
ofrece una prueba afortunada de dicha actitud, al carear un pasaje
de la Farsalia con su version en la Cronica General®; he aqui como
han sido sistematicamente evitados los cultismos:

O prodiga rerum
luxuries, nunquam paruo mn'tenta paratu,
et quaesitorum terra pelago c;bgmm
ambitiosa fames, et lautae gloria mensae.

(IV, 373-376).

smesura gastadora de las cosas, et que en comer not abondas
de pgc::szx!;f::ias:ge tu, fambre glotona, que not cumple lo ma;wp:{;:;;:
fallar por mar et por tierra; e Itl:!. nlu{zisg)gellaom. llena de quantas ¢

y emanda ... (parrafo :

“ Lflrgﬁtl)tl;ir?a muy tmprl:rtante el esFudin a fondo de este aﬁint(&)ma.
por si nos hallaramos ante una especie de conjura de los tr uctores
alfonsies. Mi intencion, de momento, es mas modesta; r_fue p:to-
pongo cotejar un breve fragmento de la Cronica Gerr{j’.;:_. Ee. ci;
neciente al retrato de Neron, con su [uente latm:az Lo | L1]ta 0 :
mi investigacion conferira una indudable provisionalidad a bds
conclusiones; pero estas no me parecen del todo .desde.nables. sobre
todo como incitacion a una empresa que deberia acometerse con
tmom‘:g?{éducciones de la corte castellana suponen el trasplante
masivo de una cultura compleja y orgdnica a un campo de cml}-
zacion totalmente heterogénea. Nuestra prosa literaria nace bajo
este signo ancilar de servicio a unos conocimientos nunca escritos
en romance o, sencillamente, inéditos. Hilty ha hecho ver, rtrlmy
acertadamente, que la actividad lingiiistica y cuILurql de los tra]il uc-
tores alfonsies se encuentra instalada en una tradicion castellana
mds o menos breve®; quiere esto decir que aquellos no se encontmmn
en una actitud adanica, sino que sus actividades tenian puntos de

> n HR, VI (1940),

S Véase H. A. van Scoy, «Alfonso X as a lexicographers, en :
paginas gs;?-laﬂl: y observaciones interesantisimas en las obras citadas de Oliver,
Lapesa y Hilty. )

o Languuge, Londres, 1936, pags. 192-193. .

) ;;n l‘:ﬂggcs :ﬁ,‘-u[fl’cnm) hay, por lo menos, dos voces que ya tenlan_ Gﬂl-llu de
naturaleza en el siglo xm: piélago (usada en el Calila) y gl_ar!a: esta tltima, prﬁl tra h;;n
cristiana, habia desarrollado significaciones que la hacian, quiz, h“luvﬂ’ljr.a e en dﬂ
texto. Cir. Ch, Mohrmann, Le latin médiéval (Cahiers de civilisation médiévale), Univ. de
Poltiers, 1948, pag. 279.

8 Op. cit., pags. XLv-1.
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referencia inmediatos. Sin embargo, lo que confiere singularidad
a la empresa real es su cohesion, su riqueza v su audacia, hasta el
punto de que no resultaria aventurado afinmar que se hubiera
producido con los mismos caracteres, sin la existencia de esa, a veces,
parvisima tradicion. La imagen de Alfonso X y su corte como ini-
ciadores de la prosa literaria castellana, dista de ser hiperbolica.

Nuestro colejo pretende dar una respuesta, referida a un punto
muy concreto, al principal problema filolégico que plantean estas
versiones, esto es, al de como se tradujo. Nuestros traductores
tuvieron que vencer la dificultad ingente de atribuir un cuerpo
lingtiistico e ideoldgico a un organismo culturalmente muy distante.
De ahi que el examen del modus interpretandi alfonsi, tal como se
deduzca de los hechos, puede informarnos muy precisamente sobre
las posibilidades de la prosa castellana en su momento constitutivo
y sobre su capacidad para expresar concepciones culturales ajenas.
Tal capacidad es, por lo demis, funcion de una premisa: la con-
ciencia histérica del traductor.

En efecto, la traduccion, como ha sefalado Ortega y Gasset?,
es un movimiento que puede efectuarse en dos direcciones: «o se
trae el autor al lenguaje del lector, o se lleva el lector al lenguaje
del autor». Ortega, anle estas dos posibilidades, opta decididamente
por la segunda: «Solo cuando arrancamos al lector de sus habitos
lingtiisticos y le obligamos a moverse dentro de los del autor, hay
propiamente traduccion.» Se trata de que el lector se encuentre
haciendo los «gestos mentales» del autor traducido, aunque para
ello tenga que ser sometido el idioma al limite de su inteligibilidad.
La version que consiga nacionalizar la obra extranjera, hasta el
punto de que no se encuentren en ella las huellas de su origen,
sera la traicion postulada en el célebre aforismo. Por el contrario,
se acercard mas a su inalcanzable ideal cuando logre que la concien-
cia de los lectores se sienta bogando en un espacio nuevo, cuando
consiga que su idioma parezca nacido de una vision del mundo
distinta: la del texto vertido.

Pero esto solo puede lograrse a condicion de que el traductor
posea una conciencia historica firmemente desarrollada, esto es,
de que pueda ver el paisaje total de la obra en perspectiva, Si no
es capaz de contemplar todos sus relieves —los de la lengua vy los
de la cultura que se expresa por ella— desde la conciencia misma
que los ha producido, su trabajo tendra a lo sumo dos dimensiones,
y la version sera un cuadro plano, sélo remotamente parecido a
su modelo.

Naturahnente, las traducciones de la corte alfonsi pertenecen
a la clase de las versiones «traidoras». Por fortuna, podriamos

! aMiseria y esplendor de la traduccions, en Obras compleras, V, 2. ed., 1951,
paginas 448-449
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afiadir, porque su valor esencial radica en su capacidad para testi-
ficar de si mismas. Su vision del mundo romano, concretamente,
es plana y sin perspectivas; aparece siempre regulada por los su-
puestos estamentales y culturales de Castilla. Por lo demis, se trata
del tipico aperspectivismo medieval.

Observemos con un ejemplo este tipo de traduccion total, en
que el texto vertido se empadrona, con todas sus consecuencias,
en la nueva cultura. Cuenta Paulo Orosio que el emperador Comodo
gustaba de luchar con fieras en el circo; su frase (in amphitheatro
feris sese requenter obiecit) aparcce asi en la Crénica alfonsi:
Salie en ell amphiteatro a las bestias fieras et a los toros a lidiar con
ellos et a matarlos, cuemo otro montero qualquiere, que son fechos
que no conuienen a emperador ni a rey ni a otro princep ni a ningun
omne bueno™®.

La concreta alusion a los toros, la comparacion con los monteros
y la consideracion moral iltima son, cOmO VEMOS, anadidos del
compilador. Paulo Orusio escribe ya lejos de la época de Comodo;
pero ha viajado por Oriente, ultimo refugio del espiritu antiguo,
y, en su mente, la aficion de aquel emperador queda aprehendida
en un sistema de valores histéricamente justo o muy aproximado.
Para su moral cristiana, los espectaculos circenses cran una viva
manifestacion de pagania, y él no rechaza los gustos de Comodo
desde una conciencia clasista, sino desde supuestos estrictamente
éticos: el emperador se rebaja a una condicion inhumana; y este
hecho iba, sin duda, acompanado en el espiritu de Orosio de conno-
taciones exactas sobre las fiestas del circo. La Cronica General rodea
la noticia de otra atmosfera bien distinta; a las fieras se anaden
los toros, con lo que el texto adquiere un matiz local; no parece
existir en el intérprete la menor vivencia de un circo antiguo:
el anfiteatro ha sido remplazado por la plaza pueblerina: y la
conciencia moral ha dejado paso a un prejuicio estamental. Lo que
al traductor le parece reprobable no es la degradacion pagana
del emperador, sino el que se comportase cuemo un montero qualquiere;
no el que se asemejase a una fiera, sino el que se codease con menes-
trales. Paulo Orosio censtira un acto pagano; el traductor del Rey
Qabio. una falta de etiqueta. La reduccion no puede ser mas clara.

Si esta ausencia de comunicacion cultural se producia con
rasgos tan acusados, podemos sentenciar a priori que, en el hecho
material de la traduccion, existe idéntica lalta de permeabilidad.
Lo cual, sin embargo, no es una opinion recibida; se afirma, por el

10 Aduce estos textos M. Pidal, Primera Cronica General, pag. 1, coma ejemplo de la
amplificacion que se observa muchas veces en las versiones: «Cuanto mas el hecho im-
presiona lg imu‘gflnnci(m del compilador, més anade éste pormenores narrativos arbitrarios,
a fin de tfundir al relato mayor viveza v eficacia.n Segun decimos a conlinuacién,
parece haber algo més gue una simple intencion plastica.

142

contrario, que las versiones regias se cifien fieclmente a los textos

originales, vy se

asegura que las ampliaciones v excursos obedecen

a ese pujo de fidelidad". El analisis de isi
; : * un brevisimo fragme
&u;fgsgir{rfls:q;[;oy&ilpﬁa dese(,hd' ar esta interpretacion m;%cg?a ?IZ
allonsina, que hemos de suponer apoyada en solida :
pero quiza promueva alguna sospecha sobre  cbeolitio
‘ \ . ) su valo
S ;Sogll% dt;sv ;al:}d:g Suetonio traza un cuadro vivo a;h;bsadlsqmimmc;
le s de Neron, muerto poco antes de nacer él
tituye la fuente principal del conocimi 5 Dot del
imiento que hoy poseemos del
extravagante emperador. El texto de Suetoni b o bk
X ¢ . I : etonio fue abrevie
E(l;t‘lil;z} ctlzn%;ﬁu;ms. e:“il Stl.l Speculum historiale, y de este ﬁzed&ggg
por los compiladores de la Crénica General'%, Nuestro cotej
E-lclsll}tﬁanlise' como he sefalado, al retrato del famoso personaje. Pj:m:f:aii
I &i e 0 suprime ciertos pasajes que debieron parecerle mcnozs
gnificativos. He aqui el texto castellano vy su fuente:

[1] Este Nero era mesurado de
cuerpo, ni muy grand ni muy pe-
quenno, [U] pero auielo todo lleno
de manziellas et de mal olor; [111] auie
los cabellos castannos et la cara fre-
mosa mas que de buen donario; [IV] no
auie el wiso claro, ni ueye bien de
los vios; V] la ceruiz auie delgada.
et el uientre colgado, et las piernas
mu%;_defgadas. [VI] Seyendo ninno
aprisiera todas las siet artes; [VII] et
desque se partio daquel estudio fue
muy sotil en assacar de suyo cosas
nueuas; [VIIT] assi que trobaua muy
de gngdn. et fazielo sin tod affan.
[IX] E fue de pintar muy maestro a
marauilla et de fallar de nueve mu-
chas pinturas'?,

"' Asl, por ejemplo: «El com i
3 ;o pilador, tratandose d as, e
amplitud, y a menudo interpreta y borda el texto que sigfwﬁ'lr:ﬂ'ffm;ﬁnucu rody
¥ esto no solo en los textos laconicos de su ‘ :

Hic fuit statura paene ius-
ta, corpore maculoso et foe-
tido, capillo suflflauo, uultu
pulchro magis quam uenus-
to; oculis ceslis et hebetio-
rihl_xs. ceruice obesa, uentre
proiecto, gracillimis cruri-
bus. Liberales disciplinas
omneslerepuerattigit, auer-
sus a Philosophia, ad Poe-
ticampronus, carmina liben-
ter et sine labore compo-
suit. Habuit et pingendi fin-
gendigue maxime non me-
diocre studium?s,

xpone con
sino que deduve,

y0. sino en todos, hasta en los poéticos.

Hay por parte del compiladar el deseo de no desperdiciar el més minimo matiz embe

bido en el si

gnificado de las prestigiosas
n o : palabras latin >
Pidal, ibid.; «La version de Ovidio en la General Estoria c:surfgl ‘;' i ol g

pero de ningin modo por simple pujo retorico, sino como exp

ersi6n. amplificatoria,
resion forzosa del di-

ﬂziﬁgn;ﬂ g'ﬁﬂt:e[;ﬁgnﬂiﬁ que pr:isirlen a la concepcion de toda la obra. Alfonso

. X 0 que dicen en sus lenguas respecti fu

por ﬁ-ocr;;: ?ﬂl&nm paf&bl;as». MR Lida, La Gf'-"l?m.f....gpfl;& ]22438; s Shmih
- R. Menéndez Pidal, ibid,, pag. xxxv. Sirvid seguramente de intermediario

Bernardo de Brihuega; cfr. M. C. Diaz y Diaz. «

rador de Alfonso X», en St A
vty renae, pags. 145

]fﬁ?m de Bernardo de Brihuega, colabo-

' Speoulum historiale, libro TX, cap. I; cito por la ed. Dvacti, 1624 pag. 322a
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La literalidad de la traduccion parece evidente, si se recorren
con una mirada rapida ambos textos. Observaremos en seguida que
los pormenores no lo confirman.

La primera [rase del original latino aparece vertida con un sentido
diametralmente opuesto. Mientras aquél informa de que la estatura
del emperador fue casi la media, y de que, por tanto, se aproximaba
a la normal sin serlo, el traductor asegura que Este Nero era mesurado
de cuerpo, v lo confirma afiadiendo, ni muy grand ni muy pequenno.
Se hace forzoso pensar en que el manuscrito que le servia de modelo
habia omitido el adverbio. El hecho en si carece, pues, de importancia.
En el plano léxico, no se ha intentado adaptar statura, cuya
incorporacion a nuestro idioma parece bastante posterior'*; su
nocion se ha expresado con un adjetivo acompanado de un com-
plemento nominal limitativo. Pero lo mas interesante que este
primer fragmento ofrece es la amplificacion o dilatacion, por lo cual
una frase de sentido pleno se hace seguir de otra que repite su
contenido; se trata de una expolicion, del tipo «eamdem rem dicere,
sed commutate».

No serd preciso que nos extendamos sobre lo caracteristica-
mente medieval de este procedimiento retorico, el miés constante
de la lengua literaria durante muchos siglos. En el breve fragmento
que analizamos, habremos de encontrarlo mas de una vez. ¢{Deberemos
interpretarlo como un deseo de verter hasta la dltima gota lo que
dice su modelo? No parece solucion plausible, por cuanto la «ampli-
ficatio» aparece en casi todas las obras medievales, sean traducciones
o no lo sean. Hay que pensar en una forma mental expresiva sui
generis, y, por supuesto, en deliberados efectos de ritmo, a los que
en seguida aludiremos.

Corpore maculoso et foetido se traduce por pero auiclo
todo lleno de manziellas et de mal olor; Suetonio (el Belovacense
transcribe aqui literalmente) va yuxtaponiendo los trazos de su
retrato con una sintaxis sincopada, agilisima, mediante comple-
mentos en asindeton. El «tempo» interno de esta prosa carente de
nexos es sumamente veloz. La lengua castellana se encuentra ain
—don Juan Manuel ensayard pronto nuevas andaduras— incapaz
de seguir este galope, esta enumeracion tan rapida, y el traductor
busca la reposada marcha de las oraciones predicativas, con un
auie repetido y monocorde; y las frases se van sucediendo con su
debida distension. El efecto, en comparacién con su modelo, es de
extremada lentitud.

La frase Il se liga a la anterior con una adversativa inexistente
en su original. La razon parece sencilla: el traductor ha sentido

la necesidad de corregir en seguida, con notas desprestigiadoras,

S Corominas, 5. V. estar, Yo documenta en Alonso de Palencla.
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la cualidad normal —la estatura— que acaba de reconocer en Nerén
Faral sefialé como la descripcion o el retrato carecen, en la Fdad
Medl.u. de objetividad; la funcién que se le asigna es esencialmente
afectiva: o el elogio desmesurado o la censura despiadada'®. Se
establece, ademas, una correspondencia rigurosa entre las cali-
dades del cuerpo y las del alma'?. Geoffroi de Vinsauf esboza un
programa concluyente: «Cum loguimur de aliqua persona proba
uel mala [...] debemus de persona proposita talia proponere quae
conuenienter attribuantur eidem personae»'®. Neron, el gran per-
seguidor de los cristianos, el vicioso desenfrenado, el destructor de
Roma, caia por derecho propio del lado de aca de la disyuntiva
Algunas noticias positivas que de él nos proporciona Suetonio er{
su retrato —que gozaba de buena salud, por ejemplo, hasta el punto
de que, a pesar de su vida desenfrenada, solo estuvo enfermo tres
veces en catorce anos'®~ han side previamente omitidas polr
Beauvais; Iz_: buena salud, que para Suetonio era compatible con
el vicio, qera de serlo en esta época paradigmatica v polar, que
acumulard sobre Neron las mas pintorescas cualidades; se dira
por ejemplo, que cra bizco, zambo, herniado, calvo®... A nuestro
traductor le acudio solo a la pluma la conjuncion correctiva. -

Las restantes frases que integran el periodo van a sucederse
en asindeton (si bien interiormente equilibradas); al culaburadéur
alfonsi le parecié, quizd, que era esta la estructura mas proxima
a la veloz sucesion de complementos que figura en su modelo.

En cuanto a los vocablos, hallamos traducido maculoso
et loetido por lleno de manziellas et mal olor, con una fidelidad
literal que, sin embargo, no oculta la aplicacion de un procedi-
miento muy corriente del «omatus» medieval: la «conuersio»
Quiza el intérprete no tuviera mas remedio que usarla, por no
hallar un adjetivo equivalente a maculosus; para foetidus, en cambio
disponia de fediondo, ya empleado por Berceo. En cualquier casol
el hecho de que luego vuelva a insistir en recursos parecidos nos
permite snspeqhar que su habito retorico le conducia naturalmenté
a la «conuersior. Este recurso de la prosa latina podia apﬁC-ﬂﬁE
f{mtro de las complejas prescripciones de la «ariatios, al traducir
a otra 'Iengua. Vinsaufl explica asi el procedimiento: «Sicut enim
conuertimus uerbum in sustantivum quod significat rem illam ad

" K Faral. Les arts poétiques du XTI ot du X1 siecle, 1924, pag. 76.

' Clr. Maria R hi @
g Ty gsu osa Lida, «Notas sobre el Libro de Buen Amore, en RFH, 11 11922),
:: Apud Faral, pig. 138.
«..ualetudine prospera; nam qui luxuriae Immoderatissime esset, ler omnino

por quattuordecim annos languit atque ut neque uine neque consuetudine reliqua

bstinerets. (De wity coesarum, 11.)

m 2 o H
Clr. B R. Curtius. er_f-mfmw eurapea Y Edad Media lating (trad, de M. P
ttorre y A. Alatorre), I, Méjleo, 1955, pag. 581. ' L
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quam pertinet uerbum, ita debemus conuertere adiectivum  in
sustantiuum quod pertinet ad rem illius adiectiui. Verbi gratia,
debemus conuertere hoc adiectiuum albus in hoc sustantiuum
albedo, hoc adiectivum pulcher in hoc sustantiuum pulch_rltudg.
hoc adiectivum facundus in hoc sustantivum facundia et sic
de similibus»*'. )

El fragmento Tl reine con una copulativa los complementos
capillo sufflauo, uultu pulchro magis quam uenusto:
auie los cabellos castannos et la cara fremosa mas que de buen donario.
¢Por qué aparece la conjuncion en la version castellana? Releamos:

I mesurado de cuerpo—ni muy grand ni muy pequenno;
Il lleno de manziellas—et de mal olor;
[l auie los cabellos castannos—et la cara fremosa;

y, en el fragmento IV,
no auie el uiso claro—ni ueye bien de los oios.

