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TNustracién de la portada: "Arboles y cerros" (1958) 6leo de Roberto
Cascarini

Roberto Cristébal Hércules Cascarini nacié en Buenos Aires el 9 de
octubre de 1895 y fallecié6 en Mendoza en junio de 1990. Su padre, eba-
nista, realizé las portadas y las tallas del Coro de los Canénigos de la
Catedral Metropolitana.

Francisco Pablo Parisi, célebre pintor italiano, fue su primer maestro.
Ingres6 posteriormente en la Academia Nacional de Bellas Artes, donde
fue discipulo de Alberto Rosso, Reinaldo Gitdice y Carlos Ripamonte.
Concurrié también a los Cursos de Pintura al Aire Libre dictados por
Ceséreo Bernaldo de Quirés (1918).

Su cuadro "Romance”, presentado en el Salén Nacional de 1939,
interes6 al Ministro de Instruccién Piblica, Dr. Jorge E. Coll y motivé
su designacién como Profesor de Dibujo y Pintura en la Escuela Superior
de Artes Plssticas de la Universidad Nacional de Cuyo, recientemente
creada.

Trabaj6 fundamentalmente el 6leo, aunque también incursion6 en las
acuarelas, el pastel, 1a carbonilla y técnicas mixtas. Sus temas preferidos
fueron la naturaleza, los paisajes, los desnudos, el retrato, las escenas
costumbristas, los animales.

Si bien se han distinguido tres etapas en su obra (su traslado a Men-
doza marca el trénsito hacia la segunda), hay ep ella ciertas constantes:
el dibujo clasico, de gran calidad y precisién, el color impresionista y
armonico, la composicién cuidada. Su pintura es figurativa. Dice Casca-
rini: "Yo no comparto las abstracciones progresivas porque si caemos
cada vez m4s en el terreno del formalismo |[...] se llegaré a colocar nada
mis que el marco. El arte no es [...] un rompecabezas para descifrar,
sino que es elevacion, voz que habla un lenguaje bello e inteligente” (En:
El Tiempo de Cuyo, Mendoza, 30 dic. 1960, p. 22). Su obra ha sido estu-
diada por Jos¢ Le6n Pagano. El arte de los argentinos, Buenos Aires,
L'Amateur, 1944, T. 1II y Blanca Romera de Zumel. "El pintor Roberto
Cascarini”, Cuadernos de Historia del Arte, Mendoza, FFyL, UNC, N°
12, 1986-1987, entre otros.
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TESTIMONIOS



MENDOZA, AL CANTO

Daniel Devoto
Centre National de la Recherche Scientifique, Paris

La Direcci6n de Piedra y Canto me honora en demasfa y me desazo-
na un poco solicitindome la libre rememoracién de mis dfas mendocinos:
con ellos, s¢ me dice; "podrfa evocar nuestra vida provinciana ...}, qué
se propuso dar a nuestro medio, qué signific6 Mendoza en su biografia,
a qué personas o grupos conocié y recuerda, o cualquier otro aspecto que
usted desee testimoniar, con entera libertad®. A una invitacién tan libé-
rrimamente libertaria s6lo cabe responder -confieso que después de haber-
lo pensado- mediante el libre ejercicio de las opciones propuestas. "Li-
bre", empero, no es sinénimo de "ficil". Los dos términos requeridos -
"Mendoza" y "yo"- circulan en dos 6rbitas diferentes. Su aposicién direc-
ta -"Mendoza" y "yo"- rememoraria no del todo mal una agradable suite
orquestal de Gilardo Gilardi, "Pichuca y yo", con Mendoza en funcién de
objeto dilecto, pero el pronombre complementario, limitrofe con la in-
discrecién y la descortesia, no me ha sonado nunca del todo bien. Hace
ya cosa de medio siglo -fue por octubre de 1945- al presentar en el niime-
ro 6 de Contrapunto a los fundadores de la Agrupacién Nueva Misica
(Juan Carlos Paz, Richard Engelbrecht, Julio Perceval, Esteban Eitler y
un servidor) justificaba asf mis silencios sobre Engelbrecht -algo alejado-,
mi maestro Julio Perceval -demasiado cercano: "la excesiva proximidad
me impedirfa una visién justa”- y sobre mf mismo:
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"Tampoco puedo hablar de D.D. (el ejemplo de Julio César
y ¢l de algin colega para quien 'le moi n’cst pas haissable’ se-
rian justificacién suficiente) [...] por no tener nada que decir -de
bueno al menos”.

Desde ese entonces, y desde antes de ese emtonces, llevo bastantes
aflos hablando de los dem4s'. Empezados mis setenta y siete, me dejo

' Unos pocos datos y datas, en mi descargo. En 1938 recogi, en e} segundo nimero de
Péfiola -6rgano de los estudiantes de la Facultad de Filosofia y Letras de Buenos Aires y
descabellada denominacién heredada- una "Antologia de Los Cursos Sudamericanos de
Vacaciones* corridos ese afio en Montevideo, con textos inéditos de las tres grandes presen-
tes, Gabriela Mistral (prosa), Juana de Ibarbourou y nuestra grande y querida Alfonsina
(verso), y con pocmas de Emilio Champion (limefto), Luis Bausero y Victor A. Rocca
("montevidentes ambos”) y Alfredo Tranjan (luminense). Incluirme me parecié -nie sigue
pareciendo- desdoroso. En enero del 53 presenté, en el Club des Quatre Vents parisiense,
un recital de poesia argentina: Molinari, Borges, Juan Rodolfo Wilcock, Enrique Molina,
Miguel D. Etchebarne, Eduardo A. Jonqui¢res, Eduardo Jorge Bosco, Olga Orozco (y no
sé si no publicaré algin dia mis reflexiones sobre ese acontecimiento). Mi maestra Jane
Bathori, presente, me reproché el no haber incluido nada mio: le respondi por el ejemplo de
Juan Maria Gutiérrez, ant6fogo no antologizado, tan bien explicitado por el nunca olvidable
Amaro Villanueva. En el medio, a 1a "Presentacién de la poesia joven" en la Biblioteca de
Lomas de Zamora (recitaba una mendocina, Elena de Mendoza) contribui extraverbalmente
con cantares medievales armonizados y con melodias sobre textos de Molinari, Alfonsina
Storni, Fernéindez Moreno y Sola Gonz4lez. Sola excepcidn, impuesta: al orgariizar, en 1941,
a pedido de Jaime Bernstein y Ledn Poj, el "Ciclo de 105 nuevos poetas argentinos” para la
JABIA, comparti con Wilcock (después también pasajeramente mendocino) que leyé sus
"Poemas apasionados y melancélicos" la segunda sesi6n, pero titulé mi lectura de las Fdbulas
"Residuos mortuorios y mitol6gicos”. En 1954 se me pidi6 una audicién de mis obras para
¢l 5alon de La Revue Musicale, y gracias al auxilio de la pianista norteamericana Sally Daw
y de la cantante argentina Catalina Gerber pude hacer oir también obras de Juan Carlos Paz,
Juan José y José Maria Castro, Esteban Eitler, Jacobo Ficher, Gianneo, Garcia Morillo, Suf-
fern, y una Polka de Esnaola en transcripcién para piano a cuatro manos. Podria seguir:
teparto de Périola adjuntdndole otros tres codirectores, lanzamiento de 9 Artes con Emilio
Pettoruti, Paz, Alberto Morera y Adolfo de Obieta... Ni orgullo desmedido ni modestia mas
o menos falsa: he aprovechado 1a generosidad de quiencs me propusicron editarme (Osvaldo
Svanascini -Fragmenios de los cdnticos-, Antonio Rodriguez-Moiiino -Paso del unicornio en
su coleccién de prosistas espaiioles-, Abelardo Linares -Los dioses de la noche-), pero el
sentimiento de que no es licito sacar partido de ninguna veataja me ha llevado a preferir
constantemente la forma intransitiva servir al pronominal y rara vez reciproco servirse de.
Posicién tan criticable como cualquier otsa, pero que volveria a adoptar. Y para vapulear la
no del todo improbable modestia, mds que ciertas edicioncillas que no tienen de mi, si bien
se mira, que el haberme costado mis dineros, quicro recordar aqui dos empresas més com-
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tentar por el placer de desmentir a Oscar Wilde, que sostiene que las
gentes redactan sus memorias cuando empiezan a perderla, aunque me sea
dificil ocultar el auxilio del 4lbum de recortes que todo intérprete arrastra
indefectiblemente consigo.

La regién de Cuyo me es un poco un terreno familiar. Mis padres -
portefio y rosarina- vivieron en San Juan, y cuatro de mis hermanos ma-
yores nacieron allf, como una tfa polftica y un ringle de primos; uno de
mis cuilados, viilatero, trasladé sus intereses de San Juan a Mendoza,
adonde viajaba periédicamente. No creo que fueran ésas las causas, pero
el hecho es que en 1929, cursando yo el \iltimo grado de la escuela prima-
ria (y es mi primer recuerdo mendocino), al redactar la obligada "Carta
a un amigo" la feché en Mendoza, donde nunca habfa puesto los pies,
describiéndola. No es imposible que el cuadernillo vegete en las cajas
inexploradas de mis viejos papeles: recuerdo una de sus frases porque mi
mejor amigo, Pierini, la antologizé .en su propia carta a la semana si-
guiente (con las vueltas de los afios, una de sus hijas, Beatriz, es hoy mi
colega, en México y en Buenos Aires). Quizds perdone mi atrevimiento,
mis mendaz que mendocino, el que a la siguiente clase mi carta partiera
de Venecia.

Mi primer real contacto fisico con Mendoza data de marzo del 42:
mi maestro Julio Perceval, organizador del Conservatorio universitario,
me invit6 a pasar unos dfas en su casa; nos acompailarfan en el viaje
Gastén O. Talamoén, critico musical de La Prensa, y su mujer, chilena,
de paso para la repiblica cisandina. La compaiifa no me llené de entusias-
mo; a Talamén, celebrador de las composiciones mis linguidamente
perfolklorosas, lo colocaba en el polo opuesto de mis convicciones. A
poco de partir, mi maestro, profablemente para sacarme del silencio, dijo

prometidas: los dos vollimenes de las Obras p6stumas de Eduardo Jorge Bosco (1950) y la
reedici6n en tres buenos tomos del Erasme et L'Espagne de mi maestro Marce! Bataillon
(1991). Agréguese, si se lo considera necesario, un buen nimero de traducciones -Gide,
Malraux, René Chalupt, el libro de Curt Sachs sobre los instrumentos musicales y el Dic-
cionario oxoniense de muisica -estos dos en colaboracién con Dora Berdichevsky de Arias-,
manuales de danza, etc., y la contribucién a una media docena de enciclopedias mugicales
y literarias, con la disposicién del fickero hispénico colectivo (con el botin de la Mazarina,
Sorbona, Arsenal y Santa Genoveva) ea la Biblioteca Nacional de Paris. Y mis el riesgoso
ejercicio del dificil arte de la resefia, cuya consecuencia natural es convertir al resefiador en
sastre zurcido. Todo 1o cual, naturalmente, va bajo la advocacién y proteccitn de San Ma-
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gue yo estaba estudiando canto, y Talamén me pregunté qué voz tenfa.
Me pareci6 muy largo explicarle que yo segufa entonces una de mis per-
petuas sesiones de reeducacién vocal, y le contesté: "No sé. En la valija
tengo las piezas de miisica; veré que dicen y se lo diré". M4s tarde, roto
ya el hielo, Talamén nos confesé haber dicho a su mujer: “No sé como
Perceval, tan inteligente, puede tener un alumno tan estipido”. Lo cuento
porque es el primer juicio -y juicio merecido- que recibf en los aledaiios
de Ia provincia, y porque, ya, s¢ trataba de canto. Pronto tuve que reco-
nocer que Talamén era persona bien agradable, y que su compaiiera lo
era todavia m4s: por un percance que pudo ser fatal, el auto de mi maes-
tro se imbricé felizmente contra 1a primera barandilla de un puente sobre
un rfo seco (felizmente, porque antes de esa barandilla no habfa sobre 1a
empinada estribacién m4is que un débil alambrado), y Madame Talamén
se bajé para empujar el coche al igual que los tres hombres (y ademis era
guapa). La entrada en Mendoza fue también -si bien menos- accidentada:
la fAmula de Perceval y sus dos hijas habfan abandonado la casa, y veo
a mi maestro, con un blanco alborroz -en la modesta realidad, con sélo
una salida de bafio- y con una billetera negra, sentado en €l vestibulo a la
espera del desfile de los proveedores que sus criadas muy poco domésticas
habfan comanditado en su nombre; recuerdo la cuenta de las medialunas
que nunca vio, y su mis amarga reflexién: ";Lo que no les perdono es
que se hayan llevado el gato!”.

Colaborador de Los Andes -en el ailo anterior habfan publicado uno
de mis cuentos y alglin poema- en seguida emtré en relacion con los
escritores mendocinos: Bufano, que me llam6 "Poeta y amigo” en la
dedicatoria de su Tiempos de creer, Ricardo Tudela paseando su aire
sefiorial de cisne antiguo, Draghi Lucero de cuya excelente labor folkl6ri-
ca tenfa yo buena noticia, Serafin Ortega que me obsequié sus rotndos
Salmos. Luce sobre todo el encuentro, entre sus colegas de la Academia
provincial, con el admirabilisimo Ramponi, ver{dica personificacion de los
colores del jibilo al mencionar 1a entusiasta carta que le dirigi6 Jules
Supervielle. Desconocidas manos pecadoras me han birlado las dos prime-
tas ediciones de Piedra infinita, pero no importa demasiado: el lugar que
ese grande pocma ocupa en mi memoria no me lo quita nadie.
{Compensacién? En mi biblioteca parisiense se codean dos ejemplares de
los Poemas de Cuyo de Alfredo R. Bufano con sus respectivas dedicato-
rias: una a mf y 1a otra -harto menos devota- a Paul Valéry (Perceval
nunca me devolvi6 sus Laudes de Cristo Rey. pero no iban dedicadas).
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(Podré, si parva licet, recordar que en esos dias perpetré algunas piezas
de mi Libro de las fdbulas? Sé que la cancién que lleva el nombre de
Isidro Maiztegui testimonia mi agradecimiento por su hospitalidad: por la
llegada de la familia de Francisco Amicarelli, también aquejado de cat4s-
trofes domésticas, Perceval me legé transitoriamente a la buena gracia de
su subdirector: bien lejos estibamos ambos de sospechar que yo seria su
sucesor como profesor de Historia de la Musica. Otro texto posee mayor
relieve: un dfa (;o dos?) antes de la Bendicién de los Frutos, Perceval,
que habfa puesto musica al "Poema de amor" de E! arquero y las torres,
me pidi6 un texto que pudiera cantarse durante la ceremonia. Recuerdo
que me largué a la calle y que tomé al azar un vehiculo colectivo, del que
tuve que bajartne corriendo porque el guarda, muy interesado al verme
anotar repetidamente un papelito, se empeiiaba en hablarme para averi-
guar qué demonios estaba tramando. Esa misma tarde el texto obtuvo la
aprobacién eclesidstica, Perceval puso manos a la obra, y el Hinno a
Nuestra Seriora de La Carrodilla apareci6 en Los Andes ¢l dia después de
la celebracién (una version para coro y orquesta se estrend ¢l afio siguien--
te, y hay cortisima y tardia edicion del texto solo). Maria Lan, una de las
tres profesoras de canto, primera intérprete de la composicion, me depard
mi primer programa mendocino, con una de las "Cinco canciones antiguas
de amigo" sobre textos que Ricardo E. Molinari confié al Angel Gulab:
para un muchachote de veintinomuchos afios, jqué tres dias consecutivos!
Recuerdo las fechas: sidbado 28 de marzo de 1942, Bendici6én de los Fru-
tos con distintivo y todo en el ojal; domingo 29, publicacién en Los An-
des: lunes 30, concierto precedido por una alocucién de nuestro nuevo
amigo Talamoén.