Esta estructura binaria, reposada y estable, se repite demasiado:
no podemos atribuirla a azar. Al traductor no le ha escapado,
con toda seguridad, la evidente intencion ritmica del modelo y,
ante la imposibilidad de reproducir algo parecido en su !eng_t_la:
ha optado por establecer un ritmo que resultaba mas familiar
a sus habitos retoricos. Los miembros de la descripcion no quedan
nunca sueltos, sino que aparecen en parejas o, COmMo en el frag_men—
to V, en agrupaciones termarias. Las estructuras binarias se consiguen
unas veces mediante la union de dos términos heterogéneos (IL0);
otras desarrollando la oportunidad que ofrece el original (II); y
st ambos recursos no son posibles, ¢l traductor no duda en apelar
a la pura expolicion, como ocurre en I y en IV. Damaso Alonso
ha senalado como la bimembracién es una constante de lz_i prosa
aurea: «Fn la expresion literaria —dice— no lqdo es movimiento
que sale del pensar para ir a dar a la forma exterior, si{w que ar}tici-
paciones de esta llegan a moldear el pensamiento» *%. Como advierte
con justeza, tal modalidad ritmica puede hallarse en la antigiiedad,
en Italia, en otras literaturas; y no olvida el precedente «importan-
tisimo» de la prosa medieval espaiola. En ella, la bimembracion
obedece, sin duda, a un ideal retorico ampliamente qxtcngii;lp.
que, por otra parte, ha sido conformado por una predisposicion
mental a la simetria, de caracter evidentemente primitivo, inmovi-
lista. Mas tarde surgiran los intentos por romper tales estructuras:
«los tanteos de Mena, la bella prosa de la Cronica de don Alvaro

2 pacumentunt de modo et arte dictandi et uersificandi, en Faral, op. cit., pags. E{Ib—%l)'t"
22 pamaso Alonso y Carlos Bouseno, Seis calas en la expresion literaria espariola,
Madrid, Gredos, 1951, pags. 34-35. ,

146

de Luna, ya no reconocen como unidad el breve miembro repetido
0 contrapuesto, sino el vasto periodo de arquitectura compleja
que despliega, sabiamente articulados, todos los matices de un
pensamiento»**. Y aun antes, don Juan Manuel realizara un esfuerzo
notabilisimo para salir de tales moldes, segtin intentaremos probar en
breve. Sin embargo, como ya se ha dicho, estos gozaran de larga vida
en nuestra prosa literaria, si bien es de suponer que transportados
a una intencion estilistica nueva; valdria la pena comprobarlo.

Il ideal expresivo del traductor alfonsi tendia indudablemente
al estatismo retérico, cuyo més preclaro modelo era San Ildefonso.
Y asi, no se acerca a Suetonio, sino que es este quien queda re-
ducido al nivel de su intérprete: aquella prosa vivaz se convierte
en este balanceo de la Cronica, tan lento y mesurado, tan castellano.

El segundo miembro de [ se ajusta fielmente al modelo, si
bien con la conversion de wenusto. De buen donario era un sintagma
fijado para referirse a prendas morales o lisicas; y, a juzgar por los
ejemplos aducidos por Corominas (11, 188). tendia a ir en serie ritmica,
afiadido a otro u otros adjetivos, como ocurre en estos casos: Una
bibda sancta de grant donario (Berceo) ; Doncella era muy entendida e muy
sabia, e era de muy buen donario (Gran Conguista de Ultramar); Un
[fisico que era bien andante e de buen donario (Calila). La conversion
cumple, pues, objetivos que exceden la simple fidelidad al modelo.

Refiriendose a los ojos, Suetonio nos informa con otro com-
plemento de la serie: oculis cesiis et hebetioribus ‘de ojos
glaucos y débiles’. Pero el traductor castellano entiende: [1] no auie
el uiso claro, ni ueye bien de los ojos. lo cual es bien sorprendente.
Se hace preciso suponer que no entendio el raro adjetivo caesius.
Los dos complementos, pues, que, en el historiador latino, informan
sobre cualidades distintas, fueron probablemente interpretados como
un caso de «expolition, es decir, como adjetivos sinénimos, lo cual
se adecuaba exactamente a los habitos expresivos del traductor;
no s6lo adoptd la presunta «expolition, sino que la amplié v la enuncio
con dos oraciones verbales2*,

Otra nueva dificultad hallamos en el fragmento V, en donde
el original ceruice obesa se vierte por la ceruiz auie delgada.
No es posible un error de traduccion. Caben tres soluciones para
interpretar la anomalia: que no se entendiera el significado del
adjetivo®; que el manuscrito que servia de modelo en la camara

Y Maria Rosa Lida, «Fray Antonio de Guevaras, en RFH, VII (1945), pag. 383,

“* [l profesor Antonio Tovar me hace notar que, quiza, el traductor entendio
caesils como caesis, de caedo.

“* También me sefala mi llustre colega ¢l profesor Tovar que obesus pudo
ser-analizado etimologicamente como participio de edoy'comer’, ‘roer'; E. Habel-F, Grobel,
en su Mittellateinisches Glossar, s. v, obesus. ofrecen las aceptaciones ‘abgenagt’, ‘an-
gegessen'. El traductor pude haber entendido pues, cervice obesa como ‘cuello
comido, sumido, delgade’.
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regia estuviera ya alterado; o que la alteracion se r:ca]jmge alli mismo
por prejuicios relacionados con el caracter de vituperio que tiene
todo el retrato. De Claudio, que era much apuesto, nos dice la Cronica
que auie gorda la ceruiz?®. . ) _

Por tltimo, los tres complementos con que termina en Suelonio
la descripcion fisica del emperador se resuelven, oracionalmente,
claro, con polisindeton, si bien el zeugma del verbo compensa
algin tanto la lentitud. Una estructura trimembre viene, pues,
a establecer una variacion ritmica al final de la breve serie de
miembros emparejados.

Tras el retrato, el historiador afade algunas notas sobre la
educacion de Neron, sobre sus gustos, y sobre ciertos rasgos de su
caracter, inicialmente prometedores. Extenderemos un tanto nuestro
analisis a tales pasajes, cuya traduccion puede ofrecernos nofas
atiles.

El fragmento VI nos pone en contacto con otro caracter tipico
de Ia mente medieval: su extremidad polar, su caracter totalizador.
Suetonio informa de que Neron, liberales disciplinas omnes
fere puer attigit. ‘Casi todas’ —y no sabemos cuantas eran todas
en Roma, ya que su namero era variable— se convierten, por de-
cision de nuestro traductor, en todas las siet artes fijadas durante
la Edad Media. Fs la suya una mente sin matices, conducida por una
intencion radical: la de mostrar en el personaje buenos principios
que acabaron en un desastroso resultado. Quicn solo leyese esta
frase y las que le siguen inmediatamente, deduciria que se trala
de un elogio. La litotes del modelo (habuit et pingendi fin-
gendique non mediocre studium) se resuelve en otra afir-
macion extremosa, con ¢l ya conocido recurso de la expolicion:
1] E fue de pintar muy maestro a marauilla et de fallar de nuewo muchas
estrannas pinturas; es obvia la incomprension de fingere.

Mucho mayor interés ofrece el fragmento VII, correspondiente
a un texto en que el Belovacense ha realizado una drastica reduccion
del original:

.attigit. Sed a Philoso- ..attigit; auersus a Phi-
phia eum mater auertit mo- losophia, ad Poelicam pro-
nensimperaturo contrariam nus.. (Beauvais.)
esse: a cognitione veterum
oralorum Seneca praceptor,
quo diu in admiratione sui
detineret. Itaque ad Poeti-
cam pronus... (Suetonio.)

2§ 167; ed. R. Menéndez Pidal, piag. 119, b, 41; sobre el cuello grueso como
caracteristico del hombre sanguineo y buen vividor, véase M. R, Lida, Notas ..., pag. 125,

148

La abreviacion pudo deberse a muiltiples causas; quiza, sim-
plemente, a que Beauvais consideraba estas noticias como poco
relevantes; pero quiza, también, a que en ellas se contenian informes
poco edificantes sobre el «filocristiano» Séneca. Fl adaptador me-
dieval ha suprimido todo el periodo adversativo encabezado por sed;
€s una noticia que Suetonio inscribe en un sistema de supuestos
l'am{hares para sus contemporaneos. Ffectivamente, los romanos
habian heredado de los griegos el escalonamiento del saber en dos
I‘asgs: la educacion general —lo gue seran las artes liberales— y
la Filosofia?. La situacion en Roma nos es conocida exactamente
por testimonio del propio preceptor de Neron, en su epistola LXXXVIII,
dedicada a la educacion. El nimero de las artes distaba agn de
ser fijo, y la Filosofia, por supuesto, no figuraba entre ellas. Séneca
exige las artes como antesala para acceder al estudio filosotico, que
es el saber por antonomasia, en cuanto ciencia del bien y del mual.
Para Seneca, como con toda probabilidad para Suetonio, la Filo-
sofia limita sus acepciones a una sola posibilidad: la moral. De ahi
que, cuando este asegura que Neron no paso de las artes liberales
a lill Instruccion filosofica, estampa una grave acusacion contra
Agripina, que, por haberle apartado de aquel saber, se hizo en
gran medida responsable de la futura perversidad del emperador.
Es muy probable que estas intenciones hayan escapado completa-
mente a Beauvais; la indiferencia con que coordina las dos noticias
(...Htl‘.lgi't: auersus...) permite suponerlo. La funcion ética de
la Filosofia habia sido sustituida, en el ambito ideologico cristiano,
por normas positivas de fundamento religioso.

Pero quien no ha comprendido absolutamente nada de su
ya reduc1<:[0 modelo es el adaptador alfonsi, que omite, a su vez,
toda alusion a la Filosofia, y establece una extraiia y significativa
sucesion entre el abandono de las artes liberales —por estar ente-
ramente aprendidas— y el entregarse Neron al cultivo de la poesia;
[VII] et desque se¢ partio daquel estudio fue muy sotil en assacar de
SUYO COSAS MUEUS. Y. en seguida, otra no menos sorprendente
conexion, que tampoco existe en Beauvais (auersus a Philo-
sophia, ad Poeticam pronus, carmina libenter et sine
labore composuit): [VIII] assi que trobaua muy de grado, et fazielo
sin tod affan.

Si no nos enganamos, la concepcion que late en este pasaje
puede dar alguna luz sobre un problema clasico de la filologia:
el que plantean los origenes y las acepciones de trovar y toda la
serie de vocablos romanicos equivalentes. Recuérdense los términos
del problema, que se centra en las escasas posibilidades de que
una palabra de uso restringido a la retérica, como *tropare,

¥ Sobre esta cuestion. consiltese Curtius, op. vit., I, pag. 63 v ss.
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la cual significaba ‘hablar, escribir con liguras o tropos’, ha}:a
podido irradiar, a partir del provenzal, un significado tan amplio
como ‘hallar, encontrar’, a grandes zonas del mundo romanico.
Schuchardt intenté obviar la dificultad haciendo partir la segunda
acepcion de una distinta base etimologica, turbare, ‘enturbiar,
envenenar el agua para pescar', de donde seria posible llegar al
significado ‘encontrar’. Frente a ¢l, Gaston Paris y Antoine Thomas
mantuvieron la relacion de trovar con *tropare y tropus, se-
nalando que el acceso de la acepcion retorica a la lengua general
pudo ser favorecido por la accion de los juglares; posteriormente,
se habria producido su ensanchamiento semantico (‘inventar tro-
pos' > ‘inventar, hallar’). Hoy, dicha relacion esta ampliamente
aceptada, si bien sigue pareciendo inverosimil a ciertos lingtiistas ",

Pensamos que este texto de la Cronica puede contribuir a hacer
mas plausible el camino ‘inventar ftropos' > ‘encontrar’. Y las
claves que para ello ofrece, son, precisamente, desque y assi que.
Nerén habia aprendido de nifio las siete artes; et desque se partio
daquel estudio, fue muy sotil en assacar de Suyo cosas NUEUAs; dsst
que trobaua muy de grado. El abandono de las disciplinas liberales
y el sacar de si cosas nuevas, esto es, el inventar, se presentan en
el texto como acciones sucesivas; esta relacion no figura en el modelo.
sQué sentido puede tener este categorico planteamiento de la
sucesion o continuacion que existe entre dejar el estudio de las
artes v la invencion (assacar de suyo)? Hallaremos, creo, la respuesta
en la concepcion medieval de la sabiduria. Las artes liberales con-
ferian un saber ritual que terminaba con la asimilacion de deter-
minados e inalterables conocimientos. Frente a ellas, el sacar de
si «cosas» nuevas constifuia una actividad de nueva estirpe. El
interés del pasaje alfonsi reside en la contraposicion entre dos
actitudes posibles del espiritu: una receptiva —el estudio—, y pro-
ductiva la otra: la invencién. Y puesto que Neron fue capaz de esta,
se sigue una consecuencia: assi que trobaua muy de grado.

Existe, evidentemente, en el traductor alfonsi una forma mental
que favorece, dentro de las posibilidades semanticas en pugna,
la que postula el paso de ‘componer tropos’ a ‘hallar’. La dificultad
de la ampliacion seméntica que supone, se abrevia mucho pensa[ldn
que el tropo no se reducia solo al ambito retorico, sino que s¢ ins-
cribia en un espacio mas amplio: la musica, cuando menos. En un
mundo sapiencialmente inmovil como es el medieval, la_ variacion,
el hallazgo estaban reservados a estrictas minorias, las tnicas
capaces de *tropare. Fra esta una via normal por la que, en
Francia, Catalufia e [talia, podia ese verbo proseguir en una trans-
formacién semantica desde su significado originario de ‘componer

2 yease la amplia exposicion del problema que hace Corominas, DELC, s. v. trovar.
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versos mediante figuras’, pasando por ‘componer toda clase de
tropos’, hasta ‘inventar’ y ‘hallar’. La proximidad significativa
entre trovar y hallar de nueve, que parece fundamental para ex-
plicar el proceso, esta garantizada por este pasaje de la Cronica
General.

Esta pequefia cala que, en el estilo alfonsi, venimos realizando,
deberia extenderse en proporciones incompatibles con el espacio
que nos hemos fijado. Pero, antes de poner punto final, creo conve-
niente llamar la atencion sobre otros puntos de interés.

Suetonio, dando curiosas noticias sobre los felices comienzos
del emperador, informa de que grauiora uectigalia aboleuit
aut minuit?, frase que se vierte asi al castellano: los grandes
pechos de que se agrauiauan las tierras, todos los tollio et amenguo la
mayor partida dellos. El neutro grauiora uectigalia se somele
a ampliicacion, atribuible en principio a la necesidad de traducir
el texto a una «situacion» castellana. Pero fijemonos en que, de
grauiora, ha salido agrauviauan; se trata de otra «conuersion; el
colaborador real, aun en trance de ampliar para hacerse comprender,
no abandona su preocupacion retarica. El fragmento es, sin embargo,
mas interesante en su segundo miembro, que posee una extrana
alteracion logica, un sinsentido: todos los tollio et amenguo la mayor
partida dellos. El orden en Suetonio es impecable: o abolié los impuestos
o los disminuyd; su traductor no siente empacho, tras asegurar
que los quito todos, en afirmar que «amenguo» casi todos. Aludiremos
en seguida a este significativo caso.

A continuacion, narra Suetonio dos anécdotas, que copia asi
el Belovacense: Cumque de supplicio cuiusdam capite dam-
nati ut ex more subscriberet admoneretur: Quam uellem,
inquit, nescire litteras. Agenti gratias Senatui, res-
pondit: Cum meruero. En la Cronica, leemos la siguiente
interpretacion: Quando iudgauan alguno a muerte, yl dizien que es-
criviesse el su nombre en la sentencia cuemo auien costumbre de fazer
los otros emperadores, dizie: «Dios, quanto querria no saber letras nin-
gqunas.» E quando los senadores le dizien gracias por alguna cosa que
les prometie, dizie el: «quando lo mereciere me las daredes». La traduc-
cion, como puede verse, estd sumamente ampliada, y presenta
rasgos que valdria la pena examinar; asi, por ejemplo, la version
de Cum meruero por gquando lo mereciere, me las daredes, que
aflade una apddosis para establecer el consabido equilibrio binario.
Pero el fragmento interesa principalmente como testimonio de una
mentalidad estable y tipificadora. Bn las anécdotas contadas por
Suetonio, inquit y respondit aluden a una sola ocasion: una vez
dijo Neron Quam uellem.... y otra respondic Cum meruero.

' Asi Beauvais; en Suetonio, aut aboleuit, aut ..
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Estos indefinidos se hacen imperfectos en la Cranica, con lo cual
el indice significativo que poseen en la etopeya s¢ desvaniece por
completo. En el historiador latino son muestras, indicios, de la
sensibilidad del emperador por aquellos afios de templanza. La
anéedota, con todo 1o que comporta de finura espiritual y delicadeza,
tiene valor en la medida en que es tinica, en que se refiere a un trance
concreto. Cuando el comentario o la respuesta se hace habitual
—dizie—, se pierde su esencia y se convierte en rito o muletilla sin
significacion o con otra significacion. Eslamos ante un caso claro
de acronia, de reduccion a superficies continuas (ir vagas de lo que,
en el modelo, son puntos y lineas bien definidos. La repeticion,
lo continuado, lo informe, son indicios evidentes de un radical
cambio de mentalidad, de un salto entre planos de escasisima
tangencia.

Es tan breve el fragmento y tan rapido el analisis a que lo
hemos sometido, que resultaria desproporcionada toda conclusion
con pretensiones de valor general. Limitandonos, pues, a los hechos
observados, aparece clara una invencible —y esperable— dificultad
comunicativa entre la traduccion y su modelo, patente, por ejemplo,
en la imposibilidad manifiesta de adaptar su ritmo, sustituido por
una estructura predominantemente binaria de los periodos ora-
cionales. El movimiento estilistico del original se sustituye por otro
radicalmente distinto; para lograrlo, se apela a los recursos mas
tipicos de la «expolition. Pueden delatarse otros expedientes reto-
ricos, como la «conuersios. Existen deformaciones o malas traduc-
ciones del texto latino, cuyo alcance es imposible determinar;
en cualquier caso, algunos son indicios de una reduccion de las
connotaciones especificas del modelo, al nivel del «status» castellano.
Como tal puede interpretarse igualmente el casticismo del léxico.

Hemos advertido también (todos los tollio et amenguo la mayor
partida dellos) un significativo caso de hysteron-proteron. que no
puede ser interpretado como un nuevo error, sino que admite una
explicacion muy semejante a la del uso de expoliciones tautologicas.
No escatimar palabras puede servir para decirlo todo, pero también
para decir las cosas con menos precision. En nuestro texto hay
sobreabundancia, exceso de palabras. Se trata, evidentemente, de
una actitid mental ante la narracion que no puede ser medida
desde supuestos posteriores. En aquel extrano hipérbaton, asi como
en la mayor parte de las amplificaciones retoricas, la palabra sufre
en su literalidad, en su funcion peculiar dentro de la economia
del discurso. En vez de fundar una rigurosa relacion contextual,
de progreso lineal, contribuye a constituir un plano en el que se halla
mas suelta, menos rigurosamente vinculada al contexto; ese campo,
definido por tensiones flojas, informa grosso modo y no con la pre-

cision que resulta de la concatenacion lineal de la frase; por ello, el
cscrltor' no ahorra palabras, no escatima refuerzos y reitéraciun'es
no se cifie a las exigencias logicas de la narracion. En vez de una
linea narrativa, crea un espacio mas suelto V menos preciso [El
lectqr de la frase todos los tollio et amenguo la mayor partida dei.'os
percibe una comunicacion difusa, basada en dos notas centrales.
tollio-amenguo, a las que vienen a superponerse armonicos de
refuerzo: _ todos—la mayor partida; este ambito domina subrkc la
:gmpatl_b}li_dad infomlat;iva de las palabras. Hay una especie de
mlIJlr[::w::Dgligu“jz comunicativo, un claro predominio del cromatismo

_IJc antemano sabemos que este rasgo no caracteriza todo el
estilo de aquella corte literaria *; al comienzo de este trabajo hemos
hablado de las prosas alfonsies. Pero no me parece desdenablc su
obseFvacmn. sobre todo porgue da la medida del esfuerzo de otros
pasajes en que se procede de otro modo, y confiere relieve excepcional
al gran escritor que, posteriormente, planteo la batalla de un modo

i ds d . resion; me rei (| d d ) Lan

" Yeuse un efemplo de rguross precision on Lapesa, op, cit., pigs. 169170,
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dolerse agora de mi mal agudo;

agora incomparable tare y canta.
Ansi digo y, del dulce error llevado,

presente ante niis ojos la imagino,

Yy leno de humildad y amor la adoro;
mas luego vuelve en si el enganado

animo 1, conociendo el desatino,

la rienda suelta largamente al loro.

I
LOS SONETOS DE FRAY LUIS DE LEON

[En el presente trabajo se comentan los cinco sonetos que s¢ con-
servan de fray Luis de Leon. Como en él sélo se ofrece ¢l texto del primero,
creemos conveniente imprimir los otros cuatro, para que el lector pueda
verificar las referencias que a ellos se hacen. Seguimos ej texto estable-
cido por Oreste Macri. La poesia de fray Luis de Leon, Salamanca,
Anaya, 1970.]

v

{Oh cortesia, oh dulce acogimiento,
oh celestial saber, oh gracia pura,
oh, de valor dotado y de dulzura,
pecho real, honesto pensamiento!
5 jOh luces, del amor querido asiento,
oh boca, donde vive la hermosura,
oh habla suavisima, oh figura
angelical, oh mano, oh sabio acento!
Quien tiene en solo vos atesorado
10 su gozo y vida alegre y su consuelo,
su bienaventurada y rica suerte,
cuando de vos se viere desterrado,
jay!, cqué le quedard sino recelo,
y noche y amargor y lanto y muerte?

1]

Alargo enfermo el paso, y vuelvo, cuanto
alargo el paso, atrds el pensamiento;
no vielvo, que antes siempre miro atento
la caulsa de mi gozo y de mi lanto.
5 Alli estoy firme y quedo, mas en tanto
llevado del contrario movimiento,
cual hace el extendido en el tormento,
padezco fiero mal, fiero quebranto.
En partes, pues, diversas dividida
10 el alma, por huir tan eruda pena,
desea dar al suelo estos despojos.
Gime. suspira y Hora dividida,
y en medio del lorar solo esto suena:
—¢Cudndo volveré, Nise, a ver us ojos?

v

Después que no descubren su Lucero
mis ojos lagrimesos noche y dia,
llevado del error, sin vela y guia,
navego por un mar amargo y fiero.

5 El deseo, la ausencia, el carnicero
recelo, y de la ciega fantasia
las olas mas furiosas a porfia
me Hegan al peligro postrimero.
Aqui una voz me dice: cobre aliento,
10 sefora, con la fe que me habéis dado
y enmil y mil maneras repetido,

Mas: «;Cuanto desto alld llevado ha el viento?»,
respondo; 1 a las olas entregado,
el puerto desespero, el hondo pido.

[

Agora con la aurora se levanta
mi Luz; agora coge en rico nudo
el hermosa cabello; agora el crudo
pecho cine con oro, y la garganta;
5 agora vuelta al cielo, pura y sunta,
las manos y ojos bellos alza, y pudo

%5 ]
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La existencia de cinco sonetos amorosos entre los poemas indis-
cutiblemente atribuibles a fray Luis de Leén, ha sido ront}nuuda
ocasion de molestia entre sus estudiosos, cuando no de_esc_andalo.
Hubo quien llegé a motejarle de sdtiro. La necesidad de !ushﬁcarlos
hizo que A. Coster, en 1919, los considerara como simples fra-
ducciones y, por tanto, como «oeuvres impersonelles» . Olvidaba,
quiza, que, entre ellos, hay uno, Agora con la aurora se levanta, colo-
cado por Menéndez y Pelayo entre «las cosas mas bellas y delicadas
que hay en castellano»? y, como tal, introducido en el austero
panteon de sus cien mejores poesias. ) »

Por desgracia, los supuestos modelos no aparecian, y la critica
Juisiana tuvo que hacer correcciones, Asi, aun insistiendo en la
idea de la traduccion, el padre Zarco Cuevas asegura que fray Luis
quiso probar la flexibilidad de nuestro idioma en el género amatorio
(como si no estuviera ya suficientemente probada), y que esas
obrillas no responden «a gustos y deleites paladeados, sin contar
con que entonces el pensamiento se ostentaba mas libre y, si se
acepta la frase, menos hipocrita que ahora»*; motivo este altimo
demasiado sugeridor para un espiritu caustico.

la falta de modelos condujo a interpretar estos sonetos —no
era nuevo: Menéndez y Pelayo lo habia hecho ya— como imitaciones:
«imitaciones directas del Petrarca» —sentencia el padre Llobera—,
«aunque no es facil empresa [?] el definir sus fuentes exactas entre
los 317 sonetos y demés poesias del cantor de Laura»*; «imitaciones
de algunos [poemas| de Bembo y de Petrarca», afirma el padre
Félix Garcia®; «de inspiracion y tono marcadamente petrarquista,
asevera el padre Vega®. Otros criticos, con evidente error, intentaron
quitarles importancia: «El artificio resulta tan visible» —explica el
padre Hornedo— «que se vislumbran ya los extravios del pregon-
gorismo de Seraphin d’Aquila y sus numerosos dilsclpuloa_;»*. Mas
no han entrado por ese camino los criticos agustinos, dispuestos
a salvar hasta estas aparentes migajas de su hermano en religion.
Asi, para ¢l padre Garcia, aunque tales poemas no traduzcan nin-
guna verdad sentida por el autor, acerto este a «interpretar en verso
castellano la inspiracion de otros poetas»®; v, en la misma linea,
pero ebrio ya de entusiasmo, el padre Vega atribuye a estas poesias

' «Notes pour une édition des poésies de Luis de Ledny, en RH, 1xvr (1919). pig. 229.

¢ Horacio en Espana, VI pag. 305, Bibliografi Hispano-Latina Clasica, Edicion
Nacional.

! Religion y Cultura, junio-julio (1928), pag. GOS.

4 Obras poéticas de froy Luis de Lean, 11 Coenca, 1933, pig. 508,

* WObras completas castellanas - de Iray Luls de Ledns, en BAC, 2. edicion,
Madrid, 1951, pag. 1484.

& Poesins de fray Luis de Leon, Saeta, Madrid, 1955, pag. 45.

7 Apud Vlobera, op. et 11, pags. S08-504.

" Loe. wil.
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«una perfeccion superior a las mismas de Petrarca y poetas toscanos
de su tiempo»?. La desazon no puede ser mas patente.

Coster, en 1921, propuso una explicacion, poco afortunada
en verdad, para justificar algunos de estos sonetos, que, segin él,
consistirian en simples alegorias'®: Nise, su destinataria, seria un
trasunto poético de la Virgen Maria. La tesis era tranquilizadora,
pero no ha podido abrirse camino: los padres Garcia'' y Vega'?
la rechazan de modo explicito. En la misma linea que Coster, aunque
sin comprometerse en la definicion del contenido alegérico, K. Vossler
escribio acerca de los inquietantes sonetos: «El platonismo italiani-
zante no puede ser puesto en duda aqui, y-sin embargo, la imita-
cion debio ser solo formal y externa, mientras el sentimiento que
se esconde en el fondo de todos ellos es muy distinto. No es una
mujer amada corporalmente la que es espiritualizada y sublimada
en un plano supraterreno, sino mas bien que el pocta da a su
nostalgia de las altas esferas espirituales las formas galantes de un
enamorado homenaje sin esperanza a la inasequible Nise. Una
emocion suprasensible, atn imprecisa e incierta, le lleva a las
ideas e imagenes del culto petrarquesco a Laura, El gran motivo
religioso que inspira y domina la poesia de fray Luis en sus anos
de madurez artistica, se anuncia aqui de una manera timida y
vergonzante, en formas estilisticas extranas, a las que no puede
adaptarse, y en las que el gran alma del poeta més bien parece
encontrar un disfraz que una liberacion» ',

Esta explicacion tiene el grave inconveniente de que enjuicia,
a la vez, todos los sonetos, siendo asi que, como veremos, hay
entre ellos muy hondas diferencias de concepto e inspiracion.
Pero es valida y aguda la idea de que Nise es, en ellos, el simbolo
temprano de una nostalgica apetencia de infinitud, mas tarde
resuelta de otro modo por fray Luis en los poemas de madurez.
La penetrante interpretacion de Vossler no parece haber tenido
ninguna acogida, salvo por parte de Oreste Macri'®,

La ultima referencia a estos sonetos que conocemos, son las
siguientes palabras de Damaso Alonso: «Son petrarquistas, si, pero
no tienen fuente proxima conocida. Dos de ellos, en especial, son
bellisimos. Podrian plantearnos problemas desasosegantes. :Como
se explica ese delicado sentimiento erdtico en alma tan sincera
y sinceramente verlida a Dios como la de fray Luis? ¢Acaso no hay
que ver ahi mas que un puro juego literario? '>. Es gran lastima

" Loe. el

10 WFray Luois de Tedns, en RH. uu-ny, 1921-1922,

W Op, vit., pag. 14806 0.

12 .(0p, cit., pag. 567 n. _

W Fray Luis de Leon, trad. de C. Claveria, col. Austral, 1946, pag. 139,
O Cfe, Fray Luis de Leon, Foesie. Sansoni, Flovencla, 1950, pag._zzu.

VS Vida. y poesia de fray Luls de Ledn, Universidad de Madrid. 1955, pag. 16.



que el maestro no haya aplicado sus poderosas dotes analiticas
a esle misterio.

La cuestion continda, pues, en pie. Los sonelos amorosos no
encajan en la imagen casta, preocupada, dramatica, que ofrece
el autor de las odas. Instintivamente, nos resistimos a concederles
l]a mas minima motivacion biografica. Por otro lado, no podemos
interpretarlos como meras traducciones, ya que carecen de modelo
conocido. La alternativa de que sean imitaciones no resuelve la
incognita de cuales fueron los motivos que impulsaron a su autor
a imitar. Por fin, la interpretacion alegorica se encuentra privada,
en muchas ocasiones, de vias para acceder a ella desde la realidad
de los poemas. No parece haber clave para transitar por este labe-
rinto; y, sin embargo, ha de existir. Comencemos por 'la tarea
més simple: leer sin prejuicios el primer soneto. Convendra tenerlo
a la vista'®:

Amor casi de un vuelo me ha encumbrado
adonde no llego ni ¢l pensamiento;
mas toda esta grandeza de contento
me turba, y entristece este cuidaco:

que temo que no venga derrocado
al suelo por faltarme fundamento;
que lo que en breve sube en alto asiento,
suele desfallecer apresurado.

Mas luego me consuela y asegura
el ver que soy, senora ilustre'?, obra
de vuestra sola gracia, i en vos fio:

porque conservaréis vuestra hechura,
mis faltas supliréis con vuestra sobra,
y vuestro bien hara durable el mio.

Se ha fracasado, hasta ahora, segin hemos dicho de todos
los sonetos, en el intento de hallarle una fuente inmediata. Se
penso inicialmente en el CLXVIIT de Petrarca, que empieza Amor mi
manda aquel dolce pensiero'®; pero tal aproximacion [ue rechazada,
con toda justicia, por Vossler, que establecid, en cambio, su relacion

18 Cito por la edicion de Maceri; solo allero alg:mna signos oﬂograﬁr.ﬁs e

17 Bl padre Vega, op. cit., pag. 567, puntia: el ver que soy, senora. ilustre obra:
¥ rechaﬂiapln Ier.mcrag de Macri, E::i%‘lddﬂﬂ&pmm Merino, Liobern y F. Garcia, sin duda,
resonaba en los aidos de fray Luis el famoso verso de Garcilaso ilustre y hermosisima
Maria, que tantas huellas dejo en la poesia espaniola de los siglos XV1 y XVIL: cf_r._ [. M. Alda
Tesin, «Fortuna de un verso gracilasianos, en RFE, XXVIT (1943), pags. 77-82.

W Cfe. Llobera, op cit.. 11, pag. S510.
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con el CCCI'. Oreste Macri confirma y aprieta tal relacion, di-
ciendo del soneto luisiano que «& un'imitazione, pin interna che
esternar ** del mismo. Dada la autoridad de ambos hispanistas,
convendra examinar, dunque sea someramente, esta presunta
imitacion; dice asi el soneto de Petrarca:

Levommi il mio penser in parte ov'era
quella ch'io cerco e non ritrovo in terra;
ivi, fra lor che 'l terzo cerchio serra,
la rividi piti bella e meno altera.

Per man mi prese e disse: «In questa spera
sarai ancor meco, se 'l desir non erra:
I' son con colei che ti die "tanta querra,
e compiei mia giornata inanzi sera.

Mio ben non cape in intelletto umano:
te solo aspetto e, quel che tanto amasti
¢ la giuso é rimaso, el mio bel velo.»

~ Deh perché tacque et allargd la mano?
Ch'al suon de' detti si pietosi ¢ casti

poca manco ch'io non rimasi in cielo.

En efecto, los primeros versos de ambos poemas comparten
una parecida imagen ascensional: el poeta, llevado por el amor
(fray Luis) o por el pensamiento (Petrarca) se elevan de la tierra ...
Y agui lermina toda la semejanza que podemos hallar. Incluso el
principio motor de esa ascension espiritual es distinto; el castellano
ignora la funcién que, dentro del Canzoniere, desempena el pen-
samiento, aquel dolce pensero, / che secretario antico ¢ fra noi due
(CLXVI), es decir, entre Amor y poeta. El pensamiento conduce
al toscano por los derroteros alegres o desalentados que aquel le
dicta; el pensamiento de fray Luis no le impulsa tan lejos como su
amor. Es este, sin terceria de potencia alguna, el que empuja al
enamorado hacia el goce pleno de su propio estado.

Compartimos la hipotesis de Vossler y Macri sélo en el sentido
de que el primer verso petrarquesco pudo servir de estimulo inspi-
rador del soneto luisiano. Y ello, porque se inscribia en un senti-
miento de huida v de ascenso que atosiga al espiritun del fraile,
aunque atn no ha adquirido el perfil nitido que alcanzara en los
poemas de madurez. Impulso, por lo demas, que pudo haber apren-
dido en la Escritura o en los Sanlos Padres; a mano tenia a San

' Op. cit, pag. 139, n. 95.
2 (. cit.. pag. 221.
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Agustin: «Pondus meum amor meus; eo leror, guocumque feror.
Dono fue accendimur el sursum ferimur» !,

A partir de aqui, las diferencias son tan obvias, no sdlo en
lo exterior sino en lo interior, que apenas vale la pena sefalarlas.
El pensamiento conduce al cantor de Laura hasta el circulo de
Venus, donde la ve. va muerfa. mas bella y menos altanera; quien
tanto le hizo sufrir en vida, le tiende la mano y le promete esperarlo
en aquel lugar, donde goza de una beatitud incomprensible para
los mortales. Solo dos cosas aguarda: a su cantor y el hermoso
cuerpo que quedo en tierra. La vision se esfuma, y al poeta le invade
la nostalgia. Fray Luis no anora ninguna amada viva o muerta;
goza del amor, sreal» y no sonado; en cuanto lo posee, solo teme
su perdimiento; pero este ni ha llegado ni llegara, porque confia
en la amada. Nada mas lejos de aquel soneto CCCIT; nada mas lejos,
incluso, del ciclo in vita de Petrarca, en el que amante y amada
viven en perpetua guerra, en que el poeta asciende a contemplaciones
de amor, y cac a tierra derrotado, con lacerante alternacion de
tortuna: e volo sopra 'l cielo a giaccio in terra (CXXXIV).

Algo mas proximo a nuestro soneto hallamos el CCCLXII,
también in morte, no senalado hasta ahora; Petrarca vuela con I'ali
de'pensieri al cielo, y contempla a Laura, que lo conduce hasta Dios;
el poeta le pide humildemente que lo mantenga alli para ver por
stempre 'uno ¢ Paltro volto; pero Dios le niega este consuelo: debera
volver a la tierra, a esperar veinte o treinta anos mas: poco liempo,
medido desde la eternidad. Parecido leve tambieén, que se extingue
apenas el enamorado contempla a Laura y no su propio estado de
amor, apenas se ve obligado a cesar en su gozo. Casi otro tanto
podemos decir de otro soneto, nunca tenido en cuenta; es el famo-
sisimo de Tansillo Amor m'impenna lale e tanto in alto [/ le spiega
I'animoso mio pensiero.... que conocid un gran éxito en Espana 2.
Amor y pensamiento se juntan en el impulso ascensional —sdlo
el amor en fray Luis—; vy, desde aquella altura, Tansillo teme la
caida. Hay, evidentemente, una base de semejanza algo mas amplia.
Pero el italiano no ha logrado la plenitud del amor, y sabe que,
como [caro, caerd y obtendra la gloria del mundo, pues, para al-
canzar el cielo, la vida le falto, no la osadia. De nuevo nuestro poeta
camina por otros derroteros. No hay mas remedio que buscar por
olra ruta; porque ese sonefo no pertenece a la orbita petrarquista,

Posee, en efecto, dos motivos que en vano intentariamos jus-
tificar desde el sistema poélico de Petrarca: a) el enamorado teme
perder su estado, no por el topico vigente de la amada inestable
o enemiga, sino por una razon o, mejor dicho, un principio de

3 Confessiones, X1, 10, 10,

3 aseph G, Fucilla, Estudios sobre el petrarquismo en Espasia, C.5.1.C., Madrid, 1960,
paginas 12-13, 24, 30, 113, 153-154 y 232,

160

orden moral: sabe que lo que en breve sube en alto asien

: : ; e | ! . to, / suele
desfallecer apresurado; pero, b) se tranquiliza pensando que quien
lo _l}lzo tal_cual es por el amor, no puede destruirlo. Ni esta tran-
quilidad ni su motivo pueden provenir de Petrarca o de Bembo

—el otro gran lirico que se ha supuesto inspirador de f i
: s > fi =
para quien Amor es P e Iray Luis—,

un cibo amaro e sostegno aspro e grave,

la guerra spesse aver, le paci rare,
la vittoria dubbiesa, il perder certo,
la libertate a vil, le pregion care,
Uentrar precipitoso e I'uscir erto 2.

Insistimos: un mundo lejano, si se confronta con el sentir
amoroso del agustino. Pero, de ser asj, ;de dénde este sentimiento?
¢Como ha podido sustraerse a lo que subyugé a Garcilaso, a Cetina
a Acuna, a Herrera? .

La primera nota que hemos senalado como ajena al petrarquismo
puede servirnos de orientacion: que el bien aprisa logrado, aprisa se
desvanece, es una maxima de dominio comn, pero de origen biblico.
Se halla en los Proverbios, XITI, 11: «Substantia festinata minuetur:
/ quae autem paulatim colligitur manu, multiplicabitur.» En torno
a este a priori moral, monta fray Luis el parvo drama de su soneto
cuyo de;enlace halla justificacién, precisamente, dentro de la
concepcion cristiana del amor.