Otro acontecimiento todavia mayor -y ya, todavfa, de canto- se sobre-
pone a estas tres celebraciones, relegdndolas: Jane Bathori dejaba el Con-
servatorio, y en €l se le ofrecfa un vino de despedida. Yo sabfa muy bien
quién era Bathori, primerisima y iltima intérprete de Debussy, presenta-
dora de casi toda la obra vocal de Ravel, de todo Satie y todo Albert
Roussel, y pricticamente de todo Milhaud, mis muchisimos etcétcras
més, pero nunca la habfa ofdo. Después del retorne de los alumnos pre-
sentes al acto, yo entre ellos (se nos habfa hecho salir para entregarle un
pequeiio recuerdo de sus colegas) Perceval pidié a Bathori que cantara.
Bathori nunca se hizo rogar (afios m4ds tarde, la vispera misma de su
partida para Francia, canté acompafidndose, de memoria, durante més de
hora y media, para s6lo tres personas: Marfa Rosa Lida, una encantadora
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alumna de Marfa Rosa que nunca volvf a ver, y quien las habfa llevado).
La homenajeada se sentd al piano y cantd “La carpe” de Poulenc, sobre
el texto de Apollinaire. Digo “camt6” y no digo bien: lo que hizo fue
voltearme de un mazazo. Yo habfa escuchado, en Buenos Aires, a excel-
sos cantantes, y no conocfa demasiado mal el repertorio vocal, pero hasta
ese momento no habia asistido al canto de un poema: yo of en Mendoza,
y por primera vez en mi vida, no "la letra” de una canci6n, sino ¢l mila-
groso equilibrio del verso dicho con su melodfa, y las nupclas de 1a voz
con ¢l piano, en las que sonido y sentido (puedo formularlo sin irreveren-
cia) se transubstanciaban. Bste encuentro fue el primero de una larga
devocién que konora a mi apellido ("A D.D., dont le dévouement me
touche infiniment”, escribié Bathori en el programa del Dido and AEneas
de Purcell cuyas partes sinf6nicas reduje a dos pianos y que acompaiiamos
juntos). Tuve el honor de acompatiaria en unas canciones de Louisiana -
jacompailarla a ella, que Io hacfa diez mil veces mejor!- en la Facultad de
Filosofia y Letras de Buenos Aires, y el de interpretar bajo su direcci6n
ua repertorio excepcional que iba de Le jeu de Robin et Marion de Adam
de La Halle a Les malheurs d'Orphée de Darius Milhaud. Mi primera
visita parisiense fue para ella, y pude seguir gozando durante aiios de su
saber, de su inteligente bondad, de su honestidad sin quiebro, de su gene-
rosidad (incluso econémica), y también de su maravillosa habilidad culina-
ria: corrfa al horno, entre dos lecciones, para verificar un punto de coc-
cién, y le recuerdo un Gnico fracaso: me conté que descuidé unas patatas
puestas a hervir que se calcinaron -"Blles étaient lumineuse s, mon
cher!™- y que lamentaba la pérdida de 1a cacerola, "achetée a Mendoza".
Ya muy anciana, el sentido de la realidad la habfa abandonado, pero su
excepcional musicalidad siguié siempre intacta: recordaba los textos inte-
gros de cuanto habfa cantado, y en una clinica fuera de Parfs, privada
desde hacfa méis de dos aiios de instrumentos y de transmisores, le dijo a
una antigua alumna que fe cant6 una melodfa: "Pequefia, su mi bemol estd
un poco bajo”, y era un mf bemol que estaba un poco bajo. Realizé el
prodigio de conservar intacta su delicadeza en medio de la bruma, y fue
ella misma hasta el mismo final entre tres de sus fieles. Su enseflanza de
vida ha sido un elemento capital de la mia, y ¢l primer gran regalo que
me hizo Mendoza.

Otro -y no menos importante- fue el de toda mi segunda experiencia
mendocina. Para aquilatarla, debo obligatoriamente y mal que me pese
hablar largo de este buen seflor y exponer al detalle su formacion profe-
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sional. Por lo general, se les impone a los nifios el estudio de la misica;
sé que yo lo solicité. Mi madre, buena cantante, accedi6 inmediatamente,
pero por desdicha, victima de un cromosoma que nos baila a todos los de
su familia, se habfa ido quedando sorda y no pudo vigilar mis estudios -
salvo con algin desatendido consejo teérico- como lo habfa hecho con los
de su hija mayor. En vez de mandarme a un conservatorio (uno de barrio
hubiera sido preferible) se me puso un profesor particular vagamente
vinculado a la familia (en el sentido romano de este trmino). No digo
que este mentor fuera el sobrino de Rameau, pero un poco se le parecfa.
Mi hermana mayor, magnifica pianista (" Appassionata”, scherzo y polo-
nesa, "San Francisco de Paula caminando sobre las ondas™: habfa sido
alumna de Julidn Aguirre en el conservatorio Williams) se limitaba a decir
al visitarnos: "Este chico toca mal; no hace nada de lo que est4 escrito”.
Baste rememorar que, sobre fantasfas faciles de Operas italianas, nunca
gusté una nota de Bach y que con Beethoven no. fui mucho més all4 del
"Para Elisa" (dnicas excepciones: Schumann y las sonatas de Haydn).
Cuando a los catorce afios pedi (y obtuve) inscribirme en el Williams,
adolescencia, desidia y libertarismo me hicieron huir de una mecanizacién
impersonal de la ensefianza y contraer una sin embargo saludable alergia
a cierto tipo de conservatorio que se manifest6 todavfa en el de Parfs: una
sola clase (pero de tres horas y media, sin interrupcién) con Messiaen -
otro de los refractarios me dibujé en su libreta con cuernos y con cola-
y una corta y relajada asistencia a la chirle clase de composicién de Jean
Rivier (Milhaud enseiiaba ese aifio en los Estados Unidos). S6lo una buena
década después del Williams fui capaz de afrontar el estudio serio del
mecanismo. pianfstico con la inolvidable Jacqueline Ibels ("Cultivan un
repertorio delicioso y lo entienden como nadie... El mejor diio de piano
del pafs”, escribié Jorge D'Urbano) y con la propia Bathori en Parfs.
No digamos demasiado mal de mi hermana mayor (la otra, arpista,
hizo menos): al casarse se llevé su piano, con cola y todo, y mi padre
adquiri6 mi verdadero primer maestro, un piano-pianola. Eso fue por ¢l
afio 1923, y debo aquf un homenaje de reconocimiento al avisado vende-
dor, Carlos S. Lottermoser, m4s tarde empleador-mecenas de mi maestro
Perceval, que junto a una buena coleccién de mdsica bailable dot6 al
instrumento de un conjunto de obras serias que fue durante muchos aiios
mi "biblioteca” (jrolloteca seria up anticuado neologismo viable?): buenas
obras pianfsticas (Weber, Mendelssohn, Schumann, Chopin, Liszt: la
espléndida parafrasis del cuarteto de Rigoletto), buenos trozos de 6pera:
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Rossini (obertura de Semframis), Nicolai (la de Las alegres comadres de
Windsor), Saint-Sagns (bacanal de Sanson y Dalila) se prolongaban en
obras insospechadas en esos tiempos: una mazurca de Scriabin, "La Puer-
ta del Vino" de Debussy, "Jeux d‘eau” y una de las canciones populares
griegas de Ravel y, en otros 4mbitos, Mac Dowell y un cuaderno entero
de los "Preludios Vascos” del Padre Donostia que me permitieron, aitos
después, transtornar a mis alumnos del Instituto de Musicologfa de Poi-
tiers -y a algiin otro que no era alumno- con el ritmo del zorzico. ;Qué
chiquilfn, en esos afios, podfa disponer a su antojo de tal repertorio?
Confieso que Scriabin, y Debussy, y hasta Ravel me desorientaron duran-
te largo tiempo, pero los repetfa y me fueron vacunando. Y de la pianola
familiar aprendf que mis limitaciones me impedfan abordar la virtuosidad
trascendental, y aprendiéndolo aprendf también que era mis positivo
ofrecer un clavecinista menor o un pequefio Bart6k bien entendidos que
martirizar a la vez "la” polonesa y los oyentes.

El aflo 1935 marca el comienzo de mi presencia en la Facultad de
Filosofia y Letras de Buenos Aires -durard tan sélo tres quinquenios- y la
iniciacién de mis verdaderos estudios musicales. Unos ensayos (timidos
y fallidos) de composicién me llevaron a demandar las lecciones de Julio
Perceval: aparte unas vagas nociones primarias de solfeo yo no sabla
nada de nada. En tres o cuatro meses mi maestro me hizo devorar todo
el arsenal de lo que nunca se me habfa hecho practicar: dictados, lectura
cantada en todas las claves, andlisis tonales, solfeos manuscritos, canto a
primera vista con palabras; y durante tres aitos me ensefi6 armonfa y las
primeras nociones de contrapunto. Circunstancias personales, suyas y
mias, interrumpieron nuestro contacto, y "autodidicticamente” (como
escribird Jakov Malkiel) empecé a explorar algunos dominios no muy
frecuentados de la historia musical: la monodia lfrica del siglo XIII (pre-
sentada en Ia Facultad de Filosofia y Letras de Buenos Aires y retomada
mis tarde en la de Tucumén), la obra de los vihuelistas espaiioles del
XV1, la 6pera francesa de los siglos XVII y XVIII, la misica folklérica
espafiola y Ia nuestra, estudios que siguieron amplisdndose: el madrigal
europeo, la misica moderna para piano a cuatro manos, la obra de Satie,
las cantatas de Pergolesi (ofrecidas éstas a un oyente que quiso ir a escu-
charlas: Juan Ramén Jiménez, que me Ham6, al leer piblicamente algunos
poemas mios cito de coro: no tengo a la mano su libro- "misico conoci-
do" y "poeta escondido”). Una temprana anotacién sobre Debussy (en
1937) no le pareci6 desacertada a mi maestro de composicién, y el
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panorama comentado de una audicién de misica vocal de los siglos XVI
y XVII encontr6 su amplia aprobacién’. Fue a rafz de estas actuaciones

2 Pruebas al canto -0, més exactamente, al piano: relaci6n abreviada de algunos programas
anteriores a mi traslado a Mendoza:

—- Primer concierto de piano, promovido por Ra(l Piérola, en el Club Social de Parané (20
de abril de 1941): I. Anénimo (del Thesaurus de Besard), Narvdez, Cabezdn, William Byrd,
Giovanni Picchi, Lully, Rameau, Couperin, J.S. Bach. II. Debussy, Ravel. IIl. Satie, Scria-
bin, Kodély, Barték, Malipiero, Poulenc. (Todo el programa en primera audicion local).
-— Facultad de Filosofia y Letras, Bucnos Aires (30 de junio de 1942): Déodat de Sévérac,
Satie, Pouleac, Milhaud, Mompou.

— Radio del Estado (20 de abril de 1943): Siglo XVI. Caroso, Negri, Dlugorai, Dowland.
Siglo XX. Albert Roussel, Durey, Maxime Jacob, Ernst Toch, Roy Harris, Kodély, Bartfk,
Krenek, Ernesto Halffter, Alois Haba.

-~ Radio Municipal (27 de diciembre de 1944, entre dos cursos): Debussy, Bugéne Gooseas,
Mioskovsky,, Prokofief, Antheil, Devoto.

Con el "Circo Devoto” (Martha Maillie, Dora Berdichevsky, J.0. Payn, caato): tres de los
varios programas ofrecidos en Buenos Aires, Parand, Rosario, Santa Fe, C6rdoba, San
Nicolés, Avellaneda, Remedios de Escalada, etc. (Nuestro canto de guerra nos o habia
ensefiado Sola Gonzélez; tendré, algin dia, que informar sobre la poesia satirica de la
generaciin del 40).

— Universidad Nacional de Tucumin (7 de septiembre de 1942): Saint-Széns, Fauré, Ravel,
Satie, Mompou, Auric, Rodolfo Halffter, Stravinsky (Martha Maillie). Hugo Wolf, Bartok,
Julidn Aguirre, Suffern, Pickenhayn (J.0. Payn). Debussy, Respighi, Milhaud, Sibelius,
Poulenc, Prokofief, Perceval, Devoto (Dora Berdichevsky).

— Tucumin, Superior Gobierno de la Provincia, en la Sala de la Caja de Ahorros (4 de
septiembre de 1942): Anénimos italianos y espaiioles del s. XVI, Fueallana, Literes, Blas
de la Serna (Dora Berdichevsky). Lopez Buchardo, Ana Carrique, Boero, Suffern, Perceval,
Devoto, Pickenhayn (J.0. Payn). Canciones folkléricas francesas, Guastavino (Martha Mai-
llie).

— Rosario, Asociacién Artistica del Magisterio (6 de junio de 1943): Mildn, Mudarra,
Fuenliana, Guerrero, Schitz, Moateverdi, Pisador, Caldara, Mauduit, Boesset, Lambert,
Lully, Peri, Caccini, Falconieri. Apéndice: dios de Purcell, Clari, Grétry, Laserna con 17
péginas de comentarios. :

Primeras audiciones en la Agrupacién Nueva Milsica (anteriores a mi nombramiento):

25 de noviembre de 1943: Roger Sessions, Tres preludios corales. Piano a cuatro manos,
con Juan Carlos Paz.

26 de noviembre de 1943: Perceval, Les livres (poemas de Francois Mauriac). Canto, Dora
Berdichevsky.