Cuando fray Luis inicia su carrera de poeta, halla ante si la
gran encrucijada del quinientos: el camino tradicional —poesia
popular, romancero y cancionero— y la via alumbrada por Gar-
cilaso. La lirica del cancionero y la nueva lirica poseen un magno
tema comuin, el erdtico, que, en esta ltima, se ha hecho casi ex-
E:Iu.swo; y. grosso modo, una misma actitud ante la amada, la enerniiga
impiadosa a la que es imposible no adorar:

van de suerte
que nunca salen de muerte
o de perderse la vida,

habia escrito Castillejo, con sarcasmo aplicable por igual a los

¢mulos de Garci Sanchez de Badajuz v a los garcilasistas, victimas
todos de «hondos amores penados». Y es que ambas corrientes

4 Rime, XXXV,
¥ Obras completas, 11, Clasicos Castellanos (1927), pag. 223
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comparten un mismo origen remoto®’, la fin‘amors francesa, cuya
molivacidn, resuellamente anticristiana, han puesto de relieve,
entre otros, A. |. Denomy ¢, y, tltimamente, cn un libro admirable,
Moshé Lazar?’. Fin'amors y caritas son antagénicas, escribe este
dltimo, porque la primera «est éphémere, subordonnée par l'interven-
tion d'un tiers et la séparation forcée; ...parce qu'elle est toujours un
manque, une souffrance absurde sans fin ni but, mais aussi parce que
dans la caritas I'amour va de Dieu vers 'homme, alors que dans la
fin'amors il n'est pas décent que la dame déclare son amour la pre-
miére; enfin, parce que I'amour nait toujours chez I'amant d'abord».

Fl codigo trovadoresco sufrio importantes mutaciones, tanto
en nuestra lirica de cancionero como en el «stilnovor, en Dante y
en Petrarca, cuya descripcion no es de este lugar; pero no tantas
que impidan adivinar, mas o menos difuminada o transformada,
la fin'amors en su base. Y es esa tradicién trovadoresca subyacente
la que debe de haber ahuyentado a fray Luis, el cual parece no
entender 0 no aceptar aquel modo de amor insatisfecho, inseguro,
cuyo estimulo es la crueldad del ser amado, de correspondencia
siempre dudosa, y que pone su objeto, de ordinario, en una mujer
casada. Su yo profundo, firme en un esquema cristiano del amor,
repudia 0 no comprende aquel otro, lejano resultado, en definiliva,
de unos supuestos nada cristianos, hispanoarabes precisamente,
como postula Lazar. Frente al amor como temor, ante el que la huida
es la tnica e imposible escapatoria (ché non si vence Amor, se non
fuggendo, escribia Bembo ?%), o como abismo al que voluntariamente
se entrega el amante (poetas de cancionero, Garcilaso*?), el agustino
expresa en su soneto un amor calcado en la caritas, conforme a
la palabra de San Juan: «Timor non est in charitate: sed perfecta
charitas foras mittit timorem, quoniam timor poenam habet; qui
autem timet, non est perfectus in charitate» (Epistola 1, 4, 18);
o conforme a su propio sentir de la esperanza: «Spes contraria timori
est» . Si, en el segundo cuarteto, fray Luis fundamentaba su
temor en una austera admenicion de los Proverbios —y no en el
desdén de la amada—, en los tercetos lo desecha en nombre de
una seguridad inherente a la caritas.

El ser el amado obra de la amada era un viejo topico trovado-
resco, que permanece en la varia descendencia de la escuela; pero

# QOfr. Rafel Lapesa, «Poesia de cancionero y poesin italianizanter, on Strende
{homenaje a M. Gorcia Blanco), Salamanca, 1962, pag. 259.

2 4Fin’ Arors: the pure love of the trobadours, its amorality and possible sourcen,
en Medieval Studies, VIT (1945), pags. 139-207.

I Amour courtois ot Fin'amors dans la littérature du X1 siccle, Klincksieck, Paris, 1964,
pagina 82.

8 Rime, LXVIIL

W (Ofr, Rafael Lapesa, La troyectoria peética de Garciluso, Madrid, 1948, pag. 18,

Wty Psalfnum XXVI expositio, Opera, Salamimen, 1 (1891), pig. 131,
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sirve, de ordinario, para ponderar la crueldad de aquella, que no
vacila en destrozar su propia creacion:

Las tus manos me hizieron
Y formaron amador,

de su esperanga Y favor

en derredor me cirieron:
porquie estaua ya dispuesto
que yo viesse el claro gesto
do esta todo el merescer,
disteme tan alto ser,

Y ora, sefiora, tan presto
quieresme dexar caer?

habia escrito nuestro Garci Sanchez de Badajoz*'. Fray Luis acoge
el topico y lo refracta en el prisma del amor cristiano, conforme a
lo que él mismo nos explica en su Exposicion del Libro de Job. Comen-
tando el versiculo «Tus manos me figuraron vy me ficieron a la re-
donda, ¢desfacerme has?» (X, 8) —el mismo que. de modo tan
profano, gloso Garci Sanchez—, explica: «Y aun dice [Job] ¢y desfa-
cerme has?, como espantandose de cosas que tan mal se res;ionden.
como son hacer con diligencia y deshacer eso misimo sin causa,
amar y desamar en un punto... Esta razon es de mucha Rerza,
porque estriba en el querer de Dios, no mudable, v en la condicion
del verdadero amor, que es constante.» Al tratar del versiculo 9,
fray Luis se complace en recordar que el hombre es «obra de Dios...,
hecho no como las demds, sino como oltra ninguna, con atencion
y diligencia grandisima»; y, mas adelante (versiculo 13), proclama
«que si [Dios], al parecer, le trata [a Job] como cosa aborrecida
y no suya, en la verdad de su memoria esta escrito que es suyon.

Es esta confianza, esta dialéctica del amor, el esqueleto del
soneto luisiano, ¢(Ocurrird lo mismo con los restantes? Evidente-
mente no, porgue estos si que revelan una mayor adhesion al
mundo mental de Petrarca. Ahora bien, y aunque nuestro ob-
jetivo no sea estudiarlos en detalle, debemos senalar que esa com-
prension se limita a lo mas tenue y superficial del petrarquismo.
Los sonetos 11, I y IV glosan el sentimiento de la ausencia, cuando
el poeta no tiene a la amada ante los ojos. El soneto I (Alargo enfermo
el paso. y vuelvo. cuanto [ alargo el paso, atrds el pensamiento), en que
el poeta describe como, al separarse, el alma se le divide v queda
con Nise, y va otra parle con él, recuerda el movimiento dramético
del soneto XV del Canzoniere petrarquesco, lo mi rivolgo in dietro
a _cm:c.'um passo, donde el amante llora la dilaceracion del aparta-
miento:

" wCancionero castellano del siglo xv», en NBAE, vol. 11, pag. 626.
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reeesneCOMO posson queste membra
da lo spirito lor viver lontane?

Il celebérrimo Agora con la aurora se levanta, evocacion imagina
tiva de la amada, y desengaiio y llanto del amador, cuando cae
en la cuenta de que todo ha sido un engano de su fantasia, tiene
también parciales y abundantes reminiscencias del poeta de Arezzo,
especialmente del soneto CCXCII, en el que, muerta Laura, evoca
los ojos, los brazos, las manos, los pies, el rostro, las doradas trenzas,
la angelical sonrisa que €l tantas veces cantara, y ya no existen,
por lo que su citara queda rivolta in pianto.

Petrarquista es también el soneto IV, Oh cortesia, ol dulce
acogimiento, en la evocacion de las virtudes y belleza de la amada
(celestial saber, gracia pura, honesto pensamiento, habla suavisima,
figura angelical), en el temor a la ausencia y, de manera muy es-
pecial, en la estructura del poema, cuyos cuartetos disenan, mediante
un gran despliegue de vocativos exclamativos, todos aquellos
primores. Son varios los sonetos del Canzoniere que adoptan esta
disposicion; asi, el CXLVI, O d'ardente vertute ornata e calda; o el CCLI,
0 dolci squardi, o parolette accorte, en €l que una estructura semejante
sirve para lamentar, precisamente, la separacion a que se ve forzado
el poeta.

Son muy distintos estos tres sonetos del primero, por la indole
petrarquista que este no comparte. Pero caigamos en la cuenta
de que su castisimo tema comin —angustia y llanto del enamorado
cuando se separa de la amada, cuando no la tiene presente o cuando
teme apartarse de ella—, de remoto abolengo clésico y medieval,
y de proxima tradicion toscana, es lipico pero moderado, y cons-
tituye un conflicto facilmente comprensible dentro de los esquemas
del amor cristiano: el dolor del apartamiento de Dios, la nostalgia
de su gloria imaginada o entrevista desde este valle, y el deseo de
alcanzar y no perder la union mistica, son variantes de dicho tema
que fray Luis desarrollard en odas inolvidables.

En los tres sonetos, parece que ha llevado mas lejos su esfuerzo
para asimilar la moda lirica ambiente; es muy posible que sea una
falsa impresion, si se tiene en cuenta que ninguno de los tres conlrae
cualquier tipo de compromiso doctrinal, y que se limitan a dar
cauce a un sentimiento universal, antiguo y moderno, comn a
las dos vertientes del amor.

Todavia traté una vez mas el tema del apartamiento, en el
soneto V, Después que no descubren su lucero, el mas vibrante y
apasionado de todos, vy también el mas sorprendente. Porque ahora,
el poeta, desesperado por la ausencia, habla de deseo, del mar amargo
y fiero por que navega sin vela y guia, y también de un carnicero
recelo. Cudl es este? Nada menos que la falta de confianza en la
amada:
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Aqui mi voz me dice: cobre aliento,
sefiora, con la fe que me habéis dado
y en mil y mil maneras repetido.

Mas: «Cudanto desto alld llevado ha el viento?»,
respondo; y a las olas entregado,
el puerto desespero, el hondo pido.

Tan dramdtica conclusion resulta ser la antitesis, la exacta
negacion de la que obtuvimos a partir de Amor casi de un vuelo...
Los elementos petrarquistas son més decididos también que en los
otros tres. El cantor de Laura, ante los desdenies de esta, se siente
Immbg'ar. como una nave, per aspro mare, desarbolado, tal ch'i
ncomincio a disperar del porto (CLXXXIX). I
.. Notese, incluso, la coincidencia verbal de este verso con el
altimo de fray Luis; solo que este llega mas lejos, al desear la muerte
con una impavidez que parece aprendida en Garcilaso o en los
cuatrocentistas espanoles. No, no cuadra este soneto con los ante-
riores. Ocurre, quizd, que el poeta, descontento de su timidez
se ha rendido, por fin, con todas las consecuencias, a la retorica
d_e] amor, Sorprende, ademas, que el poema mas audaz sea, pre-
cisamente, el Gltimo de una ordenacion tradicional, mantenida
desde Quevedo por todos los editores. ¢Sera esta fortuita, o res-
pondera, por Dios sabe qué azar, a una verdad cronologica?

& % W

Petrarquismo, efectivamente, pero también cristianismo, cons-
tituyen las coordenadas en que se inscriben estos sonetos. Pero
qu?da siempre oscuro el problema de su motivacion: ;c6mo y por
qué los escribié su autor? Y, a esta pregunta, sélo podemos responder
—contante pesadumbre de la critica— con hipotesis. Ante todo
no creemos en estimulos biogréficos: hay algo en el lector honrado
de fray Luis que pugna contra una interpretacion tan directa y
banal. El agustino escribi, en la plenitud de su varonia, estas pa-
labras que no merecen ser acogidas con reserva: «Ninguna cosa...
me puede ser menos pesada que decir algo que pertenezca al loor
de mi tnica Abogada y Sefora [la Virgen]; que aunque lo es general-
mente de todos, mas atrévome yo a llamarla mia en particular
porque desde mi nifez me ofreci todo a su amparo» 2. Esta es.
sin duda, la «sefiora ilustres a quien sélo rindio culto fray Luis;
y conste que, al afirmar esto, no incidimos en la absurda inmrpre-l
tacion alegorica de los sonetos.

La tanica clave satisfactoria para entenderlos es pensar en una
mofivacian literaria. Efectivamente, al joven fraile de veintitantos,

% Los nombres de Cristo, 1, 1; BAC, pag. 418,
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de treinta y tantos afios, le interesa, le atrae aquel fendmeno humano
del que los admirados poetas escriben placenteras inquietudes y
gozosos deliquios. (Donde entenderlo mejor que en el libro de los
libros, en la permanente fuente de su sabiduria? Hacia 1561, traduce
y glosa el Cantar de los Cantares; su comentario es mas de poeta
y filélogo que de tedlogo; con deliberacion, segtn €l mismo explica,
se desentiende de todo simbolismo religioso, para ocuparse solo
del sentido literal, «como si en este libro no hubiera otro mayor
secreto del gue muestran aquellas palabras desnudas y. al parescer,
dichas y respondidas entre Salomén y su Esposa» ¥, Tamana
audacia iba a costarle cara: pero revela perfectamente aquella curio-
sidad y —¢por qué no?— aquel desasosiego ante el magno senti-
miento que mueve a los hombres y alcanza en la Escritura tan
encendida expresion. A fray Luis le atrae el sentimiento mismo,
no una amada concreta; y escudrifia y analiza el modelo sacro por
su humana vertiente. Mas atn, cree en el amor y en sus efectos,
y defiende a los poetas agobiados por él, contra la acusacion de
devaneo y disparate; oportunamente, recuerda la sentencia de Ausias
March:

No vea mis escritos quien no es triste,
o quien no ha estado triste en tiempo alguno™.,

Pienso que, a esta época y a este estado de animo, es preciso
referir la composicion de los cinco sonetos. Una poesia monocorde-
mente erdtica rodea al joven escritor; y hay, ademas, aquel nuevo
instrumento, el soneto, reservado, al parecer, para amadores.
Fray Luis, que va ain a ciegas y se siente poeta, desea ensayar
la bella invencion, probar alli sus fuerzas. Quizd no son estos los
Gnicos sonetos amorosos que escribid. Tantea; se acerca al Cantar
de los Cantares, pero es via cerrada @ su pudor, ya que no a su com-
prension; choca con la concepcion petrarquista y vacila: la esquiva
en el soneto I, y adopta rasgos poco comprometidos en otros tres;
por fin, insatisfecho, quiza, con los resultados, y desechando cualguier
temor, canta en el tltimo con tonos extremados.

No son homogéneos los cinco sonetos. Parecen ensayos titu-
beantes aunque muy bellos, afrontados desde actitudes diversas
y hasta contrarias. Ni simples juegos, ni sentimientos vividos,
sino experiencias artisticas, esfuerzo para probarse, dentro de una
breve gama de tonos, que va desde la resistencia, desde un querer
y no querer someterse a las reglas, hasta un querer pleno. Ocultan
quizé estos poemillas un pequeno drama intimo del fraile que anhela
ser poeta, y encuentra en sus habitos talares y mentales un grave

3 Prologe a la «Exposicion del Cantar de los Cantaresy, en BAC, pag. 63.
% Qid., pag. 95.

166

freno. Drama artistico que estd por estudiar, y que permitiria com-
prender la obra lirica de fray Luis como un colosal esfuerzo de origi-
nahd’ad. afirmado contra el petrarquismo ambiente.

En el caso concreto de estas cinco poesias, asistimos, evidente-
mente, a un episodio pasajero pero interesantisimo de la historia
del artista en busca de si mismo. «Las escrituras que por los siglos
duran —afirmé—, nunca las dicta la boca; del alma salen, adonde
por muchos afios las compone y examina la verdad y el cuidado» 3.
A_quellus sonetos, por muchos que sean sus encantos, estaban
dictados por la boca, sin el examen del alma. Y el amor humano
se borra pronto de su obra, a medida que otras preocupaciones
se implantaban en su espiritu; «quanto augetur spes videndae
illius qua vehementer aestuo pulchritudinis, tanto ad illam totus
amor voluptas convertiturs*, podia decir con su maestro San
Agustin. Y la misma poesia erdtica, que habia defendido diez o quince
anos antes, se le hace aborrecible: quienes la cultivan —piensa desde
la altura de Los nombres de Cristo— debian ser castigados como
corruptores de la poesia y de las costumbres: la poesia, dice con
severidad, es solo un motor que conduce a Dios, y cuantos la per-
vierten con temas de amor humano, «orrompen esta santidad» 7,
jQué lejos esta va su espiritu, con el padecer verdadero de la carcel,
con las angustias del desterrado del cielo, de aquella transitoria
y gricil curiosidad de juventud!

Y pasajera fue también la tentacion del soneto: él no cabia
entre sus catorce barrotes aureos. El dia en que encuentre sus
caminos verdaderos —la oda en liras, cauce mas amplio para su
noble retorica, v el dolor de su peregrinacion hacia el Sabado
Perpetuo, como tema—, habra nacido el fray Luis que tiene un
lugar en nuestro corazon.

s Bxposician del libro de Job, VI, 103 BAC, pag. 919
3 Soliloquia, 1, X.
7 BAC. pag. 469.
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I
UN SONETO DE QUEVEDO

A nadie puede extrafiar la vehemencia con que una parte
considerable de la joven poesia espanola se ha acogido —estudian-
dola, siguiendo sus huellas— a la lirica de Quevedo. Si una aficion
a los primores formales promovid, antes de 1936, el culto a Gongora
y, en la posguerra, a Garcilaso, una exigencia de hondura, de I‘Eldli—
calidad en las pasiones, conduce hoy, como a norte seguro. hacia
el autor de los Suefios. Su poesia, apesadumbrada hasta hace poco
bajo la gloria del satirico, del pensador politico, del prosista ini-
mitable, ha sido rescatada y puesta en linea con la mas alta de
nuestra historia literaria. Un gran poeta y critico excepcional, mi
maestro Damaso Alonso, ha dicho de uno de los sonetos quevedescos,
justamente del que me propongo comentar, que es, quiza, «el mejor
de la literatura espafiolas, Hora es ya de que a esta copiosa lirica,
la mas desgraciada de nuestro Parnaso en punto a Lraussinision,
se le rinda el debido tributo critico. Con una modesta intencion
oferente, vamos a acercarnos al gran soneto, titulado en las ediciones
antiguas Amor constante mds alld de la muerte:

Cerrar podrd mis ojos la postrera
sombra que me Ilevare el blanco dia,
y podrd desatar esta alma mia
hora a su afan ansioso lisonjera

mas no de esotra parte en la ribera
dejari la memoria en donde ardia;
nadar sabe mi llama la agua fria
y perder el respeto a ley severa.

Alma que a todo un dios prision ha sido;

venas que humor a tanto fuego han dado,
medulas que han gloriosamente ardido,
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su cuerpo dejardn, no su cuidado ;
serdn ceniza, mas terdrdn sentido,
polvo serdn, mas polvo enamorado.

Si un poema se presta a verificar el principio estilistico funda-
mental de la obra de arte, a saber, el de su compacta unidad estruc-
tural, es este. Justamente, la consideracion de ese principio y la su-
mision a sus exigencias, ha sido lo que ha determinado el nacimiento
de la critica moderna y la anulacion de la (radicional dicotomia
de fondo y forma. Estos supuestos componentes de la obra artistica
se imbrican tan intimamente como en la hoja se funden haz y
enveés, por cuanto son el resultado de un acto tnico de creacion.
Hay siempre un impulso, una intencion, un alma, que se derrama
por todo el poema como por una tupida red arterial, y estan pre-
sentes, por igual, en una rima o en una metafora, en un sintagma
o en un epiteto. Todos los actos de eleccién —crear es elegir, o rehusar,
como afirmaba Valéry— estan condicionados por el alma que
infunde vida al poema; la critica, en sus mas delicadas operaciones,
tiene como mision udltima reconocerla y comprobar sus latidos
en todos los miembros de la obra estudiada.

/Qué impulso, qué intencion ha sido el motor de este prodigioso
soneto? Sin duda, una violenta obstinacién, una magna rebeldia
del poeta, que se resisle a entregarlo todo a la muerte. Hay algo,
piensa, inmortal en él, que no es el cuerpo ni siquiera el espiritu,
sino el amor, que habra de sobrevivirle. A todo el soneto, escrito
desde esa tension, ha llegado la hiperbdlica terquedad de Quevedo,
como un colorante homogéneamente esparcido. Esta va en el
admirable arranque, organizado mediante una estructura sintactica
concesiva:

Cerrar podrd mis ojos la postrera
sombra que me llevare el blanco dia,

Nuestras gramaticas no recogen este esquema en sus inven-
turivs vracionales, a pesar de su frecuencia y de su poder expresivo.
El infinitivo y el futuro asi unidos, exponen una dificultad venidera
para que algo se cumpla; y, a la vez, manifiestan que este algo se
cumplira con vencimiento del obstaculo. La voluntad quevedesca
de vencer a la muerte no podia hallar una expresion mas justa.
Pero hay algo mas en esta estructura gramatical que llama nuestra
atencion: el cardcter hipotético de los futuros padrd y llevare. (Sobre
qué recae, en efecto, esta hipotesis? Nada menos que sobre la mas
implacable verdad del mundo, la de la muerte. La eficacia estilistica
de ambos futuros se hace patente cuando advertimos el diferente
curso que estos versos hubieran tomado de organizarse asertivamente
(cerrard mis ojos la postrera sombra que me llevard el blanco dia, y
desatard esta alma mia...). El dramatismo emanaria, solo, de la
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verdad anunciada. Pero, en lugar de proceder de este modo, Quevedo
ha saltado violentamente sobre la légica, sobre toda prudencia
racional, y nos ha brindado el tragico espectaculo de su incons-
ciencia. La muerte no le merece ahora consideracion, absorto como
esta en salvar su amor.

El impetu de lucha que corre por todo el poema se vale de dos
recursos homologos para plasmarse: la antitesis y el contraste.
La primera opera por oposicion de términos contrarios (postrera
sombra-blanco dia); el segundo, por enfrentamiento o yuxtaposicion
de ideas opuestas. En el primer cuarteto, los dos primeros versos
se oponen a,los otros en la relacién cuerpo-alma: cerrar podrd mis
ojos-podra desatar esta alma mia. No se me oculta que estos proce-
dimientos son triviales en todo el arte barroco; pero no me parece
menos claro gue, en este texto, funcionan al servicio del impulso
medular que lo mueve. Fijémonos atin en la organizacion cruzada
de los verbos que encabezan ambas semiestrofas: cerrar podrd-podrd
desatar.

El cuarteto acaba apoyado en un tépico de la lirica amorosa:
el de la muerte anhelada como liberadora por el amante. Un lugar
comin trovadoresco, que fue traducido a lo divino, y que llega
a este siglo xvn casi exanglie y necesitado de estas admirables
hipérboles con que Quevedo lo carga en todas sus palabras:

hora a su afin ansiose lisonjera.

La impresion que, de arrancada, nos habia comunicado el soneto,
se confirma: el poeta no teme la muerte que, gentil con su deseo,
cerrard sus ojos y romperd los vinculos del cuerpo y del alma.
Ahora bien, /podra librarle de su insufrible, pero [renéticamente
amada pasion? He aqui la respuesta:

mas no de esotra parte en la ribera
dejard la memoria en donde ardia.

Son dos versos de logica intrincada; en blogue, el poeta nos
ha expresado su pensar, pero la estructura gramatical se resiste
al analisis. No descartamos la posibilidad de que el texto esté viciado,
mas, a falta de certidumbre, bueno sera que operemos con los datos
presentes. (Cudl es el sujeto de dejard? Evidentemente la hora ultima,
la muerte; «La muerte —nos dice Quevedo— no dejara la memoria
en la otra orilla.» Pero, (quién ardia en la memoria? Seguramente,
el alma. La muerte no dejard, pues, en la opuesta ribera, la me-
moria de la amada, en la cual el alma ardia enamorada. Esta llegara
a la orilla de la muerte sin una de sus facultades, la del recuerdo
en que habita el amor, capaz de regresar:

nadar sabe mi llama el agua fria
y perder el respeto a ley severa,
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Los topicos se han ido acumulando en este cuarteto: el amor
como ardimiento, el alma enamorada como llama, la muerte
como un viaje a través de aguas letales... Y los elementos expre-
sivos apenas si tienen vigor; adjetivaciones irrelevantes (agua fria-ley
severa), oscuridad gramatical, archisabidas antitesis (llama-agua).
A lo sumo, el giro perder el respeto logra sacudimos, por una razén
pareja a la que hacia chocantes los futuros del cuarteto anterior;
ese perder el respeto, que orienta nuestro sentido lingliistico hacia
zonas expresivas coloquiales, despreocupadas, se refiere nada menos
que a la ley inexorable de la muerte.

A pesar de todo esto, no es posible negar el valor funcional
de este segundo cuarteto en el seno del poema, y ello porque sus
débiles partes estin todas impregnadas de la sangre que envia el
corazon del poeta. Ocurre lo mismo en el primer cuarteto. Ahora
bien, /pueden justificar estos ocho versos el ditirambo de Damaso
Alonso? Quiza no; y, sin embargo, nuestro primer critico ha opinado
con justicia; porque ahi estan, para cargarlo de razon, estos versos
finales, los mas estremecedores versos de la poesia de FEspana:

Alma que a todo un dios prisién ha sido,
venas que hurmor a tante fuego han dado,
medulas que han gloriosamente ardido,

su cuerpo dejaran, no su cuidado,
seran ceniza, mas tendran sentido,
polvo serdn, mas polvo enamorado.

Antes de dedicarles nuestra atencion, sera conveniente que
nos propongamos, con brevedad, un problema de alcance mayor.
Es este: ¢como podemos justificar el tremendo salto de calidad
poética que se produce entre los cuartetos y los tercetos? /Como
explicar esa violenta tension que, de pronto, sume nuestro espiritu
en el reino de lo genial? El problema tenté a Amado Alonso, que
asi escribe: «jQué palidos resultan esos cuartetos y qué débiles
poéticamente comparados con los tercetos! Apenas son mas que la
excelente presentacién mitologico-académica, hecha por un gran
poeta, del pensamiento non omnis moriar aplicado al amor. To-
davia el sentimiento no ha dado con el perfil de lineas ejemplares
que anda buscando. Pero dos imagenes tradicionales, la del fuego
del amor (ardia) y la mitologica de la laguna Estigia que tienen los
muertos que atravesar, al ser vivilicadas con fuerza imaginativa,
son como la espoleta que aguardaba el explosivo, Como un rayo,
ahonda el poeta ahora en la intuicion intermediaria de la perdu-
racion mas alla de la muerte, y a través de ella llega a la del sentido
que le sirve de base: la exaltada plenitud de la vida en el amor.»

Por estas palabras ultimas vemos en cudnto nuestra inter-
pretacion difiere de la del gran maestro; porque, para nosotros,
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el sentido basico del soneto no es «la exaltada plenitud de la vida
en el amors, sino la obstinacion, la negativa patética y violenta
de aquella alma a morir del todo. Y no sabemos si ese progreso
légico y gradual que describe Amado Alonso, ese ponerse en marcha
la rueda de la emocion en los cuartetos, hasta alcanzar vertiginosa
celeridad a partir del noveno verso, cuadra bien con los oscuros
procesos de la creacién poética. Es dificil concebir el nacimiento
de este soneto como un deslizarse de aguas por un llano, hasta en-
contrar, de improviso, una garganta que les permite saltar enar-
decidas. Antes bien, nos explicamos el movimiento exactamente
al revés: la catarata —esos tercetos prodigiosos— es anterior a las
casi dormidas aguas del llano. En otras palabras, la intuicién pri-
maria y fulminante no es otra que la resumida en ese verso incom-
parable: polvo serdn, mas polvo enamorado; es decir, la resistencia del
alma y de los canalillos por los que, enfebrecidamente, corre la
pasién —venas y medulas— a morir. Es esta, pensamos, la intuicion
inicial y ordenadora: la de que algo mortal no morira.

Nuestra opinion puede apoyarse en el hecho de que otros poemas
de Quevedo plasman esta misma patética obsesion, esta resistencia
suya a que su cuerpo quede alli, montén de polvo y ceniza, inerte
mineral, cuando el alma lo abandone, Hela aqui, en dos cuartetos
geniales:

No me aflige morir, no he rehusado
acabar de morir, ni he pretendido
halagar esta muerte, que ha nacido
a un tiempo con la vida y el cuidado.

Siento haber de dejar deshabitado
cuerpo que amante espiritu ha cenido,
desierto un corazon siempre encendido,
donde todo el amor reiné hospedado.

0 en esle lerceto, no mMenos pasmoso:

Del vientre a la prision vine en naciendo;
de la prisién iré al sepulero amando,
y siempre en el sepulero estaré ardiendo.

Son, como vemos, modulaciones de la intuicion nuclear de nuestro
soneto: la de que algo en el cuerpo queda viviendo cuando el alma
lo abandona. Esta es, pensamos, la célula original del poema que
comentamos, la campana retumbadora a la que los ‘cuartetos sirven
solo de melena sobreanadida. De ahi su diferente densidad: apretado
y penetrante el final; correctamente bello el principio. El hiato que
se abre entre los cuartetos y los tercetos es, en la lectura, garganta
de precipitamiento. Pero fue quiza, en la creacion, penosa escalada.
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Y he aqui, en primer lugar, los tres sujetos oracionales, poten-
ciados, exaltados los tres por idénticos recursos sintécticos:

Alma, que a todo un dios prision ha sido,
venas, que humor a tanto fuego han dado,
medulas, que han gloriosamente ardido.

Tres construcciones paralelas, gramaticalmente —con las tres
oraciones adjetivas— y ritmicamente —con los sustantivos en cabeza,
con acento en sexta—, que van determinando un clima ascendente,
una tension emotiva; cada verso es una vuelta mas dada al torno
de la emocion. Porque la gradacion climatica lleva, si bien nos
fijamos, hacia una mas recondita interioridad fisica, hacia las
ultimas criptas del placer o el dolor. Hay, en primer lugar, el ahna,
término poco expresivo por su topico empleo en la poesia erotica,
bien que genialmente magnificada por su complemento oracional.
Del espiritu. pasa la evocacion del poeta a la sangre. a las venas
gue ahondan en la carne; y, en este dramatico buceo por su cuerpo,
Quevedo llega a las medulas, a esas finas sustancias —nuestras
mas nuestras sustancias— que corren por las canas de los huesos.
Y él las evoca gloriosamente incendiadas de amor.

Y ahora, la necesaria distension:
su cuerpo dejardan, no su cuidado,
serdn ceniza, mas tendrdan sentido,
polvo serdn, mas polvo enamorado,

Peligroso momento el de la distension, cuando el arco ha sido
forzado al limite de curvatura. Un contrapeso de igual potencia
ha de oponérsele en la fase de descarga. Quevedo ha obrado con
pericia genial. Los tres versos anteriores han llegado, en efecto,
como olas sucesivas, de prenez creciente y aupada: gramaticalmente,
tres sujetos en demanda de predicado; emotivamente, tres apela-
ciones a los mas encarnizados motores de la pasion. Y ahora la
distension sintactica se alarga con cuatro futuros, plenos de segura
determinacion; y la emocién se extiende reiterada, como la lengua
de agua que se arrastra, en esfuerzo (ltimo, por la playa, cuando
la ola ha estallado. Son tres nuevas fases en la descarga, en el
esfuerzo: el alma, las venas, las medulas —dejaran su cuerpo, seran
ceniza, seran polvo.

Una simetria queda asi dibujada entre ambos tercetos. Y ahora
caemos en la cuenta de que estos seis versos finales poseen una
clara estructura simétrica; tres sujetos / tres predicados; dentro
de los sujetos, tres sustantivos / tres oraciones adjetivas; v, dentro
de los predicados, tres oraciones asertivas / tres oraciones adver-
sativas. Un tosco esquema podria representar este complejo juego
geométrico, tomando A B como eje:
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/Qué valor podemos atribuir a esta estructura? Por de pronto,
uno de significado general: la confirmacion de que el artista barroco
tiene muy mediatizados los limites de su anarquia. Y otro, especifico
de este soneto, el tinico que nos importa: Quevedo ha hecho correr
su violenta decision por bien estrictos canales. Toda una tormenta
de afirmaciones rebeldes circula por estas venillas tan organica-
mente dispuestas. Y el efecto funcional de esta disposicion es bien
patente: las estructuras simétricas, hechas para recibir una materia
reposada y enfriada por cierto laboreo intelectual, se ven de pronto
henchidas, plenas de un licor hirviente que las recorre forzado entre
sus angulos y lineas. Es un poder sordo, constrefido, el que perci-
bimos en estos tercetos; de ahi el efecto estremecedor que en nosotros
produce esa furia domada, forzada a expresarse con contencion,
con serenidad casi.

Pero acerquémonos a comprobar la naturaleza de esa materia
tan férreamente contenida. Su calidad comienza a percibirse en el
noveno verso, del que poseemos dos versiones:

Alma a quien todo un dios prision ha sido
Alma que a todo un dios prision ha sido

La lectura no es indistinta, pero sus efectos no divergen mucho.
La primera version (alma prisionera de un dios) nos remonta a un
topico amoroso de larga tradicion literaria: el de Eros esclavizador
de todo espiritu amante. La segunda (un dios prisionero del alma)
remite, en cambio, a formas de expresion religiosa:

(Anoche cuando dormia
soné, jbendita ilusion!,
que era Dios lo que tenia
dentro de mi corazon.)

/Cudl es la version auténtica? No sabriamos pronunciarnos
sin datos hermenéuticos previos. Pero observemos que cualquiera
de las lecturas que adoptemos puede incluir, junto a su significado
inmediato, el otro, como connotacién secundaria, ya que ambas
significaciones no se excluyen. El propio Quevedo imaginaba tam-
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bién al dios Amor como prisionero y huésped del alma, a lo que se
refiere en este verso, ya citado;

donde todo el amor reind hospedado.
Es precisamente este verso el que nos ha hecho preferir la lectura

Alma que a todo un dios prisién ha sido.

Pero cualquiera que sea la solucion adoptada, la pregunta surge
inquietante: ‘es solo mitologica la alusion de este verso? La re-
ferencia, ¢apunta al dios Amor nada mas, o incluye, equivoca-
mente, al Dios del cielo? Quizd no anduviéramos errados al sos-
pechar esto dltimo; corroborarian nuestra suposicion, inmedia-
tamente, las inequivocas alusiones de orden religioso que se pro-
ducen en los versos siguientes; y, de modo mas remoto, la aficion
tan barroca de Quevedo a mezclar cielo y tierra en sus bromas y en
Sus pesares.

La hipérbole es entonces magna, en su segundo significado:
aquella alma que estuvo en gracia, que albergd en sus pliegues
delicados a Dios mismo, se dispone a salvar, por encima de todo,
nadando contra corriente... su amor a una criatura. Tan gigan-
tesca que, tras ella, palidece la interpretacion primera, segin la
cual el alma, por haber sido prision de Fros, no puede morir.

El gloriosamente del verso once cabalga de nuevo sobre ambos
planos, mitologia-religion. Pero la actitud semiblasfematoria se
desvela en el terceto tltimo. Esa rebeldia contra el entero apartamiento
del cuerpo, esa resistencia a que la llama del amor abandone su
cada'ver. es grandemente poética, genialmente hiperbolica, pero
quizd no alcanzara benevolencia de un corazén pio. Todas esas
frases adversativas solo se justifican desde una terca conciencia,
poco convencida de que, en la otra orilla, aguarda el supremo
deleite. Ahi esta, para probarlo, su respuesta altiva a la ascética
admonicion cuaresmal (pulvis es et in pulverem reverteris), con la
que incurria ademas en desobediencia al precepto tridentino de no
mezclar las frases littirgicas en cuestiones mundanales:

seran ceniza, mas tendrdn sentido;
polvo serdn, mas polve enamorado.

Quevedo, bordeando la impiedad, logra asi cerramos la garganta
de emocién, de pasmo. No es esto un exabrupto de enajenado,
puesto que lo hemos visto trazar para su voz, muy racionales y
geomeétricas simetrias. Su contumacia se expresa asi, serena y re-
concentrada, despertando en el lector esa sorpresa inicialmente
admiratoria que siempre provoca el insurrecto, el rebelde. Y el
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sonelo se cierra con esa fantastica vision de un montoncito de ceniza,
de polvo, pélido, seco, tierra ya, pero atin tembloroso y estremecido
de amor.

Este hermoso soneto puede damos atn pie para una fecunda
comparacion entre Quevedo y Garcilaso de la Vega, o sea, entre
dos tiempos y dos artes, de los que estos dos geniales poetas son
casl eponimos. Recordemos, en efecto, el soneto 1 del toledano.
[l poeta se ha parado a contemplar su estado y halla que su mal
podia ser mayor, segiin fueron los pasos que a él le condujeron.
Y contintia:

mas, cuando del camine estd olvidado,
a tanto mal no sé por do he venido;

sé que me acabo, y mds he yo sentido
ver acabar conmigo mi cuidado.

He aqui un clima radicalmente antitético. Fl caballero de Carlos V
sabe morir, sabe pagar su deuda con la vida, sin trampas ni esca-
moteos. Nada intenta salvar en su naufragio: con la vida —bien
que le pese— se hundira también su cuidado, es decir, su amoroso
tormento. Fn su serena aceptacion de la muerte hay una casi
olimpica actitud pagana. En el Renacimiento se vio claro —es su
caracter espiritual mas marcado— que cielo y tierra eran dos apuestas
distintas, y el claro caballero Garcilaso, del que no se conserva
poesia religiosa, se dispone a aceptar el resultado de su jugada:
la muerte y el olvido. En el otro extremo, los celestes jugadores,
San Juan o Santa Teresa, se aprestan a ganar muerte y premio.

El Barroco es, por el contrario, el fruto de Trento, el resultado
de la reconciliacion de tierra y cielo, que da, como fruto caracteris-
tico, a Lope de Vega, mistico y pecador, 0 a Quevedo, asceta riguroso
y burlén irreverente. Quevedo, con su corazén a vueltas siempre
con el mundo y la muerte, se yergue contra la aceptacion pagana
o la cristiana resignacion, porque ambas soluciones le niegan la
salvacion de algo mortal. La angustia le invade al tener que saltar
entre ambos polos de signo tan contrario, sin encontrar en ninguno
pleno cobijo. Si Garcilaso, flor del Renacimiento, aceptaba la muerte
y, con ella, la extincion de su cuidado, Quevedo, fruto del Barroco,
se dispone a salvar el suyo con rebeldia hiperbélica:

su cuerpo dejardn, no su cuidado;
serdn cenizas, mas tendrdn sentido,
polvo serdn, mas polvo enamorado.

[In ansia de sobrevivir, tipicamente agonica, pertinazmente que-
vedesca,
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Vocabulario de términos utilizados
en la explicacion de textos



El comentario de textos requiere el empleo de términos
precisos. El conocimiento de estos es tan inevitable como
el de los términos matematicos, si queremos llevar por
buenos cauces la explicacion.