17 de diciembre de 1943: Antheil, Sidte. Piano solo. -Auric, final del ballet Les fachewx.
Piano a cuatro manos, con Juan Carlos Paz.

12 de junio de 1944: Carlos Chivez, Segador (pocma de Carlos Pellicer) y Hoy no lucié la
estrella de tus ojos (poemas de Salvador Novo). -Stravinsky, Tres pequefias canciones.
Canto, Dora Berdichevsky.
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por la que é1 me propuso como Profesor de Historia y Estética de la
Muisica en el Conservatorio y en la Academia de Bellas Artes de Ia Uni-
versidad Nacional de Cuyo.

Con Ia clara conciencia de mis limitaciones -y a eso iba la exposicién
precedente- tardé bastante en aceptar. Rimsky-Korsakov cuenta en sus
memorias que ocupé la cétedra de Armonia del Conservatorio pensando
que cuando sus alumpos se dieran cuenta de que no la sabfa él ya la ha-
bria aprendido. Mi posici6n no era exactamente la misma: simple alumno
veterano de Filosofia y Letras, desprovisto de titulos oficiales de ense-
fianza musical, juzgaba que el ofrecimiento me quedaba grande. La Uni-
versidad Nacional de Cuyo, entonces la més joven de nuestras universida-
des, podia (y hasta debfa) tolerar cierta laxitud en la constitucién de sus
equipos: junto a personalidades de indiscutible prestigio -Sdnchez Aibor-
noz, Corominas- confiaba y (salvo en casos como el mio) no sin razén en
guerreros mas jovenes, sin perjuicio de separarlos si no respondian a la
confianza otorgada: también mi amigo Enrique Anderson Imbert entr6 en
su piantel antes de obtener su doctorado, y la sola falsa nota que recuerdo
es, por razones que la razén no debe reconocer, el desaprovechamiento
de Paul Bénichou que, como Anderson Imbert, llegé a enseiiar en Har-
vard. Uno de mis hermanos me decidi6: yo no podia declinar el honor
que se me conferfa, y en Los Andes del 8 de julio de 1944 se anunciaba
mi nombramiento.

En unas paginas dedicadas a la muy cara memoria de Sergio Sergi he
tratado de apuntar el divortium binario de la Universidad con su metr6po-
li: 1a vida social mendocina no se coordinaba con la de los ensefantes,
que formibamos una galaxia aparte. Sin llegar a los "Dos bandos. Tu
gente y la mfa”, un sutil alambrado invisible separaba las mesnadas en los
lugares piblicos como Col6n o Bianchini. Mi condicién de universitario
sempiterno me abri6 las puertas de Filosofia y Letras, donde antiguos
camaradas (Luis Felipe Garcia de Onrubia: preparamos juntos nuestro
primer examen de latin; Lorenzo Mascialino, con quien la excesiva simili-
tud de gustos literarios se remansaba oponiéndose) me facilitaron el con-
tacto con sus colegas, en particular Diego Pr6 que me brind6 las paginas
de Philosophia. La Academia me adopt6 en seguida: la clase de dibujo de
Sergio Sergi era un arca donde hasta yo cabfa; posé para las clases de
G6mez Cornet, Delhez me dio a elegir entre sus grabados, y Lorenzo
Dominguez aumentd mi mendociniana con el libro de Romero Brest sobre
su obra. En el Conservatorio el aire era netamente menos claro, y salvo
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una sola excepcién mis relaciones fueron muy poco mis alli de 1a pura
cortesfa; creo sospechar que mi vinculacién con la méxima autoridad
inspiraba una cierta desconfianza.

Viene aquf lo més dificil de asumir: 1a evocacién de mi maestro Julio
Perceval. Ya he dicho, pero no me fatiga seguir repitiéndolo, que le debo
pricticamente toda mi formacién: el aporte ulterior de Juan Carlos Paz en
Buenos Aires como el de René Leibowitz en Parfs se asientan sobre la
indefectible base que €l supo establecer. Maestro més que cabal, intérpre-
te mis que calificado, improvisador extraordinario, sobre ser un musico
completo Perceval era (lo que no es excesivamente frecuente en nuestra
profesién) un hombre inteligentisimamente cultivado. (Pienso en el asom-
bro de Voltaire ante Grétry: ";Cémo? ;Es usted un muisico y no es un
imbécil?"). Debo a Perceval, entre otras muchas cosas, el haber lefdo al
primer Montherlant, a Delteil, a Max Elskamp, a méis de un poeta beiga
o francés poco frecuentados: su juicio literario era infalible, como era
infalible su agudeza para discernir las faltas ajenas. Autor de algunas
composiciones excepcionales -el Trio-sérénade; \a Danza sobre un ritmo
popular argentino: la nica obra folkl6rica local que alcanza un clima
universal, segin el severisimo juicio de Juan Carlos Paz, y ya es una
posici6n estética el no haberla titulado simplemente "Malambo”; las melo-
dias sobre poemas de Delteil y de Mauriac-, Perceval se deja abandonar
a veces a la facilidad con una evidente insatisfaccién que delata lo preca-
rio de ese equilibrio. Para decirlo de una vez, y con permiso de San
Sigmundo, lo habitaba un complejo de Penélope que lo forzaba a destejer
cuanto habia tejido, pero no por la noche, sino a la luz del siguiente dfa.
Es asf como su musicalidad y su cultura lo llevaron a plantear un conser-
vatorio ideal, con planes de estudios superiores a los de todos los estable-
cimientos similares del pafs; es asf como procur6 levar a él los mejores
elementos disponibles; y es asi como se las arregl6 para que ninguno se
estableciera decididamente allf: 1a larga lista de las estrellas fugaces inclu-
ye a las cantantes Jane Bathori y Marfa Lan, al violoncelista Ernesto
Cabelli, a la clavecinista Josefina Prelli, al pianista Antonio de Raco, al
musicélogo Francisco Curt Lange, a la compositora Hilda Dianda, al
propio Isidro Maiztegui (y nombro s6lo a los que he tratado). Sé de dos
figuras principales que se mantuvieron incélumes: Francisco Amicarelli -
personalidad también extraordinariamente sugestiva- y mi amiga Blanca
Cauoi, mixima autoridad de las clases de solfeo y por tanto inconmovible
columna vertebral del establecimiento. No desatiendo 1a clase de canto:
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la profesora Franca Biava, supérstite de los tiempos en que las foniascas
eran tres, habfa conseguido establecer, dentro del Conservatorio, el equi-
valente de la Repiiblica de la Boca en la Capital Federal.

Mendoza me depar6, en ese tiempo, el poder tratar con algunas figu-
ras de excepcién: no cuento por ejemplo, a mi amiga y compaitera porte-
fia de estudios Laura V. Monti, boy Directora de la Seccién de Manuscri-
tos y Libros Raros de la importantisima Biblioteca Publica de Boston, a
quien traté més allf que en su provincia (salvo una visita a Villa Nueva
por Guaymallén); lo mismo vale para Antonio Pagés Larraya, mendocino
afincado en la Capital y reencontrado en Venecia; nombro solamente a los
que fueron regalo de la tierra de huarpes y oriundos para mf de medios
diferentes. Lo primero, las damas y ¢l Conservatorio: conocf allf a Blanca
Cattoi, sobre quien s6lo cabe repetir una dedicatoria inicial: "tar s6lida-
mente macanuda”. En el enfrentamiento represivo que preludié mi separa-
cién del Conservatorio -y volvemos al canto-, todos los asistentes a una
reunién de profesores condenaron sucesivamente mi severidad como exa-
minador de la clase de canto, sin haberla conocido mis que por las dolen-
cias de la titular y sin tener en cuenta que yo estaba, a mis expensas, no
peor calificado que cualquiera de ellos para dictaminar sobre la materia®.
La profesora Blanca Cattoi, \inica mujer presente -aunque no es del todo
improbable que mi contradictora aspirara a idéntica condici6n-, interroga-
da por el Director en viltimo término, respondi6: "Estoy de acuerdo con
la posicién del profesor Devoto®”. Independientemente del hecho de que
wvicra 0 no razén, la ocasién de su repuesta la convirti6 en el tinico
hombre de Ia asamblea. En la Academia, Sergio Sergi, con su mujer, sus
hijos y su casa, fue lo m4s encantador (en el sentido propiamente mégico
del término), y hasta coité m4s de una madera con mi m4s o menos veraz
efigie. En la ciudad -blasono de haber sido el tinico miembro de la Uni-
versidad aceptado por mis colegas los escritores mendocinos- sobresale
Reinaldo Bianchini, uno de los seres m4s refinadamente delicados que me
ba sido dado tratar: recuerdo una larga caminata, de una esquina de la
calle Godoy Cruz hasta Lélegas, en la que no cambiamos una sola pala-
bra, asegurados como estibamos de un idéntico acuerdo espiritual. Y en

3 Anecdotario: "La u no se vocaliza. Donde el texto lleva « se canta 0" (Foniasca dixir). Una
alumna, después de hacer oir el aria "Poveri fiori® de Adriana Lecouvreur, fue incapaz de
explicar qué decia {o que habia "interpretado”.
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la calle: en un atardecer con ese sol casi horizontal que allf se fabrica,
estando yo admirdndolo a la puerta del Conservatorio, un muchacho alto
dej6 la de 1a Universidad, enfrente, cruz6 y me dijo tendiéndome la mano:
"-Usted es Devoto: tenemos varios amigos comunes. Yo soy Julio Cortd-
zar”. Asf empez6 un afecto largo y una estima literaria ain m4s duradera,
que me convertirfa en su primer editor y en su primer comentador ensola-
pado (que no solapado).

Tengo bien presentes a mis alumnos. En la Academia se destacan
Beatriz Capra y Carrieri (otra de las vueltas del mundo: fue mi co-becario
en el 52); no olvido que la seffora Almela de Pingitori intenté perpetuar-
me. En el Conservatorio, las alumnas del curso superior decidieron -gesto
extraordinariamente meritorio- incorporarse al primer curso para refrescar
las nociones elementales aprendidas (recibieron, empero, clases especia-
les: recuerdo una sobre la desaparicién, general o parcial, de las liturgias
locales frente al rito romano, a la que asistieron el Director y un fraile
dominico que me absolvieron). De los més jovenes sobresale Angela
Guijo, de excepcional capacidad, entusiastamente empapada de los modos
antiguos y cuyo examen fue excelente (el Director, para controlar la legi-
timidad de mis dictados al piano, llen6 los dos pizarrones de notaciones
variadas a las que la examinanda respondi6 inmediatamente: "De aquf a
aqui, tal modo; de aquf a aqui, tal otro, transportado una tercera mas alto;
de aquf a aquf..."). Perell6, entonces empleado en la Secretarfa, y \nico
alumno del curso intermedio, también fue calificado como sobresaliente
por su exposicién geogréfica del desarrollo de 1a 6pera en el siglo XVII.
Y de los alumnos de la Universidad que no lo fueron mfos recuerdo las
muy agradables pliticas con Mauricio Lépez.y con Zuleta, que atin no
habfa fundado su dinastfa filolégica pero que ya parecfa muy dispuesto a
establecerla. Excluyo naturalmente a Dolly Lucero: su igualitaria y encan-
tadora compaiierfa data de un verano madrilefio, dentro de un simpatiqui-
simo grupo de becarios argentinos.

Creo que va llegando el momento de establecer mi propio balance.
{Qué debo yo personalmente a Mendoza, a mds del enriqueciente trato
con todos los nombrados? Pues le debo nada menos que mi primera res-
ponsabilidad. Mi actividad precedente -ediciones o audiciones- s6lo me
ataiifa y comprometia a mf; en Mendoza asumf lo que los franceses deno-
minan "avoir charge d'ame" y que es tan dificil de asumir como de tradu-
cir. Cambiando la persona gramatical -"buscar en ti tu mejor ti", dice
admirablemente Pedro Salinas- aprendf a buscar, para comunicarlo a mis
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alumnos, "mi mejor yo", un "yo" fundado en el trabajo asiduo y no en
caprichosas inspiraciones y abandonos, aprendiendo bien lo que debfa
enseilar bien y transmitiéndolo en ritmos fijados de antemano, establecien-
do un clima colectivo de aplicacién y vigildndolo vigildndome, Es cierto
que la propia exigencia personal e incluso la experiencia de la ejecucién
musical en piiblico precondicionaban tal comportamiento, pero su prictica
y su custodia condujeron ese "yo” (tan abusivamente repetido en estas
péginas), de un "yo frente al auditorio” 3 "yo formando parte de la cla-
se"; y dije mal, "condujeron”, donde debiera decir, bien “agrandaron”,
sin olvidar el enriquecimiento que cada alumno aporta por su sola presen-
cia.

Mi trabajo personal se beneficid, paralelamente, por mi estada en
Mendoza. Del ocio general mendocino de las doce a las quince nace mi
definitivo quehacer filolégico: la biblioteca universitaria era el tnico
refugio abierto durante las largas horas de Ia siesta, y sus bibliotecarias
fueron la afabilidad misma. De lo becho entonces, la Revista de Estudios
Cldsicos recoge -si bien no bien: la impresién de adiciones y correcciones
se efectud incompletamente a raiz de mi partida- un insatisfactorio "Esco-
lio (més bien "escollo”) sobre Tejeda" que no acabo de remoldar; Philo-
sophia acoge ¢n cambio "Las marchas paralelas” que segiin el autorizado
(bien que benévolo) juicio de Leopoldo Hurtado (Revista de la Universi-
dad de Buenos Aires, 3* época, abril-junio de 1946) no van del todo
descaminadas; de ese tiempo datan las Canciones contra mudanza, pero
lo mejor de ese intento es el dibujo de Beatriz Capra. Dentro del Conser-
valorio, y entre otros menesteres (reemplazos, ensayos teatrales y del
coro), lievo 1a parte de continuo (concierto de Juan Sebastisn Bach para
6bae, violfn y orquesta) en el centésimo concierto del establecimiento (16
de septiembre de 1944) y veinte dias después dicto mis Dos clases publi-
cas de Historia de la Miisica -hay reseiia de Bianchini en el nimero 6 de
Egloga- contando para la segunda con la colaboraciéu de Marfa Luisa
Alsina de Cremaschi, alumna de Bathori, capaz de aprenderse de memo-
ria, en horas veinticuatro, todo un dificilisimo programa, y que al afio
siguiente se acoge al primitivo plan de! Conservatorio y corona sus estu-
dios por un concurso piiblico ante un jurado compuesto por cinco profeso-
res del Conservatorio Nacional de Buenos Aires (Lopez Buchardo, Athos
Palma, Pascual de Rogatis, Constantino Gaito y Jasé Torre Bertucci).
Siendo el profesor mds reciente de la casa, me cabe la alta distincién de
preparar con ella las 24 composiciones (del siglo XVI a Villalobos y
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Perceval, en castellano, latin, italiano, francés, alem4n, ruso, gallego y
portugués) con las cuales el jurado compondrfa el programa del concurso
el 9 de mayo de 1945; como también Jane Bathori vino a Mendoza para
vigilar la parte vocal, el resultado fue magna cum laude. Tras una breve
escapada a Buenos Aires para tomar parte en un acto ante [a Embajada
Extraordinaria enviada por Francia al finalizar 1a guerra (el 13 de junio)
ofrecemos con Marfa Luisa Alsina de Cremaschi "La cancién tradicional
francesa desde la muisica culta” (afios después, y como postre de un curso
sobre los instrumentos medievales de misica en el Centre d'Etudes Supé-
rieures de Civilisation Médiévale de Poitiers, otro mendocino, Miret, que
allf ensefia, me pidi6, "por la simetrfa”, una charla sobre la misica tradi-
cional argentina). Mi maestro asiste a ese recital comentado, el 26 de
julio; 1a crénica social de Ultimas Noticias recuerda "la salvedad que el
profesor Devoto hizo [...] de que ‘el titulo era largo, pero la conferencia
corta' en el transcurso de su charla amenfsima, teniendo al auditorio en
constante atencién y muy entretenido. Ademés Maria Luisa Alsina de
Cremaschi estaba 'in voce' y cant6 como nunca”, y nos otorga: "Total:
diez puntos”. Que se me perdone la transcripcién, que podria explicar
hartas cosas: a la semana siguiente dirijo directamente al Rector mi dimi-
sién. La sesién secreta del Consejo Universitario que examina las razones
administrativas de mi renuncia resuelve volver a nombrarme afiadiéndome
el cargo de director del coro, pero -a pesar de la situacién en que dejo al
alumnado y que hubiera sido la \inica razén capaz de retenerme- prefiero
no exponerme a renovadas peripecias y ser yo quien dé el portazo; por lo
demi4s, desde el verano anterior la Direccién me habfa encontrado reem-
plazante.

No se corta aquf mi cord6n’ natural con la provincia. El 1° de mayo
de 1946 aparece en Buenos Aires Musical un articulo sobre "La misica
en Mendoza"; "Un coro mendocino” se publica en el n® 11 (febrero de
1947) de Cabalgata, donde habfa aparecido, el 14 de enero, la resefia del
Laurel de estfo de Américo Cali (un caligulfsimo amigo que me escribe
sobre unas fibulas ofrecidas a su pifia, hoy mi colega...). Luego vendrin
los mendocinos de Europa, Cicchitti, Nallim, y Blanca de Arancibia, y la
propia Dolly Lucero, y Zonana, y la amable solicitacién de Gloria Videla
de Rivero (a la que correspondo, aunque no tan bien como mi colega el
pianista del Far West, haciéndolo lo mejor que puedo). En Mendoza
conocf a Juan Otano, en Mendoza cuidaba sus colmenas Antonio Kazio
Takagi, desde Mendoza me envia Luis Romén Bertoldi sus cartas torren-
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ciales... Pero la més bonita y divertida de mis saudades mendocinas la
provoct, por la inteligente intervencién de Nallim, el envio de Zama. Mi
mujer, gran leedora por tradicién y por razones profesionales, me secues-
tr6 el libro que la entusiasm6, como también me entusiasmarfa luego a
mi, por su clima onfrico, como lo Gnico que podemos oponer a la obra
maravillosa de Rulfo. Una tarde -yo estaba lejos de la puerta- mi mujer
me acerca una tarjeta: "Era un periodista. Le dije que no estabas. Pregun-
t6 si podfa dejar su tarjeta; le contesté que sf, si no era contagiosa”.
"iPero si es el autor de Zama!" le respondf. Mi mujer se precipité escale-
ras abajo, lo recogi6, lo subi6é y pasamos con €l unas horas deliciosas. Al
preguntarle cmo habia conseguido, sin un modismo, sin una sola alusién
a una prenda o una comida locales, dar esa inequivoca sugestion de tiem-
po y de lugar, respondié: "Llené varios cuadernos de apuntes bibliografi-
¢os, hasta comprender que si los usaba no escribirfa mi novela; entonces
los quemé”. Mi vnico remordimiento es no haberle propuesto que com-
particra nuestra cena: creo que ese inesperado mendocino se hubiera
quedado con gusto.

Pienso -a pesar de los resquemores que me produce esta impudorosa
exhibicién de yoes- haber respondido a todas las proposiciones de Piedra
y Canto salvo la esencial: la imagen que Mendoza me ha dejado y conser-
vo. Algo -bastante, y en particular un desolado paisaje de m4s alld de
Potrerillos- anda por “La muerte doble del traidor y la luna®, y la ciudad
sigue para mi como la vio un adolescente retardado que allf dejé de serlo
(me refiero s6lo a su condicién de adolescente) y que, por esta vez, inten-
6 mostrarla después de haberla visto:

"Mendoza queda inas alla de los llanos y es pafs de agua do-
mesticada. {...] En la ciudad hay agua esperdndonos en transcur-
50 constante, en una circulacién continua de sangre paralela o
perpendicular, segin las boras que el agua se impone; agua
sapiente, agua sin reflejo, un poco secreta en su acecho inad-
vertido pero no ignorado. Y hay 4rboles, y luna -y qué luna:
acabada de nevar, biselada y prolija-, y nubes apuiialeAndose por
la tarde como galeones ebrios de ese mosto encadenado que hace
seilas tras algunos paredones inconfesables, mostrando sus meji-
llas mercenariamente losanjeadas -orujo  azafrdn- y tendiendo
sus manos prisioneras y hibricas, y chist: «lo para emborrachar
a toda la ciudad sacudiéndola de sus raices de 4lamo. Mendoza
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0o para sus borborigmos pragmiticos, pero que no cantan; su
belleza mejor es aislada y esquiva de huellas. El extrafio circula
sin contaminacién por entre tanta magia, tanto 4rbol lleno de
péjaros atin en el invierno, tanta nieve en los cerros suburbanos

y cegadores..."

"Sin contaminaci6n..." Acequias, sol, p4jaros, siestas desdefiadas, un
temblorcillo que me saca el piano de las manos, Ia salvaje hermosura del
zonda que dobla las choperas, y la metamorfosis de un aficionadillo que
se despierta profesoral y profesional. Mendoza me sigue estando muy al
canto, ese canto que es a la vez son y proximidad temporal y espacial,
afinidad y piedra, ese canto que es, segin una boca sellada hace milenios.
“mis dulce que la miel".
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Raul Alejandro Santa Maria

La imagen que conservo de mi padre, el escritor y novelista don
Alejandro Santa Maria Conill (1894-1956) es, ubicado sin preferencias en
cualquier lugar de la casa, leyendo. Cuando comenzé a usar anteojos -yo
era un poco mas que un nifio- le dije algo preocupado: "Eso se debe a
tanto leer” y €l me contest6: "Hay que leer hasta quedarse ciego y des-
pués componérselas para seguir leyendo”.

La muerte de su padre, dej6 a su familia, madre y cinco hermanos
en total indigencia y desamparo. Por esa causa debié abandonar la escuela
primaria cuando le faltaban pocos meses para concluir el dltimo grado.
Un amigo le avis6 que en el Correo tomaban mensajeros para la distribu-
cién de telegramas pero tenfa que poseer bicicleta y conocimientos de las
calles de la ciudad. Aunque no alcanzaba la edad, dieciséis ailos cum-
plidos y no llegaba a catorce, pas6 porque era alto y robusto. (Entonces
los menores no posefan documentos). Su ingreso en esa reparticion tuvo
una importancia decisiva en su vida. Como empleado recorri6 el escalafén
telegrafico completo desde el puesto més bajo hasta el de Jefe del 8°
Distrito de Correos y Telecomunicaciones a la edad de 37 arios en 1931.
Simultineamente, por un hecho casual, descubri6é su vocacién y el amor
de su vida: la literatura y los libros. Esta circunstancia merece relatarse.
En el Correo conoci6 al que luego seria un amigo muy querido: Onofre
Delle Donne. El padre de Onofre era muy aficionado a la literatura,
especialmente a los novelistas muy en boga entonces: Victor Hugo, Tols-
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toy, Dostoievsky, Zola, Baroja y otros. Delle Donne padre despuntaba sus
inquietudes literarias en una pequeiia habitacion del final de su casa. El
joven Alejandro, apenas 15 afios, se dirigia alli, atraido por un oculto
im4n en busca de la charla amena y los libros que gentilmente comenzé
a facilitarle don Delle Donne. Como atrapado por un sortilegio, un mundo
de imdgenes, ideas, frases, personajes, el mundo del intelecto en fin, se
abri6 ante sus ojos y qued6 deslumbrado. Prendida en mi memornia estd
su inmensa capacidad de asombro. Desde entonces y para siempre, su
ambicién fue escribir. No cedié jamés. Ni los embates de la vida, las
dificultades de todo tipo, Ia incomprension a veces; su inveterada falta de
riqueza -ni demasiado bien, ni demasiado mal, segin decfa-, lograron
desviarlo de ése, su dnico prop6sito: escribir, El querfa ser escritor y
novelista.

Pero esa resolucion tenfa vallas poco menos que insalvables. La
pobreza cultural ¢ intelectual ¢n la Mendoza de las primeras décadas del
siglo era grande. Las pocas escuelas primarias y secundarias eran diurnas
y por ello inalcanzables para quienes necesitaban ganar el diario sustento.

Esfuerzos aislados de unos pocos alucinados mantenfan una débil
llama que amenazaba apagarse a cada instante. Merece recuerdo especial
una institucién de aquellos tiempos precursora de propdsitos mayores: la
Universidad Popular de Mendoza, creada el 1 de junio de 1920, gue aiin
subsiste. Allf concurrian los jévenes con inquietudes a escuchar conferen-
cias de algunos notables como el luego legendario Rector del Colegio
nacional “Agustin Alvarez” arribado a Mendoza por razones de salud, el
profesor de Historia don Tomds Silvestre que desarrollaba clases de Histo-
ria Argentina; el joven Doctor en Ciencias Juridicas y Sociales, don Hila-
rio Velazco Quiroga, historiador, pedagogo y sociflogo; el Dr. Juan
Ramoén Guevara, sociélogo recientemente fallecido. Los politicos: socialis-
tas, radicales, conservadores y de todas las tendencias se hacian presentes
a exponer y defender sus teorias, sus suefios, sus quimeras ante un audito-
rio de jévenes y otros no tanto, vidos de sentirse incluidos en un mundo
controvertido, virtualmente inundado de ideas y teorfas socialistas. Las
masas populares del mundo entero exigfan cada dfa més escuchar y ser
escuchados y sobre todo mayor participacién en lo politico, econdmico y
cultural. La juventud mendocina de entonces contemplaba azorada lo que
ocurria en Europa. La nueva centuria habia nacido con sangre y fuego.
Aqui, en Mendoza, los ferroviarios de La Fraternidad realizaron una
huelga en 1917 y pelearon a brazo partido en la plaza San Martin, lugar
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obligado de manifestaciones y protestas, con los "cosacos” de la policfa
montada; envueltos en banderas rojas gritaban desaforadamente consignas
socialistas. Llegaban a Mendoza en grandes cantidades libros y folletos de
naturaleza politica y literaria. En este éltimo orden en Espaiia, escritores,
filésofos, poetas y novelistas de la generacién del 98 como Miguel de
Unamuno, Antonio y Manuel Machado, Pfo Baroja, asf como Federico
Garcfa Lorca y otros escritores de la generacion del 27, sentaban-una
influencia tan notable en los jévenes literatos mendocinos que comenzé a
integrarse lo que se llamarfa la "generacién de! 27" por extensién de
aquella otra famosfsima de los escritores espafioles.

A clia perteneci6 orgullosamente mi padre. La mayoria de los compo-
nentes de ese grupo fueron autodidactas. De ahf la lenta formacién huma-
nista basada solamente en la lectura de los libros que penosamente llega-
ban a sus manos. En aquellos tiempos dificiles y 4ridos supieron mantener
inc6lume su profunda fe cultural y literaria defendiéndola como podian,
aunque més no fuera en una mesa del café "Los 40-Billares” o la confite-
ria "Colén". No puedo resistir la tentacién de recordarlos porque los
conocf personalmente, escuché su voz y todos ellos dejaron en mi una
profunda huella ante su deslumbrante personalidad.

Asf, pasa por mi memoria el dulce, sereno y'siempre afectuoso poeta
don Vicente Nacarato y su inolvidable Rumor de acequia. Don Vicente
Nacarato estuvo unido a mi padre por una amistad de toda la vida. Fue
su més cercano interlocutor. Juntos organizaron reuniones, conferencias
y propiciaron la visita de escritores y ensayistas del pafs y del extranjero.
El Dr. Américo Calf fue un intelectual de inmensa cultura y clara inteli-
gencia. Era un conversador extraordinario. El mis ameno e interesante
que yo haya conocido. Ayudado por su impresionante memoria -podia
recitar sin titubeos, la totalidad de los discursos de Belisario Rold4n-
subyugaba a su auditorio. Era imposible aburrirse a su lado. Hoy se diria
el "Show de Américo Calf". Don Vicente Nacarato, ¢l Dr. Américo Calf
y mi padre se reunieron durante mis de treinta afos en distintos lugares,
en verdaderos ateneos a los que concurrfan literatos de todas las tenden-
cias.y edades. Segin me confi6 el Dr. Calf, luego del fallecimiento de mi
padre, esas reuniones no se realizaron mis. Fue Calf el critico literario
mi4s respetado de su época; si él pronunciaba su conocida frase: "Es hom-
bre de letras”, el novel escritor a quien iba dirigida podfa salir confiado
y seguro como joven caballero a transitar pluma en ristre los arduos cami-
nos de la prosa y el verso. Otra figura que recuerdo es 1a del profesor
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Juan Draghi Lucero, cuya inmensa obra histdrica, literaria y folkl6rica se
admira cada dfa méis. En relacién con el profesor Draghi debo relatar un
hecho poco conocido: tuvo a su cargo, por designacién de la Comisién
Nacional de Cultura, dictaminar, entre varias cbras, el discernimiento del
premio Nacional de Folklore o Litcratura (Regién Cuyo), instituido por
aquella Comisién entonces presidida por el escritor Carlos Ibarguren en
el aiio 1941, y que fuera otorgado a la novela La ciudad de barro de
Alejandro Santa Maria Conill. Evoco también al Dr. Guillermo Petra
Sierralta, importante profesional del derecho, autor, critico literario y de
arte, destacado politico, de conocida labor radial dedicada durante muchos
afios a la difusién de actividades literarias y pictéricas. El Dr. Petra Sie-
rralta accedié gentilmente por su amistad de siempre con el autor, a inter-
venir en la edicién de su novela postuma E! nudo ciego con el auspicio de
1a Fundaci6n "Ricardo Rojas” que €l dirigia. Al recuerdo se suman don
Ricardo Tudela, el Inquilino de la soledad, orador contundente, filésofo
y poeta de larga y proficua existencia; don Lizaro Schallman, inquieto vy
preocupado docente, autor del Barbarismo en la escuela y ¢! Mito de la
educacién moral; don Serafin Ortega, director durante muchos afios de la
Biblioteca Gral. San Martin, de sélida formaci6n humanistica, distinguido
poeta y prosista; el Dr. Hilario Velazco Quiroga, ya ncmbrado, pedago-
£0, jurisconsulto, sociélogo y autor de importantes obras histéricas que,
Jjuuto a mi padre, trabaj6é desde la iniciacion en el jurado de la conocida
beca "Adolfo Calle", instituida por ¢l diario Los Andes para alumnos
egresados de las escuelas primarias de la provincia (el Dr. Velazco Quiro-
£a en representacion del diario y mi padre de la Sociedad Mendocina de
Escritores, hoy disuelta).