Conviene, por ello, leer y releer el siguiente Vocabulario,
hasta adquirir familiaridad con él. Los comentarios se en-
riqueceran con ello extraordinariamente,

Cuando en las definiciones una palabra lleva asterisco (%),
debe buscarse para conocer su significado exacto.

ACROSTICO.—Poema en el cual las iniciales de los versos®, leidas
verticalmente, componen una palabra o una frase:

Fuertes mds que ella; por cebo In Hevan:
En las nuevas alas estaba su daiio;

Razon es que aplique mi pluma este engarno
No disimulando con los que arguyen

Asi que a mi mismo mis alas destruyen,
Nublosas e flacas, nascidas de hogano
Donde ésta gozar pensaba volando

O yo aqui escribiendo cobrar mas honor.

(De los versos acrdsticos que figuran al frente de
«lLa Celestina».)

ACTO.—Cada una de las partes de una obra teatral comprendida
entre dos descansos largos. Las obras de nuestro teatro clasico
poseen tres actos. De ordinario, en el primero se expone el pro-
blema, en el segundo se desarrolla y en el tercero se le da solucion
(planteamiento-nudo-desenlace). Fl acto puede estar dividido en
dos 0 mas cuadros*, que pueden subdividirse en escenas®.

ADAGIO.--Formula breve que resume un principio de moral o

una observacion de caricter general: Lo bueno, si breve, dos
veces bueno (Gracian). Se denomina también mdxima v sentencia.
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AFECTACION.—Defecto que comete un escritor cuando se aparta
viciosamente de lo natural. Asi, Rubén Dario censuraba de
afectado a Pereda porque este habia llamado relieves del yantar

a las migajas de la comida.

AFORISMO.—Frase breve que resume en pocas palabras un cono-
cimiento esencial, muchas veces médico o juridico: La excusa
no solicitada es una acusacion manifiesta.

ALEGORIA.—FEs la expresion paralela de una serie de ideas y de una
serie de imagenes, de modo que ideas e imagenes se correspondan
una a una. He aqui unos versos alegoricos de Lope de Vega:

Vireno, aquel mi manso regalado
del collajero azul, aquél hermoso
que, con balido ronco y amoroso

levaba por los montes mi ganado,
aquél del vellocino ensortijado
de alegres ojos y mirar gracioso.

...........................

aquél me hurtaron ya, Vireno hermano.

Lope cuenta alegdricamente a su amigo Vireno que le han
arrebatado a su amada Elena Osorio (= manso), la cual solia
llevar un escapulario (= collajero) azul, cuya hermosa voz (= ba-
lido) guiaba su voluntad (= ganado), que tenfa una rizada

cabellera (= vellocino ensortijado) ...
Como es natural, cuando un texto es alegorico, debemos

esforzarmos en hallar la correspondencia con las ideas alego-
rizadas.

ALEJANDRINO.—Verso de catorce silabas.

ALITERACION.—Repeticion de un mismo sonido, vocal o conso-
nante. a lo largo de un enunciado. A veces se consiguen muy
bellos efectos: Con el ala aleve del leve abanico. (Rubén Dario).

Ver Onomatopeya y Cacofonia.

ALUSION PERIFRASTICA.—Rodeo expresivo para aludir a algo
evitando su nombre. Los culteranos* y conceptistas® hicieron
uso frecuente de ella: el garzén de Ida (= Ganimedes); el hermano

de Rémulo (= el remo).

AMPULOSO.—Se dice del estilo hueco e hinchado, con frases largas
y altisonantes.
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ANA(.ZOI.I_I'T'U..—Ahandunu de la construccion gramatical que se
viene siguiendo en una frase, para adoptar otra: El alma que por
;1;0 ;ugﬂz Srl’. aparta de e:'ita fﬁ;ente Yy se planta en otra de muy mal

» todo lo que corre de ella es la mi i
s By a misma desventura y suciedad

ANACREONTICA.—Poesia lirica* con versos cortos y ritmo natural
R oy NS calitn lel amor, el vino y la alegria de vivir

§I termina, por ejemplo, una anacreonti ) :

de Villegas (1589-1669): ntica de Esteban Manuel

P}m.s‘. ed, companeros, La cantimplora salga
vivamos dulcemente la citara se temple .
que todas son senales y beba el que bailare

de que el verano viene. Y baile el que bebiere,

ANAI*ORA.Tcheticidn de una o varias palabras al comienzo de
una serie de oraciones. Se enfatiza asi el significado de cada
una de esas oraciones: :Qué trabajo no paga el nifio a la madre
cuando ella le detiene en el regazo, desmudo, cuando él juega
con ella, cuando la hiere [=golpea] con la manecita, cuando
la mira con risa, cuando gorjea? (Fray Luis de Leon).

AN!}GMMA.—PaIahra formada al disponer de modo distinto las
ﬁti_t[rnab de otra palabra. No es infrecuente que los escritores
en sus obras con un anagrama: Gabriel Padecopeo (= Lope

de Vega Carpio).

ANFIBOLOGIA.—~Ambigiiedad de significado que se produce por
una ,c:onstruccion gramatical o por una palabra que pueden
significar, a la vez, cosas distintas: He hablado con tu padre
Y con tu hermano y ha dicho que vendrd. (:Quién vendray?) I

ANONIMO.—Sin nombre, Obra anénima c
se ignora. es aquella cuyo auator

ANTAGONISTA. —Personaje que, en un
al protagonista*. e s momento dado, se opone

Am;umgiif'—guxg!‘aslidn!que ?gnlﬁca lo contrario de lo que dice:
omportamiento ha sido excelente (='tu iento
ha sido muy malo"). : } Gt
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i i amientos,
ANTITESIS.—Figura que consiste en contraponer dos pensamien
dos expresi%unlt;s% dos palabras contrarids: Lloran los justos y
gozan los culpables. Ama a quien te aborrece.

ANTONOMASIA.—Figura que consiste en suslituir un nomt)rff
comiin por uno propio, 0 un nombre propio por uno co:m}r}.
un Aristarco es, por antonomasia, ‘un critico severo; el emperador
es, por antonomasia, Carlos V.

APOLOGIA. —Defensa v elogio de algo o de alguien. No ¢s lo mismo
que loa*:

APOLOGO.—Cuento o fibula®*, con ensefianza moral,

POSTROFE.—Figura que consiste en invocar con vehemencia a
A un ser real go imaginario: jOh bosques Y espesuras /| plantadas
por la mano del Amado, | oh prado de verduras, | de [lores E{§mﬂl«
lado, |/ decid si por vosotros ha pasado! (San Juan de la Cruz).

APOTEGMA.—Dicho memorable, maxima.

ARCAISMO.—Palabra o construccion gramatical que ya no se usa:
maguer por ‘aunque’.

ARGUMENTO.—1. Conjunto de hechos y peripecias que se narran
en una obra.—2. Razonamiento.

ARTE MAYOR.—1. Son versos de arte mayor los que poseen nueve
silabas 0 mas de nueve.—2. ARTE MAYOR CASTELLANO.

. ; A i
Verso que se usa en la poesia castellana del siglo xv. Posee ;
hemlsl(!{;uius“'. en cada uno de los cuales hay dos sﬂgbas tonicas
separadas por dos atonas. Al muiy prepoténte / don Juan el sequndo
(Juan de Mena). El nimero de silabas puede variar, pero suele
tener doce.

ARTE MENOR.—Son versos de arte menor los que tienen ocho
silabas, o menos.

ARTE POR EL ARTE.—Doctrina formulada por Victor Hugo y
defendida por los parnasianos franceses, segun la cual el Im
del arte es solo producir efectos estéticos, sin tener en cxfpnta
otras consideraciones morales, sociales, politicas, elc. En cierta
medida, los modernistas* espanoles compartieron esta opiion.

ARTIFICIOSO.—Que es poco natural, poco espontaneo.
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ASNDEIUN.—l?er}émeno que se produce cuando dos o mas términos
de una oracion, que podian ir unidos mediante conjuncion, no
la llevan: el Ebro, el Tajo, el Guadiana, el Duero, son rios espanoles.
Sus efectos son muy variados. Se utiliza mucho para describir
movimientos imprecisos: «Vuela como una torpe mariposa
moribunda, rozando, en leves golpes, lgs paredes, los muebles,
la limpara encendida» (Camilo J. Cela). Ver Polisindeton.

ASONANTE (miMA).—La que poseen aquellos versos que tienen
iguales las vocales, a partir de la ultima acentuada. Cuando
hay diptongos, basta que sea igual la vocal acentuada; asi,
veis rima con hiel.

AUTO SACRAMENTAL.—Obra dramatica de cardcter alegorico®,

referente a la Eucaristia v a las doctrinas fundamentales del
catolicismo.

BALADA.—Poema épico-lirico, de naturaleza melancélica, muy fre-
cuente en el Romanticismo®, en que se refieren sucesos legen-
darios o fantasticos.

BARBARISMO.—Ver Neologismo.

BARROCO.—Movimiento cultural desarrollado entre 1580 y 1700,
aproximadamente. Se caracteriza, en cuanto a las ideas, por
un cierto pesimismo y una total desconfianza en los valores
humanos; a ello se debe el predominio de obras literarias con
caracter moralizador, ascético, o satirico, en esta época. En
la expresion, el Barroco ofrece mucha complicacion, con exceso
de elementos ornamentales (culteranismo) o sin él (conceptismo).
Pesimismo y complicacion expresiva pueden darse unidos
(Quevedo); pero puede haber uno sin la otra (Argensola, Epistola
moral); o, a la inversa, complicacion formal con ideologia
neutra (Gongora).

BISILABO (veRrso).—Verso de dos silabas.

BLANCOS (virsos).—Son los que, sujetandose a las demas leyes
ritmicas (acentos, pausas, numero de silabas, etc.) carecen
de rima: Esta corona, adorno de mi frente, | esta sonante lira
Yy flautas de oro [ y mdscaras alegres que algin dia | me disteis,
sacras musas, de mis manos / trémulas recibid, y el canto acabe
(Leandro F. de Moratin).

BORDON.—Ver Sequidilla,
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BUCOLICO.—Pastoril; en un poema bucolico el poeta pone sus propios
sentimientos en labios de unos pastores,

' 2 la dltima silaba.
CABO ROTO (versos pE).—Versos en los que falta la al
Se trata de un juego poético. La rima se estabh_ace entre las
silabas ténicas: No te metas en dibu- / ni en saber vidas aje- [ que
en lo que no va ni vie- [ pasar de largo es cordu- (Cervantes).

: epetici i i : fecto
COFONIA.—Repeticion o encuentro de varios sonidos, con e
. acustico desagradable: Dales las lilas a las ninias. Se opone a
eufonia®.

3 2 i de una
CALAMBUR.—Fenémeno que se produce cuando las silabas de
o mas palabras, agrupadas de otro modo, producen o sugieren
un sentido radicalmente diverso: Oro parece | plata no es (= plata
no y plitano).

& ) ) cal-

CANCION.—Poema lirico, de tema amoroso o religioso, genera
mente en heptasilabos y endecasilabos {sﬂva.s’ o liras™). En el
Romanticismo* se escribieron también canciones patrioticas y
filosoficas.

CANTAR DE GESTA.—Poema épico® medieval que narra hechos
notables realizados por un héroe.

ASTICISMO.—Modalidad del lenguaje consistente en usar voces
¢ y giros de casta, es decir, de tradicion en la lengua, evitando

los extranjerismos, Ver Purismo.
CATARSIS.—Ver Tragedia.

CATASTROFE.—Acontecimiento decisivo que desencadena el fin
tragico, en el teatro.

CENTON.—Escrito, en prosa o verso, compuesto con fragmentos
de otros escritos.

CESURA,—Pausa que se introduce en muchos versos de arte mayor,
los cuales quedan divididos en dos partes, iguales o no, deno-
minadas hemistiquios: Al muy prepotente [/ Don Juan el sequndo
(Juan de Mena). Los suspiros se escapan [/ de su boca de fresa
(Rubén Dario).

CLASICO.—1, Autor u obra de valor intemporal o eterno. Los

clisicos por excelencia son los grandes maestros de [a anti-
giiedad grecolatina; y también los autores cuyo valor se impone
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universalmente: Dante, Cervantes, Shakespeare, Goethe, Mo-
liére, etc.—2. Escritor del clasicismo francés, época que coincide
con el reinado de Luis XIV (siglo xvir). En este sentido, clasico
(0 neoclasico*) se opone a romantico.

CLIMAX.—~1. Punto culminante de una gradacion® ascendente.—
2. Punto culminante de interés en una obra o fragmento.

COMEDIA.—Obra de teatro que desarrolla un argumento de desen-
lace feliz.

COMPARACION.—Figura que consiste en relacionar dos ideas,
dos objetos, o un objeto y una idea, en virtud de una analogia
entre ellos. De ordinario es embellecedora: Flérida para mi dulce
y sabrosa | mas que la fruta de cercado ajeno (Garcilaso de la Vega).
Esta operacion embellecedora, cuando estan visibles los medios
gramaticales de la comparacion —ejemplo anterior— recibe
también el nombre de imagen.

CONCEPTISMO.—Tendencia literaria que se desarrolla en Espafa
en el siglo xvii. Consiste en el uso —y aun abuso— de conceptos.
El concepto consistia en una relacion que la mente establecia
entre dos objetos. Esta relacion podia afectar a las nociones;
en tal sentido son conceptos la antitesis*, la imagen®, la com-
paracion®, la metafora®, la alegoria®, la alusion® perifrastica,
etcétera. O podia establecerse mediante el fortuito parecido o
igualdad de las palabras; calambures®, juegos* de palabra,
disemia™, etc. Los principales escritores conceptistas son Quevedo
v Gracian; pero hay muchos indicios de esta tendencia en Cer-
vantes, Gongora, Lope, etc. Véase Culteranismo.

CONSONANTE (rivA).—La que poseen aquellos versos que lenen
iguales todos los sonidos, a partir de la altima vocal acentuada.

COPLA.—Estrofa de cuatro versos de arte menor, frecuentemente
octosilabos, de caracter popular. con rima asonante en los
pares: Cuando me pongo a cantar | me salen en vez de coplas, |
las ldgrimas de los ojos, | los suspiros de la boca (Manuel Ma-
chado).—~COPLA DE ARTE MAYOR. Consta de ocho versos
de arte* mayor castellano, que se combinan ABBAACCA; la
emple6 Juan de Mena en el Laberinto (siglo xv).—COPLAS
DE PIE QUEBRADO (0 MANRIQUENAS). Reciben este tlti-
mo nombre por haberlas empleado Jorge Manrique (siglo xv)
en la famosa elegia a la muerte de su padre. Constan de seis
versos, cuatro octosilabos (primero, segundo, cuarto y quinto)
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i te

tetrasilabos (tercero y sexto). Riman en consonan
gﬂg(:,smumto segundo-quinto y tercero-sexto (abe abf:}: 1Qué
sefior de sus amigos! | [Qué sefior para criados | y parientes! /'
jQué enemigo de enemigos! | jQué maestro de esforzados | y valientes!

(Jorge Manrique).

2 c
CUADERNA VIA.—Estrofa formada por cuatro versos alejandrinos
monoréhnos*, usada por los poetas cultos del mester de clerecia.

3 i iscontinuidad
RO.—Parte de un acto* caracterizado por su discon
CUﬁt?amporal o espacial (cambio de decorado), con relacion a lo que
antecede.

CUARTETA.—Estrofa de cuatro versos consonantes de arte menor,
con la combinacion a b a b.

CUARTETO.—Estrofa de cuatro versos consonantes de arte mayor,
con la combinacion A B B A.

J ISMO.—Tendencia liferaria que se desarrql!a' en el si-

& {I;‘f:fmxl\:lu paralelamente al conceptismo®, cuyo prmcnpall repfc-‘
sentante es Gongora (1561-1627). En realidad, utiliza los
mismos recursos que el conceptismo, pero todos sus elt'gnentog
son brillantes, musicales, desmemlradarpeuts‘ cultc:s:'ir{lagenm
complicadas, metéaforas* dificiles, alusiones perifrasticas que
exigen conocimientos mitologicos profundos para su ,m&n:
prension, etc. Rasgos culteranos se per_clben en todos los grandes
poetas del siglo xvi. Véase Conceplismo.

CULTISMO.—Palabra que ha entrado en el idioma, no como con-
tinuadora directa e ininterrumpida de otra palabra latina (asi
miesa << mensa), sino que s¢ ha inl'.mdt_.tcido postr:nm'm.c.:nye.I y
y sin transformar apenas, por exigencias culturales: [lamigero,
fructifero, benévolo, colocar, etcétera.

DECASILABO (verso).—Verso de diez silabas.

DECIMA O ESPINELA.—Estrofa de diez octosilabos consonantes
que riman a b b a a ¢ cddec

= L6 i 3 ial-
DESENLACE.—Parte final de una composicion literaria, especia
mente de una obra de teatro. Fn ella, la accion acaba, bler} por
el desarrollo normal del problema, bien por un acontecimiento
inesperado. Ver Acto.
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DIDACTICA.—Género literario al que pertenecen todas las obras
cuya finalidad es una ensenanza.

DIERESIS._—Destruccién de un diptongo en un verso, para obtener
dos silabas métricas. La vocal cerrada suele escribirse en tales

casos con diéresis: Del Tormes, cuya voz armoniosa (Leandro F, de
Moratin).

DILOGIA.—Palabra que significa dos cosas en un mismo enunciado:
[la muerte] llegue rogada, pues mi bien previene; | hdlleme agra-
decido, no asustado; / mi vida acabe Y mi vivir ardene (Quevedo).
Ordene significa, a la vez, ‘mande’ Yy ‘ponga en orden'. los
escritores culteranos y conceptistas hicieron frecuente uso de

la dilogia, tanto en sus escritos graves como en los comicos.
Se llama también equivoco,

DISCURSO.—Pieza oratoria, cuya finalidad es persuadir.

DISEMIA. —Dilogia*.

DITIRAMBO.—1. Poema lirico en tono entusiasta.—2. Alabanza
vehemente.

DODECASILABO (vERso).—Verso de doce silabas.

DRAMA.—Obra teatral en la que las pasiones de los personajes no
son tan violentas ni exasperadas como en la tragedia*; su tono
no es sublime; intervienen a veces elementos comicos: y el final

suele ser desdichado, con la muerte incluso de alguno de sus
personajes.

DRAMATICA.—Género literario al que pertenecen las obras lite
rarias representables en un escenario mediante accién y didlogo.

EGLOGA.—Poema en el que dialogan dos o mis pastores.

ELEGIA.—Poema que expresa un sentimiento de dolor ante cualquier
circunstancia penosa: la muerte de un ser querido, la tristeza
ante unas ruinas, la afnoranza del tiempo pasado, etcétera.

ENCABALGAMIENTO.—Desajuste que se produce entre una frase
y un verso, de tal modo que aquella tiene que continuarse en
el verso siguiente: Sé que negdis vuestro favor divino / a la cansada
senectud, y en vano | fuera implorarle: pero en tanto bellas | ninfas
del verde Pindo habitadoras ... (Leandro F. de Moratin). Obliga,
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de ordinario, a una lectura mas rapida, ya que va a buscarse,
en el verso siguiente, ¢l sentido que ha quedado incompleto
en el anterior.