Owos personajes de la época fueron el poeta Armando Herrera autor
del Cancionero de la patria y de Cantos del terruiio, famoso por su sim-
patfa y divertidas ocurrencias; don Alfredo Bufano que de tanto en tanto
solfa venir de la entonces lejana San Rafael a alernar con sus amigos y
colegas, los escritores de la Capital, al igual que don Rafael Maule6n
Castillo. Desco destacar aquf dos anécdotas, si pueden Hamarse asf, rela-
tadas por el poeta Bufano en conversacién con mi padre en 1a casa paterna
de calle Martin Zapata de Ciudad en 1941 6 42, a la que tuve oportunidad
de asistir. Segin cont6 Bufano y como yo lo recuerdo, durante los dltimos
afios de su estadfa en Buenos Aires, a principios de los ailos 20, pasaba
por una situacién econémica muy dificil, agravada por serios problemas
de salud. Su labor era ya conocida por la permanente colaboracién que
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mantenfa con el diario La Prensa, en la pigina literaria de ese famoso
matutino. Profundamente preocupado atiné a dirigirse, sin mayor convic-
ci6n del éxito de su gestién, al entonces Ministro de Justicia, Instruccién
Publica y Culto, Dr. Jorge Coll, para requerirle la ayuda que urgentemen-
te necesitaba.

Lograda la audiencia, Bufano le expres6 su situacion. El ministro lo
escuchd con suma atenci6n y le pidi6 unos dfas para encontrar la forma
de resolver el problema. Poco después, Bufano concurrié nuevamente al
Ministerio y el Dr. Coll le hizo saber que en forma inmediata podia ofre-
cerle la citedra de Literatura Argentina en la Escuela Normal de San
Rafael, Mendoza. Bufano aceptd profundamente agradecido y asf fue
como el poeta volvié a su Mendoza natal y en aquella ciudad del sur
mendocino permanecié dedicado a la ensefianza y a su labor literaria y
poética casi hasta el fin de sus dfas. "Por eso es, amigo Alejandro, que
yo sostengo firmemente mi teoria del hombre providencial®, dijo Bufano.
"No quiero ni pensar lo que hubiera sido de mi, sin mi hombre providen-
cial, que con tanta facilidad y rapidez dio solucién al grave problema que
me aquejaba”. La segunda anécdota prometida, que no deja de tener cierta
gracia, se refiere a que Bufano, trasladado muy joven a Buenos Aires,
siguiendo sus sueiios poéticos, logré en la ciudad de La Plata una amistad
muy personal con Pedro B. Palacios, el legendario Almafuerte, y relat6
que en una oportunidad al llegar a la casa del poeta, lo encontré arreglan-
dose para ir a dar una conferencia. Al ponerse la camisa, Almafuerte vio
que los puiios necesitaban gemelos, que por supuesto, no tenfa. Luego de
pensar unos momentos le dijo a Bufano: "Atidmelos con una piolita” y
Bufano agregaba: "Enhebré los ojales e hice, en cada uno, un primoroso
nudo rosa”.

Gratamente recuerdo a las amigas de mi padre, las poetisas y novelis-
tas Iverna Codina de Giannoni, Ana Selva Martf, Luisa Marienhoff ya
los escritores Pedro C. Corvetto, Juan Bautista Ramos, José Tovar, Hum-
berto Crimi, -gran propulsor de la Sociedad Mendocina de Escritores
hasta su fallecimiento-; Victor Hugo Cineo, mi condiscipulo, el poeta que
se nos muri6 plenamente inmolado, en juventud y cuando se esperaba
tanto de él después del Nacimiento del ciudadano; Alberto Rodriguez (h),
Fernando Lorenzo; Antonio Di Benedetto que nos ha dejado una herida
tan profunda en el corazén. No puedo resistir la tentacién de transcribir,
en su recuerdo, la dedicatoria de un ejemplar de su libro de cuentos Mun-
do animal a mi padre: "Al amigo Alejandro Santa Marfa Conill con el
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respeto que guardo por su Ciudad de barro y el agradecimiento por tantas
actitudes paternales que ha tenido en los comienzos de mi carrera litera-
ria. Mendoza, 14-VII-53°.

Mi padre profes6, como todos los escritores que fueron sus contem-
pordngos, afecto y respeto hacia los, pintores Fidel de Lucfa, Antonio
Bravo, Lahir Estrella y el entonces muy joven Carlos Alonso, el ilustra-
dor del Nacimiento del ciudadano de Victor Hugo Cneo. Don Fidel de
Lucfa fue el autor, a pedido de mi padse, de la caritula de la primera
edicién de La ciudad de barro que engalana el libro, dindole una expresi-
vidad propia de la exquisita sensibilidad del artista. La iglesia de La Mer-
ced y su blanca cipula fue tomada de comiin acuerdo por el autor y el
artista como sfmbolo de la cuarta seccién de 1a Ciudad-Capital de Mendo-
za donde transcurre la novela, lugar de nacimiento del autor y donde vivié
durante su infancia y juventud. El pintor Fidel de Lucfa eligi6 su punto
de vista en la orilla del Canal Cacique Guaymallén, de manera que se
representa la parie posterior de la iglesia, con unos viejisimos adobones
en primer plano y unas casas del mismo material, antiquisimas, hoy por
supuesto desaparecidas. Yo atesoro un recuerdo muy personal con don
Fidel de Lucfa: pocos dfas después del fallecimiento de mi padre, nos
encontramos circunstancialmente en el tranvfa de 1a vieja lfnea 3, la que
iba al parque. Nos saludamos y sin decir nada me mir6 con una expresién
de la mis profunda tristeza en su rostro y en sus ojos. Entonces y ahora
valoro ese gesto en toda su dimensién porque provenfa de un hombre
profundamente humano y generoso. Yo sabfa que don Fidel estaba ya
muy enfermo y su fallecimiento ocurrido poco después, privé a Mendoza
de uno de sus m4s grandes artistas.

Tengo plena conciéiicia que la lista de los aqui evocados es dolorosa-
mente incompleta. Pido perdén por ello. Tengémoslos no obstante, pre-
sentes a todos, en nuestro afecto y en el reconocimiento a sus obras por-
que ellos fueron los iniciadores, los precursores, los que se atrevieron a
cruzar el desierto sin oasis, aunque estuvieran seguros de que sélo calma-
rian 13 sed con sus propias l4grimas.

Debo evocar también, en pdrrafo aparte, al que sin ser escritor,
resulté una suerte de mecenas de todos ellos: don Gildo D' Accurzio. Lo
recuerdo siempre afable, de mirada mansa y hablar pausado. Desde su
imprenta, en el local de la esquina de calles Buenos Aires y Rioja, busca-
ba hasta encontrar solucién econémica, ante las arcas perennemente ex-
haustas, por no decir vacias, de los autores, hasta lograr la edicién de sus
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obras. jCudnto le debe la cultura mendocina a este hombre humilde y
silencioso!

Sin ninguna duda que con el correr del tiempo entre las obras de
Alejandro Santa Marfa Conill La ciudad de barro es la novela que ha
logrado permanecer en el tiempo y en el recuerdo de los_mendocinos
interesados en temas literarios. Por ello creo que debo dar testimonio de
primera mano, como si fuera el propio autor, sobre algunos aspectos
relacionados con ella, que han originado ciertos comentarios y suposicio-
nes. Quizds mi aporte ayude a que queden aclaradas definitivamente.

Aparecen en la novela dos personajes, a mi modo de ver muy simp4-
ticos: Simeon Kirtzoff, "el pequefio Kirtzoff™ y Victoriano Ortizar, "el
hibliotecario Ortiizar”. Ellos son sin ninguna duda, sus muy buenos y
queridos amigos Lazaro Schallman y Serafin Ortega, ya nombrados en
este relato. Se trata, ni m4ds ni menos que una broma y una "venganza
literaria”. Schallman y Ortega, distinguidos y respetados escritores, ha-
bian hecho piblicamente criticas un tanto coémicas de! Vuelo sumiso,
primera novela de mi padre. Dicho rdpidamente, no tomaron este trabajo
para nada en serio, aunque era un buen comienzo para un novel autor,
que aprendia lenta y laboriosamente su oficio y de quien a juicio de otros
criticos literarios, podfan esperarse obras mayores. Este juicio tiene su
fundamento porque el Vuelo sumiso (opera prima) merecié el premio
"Mencién Especial” en el Concurso Literario de la Municipalidad de
Mendoza en el afio 1933. Doy fe con total seriedad de que este "diverti-
mento literario” jam4s empaiié en lo mas minimo la amistad que los unie-
ra durante toda la vida, porque aceptaron sin enojos ser vistos, al decir
de Américo Calf, "con ojos de burlén creador” y porque sabfan por su
conocimiento del autor y de su manera de ser, que aunque custico mu-
chas veces en sus opiniones, en el decir y en el escribir, carecfa por com-
pleto de maldad. Aborrecfa el odio, la perversidad, la falta de escriipulos,
el aprovechamiento despiadado de los dem4s, las humillaciones por razo-
nes religiosas, polfticas, raciales o sociales y fustigé sin piedad y sin
temor a quien o a quienes las practicaban. Eligié para ello el relato en
forma de novela o de "prosa festiva". Sentia desprecio por el obrar de
ciertos individuos. Pero salvo en el caso en que caricaturizé a Schallman
y a Ortega en su aspecto fisico y en sus devociones intelectuales, no des-
cribié a personas individuales. A €l le interesaban los arquetipos. Remito
al lector, si asf lo desea, a "El trepador” en ¢l libro Flechas de papel.
Caracteriza aquf a esos personajes que pululan por las ciudades y apare-
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cen en todos los cfrculos donde baya ventajas que obtener sin ofrecer
méritos para lograrias, creyendo -convencidos-, que nadie los mira, que
nadie los observa, que nadie los estudia. De muchos, queda uno, el co-
miin denominador y a "quien el sayo le quede bien, que se lo ponga®.

Se ha dicho, incluso se ha escrito y es opinién formada del distingui-
do profesor Juan Draghi Lucero, que I3 novela relata la vida del politico
mendocino y ex-gobernador Dr. Carlos Washington Lencinas y ha crefdo
verlo representado en Julio Esquivel, el protagonista. Debo decir, enféti-
camente, que ello no es asf. El autor supo de este parecer y le causaba
gracia. En realidad, todo o casi todo le causaba gracia. Recuerdo que en
una oportunidad me dijo: "Hay gente que cree que Julio Esquivel es Car-
los Washington Lencinas. Estin equivocados. Lo que yo he pretendido
mostrar en 1a novela es 1a pésima manera como se hace polftica en Men-
doza". Julio Esquivel es un joven soltero, abogado, inteligente, bien pare-
cido, elegante, no muy rico pero con un casi seguro exitoso porvenir. Es
decir, que de acuerdo con las costumbres de su época, podfa considerdrse-
lo un "soltero codiciado®. Pero a este joven talentoso se le<ocurrié un dia
intervenir en polftica. Los hechos, las circunstancias lo van convirtiendo,
sib que pueda evitarlo, en poco menos que una mala persona. La critica
o es al sistema sino a la forma cémo se lo practica y a lo que puede
llegarse cuando se ingresa decidida y ambiciosamente en él. Por eso es
que aparecen similitudes y semejanzas que lo aproximan al caudillo politi-
¢o, pero uno no es el otro y viceversa, aunque en definitiva y al final,
tuvieran los dos el mismo trigico fin.

La ciudad de barro es una obra de ficcién. Cada uno de sus persona-
jes puede parecerse a alguro o a muchos otros de los habitantes de esta
tierra, porque Alejandro ‘Santa Marfa Conill fue sobre todo y ante todo un
escritor mendocino. Mendoza y su gente son los Gnicos protagonistas de
sus relatos. Estudi6 la psicologia, 1a manera de ser y de obrar, las actitu-
des buenas y malas del mendocino de su tiempo y lo inserté en el llano
y en la montafia, en sus acequias y sus rfos, en las bodegas, en los viile-
dos y en la ciudad, en la ciudad de adobes, en la ciudad de barro, en la
ciudad donde naci6 y muri6, la ciudad que durante toda su vida estuvo en
sus labios y en su corazén.

E! hombre y el paisaje de la tierra mendocina fueron sus obsesiones
literarias. Descaba ser fiel hasta en los mfnimos detalles. Asf, por ejem-
plo, durante la preparacién de su novela péstuma £/ nudo ciego ambienta-
da en algin barrio de Las Heras, tomaba un colectivo y descendfa en
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cualquier lugar que le agradara y recorrfa las calles, observaba las casas,
especialmente las mis modestas y sus "adornos”: las plantas y las planti-
tas, las flores, los patios de tierra y los parrales, las voces que podfan
escucharse, tratando de adentrarse en los sentimientos, en los sueiios y en
las esperanzas de sus habitantes. Las descripciones del paisaje y de la
"casita de Las Heras", donde vivian la abuela “Misia Rosario” y su nieto
"Panchito” son el resultado de esas inmumerables y largas caminatas que
practicaba solo o acompaifiado por su amigo de siempre, el poeta don
Vicente Nacarato.

Espero que el lector me perdone la inmodestia de que sea yo, quien
defina a mi padre como a un hombre libre y puro, que no quiso servir a
nadie ni pedir a nadie, nada.

Don Alejandro Santa Marfa Conill, naci6 en Mendoza, Capital, el 28
de marzo de 1894. Fueron sus padres Aristides Santa Marfa y Mé4xima de
las Mercedes Conill y su esposa Ana Marfa Aubone, madre de sus tres
hijos.

Pocos dias antes de su muerte, falleci6 en Madrid don Pio Baroja,
quizds su mé4ximo fdolo literario. Mi hermano Mario crey6é conveniente
decirselo. Cansado y agobiado por 12 enfermedad lo miré largamente y
dijo: "Zalacatn el aventurero es un libro muy hermoso”.

El 1 de noviembre de 1956, fue su adiés a la vida. La naturaleza, a
la que tanto am6, se apiad6 de €l. Sin queja ni sufrimiento, qued6 en
silencio. En cuanto a mf, nunca pude aceptar su muerte y han transcurrido
ya mis de treinta y siete afios.
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APUNTACIONES SOBRE EL DESPERTAR LITERARIO DE
MENDOZA. ACOMPANADAS DE LA HISTORIA DE
TRES TEXTOS

Arturo Andrés Roig
CRICYT. Mendoza

1. La expresi6n literaria y el periodismo

La ciudad de Mendoza fue fundada en tierras de huarpes en 1561
por conquistadores espailoles provenientes de Chile. Fue chilena hasta
1776, es decir durante dos siglos y luego pasé a integrar el Virreinato del
Rio de la Plata, como una de las futuras provincias argentinas. En 1861,
a tres siglos justos de su fundaci6n, fue destruida totalmente por uno de
los tipicos terremotos de la cuenca del Pacffico. Fue un aislado rincén,
separado de Santiago de Chile por el macizo més alto de la Cordillera de
los Andes en toda su extension, desde Alaska hasta Tierra del Fuego y de
Buenos Aires, por los mil kilémetros de serranfas y de pampas del inte-
rior argentino, a lo largo de la frontera con la poblacién indfgena, pam-
peana y patagénica. A comienzos del siglo XIX por obra de las Guerras
de la Independencia le tocé jugar un papel continental por primera vez en
su hasta entonces oscura historia. Mendocinos fueron muchos de los sol-
dados que llegaron en Sudamérica hasta la ciudad de Ricbamba, en el
Ecuador y que estuvieron en 1824 en la batalla de Ayacucho que concluy6
con la colonia espafiola en el Continente. En 1884 llegé a Mendoza la
primera locomotora desde la ciudad de Rosario, en las barrancas del rio
Paran4, hecho que signific6 la incorporaci6n definitiva de Mendoza al
litoral atldntico, aun cuando pocos afios més tarde, en 1910, comenzara
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a correr el primer tren entre Buenos Aires y Santiago de Chile, uniendo
ambos océanos.

¢C6mo podriamos dibujar la vida literaria de una ciudad que se ca-
racteriz6 durante siglos por la incomunicacién? L6gicamente, la formacién
del Bjército de los Andes, en la primera década del siglo XIX y, a fines
del mismo, el arribo del ferrocarril, han sido acontecimientos significati-
vos. En efecto, en 1817 lleg6 la primera imprenta de cuyos térculos sali6
en ese mismo afio una "Proclama®, hoja volante que es hasta la fecha, el
impreso mendocino més antiguo. Lo que podrfamos considerar como
puestro primer "incunable” fue escrito por un limeiio, el general Toribio
de Luzuriaga, integrante del grupo de oficiales de San Martin. Por su
parte, 1a llegada del ferrocarril se produjo en momentos en los que se
iniciaba una nueva etapa en la evolucién de nuestro periodismo, la que
coincidié, ademis, con el inicio de 1a inmigracién europea que cambiarfa
la faz étnica y cultural de 1a vieja provincia hispano-indigena.

Asimismo, a comienzos del siglo XIX, concretamente, en 1820,
apareci6 el primer periédico, La Gaceta de Mendoza, lamentablemente no
reeditada hasta la fecha a pesar de haberse encontrado la coleccién com-
pleta y se abri6 un proceso que, con altibajos imaginables, ha llegado
hasta nuestros dias. La Gaceta fue el inicio de lo que hemos catalogado
como nuestro "periodismo primitivo”, el que se extendié durante un par
de décadas. En 1852 apareci6 E! Constitucional con el que se inici6 una
segunda época de nuestro periodismo. Esta hoja que salié durante treinta
y dos afios y concluyé inaugurando Ia periodicidad diaria, llen6 cultural-
mente la segunda mitad del siglo XIX. No es extrafio que su fin haya
coincidido con el arribo del ferrocarril a Mendoza y podrfa decirse, mi-
rando el periodismo que vino después, que El Constitucional representa
el puente entre éste y aquel otro momento al que Juan Bautista Alberdi,
en un folleto que public6 en Valparafso en 1853, titulado Complicidad de
la prensa en las guerras civiles de la Republica Argentina, reproducido
en nuestro Constitucional, caracterizé como el de un "periodismo bravo,
que vestia de bota de potro y olfa a charquic4n”.

Bl 90 abri6, agotada aquella etapa, una nueva época que madurd para
la provincia andina en 1906 con la organizacién del llamado "periodismo
de empresa”, con un diario, E! Debate, iniciado justamente con la crisis
del 90. El diario Los Andes, fundado en 1882 y que ya ha pasado un siglo
de vida, dio un importante impulso a ese "periodismo de empresa” y fue
el primero en ¢l pafs en incorporarse en 1919, a la "Prensa Asociada”
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(Assaciated Press). Con ellos y otros muchos cuya historia serfa larga de
contar naci¢ y se constituyé nuestro periodismo de provincia, que ha
mostrado un estilo propio en la medida en que ha sido fiel reflejo de las
necesidades y aspiraciones de los sectores "letrados” de una ciudad del
interior.

Importante resulta sefialar que este periodismo, por lo menos hasta
las primeras décadas del actual siglo XX, mantuvo una hegemonia respec-
to de las otras formas de comunicacién impresas, las que posiblemente
por la escasa densidad cultural del medio no se desarrollaron con un
mismo ritmo ¢ impulso. Debido a esto podrfa hablarse de una dependencia
de la producci6n literaria -pensamos en este momento eu la literatura
como creacién- respecto del periodismo, la que imperé por mucho tiem-
po. Los escasos impresos conocidos anteriores a nuestras hojas periédicas,
salieron en Lima, en Santiago de Chile, en Valparafso, en C6rdoba o en
Buenos Aires y fueron por lo general folletos, o como se decfa entonces,
"cuadernos”. Un impreso de este tipo fue también el escrito de Joaquin
de Sosa y Lima sobre "El origen de los habitantes de América” que don
Manuel Antonio Sdez tenfa por libro. Los mis de los textos quedaron
manuscritos, como fueron las perdidas cartas de Antonia Morcla y San-
tander, nacida en 1727, "la m4s antigua de las literatas argentinas”, segin
lo decfa Juan Marfa Gutiérrez en un estudio suyo al que titulé "Poetisas
sudamericanas durante el régimen colonial” (Revista de Buenos Aires.
Vol. XX, 1869); o los textos de los jesuitas cuyanos que forman parte de
los expulsos en 1767.

Hasta ahora el primer libro mendocino conocido, impreso en Mendo-
za, es el que escribi6 José Lisandro Calle en 1830. Se trata de una Memo-
ria sobre los acontecimientos mds notables de la Provincia de Mendoza
en 1829 y 1830, de 204 paginas y que fue editado en la imprenta de Edu-
candos por Léncaster, 1a misma que sacaba el periédico E! Verdadero
Amigo del Pals, fundado y redactado en sus primeros nimeros por Juan
Cris6stomo Lafinur. Aquella misma imprenta edit6, ademds, varios "cate-
cismos”, tal como se denominaba en la época a los manuales escolares,
todos ellos hasta ahora perdidos. Un afo antes de la publicacién de la
Memoria de Calle, en 1829, habfa salido impreso en Cérdoba, el "cuader-
no” de Sosa y Lima, del que nos ocuparemos con més detalle luego.

Segin nuestra informacién, nuestro segundo libro, escrito por Tomas
Godoy Cruz en 1839, titulado Curso elemental de geografta moderna
destinado para la instruccion de la juventud sudamericana, de 138 pagi-
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nas, se imprimi6 fuera de Mendoza, en Valparafso; luego, en 1845, apa-
reci6 impreso por la Tipografia de Van Cisse, en Mendoza, lo que hasta
ahora parece ser muestro primer librito de poesfa intimista, los Ensayos
ltricos de José Rudecindo Ponce, del que asimismo nos ocuparemos con
algin detalle en estas apuntaciones. Desde ese texto tendrfamos que saltar,
segin muestras pesquisas, a unas Lecciones de gramdtica castellana de
don Joaquin Avendario, arregladas y publicadas para el uso del Instituto
Literario de Mendoza, por el Rector del mismo don Alfonso Bernal, texto
escolar que en 1853 llevaba ya tres ediciones. La tercera, que es la que
hemos registrado, sali6 de las prensas de E! Constitucional, en aquel ailo,
con 144 piginas. En 1860, un catalén, Manuel Tristany, publicé en nues-
tra tierra, una inencontrable Gula Estadistica de la Provincia de Mendoza,
en la que se dedicaba parte de ella a nuestra historia,

Aun cuando no fuera impreso en Mendoza, deberemos mencionar,
por su importancia para la cultura literaria y cientifica nuestra, €l escrito
de Juan Llerena, aparecido en 1867 y dado a la estampa en 12 Imprenta
y Librerfa de Mayo, titulado Cuadros descriptivos y estadfsticos de las
tres Provincias de Cuyo, libro de 183 piginas. Pocos afios después, ya en
la década siguiente, en 1872, el diario El Constitucional, inici6 la publi-
cacién, en cuadernillos sueltos que posiblemente venian entre las piginas
del diario y se vendian junto con él, nuestra primera novela La noche del
terremoto, de Mfximo Cubillos, del que astmismo nos ocuparemos luego.
Dentro de Ia escasfsima produccién de libros que caracteriza a casi todo
nuestro siglo XIX y cuyo volumen estd lejos de haber sido estimado, no
podemos olvidar otro texto editado en Chile, en 1873, Limites y pose-
siones de la Provincia de Mendoza con una exposicién del Derecho Pro-
vincial en cuestion de territorios nacionales (125 p.), de don Manuel
Antonio Séez.

Tendremos que esperar hasta el afio de 1883, a las puertas ya de una
mueva época en la que indudablemente cambié la faz de nuestro siglo
XIX, 1a aparicién en las planas de una impresora mendocina, de otro libro
de S4ez, que puede ser visto como una verdadera osadia tipogrifica por
su pesada erudicion, las Observaciones criticas al Cédigo Civil (454 p.),
obra de la imprenta de "El Bazar Madrilefio”, establecimiento tipogrifico
de H. M. Villars, a quien asimismo pertenecfa la tipografia "La perseve-
rancia”, tal como surge de la Gufa de Mendoza de Flavio Pérez, de 1892.
{Llegarén los libros y folletos aparecidos desde la llegada de la imprenta
a Mendoza, en 1817, hasta 1a década de los 70, a un centenar? No pode-
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mos saberlo y tal vez no lo sabremos nunca. No se ha de olvidar que el
terremoto de 1861 fue de un poder tan intensamente destructivo que ha
significado un corte cultural profundo en 1a historia de Mendoza, a lo que
se ha de sumar el incurable desdén por nuestras cosas.

De esta escasfsima enumeracién de libros impresos en Mendoza en
esos afios o por escritores mendocinos en otras ciudades, no debe inferir-
se, por cierto, escasez de materiales impresos de otros origenes. La época
colonial se encuentra abundantemente registrada en las descripciones
geogrificas e histéricas de los célebres cronistas de Indias que cubren
ampliamente los siglos XVI al XVIII, a mis de catecismos en lenguas
indigenas u otros materiales de valor. Quien se ocupé primero en sistema-
tizar todas estas fuentes y darlas a conocer en la parte pertinente a Men-
doza, fue el infatigable y fecundo escritor nuestro don Juan Draghi Luce-
ro. La época independiente cubrird aquella carencia que sefialsbamos
antes, precisamente, con el periodismo. Fue en las piginas de este tipo de
medio que la literatura como creacién, no ajena por lo comvin a la politi-
ca, encontré su lugar especffico a tal extremo de quedar condicionada por
aquél. Importante resulta recordar que un libro de la importancia del
Facundo sali6 como folletin en un diario santiaguino y que las cesuras que
imponia su aparicién como tal, son claramente perceptibles en la estructu-
ra del texto, tal como lo probé en su momento Paul Verdevoye. Confor-
me con lo que venimos diciendo, en las piginas de La Gaceta, nuestro
primer periédico, no falté ¢l material poético. Se trata en particular de
una letrilla, anticipo de la célebre Confesidn histérica en didlogo que hace
el Quijote de Cuyo, Francisco Corro..., texto este iltimo que fue dado a
conocer completo por Félix Weinberg, de Juan Gualberto Godoy, nuéstro
primer poeta conocido y el tinico mendocino que figuré en las paginas de
La América poética (1846) de Juan Marfa Gutiérrez. A La Gaceta sigui6,
dentro de aquel "periodismo primitivo" que cerré su ciclo alrededor del
afio 1830 como decfamos, otras hojas que cumplieron funciones equiva-
lentes y por momentos de més alto valor. Se trataba de un periodismo
que, antes que se desataran las duras guerras civiles, alcanz6 un notable
nivel doctrinario, con nuestros ilustrados y que mis tarde, ya en pleno
auge del "periodismo bravo, calzado de bota de potro y con olor a char-
quicdn", dio lugar a la aparicién de E! Coracero en cuyas péginas llenas
de pasion, dio rienda suelta a su literatura de guerra aquel mismo Juan
Gualberto Godoy de quien ya hemos hablado. A partir de 1852, con E!
Constitucional y numerosos otros periédicos, qued6 incorporada de modo
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variado toda la riqueza literaria del siglo, la que ain estd esperando su
rescate.

Por otra parte, aquel pobre cuadro que surge de la enumeracién de
nuestros escasos libros contrasta no s6lo con la fiqueza literaria de nues-
tras hojas periddicas, sino también con la existencia de repositorios de
libros, sobre todo europeos, en las principales bibliotecas privadas de las
familias propietarias y en algunas de las instituciones educativas de la
época. Gracias a Draghi Lucero conocemos el catilogo completo de la
Biblioteca del Colegio de Mendoza, de los jesuitas expulsos, como mis
tarde pudimos conocer, gracias a Antonio Pagés Larraya, la biblioteca
privada de Tomis Godoy Cruz, a mis de mimerosas otras que nos ha
hecho conocer Jorge Comadrdn. Mundo perdido y aislado que no fue
obsticulo para que en 1822 se fundara en €] la tercera biblioteca piiblica
de la actual Repiblica Argentina, la llamada originariamente "Biblioteca
de Mendoza", que todavia existe y funciona y que adquiri6, en el mismo
afio de su fundaci6n, nada menos que los 300 volimenes de la Enciclope-
dia Francesa, en la edicién de Panckouke, con la que abri6 sus anaqueles
a los lectores.