ENDECASILABO (vEeRrso).—Verso de once silabas. Los endecasilabos
principales son el heroico, con acentos en sexta silaba y décima
(las noches manifiestan tus grandezas); el italiano, con acentos
en cuarta, octava y décima (el reposar de un ateuid en tierra) ; el sdfico,
con acentos en primera, cuarta, octava y décima: (dulce vecino
de la verde selva), y el de gaita gallega, con acentos en primera,
cuarta, séptima y décima (fresca y reciente la miisica griega).
El endecasilabo, de procedencia italiana, fue usado prematu-
ramente por el marqués de Santillana (siglo xv), y aclimatado
definitivamente por Garcilaso de la Vega (siglo xvi). Es el verso
tipico de la poesia culta, frente al octosilabo.

ENDECHA.—1. Romance* heptasilabo.—2. Elegia popular en metro
corto.

ENFASILABO (viRrso).—Verso de nueve silabas.

ENFASIS.—1. Hablamos o escribimos con énfasis cuando ponemos
de relieve cualquicr clemento, formal o ideoldgico, de nuestro
discurso con el fin de atraer la atencién de nuestro interlocutor
o lector hacia él.—2. Figura que consiste en dar a entender
mas de lo que se dice, 0 en hacer comprender lo que no se dice:
Motivos tiene para callar.

ENIGMA.—Descripeion metaforica® en verso o prosa, ocultando los
términos reales hasta el punto de que la descripcion se convierte
en adivinanza: En la redonda | encrucijada | seis doncellas /
bailan. | Tres de carne | y tres de plata. [/ Los suerios de ayer las
buscan / pero las tiene abrazadas / un Polifemo de oro [=La guitarral
(Federico Garcia Lorca).

ENSAYO.—Exposicion aguda y original de un tema cientifico,
filosofico, artistico, literario, politico, religioso, etc., con un
caracter general, es decir, sin que el lector necesite conoci-
mientos técnicos especializados para comprenderlo. Muchos
articulos de revistas y periodicos son ensayos.

ENTREMES.—Obra teatral corta que, en el siglo xvi, se representaba
en un entreacto de una obra larga.

fPICA.—Género literario al que pertenecen todas las obras desti-
nadas por el escritor a narrar sucesos que ocurren fuera de €l
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FIPI%J ([-“MA[)'_I' Todo poema perteneciente al género épico.—
% :un el nombre de poemas épicos se designan, concretamente
diversos poemas escritos con intenciones de glorificacion na-
cional (como la Eneida, de Virgilio), o de alcance filoséfico-
Eellgms't). como la Divina Comedia, de Dante.—3. También se
enominan asl numerosos poemas renacentistas, de tema

heroico: Ori i iosto;
vk é:::l ' Orlando furioso, de Ariosto; La Araucana, de Ercilla,

hPlFUNEMﬁ.—Echamacié_n con que el escritor comenta lo que
afca a de exponer: Ninguna cosa alborota mds a los vasallos que
e ru_ba 1 soborno _d:_: los ministros, porque los irritan con los darios
propios, con la envidia a los que se enriquecen iy con el odio al Principe
que no lo remedia... Oh infeliz el Principe y el Estado qut‘lusc
pierden porque se enriguezcan sus ministros! (Saavedra Faiaﬁlo}.

EPIGRAMA.—~Poema muy breve, gracioso y satirico.
EPISTOLA.—Carta en prosa o verso, de finalidad literaria.

EPITAFIO.~Poema breve destinado a ipcio
e o et et a servir de inscripcion funeral,

EPITALAMIO.—Poema en alabanza de unos desposados.

EPOPEYA.—Es el mas importante de | : pi
I os subgéneros épicos. S
]es la narracién de hechos sublimes realizados ;E'.r un :u?tlrlg
?s (.;:I[..lﬂI(!S constituyen su mayor gloria y, en cierto modo,
el retrato de su espiritu. Las epopeyas son pocas; el Ramayana

en la India, { ] i
Afe.mania.a la lliada y la Odisea en Grecia, los Nibelungos en

EQUIVOCO.—Palabra de doble sentido, dilogia™*.

FS(,ENA.—I: I.)al:tﬂ de un acto*, en que intervienen los mismos
ggns'mtla]c%. cuando alguno de estos se ausenta, o entra otro
nto, comienza una nueva escena.—2. Escenario '

ESPINELA.—Décima*.

BST?NCMJ O ESTANZA.—Combinacion de versos endecasilabos y

1t{p|5asnlabos consonantes (alguno puede quedar libre) que
realiza a su gusto el poeta. Fijada tal combinacion o estanza
esta debe repetirse a lo largo del poema, a modo de estrofa®.
(En realidad es una estrofa que inventa el poeta.) He aqm:
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una estanza de las que componen la famosa Egloga de Pedro
de Medina Medinilla (siglo xvm):

Como fingido Tormes, Zes buen trato
burlar al peregrino, y al que trata
de hacer su patria tus ajenos valles?
Oh, ya siempre de hoy mds, Tormes ingrato,
indigno de wrna de cristal y plata,
digno de arroyo de afrentosas calles.
Ruego a Dios que no halles
agua cuando la quieras,
ni pan en tus riberas,
ni techo vidriado del rocio
te cubra de la nieve ni del frio,
y que nadie te escriba ni te nombre,
y que, turbio y vacio,
encuentres rio que te quite el nombre.

ESTETICA.—1. Ciencia que se ocupa de lo bello.—2. EMOCION
ESTETICA: Emocion que en nosotros produce lo que es bello.—
3. JUICIO ESTETICO: Apreciacion de una obra solo desde el
punto de vista de la belleza.—4. INTENCION ESTETICA: Decimos
que un autor ha utilizado o combinado determinados elementos
con intencién estética cuando se ve claramente su proposito
de obtener un resultado bello. A veces esa intencion perjudica
a la obra, si para lograrla se ha caido en ampulosidad®, arti-
ficiosidad* o cualguier vicio semejante.

ESTETTCISMO.—Intencion  estética.
ESTILO.—Véase pag. 89.
ESTRIBILLO.—Véase Villancico y Zéjel.

ESTROFA.—FEs una combinacion de versos que se repite a lo largo
del poema. Asi, dentro del fragmento siguiente, puede observarse
como se repite una misma combinacion o estrofa formada por
cuatro eneasilabos, con rima consonante primero-tercero y
segundo-cuarto; Ingrata la luz de la tarde, / la lejania en gris
de plomo, | los olivos de azul cobarde, / el campo amarillo de cromo. Jf
Se merienda sobre el camino | entre polvo y humo de churros, [ Y
manchan las heces del vino [ las chorreras de los baturros (Ramaon

del Valle-Inclan).

EUFONIA.—Buen sonido, bella sonoridad: un ventalle de cedros aire
daba (San Juan de la Cruz). Se opone a cacofonia*.
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EVOCADOR.—Se dice de la descripcion en que el escritor, sin nece-

sidad de acumular detalles, sugiere un o el
la realidad. 8l a perfecta sensacion de

l*lXO'ﬂSMQ.—Caréctcr_ de una obra que evoca costumbres v paisajes
de paises extranjeros, muchas veces alejados en el espacio y
en el tiempo. Es un rasgo del Modernismo®*.

EXTRANJERISMO.—Voz de origen extranjero: speaker, chauffeur, et-
cétera. Ver Barbarismo y Neologismo. peer: s

FABULA.—1. Subgénero didactico®, consistente en la narracion,
en prosa o verso, de un pequeiio suceso, del cual se extrae
unda consecuencia moral o moraleja. Frecuentemente, los pro-
tagonistas de las fabulas son animales.—2. Argumento o asunto
de una obra.

FICCION.—Lo opuesto a la realidad. Personajes, acciones, ambientes
de ficcion son los inventados.

FIGURA.—Modo de expresion utilizado con intencién embellece-
dora. El adorno puede afectar a las palabras (figuras de palabras)
0 a los pensamientos (figuras de pensamiento).

FIGURADO (rencuaje).—El que hace uso de figuras*.

FILOLOGIA.—Ciencia que estudia la lengua, la literatura y todos
los fenomenos culturales de un pueblo o grupo de pueblos
por medio de textos escritos.

FORMAL.—Relativo a la forma.

GENERO LITERARIO.—Cada uno de los grupos en que podemos
clasificar todas las obras literarias, de tal modo que las reunidas
en cada grupo posean caracteristicas comunes. Son generos
literarios la Lirica, la Epica, la Dramatica, la Oratoria, la Di-
dfictlca. etc. Dentro de cada género, podemos hacer agrupa-
ciones especializadas por algun rasgo peculiar, que denominamos
subgéneros. Asi la tragedia, la comedia, el drama, etc., dentro
de la Dramatica. ' '

GMJS{\.HL.omposmiun poetica que comienza con una cancioncilla
S!guen luego tantas estrofas como versos posee la canciﬁr:.
ll"llC[i.il y cada una de las estrofas (que constituyen la gfasa
propiamente dicha) acaba con uno de los versos de dicha
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cancion. Se diferencia del villancico® y del zéjel*. He aqui
un fragmento de una glosa de don Diego Hurtado de Mendoza

(1503-1575):

Va y viene mi pensamiento
como el mar seguro y manso;
ceudndo tendra descanso

tan continuo movimiento 7

Parte el pensamiento mio
cargado de mil dolores,

que con tan dulce tormento.
cargado de pena y gloria,
va i viene mi pensamiento.
Como el mar muy susegado
se regala con la calma,

asi se regala el alma

y vuélveme con mayores _
de la parte do le envio. que no es sujeto a fortuna,
Aunque desto en la memoria como el mar seguro Y manso,
se engendra tanto contento, ... SNl AT e e
GRADACION.—Consiste en exponer una serie de ideas en orden
rogresivo. Suele ser ascendente (Stbito, ¢donde?, un pdjaro sin
ﬂra, [ sin rama, sin atril, canta, delira, / flota en If: cima de su
ficbre aguda.) (Gerardo Diego); pero hay gradaciones descen-
dentes. Ver Climax.

HEMISTIQUIO,—Ver Cesura.

HEPTASILABO (verso).—Verso de siete silabas.
HETEROMETRICOS (versos).—Véase Isométricos.
HEXASITABO (verso).—Verso de seis silabas,

HIMNO.—Composicion solemne, en la que el poeta exalta temas
grandiosos: Dios, la Patria, un héroe, etcétera.

HIPERBATON.—Alteracion del orden logico de las palabras o de
las [rases.

HIPERBOLE.—Figura consistente en emplear una expresion que,
tomada a la letra, deforma la verdad por su exageracion.
Hemos visto como Gongora llamaba hiperbolicamente al ojo
de Polifemo «émulo casi del sol».

HUMANISMO.—Conjunto de actividades realizadas por los sahiqs
europeos, durante el Renacimiento, para conocer, reconstruir
e imitar en lo posible la cultura de Grecia y Roma.

HUMOR.—Actitud espiritual que consiste en decir con seriedad
cosas absurdas o ridiculas, con el fin de hacer estas patentes.
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Dificre de lo ¢dmico en que, de ordinario, lo cémico busca la
risa del oyente mediante gestos, chistes, juegos de palabras,
etcétera. Para sus diferencias con la ironia, véase esta tltima
palabra.

HYSTERON-PROTERON.—Tipo de hipérbaton que consiste en anti-
cipar lo que logicamente deberia posponerse: Muramos, y lan-
cémonos en medio del combate.

IDILIO.—Poema lirico, en verso corto de ordinario, de naturaleza
amorosa casi siempre, que evoca escenas de la vida pastoril.

IMAGEN.—Comparacion explicita, con fines embellecedores. Se dife-
rencia formalmente de la metafora* en que, en esta, no hay
nexos comparativos, y presenta la forma de una identidad.
Dientes como perlas es una imagen; sus perlas por «sus dientes»
es una metalora.

IMPRESIONISMO.—Método literario que consiste en describir un
objeto por medio de algunos rasgos especialmente llamativos
que se observan en él: Ya viene —oro y hierro— el cortejo de los
paladines (Rubén Dario). El cortejo =oro y hierro; se trata de
una metafora impresionista.

INSPIRACION. --Segtin los antiguos, el escritor recibe de los dioses
un soplo, una iluminacion que guia su pluma; es la inspiracion,
A la inspiracion se opone el arte, esto es, la reflexion que rechaza
la ganga inatil que la inspiracién aporta, pues esta, en definitiva,
no es sino el conjunto de recuerdos literarios y emociones
mas o menos vulgares, que asedian al poeta cuando escribe,
y de las que tiene muchas veces que defenderse. Los roman-
ticos son victimas frecuentes de su inspiracion. Aquel a quien
vulgarmente se llama poeta inspirade suele ser un mal poeta.
El verdadero poeta es el que acierta a despojar su inspiracion
de todo lo trivial, de todo lo vulgar y mostrenco que posee, hasta
encontrar un poso de belleza auténtica,

INTELECTUALISMO,—Algunos criticos usan esta palabra en sentido
peyorativo para designar el predominio de la razén sobre lo
puramente emotivo o sentimental. Es cierto que el intelectua-
lismo produce a veces nefastos resultados; asi ocurre con
muchos neoclasicos®. Pero, otras, es un freno meritisimo que
el escritor pone a su inspiracion*, para que esta no se despeiie
por cauces senlimentales y vulgares. A veces, bajo la poesia
intelectual, yace refrenada una poderosa emocion (Leandro F. de
Moratin, Jorge Guillén).
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INTERROGACION RETORICA.—Figura que consiste en presentar
una afirmacién vehemente en forma de pregunta: ¢No fue
Hernan Cortés un gran caudillo?

INTRIGA.—Argumento de un cuenfo, una fibula, una novela o
una obra dramética. En nuestros dias es sinonimo de argumento
complicado.

IRONIA.—Figura que consiste en dar por verdadera y seria una
afirmacion evidentemente falsa; tiene como finalidad reprochar
algo a nuestro interlocutor, o hacerle participe de nuestra
burla o de nuestra indignacion. A un alumno suspendido:
Seguramente, has estudiedo mucho. Véase Antifrasis y Humor.

IRREGULAR  (vERstMcACION).—Véase Versificacion.

ISOMETRICOS (vemsos). Versos de igual medida. Se opone a versos
heterométricos (= de distinta medida).

JUEGO DE PALABRAS.—Combinacion de dos palabras en un enun-
ciado con intencion ordinariamente comica, irénica o senci-
llamente ingeniosa. Puede ser una la palabra, usada en sen-
tidos diversos: escudos «monedasy» pintan escudos «titulos nobi-
liarios» (Gongora). A este Lopico, lo pico. Se produce a menudo
unido al calambur®* y a la dilogia™.

LEYENDA.—Narracion de algin hecho desfigurado por su lejania
histdrica y por la imaginacion de los que la transmiten. Suele
tener caracter popular.

LIBELO.—Escrito difamatorio contra alguna persona.

LIBRES (versos).—Son los que no se sujetan a las leyes métricas
normales: su medida y su rima (cuando esta existe) quedan
al arbitrio del poeta: Amigos / dentro de unos dias me veré rodeado
de chicos, | de chicos torpes y listos, | y dociles y ariscos, / a muchas
legquas de este Santander mio, [ en un pueblo antigue, [ tranquilo /
y Jrio (Gerardo Diego)., No confundir con los versos blancos*
ni con los sueltos™,

LIRA.—Estrofa de cinco versos consonantes, tres heptasilabos (pri-
mero, tercero y cuarto) v dos endecasilabos (segundo y quinto).
Riman a B a b B.

LIRICA.—-Género literario al que pertenecen las obras en que el
poeta expresa sus propios senlimientos, su intima actitud ante
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las cosas, ante los hombres o ante Dios. A veces el poeta presta
su voz a ofra criatura. Asi, Lope, en el villancico antes comen-
tado, hace expresar al cantor sus propios sentimientos.

LITERARIO.—1. Referente a la literatura.—2. Se toma en sentido
favorable para calificar un escrito cuidado y de buen gusto,
y también en sentido desfavorable para indicar que un escrito
es poco natural y espontaneo, excesivamente atildado.

LITOTES.—Figura consistente en negar lo contrario de lo que se
desea afinnar: en esto no te alabo.

LOA.—Composicion en que se alaban virtudes individuales o colec-
tivas. No implica la delensa, como la apologia®*.

MADRIGAL.—Poema lirico breve, procedente de Ttalia, introducido
en el siglo xvi, que consiste en un cumplido elogioso que se
dirige a una dama. Es justamente famoso este de Gutierre de
Cetina (1520-1554): Ojos claros, serenvs, [ si de un dulce mirar
sois alabados | /por qué, si me mirdis, mirdis aivados? [/ Si cuanto
mdas piadosos, | mds bellos parecéis a aquel que os mira |/ no me
miréis con ira. [ porque no parezcdis menos hermosos. | jAy tor-
mentos rabiosos! [/ Ojos clares, serenos, |/ ya que asi me mirdis,
miradme al menos.

MANIERISMO,—Estilo lleno de «maneras», de modos de expresion
afectados y poco naturales. El culteranismo® es un manierismo.

MAXIMA.—1. Adagio*.—2. Pensamiento adoptado como regla de
conducta.

MELODRAMA.—A partir del siglo xvm, drama popular con temas
patéticos, accion complicada, efectismos, caracteres sin matices
(buenos v malos). intenciones marales, con el triunfo de la
virtuc{. Su didlogo es a veces pomposo y declamatorio; otras,
trivial.

METAFORA.—Tropo mediante el que se identifican dos objetos
distintos. Su [drmula mas sencilla es A es B: sus dientes son
perlas; y la mas complicada, o metafora pura, B en lugar de A:
sus perlas (en lugar de «sus dientes»), B es el término metaforico
(perlas) y A el metaforizado (dientes). Véase Imagen.

METONIMIA.—Tropo que responde a la formula pars pro parte

‘una parte en lugar de otra parle'; consiste en designar una
cosa con el nombre de otra, que esta con ella en una de las
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siguientes relaciones: causa a efecto: vive de su trabajo; conti-
nente a contenido: tomaron unas copas; lugar de procedencia a
cosa que de alli procede: el Jerez; signo a cosa significadu: traiviono
su bandera, etcétera.

METRICA.—Conjunto de reglas relativas al metro* de los versos
y a las estrofas.

METRO.—Medida de un verso. Cuando decimos que dos versos
poseen distinto metro, queremos indicar que tienen distinta
medida.

MODERNISMO.—Escuela literaria espaiiola de fines del siglo xix
y principios del xx, con temdtica exética®, exquisito cuidado
de la forma en busca de bellos efectos musicales, refinamiento
de las sensaciones, esteticismo®, afectacion y voluptuosidad.
Véase Parnasianismo y Simbolismo.

MONORRIMOS (vErsos).—Versos seguidos, con una sola rima.

NATURALISMO.—Actitud literaria consistente en que el escritor
copia fielmente la naturaleza. En este sentido, Naturalismo es
lo mismo que Realismo. Pero ambas palabras han especificado,
desde hace casi un siglo, su significacion. Mientras el escritor
realista se queda en la descripcion fiel de los hechos, el natu-
ralista prelende demostrar con ellos alguna ley o condicion
social, historica, biologica, etc. Su método de trabajo es, pues,
bien distinto del de los realistas; estos van del hecho a la obra
literaria; por el contrario, el naturalista parte de lo que quiere
demostrar; inventa después unos acontecimientos y personajes
que ejemplifiquen bien su proposito; y, por fin, escribe. El
Naturalismo, cuyo ledrico fue Emilio Zola (1840-1892), trata con
frecuencia temas abyectos y groseros; su realidad es tosca y
exagerada, pero no pocas veces de fuerte valor testimonial.