En resumen, podria decirse que Ia literatura mendocina naci6 con el
periodismo y que estuvo supeditada a este medio de expresion desde los
albores del siglo XIX casi hasta las primeras décadas del actual. El folle-
tin, texto que se insertaba en la parte inferior de las planas de los periédi-
cos, 1o sobrepasé en Mendoza el afio 1925. Sin embargo, puede afirmar-
se que ya en las décadas del 80 y del 90, a pesar de que la relacién entre
1a literatura y el periodismo se mantenfa en los términos que hemos sefia-
lado, hizo su presencia el libro, con lo que se dieron los primeros pasos
hacia una nueva etapa para la creacion literaria que le permitirfa alcanzar;
afios mis adelante, una autonomia que hasta entonces no habfa tenido, al
independizarse de los condicionamientos y limitaciones que imponfa la
estrecha convivencia con Ia hoja periédica. Por lo demis, las sucesivas
*hojas literarias”, por lo general dominicales, que junto con el folletin
enriquecfan desde las dltimas décadas del siglo el material de nuestros
diarios, murieron sistemé4ticamente ahogadas o invadidas por los avisos
comerciales, hecho no ajeno al impulso que iba' tomando el "periodismo
de empresa”. La desaparicién del folletin y la fragilidad de las "hojas
literarias” fueron sin duda factores que afirmaron la necesidad de otras
vias de expresi6n, fuera ya del periodismo.
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A propésito de 1a experiencia del libro no se ha hecho todavia la
historia de puestras librerfas, también de aparicién tardfa y cuya funcién
fue llenada durante buena parte de los siglos XVIII y XIX por los abarro-
tes como fue el conocido caso del almacén de don Ram6n Puch, cataldn
que fue ademés uno de los fundadores de la "Biblioteca de Mendoza" y
de otros almaceneros, cuya labor como difusores del libro europeo ha sido
olvidada. En las pAginas de E! Iris Argentino, periédico mendocino ilus-
trado, del 13 de febrero de 1827, salfa el siguiente aviso: “Se venden
algunos ejemplares de La Legislacién de Bentham; el Catecismo de Eco-
nomta Polltica de Say; E! Mensajero de Londres; El Museo Universal; el
Cédigo Penal Espafiol; Los mdrtires de Chateaubriand; Beccaria, Delitos
y Penas; Poestas de Cienfuegos; Sistema de la naturaleza; El Solitario
por el Vizconde de Arlincourt; Origen de los cultos de Dupuis; Pablo y
Virginia de Bernardo de Saint-Pierre; Alejo o la casita; Cartas turcas;
Elena y Virginia; Mitologta y Filosofta por amor. Todas estas obras cua-
lesquiera de ellas se venden a precios acomodados. El que guste contratar
puede verlas en la tienda de don José Correas”. No es extraiio que en este
aviso se ofrezca en venta el condenado escrito del Bar6n de Holbach,
Sistema de la naturaleza, sin mencionar al autor. Asimismo estaban desti-
nados para la venta a través de algin almacén, como podemos suponerlo,
los cincuenta y cinco ejemplares del Contrato Social de Juan Jacobo Rous-
seau, hallados en el registro del secuestro de los bienes de Tomis Godoy
Cruz dispuesto, en 1831, por Facundo Quiroga.

De acuerdo con las limitaciones y forma de desarrollo de nuestra
literatura regional, los estudios sobre ella, es decir, los primeros intentos
de historiarla fueron asimismo tardfos. Fue Julio Leonidas Aguirre quien
hizo el primer intento en un trabajo suyo al que titul6 "Ojeada retrospecti-
va. 1810-1910" y que apareci6 en La Nacién de Buenos Aires, texto que
habfa anticipado en su libro Sociologfa criolla (1909) y en el que segiin
lo declara consideraba a la produccién literaria mendocina desde un punto
de vista "sociolégico, moral y politico®. Y por cierto que el resultado
-mis all4 de algunas injusticias con escritores de su época- no podfa ser
sino pesimista, en particular, si atendemos a las caracterfsticas de los
modos de expresién de una literatura atada casi exclusivamente al dia-
rismo y condenada al olvido de que es objeto ese tipo de material impre-
so. El pesimismo de los intelectuales mendocinos de la época, respecto de
lo que era su provincia desde el punto de vista de su propia realidad
cultural, fue algo compartido. Agustin Alvarez, en 1892, en su libro
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South América, escrito en Mendoza, decfa que "entre rosotros la historia
contempordnea se vuelve historia antigua y olvidada, por mis sefias,
apenas sucedida”. El hecho era depunciado todavia en 1941. Uno de
nuestros importantes novelistas, Alejandro Santa Marfa Conill, decfa en
su novela La ciudad de barro, en aquel afio, que "asf como luego de un
zonda pasan meses sin que se mueva una hoja, el mis resonante suceso
humano, bueno o malo, plausible o vitando, preocupa un par de horas, un
par de dfas... Asf, atentados, salteamientos, libros, conferencias, discur-
sos, leyes, hombres de pro y de contra, todo, absolutamente todo, cae
pronto e in aeternum en el gran pozo negro de la indiferencia y el olvi-
do". Ciertamente que este hecho que denunciaba Santa Marfa no sélo
derivaba de las formas de comunicacién de nuestra literatura, también
tenia que ver con una denuncia que encontramos de continuo en nuestros
escritores y que otro olvidado literato nuestro, Enrique Migliorelli, falleci-
do en 1923, en su novela Los buitres (1931) expresaba con su pregunta:
"{No ves, como un sfmbolo, ¢l becer-o de oro?”. Eran ya plenamente los
afios del "periodismo de empresa” que si bien no vestfa bota de potro ni
olfa a charquicin, calzaba ahora polainas, guantes y galerita, versi6n
civilizada de aquellos primitivos atuendos. Asf, pues, a [a fragilidad de la
hoja periédica, devorada por la cotidianidad, se sumaba un indiferentismo
y un desprecio por lo propio y antes que esos ignorados escritos de los no
menos ignorados escritores de provincia, estaban, para los que lefan, el
libro europeo, primero, y luego, como una concesién, €l de esa ciudad,
Buenos Aires, que alguna vez habfa cobijado por lo menos a un Rubén
Darifo. El mismo Santa Marfa Conill en otra novela suya, El vuelo sumiso
(1927) nos presenta el-siguiente didlogo: "-¢Y esto? -pregunté un joven
tomando un libro que estaba sobre la silla. -Ah, apunt6 e! viejo- es un
libro de autor mendocino. -Debe ser malo...-No solamente malo, sino que
no interesa. -Es el defecto capital de casi toda esta gente: escribe sobre
cuestiones que a nadie importan -coment6 el joven arrojando el libro. El
tomo, en ristica, hizo un gracioso pinino sobre la silla y luego se desplo-
m6. Fue a caer dentro de una salivadera...”.

Toda esta literatura atada al periodismo y en lucha por alcanzar un
libro y su reconocimiento, fue fruto en estos afios, por lo menos hasta la
década de los 40 de este siglo, de un tipo de intelectual de clase media
pobre, lieno de ilusiones y de coraje, en un medio sordo para sus inquie-
wdes. Prolongaban de alguna manera el idealismo del 900, pero no como
los sefiores de las letras, en el que la préctica literaria era un lujo agrega-
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do a otro lujo, el de las mansiones, los viajes, las grandes bibliotecas
privadas y el reconocimiento social. Se trataba de un proletariado de las
letras que con grandes esfuerzos luchaba por salirse de los limites que el
periodismo les imponia con su especificidad como medio de comunica-
cién,

Una iltima cosa querrfamos decir respecto de la importancia que el
periodismo ha tenido y tiene para el conocimiento de la literatura tal como
se ha desarrollado en ciudades del interior argentino. Cuando en los 60
intentamos reconstruir nuestro pasado intelectual, nos encontramos con
que a pesar del esfuerzo inicial de Fernando Morales Guifiazi con su
Historia de la cultura mendocina (1943), de algunos catilogos y de los
repositorios de libros nuestros en nuestras bibliotecas, por lo general de
una pobreza exwrema, se padecfa de uma penosa desinformacién. Las
causas de esta ignorancia y de la ausencia de libros en nuestras bibliote-
cas, ya las hemos comentado. Disponfamos, sin embargo, gracias a Juan
Draghi Lucero, de parte del desconocido "periodismo primitivo”. si bien
lo que restaba de esa lejana etapa habfa que buscarlo en Santiago de Chi-
le, en el "Fondo Toribio Medina”, en Buenos Aires, en el "Museo Mitre”
o en Rfo de Janeiro en la Biblioteca Nacional, en el "Fondo de don Pedro
11", por mencionar algunos de los lugares claves. Disponfamos también
en nuestra propia tierra, aun cuando muchas veces lastimosamente mutila-
das, impresionantes colecciones de publicaciones periédicas de las etapas
posteriores a las que hemos sefialado, entre ellas, las que integran el
fondo hemerogrifico de la venerable Biblioteca "Gral. San Martin”, la
antigua Biblioteca de Mendoza, fundada, como dijimos, en 1822, por un
grupo de beneméritos ciudadanos.

Ya hemos hablado de la caducidad de la hoja periédica, asf como del
hecho literario que se expresa en ella. Este fen6meno ya lo habfa observa-
do agudamente Esteban Echeverria a propésito de la edicién de su Dogma
socialista en las paginas del periédico montevideano E! Iniciador. Sus
palabras son dignas de ser trafdas a colacién. "La forma de periédico que
se dio -decfa- a la primera edicién de este escrito no era la mas conve-
niente para que se difundiera con facilidad y eficacia; y éste es uno de los
motivos que nos ha impulsado a reimprimirlo como libro. Tenemos mucha
fe en las ideas, pero también creemos que su triunfo depende a menudo
de los medios que se emplean para propagarlas. La prensa periédica no
nos parece entre nOSotros tan eficaz, como en otros paises para la difusién
de ideas. porque no puede ser analftica y explicativa, y supone en los
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lectores alguna instruccin previa sobre las cuestiones que se ventilan; y
porque un periédico se hojea un momento por curiosidad o pasatiempo,
y luego se arroja: 1a prensa periddica poca utilidad ha producido en nues-
tro pafs. La prensa de doctrina, 1a prensa de verdadera educacién popular,
debe tomar la forma de libro para tener acceso en cada hogar, para atraer
la atencin a cada instante y ser realmente propagadora...” (Obras Com-
pletas. Buenos Aires, Zamora, 1951, p. 270). Estas notables palabras de
Echeverrfa, en muchos aspectos de una realidad asombrosa, fueron enun-
ciadas tenjendo en cuenta la funcién normal de! periodismo, en cuanto
depbsito de Ia palabra escrita. Otra cosa es, sin duda, la tarea que el
investigador puede llevar adelante con ese volatil material, cuando el
mismo pasa a integrar repositorios hemerogrificos.

Frente a esos repositorios descubrimos que una cosa es la lectura
diaria del periédico, sometida a aquella caducidad y fragilidad, y otra, la
lectura de un diario tomado como coleccién, es decir, estudiado como
totalidad de lo ya acaecido y en lo posible desde su nacimiento hasta su
muerte. De esa pesada lectura, que supone el manejo de centenares de
volimenes, no s6lo aparece orgénicamente la literatura contenida en sus
péginas, sino que podemos captarla en relacién con el momento de su
produccién. En este sentido, un cuento publicado en un diario se nos
muestra espontineamente con un entorno que no presenta €l libro de
cuentos. Una vida cotidiana reflejada en las cosas que llenan cada dfa y
que las diversas partes del periddico ha dejado documentadas, desde su
pigina roja, de crimenes, robos y castigos, hasta las luchas polfticas, los
reclamos sociales, los juegos populares o simplemente la presencia de
costumbres ya perdidas. Pero sobre todo, en relacién con lo que ahora
nos interesa, estaban allf las noticias de nuestros olvidados hombres de
letras, sus sociedades, sus actos literarios, 13 mencién y hasta la recension
de sus libros. De esta manera, las colecciones de los diarios de una época
muestran las huellas de los olvidados afanes de los no menos olvidados y
hasta a veces desconocidos hombres y mujeres de letras, que fueron lle-
nando los tiempos vividos en una ciudad empefiada en desconocerse a sf
misma. A nuestro recordado amigo Américo Calf, incansable bibliégrafo
y bibliémano, le debemos no sélo el apoyo generoso que nos presté con
sus invalorables colecciones, sino también Ia posibilidad de publicar los
frutos de aquellas afanosas bisquedas.
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2. Joaquin de Sosa y Lima (1774-1849) y sus doctrinas acerca
del origen del hombre americano (1829)

La Revista de la Junta de Estudios Histéricos de Mendoza, en su
tomo 1, del afio 1936, retranscribié una larga carta que ¢l Dr. Manuel
Antonio S4ez envi6 al director y fundador del diario Los Andes, D. Adol-
fo Calle, y que apareci6 publicada en ese medio de prensa, el 2 de octu-
bre de 1884. Se quejaba Séez del olvido en que habian caido, dentro de
la tradicién local, tantos nombres de ciudadanos beneméritos y, entre
ellos, don Joaquin de Sosa y Lima, de quien decfa: "Es el primer escritor
mendocino que public en Chile un libro muy estimado de los hombres
de letras, sobre el origen de los habitantes de América, del cual no hay
en Mendoza un solo ejemplar”. Agregaba que habia sido compaiiero del
destierro de don Isidro Sienz de la Maza, espaiiol residente en Mendoza,
"conocedor de los escritos de los enciclopedistas y partidario de alguno
de los principios de Ia Revolucién Francesa”, -segin nos lo cuenta el
mismo S4ez-, que en ocasién de los hechos de mayo de 1810 si bien
adopt6 una posicién americanista y llegé a afirmar que habfa llegado la
hora "de no mis gobierno europeo”, no compartid, sino que desaprob6
conjuntamente con Sosa y Lima los fusilamientos de Cabeza de Tigre
(1810).