NEOCLASICISMO,—Movimiento literario que se produce en Espana
en el siglo xvin, por imitacion del clasicismo francés. Acepta
que el arte esta sometido a reglas; y predominan en él la razon
y el buen gusto frente al sentimiento. En la livica se caracteriza por
la superficialidad, por la correccion formal —con rigor métrico— y
por el empleo de figuras® muy timidas y simples. La emocion
es siempre contenida y dominada por la razon. Se prefieren
los temas pastoriles o filosoficos. La tragedia suele inspirarse
en la historia antigua, v la comedia trata de ser moderada
y moralizadora con personajes de la clase media o superior.
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NEOLOGISMO.—Palabra o expresion recientemente introducida en
la lengua. Los neologismos pueden dividirse en necesarios y
sup:'z:j:ﬂ.uos. Son necesarios los que designan cosas nuevas, como
penicilina, y superfluos aquellos que poseen perfecta correspon-
dencia en nuestro idioma: speaker por «locutor». Los superfluos

son los barbarismos propiamente dichos (bdrbaro significa
«exiranjeron»),

NOVELA.—Obra literaria, en prosa, de cierta extension, que describe
sucesos humanos, inspirados mas o menos en la realidad,
pero inventados. A veces, esos sucesos son fundamentalmente
acciones, peripecias (novela policiaca, de aventuras, etc.):
otras, comportamientos y problemas interiores (novela psico-
Iogica); en ocasiones, acontecimientos con personajes his-
toricos o pseudohistoricos (novela historica); modernamente,
se cultiva un tipo de novela muy vasta, con multitud de per-
sonajes cuyas acciones se entrecruzan y ofrecen un amplio
panorama de la sociedad de una época (novela-rio), etcétera.

NUDO.—Véase Acto.

OCTAVA.—Estrofa de ocho versos de arle mayor. En la octava real,
son endecasilabos consonantes que riman ABABABCC. En la
octava italiana, los versos 4. y 8.7 tienen rima aguda consonante
o asonante; y los restantes versos admiten diversas combi-
naciones. Frecuentemente, quedan sueltos 1.° y 5.° y riman
en consonante 2.%-3.° y 6.°-7.°

OCTAVILLA.—QOctava italiana de arte menor,
OCTONARIO (vErso).—Verso de dieciséis silabas.
OCTOSILABO (vimso).—Verso de ocho silabas. Es el mas empleado

en la poesia espafiola de tipo tradicional y popular, frente al
endecasilabo.

ODA.—Poema lirico de tono elevado y variedad de metros.

ONOMATOPEYA.—Imitacion, mediante el lenguaje, de sonidos reales.
Asi sugirio San Juan de la Cruz el silbido del viento, en este
verso onomatopéyico: el silbo de los aires amorosos. Son palabras
onomatopéyicas: borbotan, rasgar, crujir, bombardear, trallazo,
etcétera. Vease Aliteracion.

PALINODIA.—Retractacion que un escritor hace de -opiniones o
sentimientos expresados por €l en otra ocasion.
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PANEGIRICO.—Discurso en elogio de algo o de alguien.

PANFLETO.—Escrito en que se satiriza o censura con violencia
a alguna persona o aconlecimiento.

PARADOJA.—Opinion, verdadera o no, contraria a la opinion que
parece verdadera.

PAREAIX).—Estrofa de dos versos, de arte mayor o menor, con
rima consonante o asonante.

PARNASIANISMO.—FEscuela de poetas franceses (1866-1890) que
practicaban el arte* por el arte y construian sus poemas con
gran rigor formal. Influyeron sobre nuestros modernistas®.

PARODIA.—Imitacion burlesca de una obra seria.

PARONOMASIA.—Figura que consiste en colocar proximos en la
frase dos vocablos de forma parecida: Compania de dos, compania
de Dios.

PENTADECASILABO (vErso).—Verso de quince silabas.
PENTASILABO (verso).—Verso de cinco silabas.

PERIFRASIS.—Figura que consiste en expresar con varias palabras
lo que podria expresarse con una sola: Llegamos por fin a la
capital de Espania (Madrid). Véase Alusioh perifrdstica.

PETRARQUISMO.—Modalidad que aporta a la lirica el poeta italiano
Petrarca (siglo x1v), y que se impone en Espafia a partir del xvi.
Consiste; a) En los temas: pasion amorosa desgraciada; violencia
de dicha pasion, de la que no puede liberarse el poeta; b) En la
forma: dulzura y musicalidad del verso endecasilabo, empleo
del soneto, el terceto y la cancion.

PICARESCA (Novera).—Novela gue inicia en Espafia el Lazarillo
de Tormes (1554); en ella, un picaro narra su propia biografia
en primera persona. El picaro es un muchacho, de origen fa-
miliar oscuro, sin escriipulos morales. que frecuentemente
resulta victima de la sociedad a cuya costa pretende vivir.
Tiene cardcter realista®,

PLAGIO.—Copia o imitacion de una obra, hecha por un escritor

con la intencién de hacerla pasar por propia. No hay plagio
cuando ¢l autor confiesa haberse inspirado en una obra ajena.
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PLANTEAMIENTO.—Véase Acto.

PI.ASTICO.—-_SB dice de la descripcion que consigue presentar con
rasgos tipicos y casi tangibles el objeto (o persona) descritos.

PLEONASMO.—Repeticién de una palabra o de una idea, bien por
torpeza (enterrar en tierra), bien para dar mayor fuerza a la
expresion: lo vi con mis propios ojos.

POEMA.—Obra literaria escrita en verso.

PRECIOSISMO,—Refinamiento en el lenguaje literario. Los escritores
culteranos® son preciosistas.

PRINCEPS O PRINCIPE (Epscion).—Primera edicion de una obra.

PROPIO (sentmo).—Ll sentido primitivo de una palabra, frente a
su sentido figurado®, cuando es empleada como tropo*.

PROSOPOPEYA.—Figura que consiste en atribuir a los seres no
racionales (animados o inanimados) cualidades humanas; Es-
trellas hay que saben mi cuidado |/ y que se han regalado con mi
pena; | que entre tanta beldad, la mds ajena |/ de amor, tiene su
pecho enamorado. | Ellus saben amar, y saben ellas | que he cantado
su mal llorando el mio (Francisco de la Torre).

PROTAGONISTA.—1. Personaje principal de una obra dramatica,—
2. Actor que interpreta dicho personaje.

PROVERBIO.—Refran*,

PURISMO.—Actitud de los que rechazan a ultranza las voces y giros
de origen extranjero. La solucion que dan a sus escritos es el
casticismo.

QUINTETO.—Estrofa de arte mayor, con rima consonante, en la
cual se observan las siguientes condiciones: @) que no rimen
tres versos seguidos; ) que los dos tltimoes no formen pareado;
¢) que no quede ninguno libre,

QUINTILLA.—Se diferencia del quinteto solo en que sus versos son
de arte menor.

REALISMO.—1. Actitud literaria que consiste en ajustarse fielmente

a la realidad, sin someter esta a ningin retoque embellecedor.
En este sentido se habla, por ejemplo, del realismo de la novela
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picaresca”.—2. Mas concretamente, tendencia literaria difun-
dida por Europa en el siglo xix, patente sobre todo en la novela,
que pretende describir situaciones y personajes, con una qb]e-
tividad absoluta y casi impersonal por parte del escritor. Véase
Naturalismo.

REDONDILLA.—Estrofa de cuatro versos consonantes de arte menor,
con la combinacion a b b a.

REDUNDANCIA.~Ejemplo de palabras inatiles para expresar una
idea, porque ya se emplearon otras semejantes y mas utiles.
Véase Tautologia.

REFRAN.—Frase sentenciosa que expresa una experiencia de validez
general: Dime con quién andas y te diré quién eres.

RENACIMIENTO.—Periodo histérico que sucede a la Idad Media
y precede al Barroco®. En Espana tiene lugar durante el si-
glo xv1. Se produjo por la imitacion de los escritores de la anti-
gliedad y de los grandes autores italianos del siglo xiv. (llaﬂtjc.
Petrarca y Boccaccio.) Contribuyo a €l el Humanismo™. Su
ideologia es, en gran parte, contraria a la medieval. Durante
la Idad Media, la preocupacion sobrenatural se mezcla con
la natural; en el Renacimiento se deslindan ambas, y hay
escritores que no rozan siquiera el tema religioso (Garcilaso),
y otros que solo escriben sobre dicho tema (San Juan de la Cruz).
El mundo que antes era un valle de lagrimas, un camino que
conduce a la tnica vida verdadera, la etemna, es en el siglo xvt
algo amable. Piensan los renacentistas que Dios lo da aJl hqmbre
como medio de que gane el cielo, y también para que dignifique
en él su vida, mediante la fama. Los poetas cantan, de un lado,
el amor divino (misticos) y, de otro, el amor humano, la natu-
raleza (el paisaje) y los hechos guerreros.

RETORICO.—1, Se dice de todo escrito en que lo convencional,
lo no sentido auténticamente y la palabreria prevule_&:en s«obr_e
la sinceridad y la emociéon auténticas.—2. Ampuloso®, grandi-
locuente.

RIMA.—Igualdad o semejanza de los sonidos en que acaban dos
0 miuversus. a partir de la ultima vocal acentuada. Egulc ser
consonante® y asonante*. Algunos escrifores han utilizado la
rima al mezzo («rima en el medio»), que consiste en hacer rimar
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un verso con el primer hemistiquio del siguiente: Nuestro ganado
pace, el viento espira, / Filomena suspira en dulce encanto / yen

amoroso llanto se amancilla, / gime la tortolilla sobre ¢l olmo
(Garcilaso).

RITMO.—1. Repeticion de un fenémeno a intervalos iguales o
proporcionales. En la poesia, el ritmo se produce por la repeticion
de versos de igual metro*, por las pausas a final de cada Verso,
a veces por cesuras®, por la repeticion del acento en la pentltima
silaba y por la rima*.—2. Menos técnicamente, se llama ritmo
al movimiento interior, a la impresion de equilibrio, de ponde-
racion o de velocidad, que una obra o un fragmento produce
en el lector,

ROMANCE. —Serie indefinida de octosilabos; son asonantes los pares,
y sueltos®, los impares. En el romance endecha los versos son
heptasilabos: en el romancillo, hexasilabos o mas cortos; en el
romance heroico, endecasilabos,

ROMANTICISMO.—Movimiento literario que se produce en Europa
y América durante el siglo xix. Sus ideales son libertad y nacio-
nalismo. Los romanticos rompen el freno que el Neoclasicismo*
imponia a los sentimientos, y crean una literatura rebosante

sde pasiones exaltadas. La naturaleza participa en los senti-
mientos de los poetas y, como ellos, se muestra en sus obras
turbulenta y alborotada. La mitologia clasica es abandonada;
se impone, en cambio, la inspiracién biblica y cristiana. Prefieren
los temas de historia medieval v moderna a los de historia
antigua, gratos a los neoclasicos. Adoptan en la poesia variedad
de metros*, en busca de efectos musicales. Se sienten atraidos
por lo infinito y lo misterioso. Los sentimientos de los romanticos
son desmesurados; en ocasiones, su ansia de infinitud choca
con su finitud de hombres, y esto les conduce al desaliento,
a la sensacion de fracaso. Esto promovié el suicidio de muchos
romanticos.

SAINETE.—Obra teatral que refleja costumbres populares; suele
tener cardcter comico, aunque no faltan los sainetes de fondo

dramatico,
SATIRA.—Obra que ataca los defectos de alguien o de algo.
SEGUIDILLA.—Estrofa de cuatro versos, que aparece cn ¢l siglo xv.
Primitivamente era irregular*; la tnica condicién que los

versos habian de cumplir era que los impares, sueltos*, fueran
mas largos que los pares, asonantes*; después se fijé el esquema
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al: si sueltos (1.° y 3.°) y dos pentasilabos
Egﬂléhaglotzslzegtsao?::nbggs 2oy 4(.0): Pues anddis en las Pﬂ’fmﬂ'ﬁ, /
ringf;fes santos, / que se duerme mi nino / uengd los mnms.I (1311::‘
de Vega). Muchas veces la seguidilla termina en un bor l?m >
conjunto de tres versos: 1. y 3.° pentasilabos amnanna;.l
y 2.2 heptasilabo suelto. Una fiesta se hace | con :lmlg)a perfla k.]‘;
/ uno baila, otro canta, | y el otro toca. / Ya me olvidaba / de los
que dicen «jolel», / y tocan palmas. (Manuel Machado.)

e | didlogo,
A LA.—Poema en el que se describe el encuentro y e x
Sm{?ﬁe&hﬂmte amoroso. entre un caballero y una serrana (mujer
ﬁe la sierra).

SERVENTESIO.—Estrofa de cuatro versos consonantes de arte mayor
con la combinacion A B A B.

SEXTA RIMA.—Estrofa de seis versos consonantes de arte mayor,
que riman A B A B C C.

SEXTINA.—Fstrofa de seis versos consonantes de arte mayor.
Obedece a las mismas reglas del quinteto.

ie i i ; asilabos, mez-
[LVA.—Serie indeterminada de heptam[_ahm. y endecasi '
- V(:ladm al arbitrio del poeta, que distribuye las rhllas consonantes
segin su deseo. Pueden quedar versos sueltos®. Se diferencia
de la estancia®.

JLISMO.—Escuela poética francesa del siglo xix, con claros
Smm(hl‘[}lliﬁf (::n F;fxlgh“o pmcxlemismo*._ hof simbolistas reaccionan
contra los parnasianos* y roménticos®, y fratan de crear una
poesia que sugiera la vida intima del poeta mediante coi;flrs-
pondencias entre ella y el mundo de los objetos. De este m do.
buscan también sonoridades y ritmos* que sugieran un estado
espiritual semejante al suyo. De ahi su preferencia por el verso
libre*.

) i i0 a sola
SINALEFA.—Fenomeno que consiste en la union en un"n

silaba métrica de la vocal final de una palabra y la .mlcml hge

la siguiente: EstA un marinero pensando en las playas. (Rubén

Dario.)

¥ 1. —Tropo que nde a la formula logica pars pro toto
mit%gg por e w((]lo»}n?f‘.’nomm pro parte («el todo por la parte»).
Asi, hay sinécdoque cuando se emplea una palabra que de;':iglna
el género para significar la especie, o viceversa: los mormfcs‘—_ «los
hombress; cuando la palabra que alude al todo pasa a designar
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la parte, o viceversa: diez cabezas=«diez reses»: la ciudad se
ha amotinado = «los habitantes de la ciudad se han amotinado»;
el espariol es sobrio=«los espafioles son sobriosy.,

SINERESIS.—Union forzada en una silaba metrica, de dos vocales

que no forman diptongo. / O en el lazo fatal cae de la muerte.
(Meléndez.)

SINONIMOS.—Palabras o expresiones que significan lo mismo,

SOLEA.—La cancion de soledad o solea es una cstrofa popular
andaluza, compuesta de fres octosilabos: riman asonantes
1.* y 3.2, y queda suelto* el 2.0 Muerto se quedo en la calle /

con un punal en el pecho. | No le conocia nadie. (Federico Garcia
Lorca.)

SONETO.—Estrofa de catorce versos, compuesta por dos cuartetos
Vv dos tercetos (ABBA, ABBA, CDC, DCD). En los tercetos
finales se hallan a veces otras combinaciones, con tres rimas
incluso. Se han compuesto sonctos con estrambote. Fste es un
anadido final de varios versos. Desde fines del siglo xix se com-
ponen también sonetos con alejandrinos® o versos de arte®
menor, y con serventesios y cuartetas en lugar de cuartetos,

SUBGENERQ.—Véase Género literario.

SUELTOS (versos).—Son los que, yendo en una composicion en
la que la mayoria de los versos riman, carecen de rima. Véase
el gjemplo de Espronceda, pagina 82, versos 8 y 10. No confundir
con los versos blancos* ni con los libres*.

TAUTOLOGIA.—Repeticién viciosa de una misma idea en términos
diferentes: pretende explicar la idea, pero no hace sino exponerla

de nuevo sin afiadir nada que la aclare. Se diferencia de la
redundancia *,

TERCETOS.—Estrofa formada por versos endecasilabos, con rima

consonante, que se agrupanasi: ABA, BCB, CDC... XY X,
YZYZ

TETRASILABO (virso).—Verso de cuatro silabas.

TOPICO.—Lugar comim, idea o forma lingiiistica repetidas corrien-
temente. Son tdpicos, por ejemplo, estas expresiones: valiente
como un leén, ojos de azabache, labios de coral, reciedumbre cas-
tellana. ctcétera.



TRAGEDIA.—Obra dramatica con grandes pasiones y final catas-
trofico, que provoca en el espectador horror y piedad para
aquellos personajes incapaces de alterar su propio destino. Este
horror libera al espectador de sus propias pasiones, y se produce
la catarsis o purificacion.

TRAGICOMEDIA.—Drama *.
TREDECASILABO (vErso).—Verso de trece silabas.
TRISILABO (virso).—Verso de tres silabas.

TROPO.—Palabra que, en un confexto determinado, cambia de
significacion. Los tropos principales son la metafora®, la meto-
nimia* y la sinécdoque®.

VEROSIMILITUD.—Carécter de lo que es verosimil, esto es, de lo
que parece verdadero y creible.

VERSICULO.—Forma de verso adoptada por muchos poetas con-
temporaneos. Con €l suprimen todo elemento ritmico externo:
metro* (varia mucho el nimero de silabas de versiculo a
versiculo), rima, acentos fijos y pausas. El versiculo obedece
a un ritmo* interior que el poeta le va imponiendo segun
lo exige el curso de sus sentimientos.

VERSIFICACION.—1. Arte de hacer versos.—2. VERSIFICACION
REGULAR. Versificacion que utiliza versos de la misma medida.—
3. VERSIFICACION IRREGULAR O AMETRICA. Versificacion
caracterizada por el empleo de versos de desigual medida,
con deliberado descuido del poeta. Es la forma tipica de los
cantares de gesta y de los poemas juglarescos. La irregularidad
se desechd a partir el siglo xvi por los poetas cultos, pero la
emplearon hasta el xvn en la lirica de inspiracion popular.
Esto no quiere decir que toda la poesia popular sea de versi-
ficacion irregular.

VERSO.—Cada una de las lineas que componen un poema.

VILLANCICO.—Composicion poética de arte menor, formada por
una cancioncilla inicial —el villancico propiamente dicho—
seguida de una estrofa o varias estrofas mas largas, llamadas
mudanzas, seguidas a su vez de un verso de enlace y de otro

verso de vuelta que rima con el villancico inicial, anunciando
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la repeticion parcial o total de este. La parte del villancico que

se repite se llama estribillo. . - e
Procede del zéjel. Frecuentemente, el tema es navidefio.

ZEJE[i.—_Estrofa inventada por el moro Mucaddam de Cabra, en
ems:glg x. Se diﬁmdlp por Castilla, donde recibié el nombre de
villancico, y conservo en lo sustancial la estructura, pero sin
guardar la rima tnica de las mudanzas, y ampliando sus dimen-
siones. Fl zéjel consta de un estribillo sin estructura fija que
F;nta:)a el (éoru. y delcuatro versos, que cantaba el solista.
Je estos cuatro versos, los tres primeros constituyen la mudanza
y son asnr;.'mtesb E] monorrimos*; el cuarto, llariado de vuelta
rima con el estribillo. Servia de senal para el coro, que ia
a continuacion el estribillo: e e

Estribillo Alld se me ponga el sol
do tengo el amor.
Alld se me pusiese
Mudanza § do mis amores viese
antes que me muriese

Verso de vuelta  con este dolor.

Estribillo Alld se me ponga el sol
do tengo el amor.

(Andnimo. )
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