Sobre esta primera pista intentamos dar en Chile con el "libro” que
menciona S4ez, para lo cual entramos en relacién epistolar con el conoci-
do historiador don Guillermo Feliti Cruz quien no dio con la obra buscada
y tnicamente nos pudo decir que, de haber salido de las prensas chilenas
tendria que haber sido después de 1812, ailo en que se introdyjo la im-
prenta allf (Véase Biblioteca Central de la Universidad Nacional de Cuyo
Catdlogo de Publicaciones (1939-1960). Segunda parte, n® 4, p. 74).
Pues bien, no sélo el dato del lugar de edicién nos desorient6 en la bis-
queda, sino también el titulo que parecfa mencionar Siez. Tan es asf que
en nuestro escrito Despertar literario de una provincia argentina (Mendo-
za, D'Accurzio, 1963), caimos sin saberlo en el error de catalogar bajo
dos nombres distintos una misma obra, ésta justamente de Sosa y Lima.
Habfamos encontrado, revisando el inventario de un acta de secuestro de
bienes pertenecientes a don Tomés Godoy Cruz, en el Archivo Histdrico
de Mendoza, un texto de Sosa y Lima, suegro justamente del citado Go-
doy, que era mencionado con el ttulo de: Carta de don Joaquin de Sosa
y Lima al Presbitero don José Salusti. Se trataba sin embargo exactamente
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de 12 misma obra que Sez nos presentaba como titulada, segin se podfa
suponer, Sobre el origen de los habitantes de América.

Tedo nos qued6 aclarado cuando revisando las paginas de la Revista
de Buenos Aires nos topamos con un artfculo aparecido en el tomo V del
afio 1864, titulado "Origen de la poblacién de América por Juan Ramé6n
Muiioz”. Este, fundador y primer director del diario mendocino E! Cons-
titucional, da cuenta a Ia "Sociedad de Amigos de la Ilustracién de Valpa-
raiso” de una notable carta escrita en 1829 por el modesto cuanto ilustra-
do escritor don Joaquin de Sosa y Lima, y dirigida al presbftero don José
Salusti, residente en Ia ciudad de Cérdoba, donde fue publicada en dicho
alo por cuenta de Ia Universidad. El Sefior Sosa -segufa diciendo-, impul-
sado por las reiteradas instancias del presbftero Salusti, reasumié en una
carta sus opiniones y estudios sobre el origen de la poblacién de América,
creyendo dejar probado que dicha "poblaci6n trae su origen de la emigra-
cién de los judfos de las diez tribus israclitas en su cautividad de Asiria,
por sus reyes Salmanasar y Teglatsalafar, en el afio noveno del reinado
de Ossés, rey de Israel”. "Dejando de lado -dice mAs adelante- pues algu-
na de las opiniones emitidas por el Sefior Sosa, a propésito de la predica-
cién de los ap6stoles y consiguiente aparicion de Santo Tom4s en varios
puntos de América, me limito a llamar vuestra atencién sobre la notable
carta de este sabio y modesto literato que, escribiendo desde un rincén de
la Repiiblica Argentina, remontaba su espiritu hasta el examen de una de
las arduas cuestiones de historia y de filosoffa, acreditando conocimientos
poco comunes en la época en que vivié y legindonos un documento digno
de figurar hoy en las columnas de una Revista. Recomendando la repro-
duccién de su carta -conclufa- al cabo de treinta afios, creo rendir un
merecido tributo a los talentos de su autor y un verdadero servicio a la
literatura de América y a su historia que ain queda por escribir® (p.
141-145).

: Mis tarde, en puestras bisquedas en la Universidad de la Plata,
dimos, al fin con el buscado "Cuaderno” (folleto), cuyo titulo completo
es el siguiente: Carta de D.J.de Sosa y Lima, al Presbitero D.José Salus-
ti. Memorias y apuntaciones sobre el origen de la poblacion de América,
Cérdoba, Imprenta de la Universidad, 1829, 32 p. Posteriormente, en
1971, Guillermo Furlong public6 un articulo titulado "E!} origen del hom-
bre americano segin el mendocino Sosa y Lima®, en el que declara haber
consultado un ejemplar del raro folleto en la Biblioteca Nacional, en
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Buenos Aires (Véase. Homenagje a Carlos Massini Correas, Mendoza,
U.N.C., 1971, p. 65, nota).

{Quién era el presbitero José Salusti? Pues, el secretario de la dele-
gacién que Roma envi6 al Rio de 1a Plata y Chile, a efectos de restablecer
las relaciones entre el papado y los nuevos paises, recientemente indepen-
dizados. Monsefior Anfbal Verdaguer, en su Historia eclesidstica de Cuyo
has transcripto la parte de las memorias escritas por Salusti, relativas a las
provincias cuyanas, las que revelan en el viajero un espiritu altamente
curioso y observador. El viaje a América era sin dudas un buen motivo
para preguntar a los americanos sobre un largo tema que siempre despert6
la curiosidad europea, el del origen de los primitivos habitantes. (Tomo
I, cap. XXVIII, titulado "Viaje del Vicario Apostélico Mons. Juan Muzzi
y su trdnsito por Cuyo”, p. 851-891). Y, por su parte, los americanos
tenfan una respuesta, largamente elaborada que respondia, justamente, de
modo oportunfsimo al momento en el que entonces se vivia. La afirma-
cion de que los indfgenas descendfan de una de las tribus israelitas y de
que inmediatamente luego de Ia crucifixién de Cristo nos visitaron los
ap6stoles Santo Tom4s y San Bartolomé, eran temas de singular importan-
cia dentro de la historiografia criolla naciente, que integr6 el pasado indi-
gena como momento propio y cuyos inicios son ya claramente seiialables
a partir del siglo XVII. Lo primero, significaba la afirmacién del monoge-
nismo en cuanto que se ponfa a Ad4n como origen de todo ser humano sin
excepcion y lo segundo, venfa a subrayar algo asf como una especie de
"cristianismo” anterior a la llegada de los europeos, fécil de probar sobre
la base de un esbozo de religiones comparadas, que permitia sefialar den-
tro de las précticas y el culto de los indigenas nada menos que la presen-
cia, deformada, de los sacramentos. Estaban, ademis, los pies de los
ap6stoles grabados en bajo relieve en tantas rocas, a lo largo de todo el
Continente, que no podfa dudarse de aquellos visitantes milagrosos, cuya
presencia podfa probarse también en Mendoza, como el mismo Sosa y
Lima lo afirma, refiriéndose a la conocida roca de Viluco, en el departa-
mento de San Carlos (Véase Roberto Barcena "La arqueologfa prehistéri-
ca del centro-oeste argentino”. En: Xama. Mendoza, CRICYT, 189.
p.15).
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3. Las Ensayos lfricos (1845) de José Rudecindo Ponce

José Rudecindo Ponce reedits, en Mendoza, en la Imprenta de "El
Siglo", unos Ensayos lfricos que ya habfa dado a conocer, en parte, en
1845, en una edicién mendocina hecha por José Van Cisse, impresor y
periodista de larga trayectoria tanto en Mendoza, como en San Luis. La
segunda edici6n, segtin se desprende de la fecha de alguno de los poemas,
que son posteriores a 1845, fue evidentemente ampliada, como se des-
prende de un poema "A Laura”, que es de 1847 y un canto "Al Veinticin-
co de Mayo”, de 1849. Sali6 para Chile, exiliado, en 1840 y regresd, en
1845 posiblemente después de la muerte del general José Félix Aldao, a
quien sucedié en el gobierno de Mendoza don Pedro Pascual Segura,
quien permitié el regreso en masa de los emigrados unitarios radicados en
Chile. Entre ellos regres6 también Domingo Faustino Sarmiento. Se trata
de poesfas melancélicas, condicionadas, como el mismo poeta lo declara,
por las afioranzas vividas en ef exilio. "Salf el afio 40 del pueblo de mi
nacimiento arrastrado por esa corriente revolucionaria que conmovié a
toda la Repablica. ;Qué era yo entonces? {Un nifio! Pasé a Chile emigra-
do: allf las desgracias de la patria; las impresiones de joven; y m4s que
todo el amor a lo bello, me hicieron producir palabras.que cref versos.
{Me he equivocado? Jizguelo el que Ias lea. Por lo que a mf toca, quiero
a mis Ensayos porque son la expresién de mis placeres y mis dolores de
entonces...".

No fue sin dudas nuestro José Rudecindo un exiliado del tipo de
Sammiento, de Lépez o de un Alberdi, para quienes la ausencia de la
patria fue un incentivo poderoso, un fuerte ténico que revitaliz6 sus idea-
les y su confianza en un futuro al que no renunciaron en ningin momen-
to. Por el contrario auestro poeta se sumerge en la nostalgia y 1a desespe-
racién, tal como puede verse en los versos con los que cierra su breve
libro de poemas, titulados “El extranjero®:

"Qué maldici6n lleva en sf
Esa palabra "Extranjero”
Que la seflala un letrero
De miseria y orfandad;

Parece planta maldita
Que todo el mundo la arroja
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Rasgando a su vida la hoja
Que marco la adversidad

Es cual noche de sepulcro,
Sin vida, sin esperanza
Sin que jamis su balanza
Se mire del suelo alzar;

Y en esa fria tristeza

Que da frutos de amargura
Es adonde brilla pura

La luz que alumbra a su altar.

Tiene su misién también
En la tierra que cumplir
Y es la misién de sufrir
El que la lleva, bald6n.

jInfeliz del que vagé
Humilde en tierra exuanjera
Infeliz! que por doquiera
Hallard su maldicién”.

({C6mo fueron sentidos y valorados los versos del poeta? Un comen-
tario aparecido en las paginas de El Constitucional del 13 de marzo de
1875, a prop6sito de la segunda edicién de los poemas nos permite res-
ponder a la pregunia, a la vez que aproximarnos a la critica literaria de
la época.

Es indudable que el critico, que firma "X" se interesa muy poco o
nada de los dolores del proscripto, en una época en la que todos aquellos
padecimientos aparecfan como lejanos y, segiin podemos suponer, sin una
justificacién historica frente al proceso social y polftico en que vivia el
pafs, fruto de aquellos exiliados que mencionamos en los que no tuvieron
nunca cabida. De ahf la importancia que s¢ le da a todo lo que podria ser
considerado como "lfrico” 0 “amatorio”, sin connotaciones politicas. Y,
por cierto, que el critico hace gala de su "erudicién”, para decirnos, en
verdad, bastante poco del poeta.
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*La Repiblica Argentina es fecunda en hombres de inspiracion.
Desde el campesino que entona su trova pastoril en la soledad del desier-
to, hasta el literato en regla, pasionista por la forma cldsicay los precep-
tos diddcticos de Horacio y Boileau, han vertido en el molde de la versifi-
cacidn, la expresidn del ideal en la belleza. Y es porque la poesia habla
en la naturaleza y nuestra historia. Tenemos también nuestra lllada fecun-
da en hechos heroicos, que el recuerdo tradicional ha conservadd, inscri-
tos en cada palmo de nuestro territorio. Desde 1810 hasta el presente, el
pueblo ha sido autor y protagonista. El ha escrito su Odisea, o su pere-
grinacion en busca de su derecho, con el lenguaje elocuente de la accion,
en los campos de batalla, en los comicios; y empapando siempre en la
tinta indeleble de su sangre, cada estrofa. Por eso nuestra historia ha
modelado sus acentos, la musa inspirada de Rivera Indarte, de Mdrmol
y de Echeverria. Esto en cuanto a poesta épica. Como poemas descripti-
vos, La cautiva y El peregrino, nada dejan que desear. La primera desen-
vuelve el panorama majestuoso de la pampa, embellecido con todos los
encantos de un amor infortunado. La tela era inmensa. Sélo la imagina-
cion de Echeverrta podta decoraria. El segundo, como Childe Harold, la
creacidon de Byron, zurca incansable la extension de los mares con el
recuerdo de la patria siempre presente. Tenemos, en fin, un género de
poesta, que llamaremos subjetiva, pues que deriva de la conciencia, de
su profunda inspiracién. Es en esta en donde vienen a reflejarse, como en
un espejo, todos los movimientos del alma, donde ella se alimenta. Los
Jenémenos psicolbgicos no son ast del dominio exclusivo de la filosofia.
El arte los estudia y Ricardo Gutiérrez poetiza.

Entre tantas obras poéticas, he aqul otra: Ensayos [fricos de D. José
R. Ponce. La aparicién deuna obra nueva es entre nosotros un aconteci-
miento, particularmente cuando el acontecimiento se ha ajustado a ia
metrificacion del verso. Y esto se explica. Es preciso pelear la vida, paso
a paso, segun la enérgica expresion del Yankee y el movimiento vertigino-
so de nuestro siglo absorbe el tiempo de la reflexion y el sentimiento. ¥,
ademds, la ilusidn que alienta el sentimiento poético de los aflos juveniles
pasa tan pronto que podriamos aplicarle la estrofa elegilaca de Matherbe:

*Elle était de ce monde o les plus belles choses
ont le pire destin

Et rose, elle a vécu ce que vivent les roses,
l'espace d'un matin®
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Y ast, en efecto, el entusiasmo, las ilusiones de la vida no duran mds
que el espacio de una mafiana. Son flores de un dta; el mismo sol que las
ve nacer, alumbra por la tarde sus despojos.

Sin embargo, el Sr. Ponce ha resistido al desencanto que hiela casi
todos los corazones. Después de haber atravesado la cumbre helada de
la vida, en que se agostan con frecuencia todas las ilusiones y, marchan-
do ya en la falda descendiente, sus Ensayos Uricos son como las reminis-
cencias de un mundo que pasé. Recorrémoslo, pues, juntos, que hallare-
mos en él bastante que admirar. Estrofas podrtamos transcribir que igua-
lartan la fluida versificacién de Zorrilla:

"Bello es gozar entre las tiernas flores
El sonreir de la aromada brisa;

Bello es también al corazon de amores
Sentir allf su pldcida sonrisa”

Las palabras se deslizan naturalmente, sin esfuerzo. Se dirta que se
suceden como las ondas transparentes de un lago acariciadas por un
viento suave. Tenemos aqu{ realizado el precepto del Arte_Poética de
Boileau: "Ce que l'on congoit bien s'exprime clairement...”.

Podrtamos multiplicar las transcripciones pero detengdmonos en la

*Ven siquiera, un instante siquiera,
Aquf en mi seno,

Junto a este corazén que tuyo, tuyo
Dice en cada latido

[..]"

Hay aquf una armonia imitativa y donde el fisiélogo no verta mds el
sistole y el didstole de un drgano del cuerpo humano, el poeta reconoce
el lengugje que funde dos almas en una misma aspiracién suprema.

*Todo es segiin el color
Del cristal con que se mira”
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Dirta Campoamor. Si fuéramos a transcribir todas las estrofas bien
trazadas de los Ensayos liricos harlamos una nueva edicién de la obra.
No es ésta nuestra tarea. Lo anterior basta para reconocer que hay en
ella composiciones que revelan a un poeta. Pero ;y qué es un poeta? dirg
alguno. A esto contestaré simplemente: un poeta es un hombre de cora-
z6n. Sentir lo bello en la naturaleza o en el arte, he ahf su mision.
Idealizar la realidad de la vida, tal es su obra. El embellece con el colo-
rido de su imaginacién todos los horizontes de este mundo. Por la poesta
la naturaleza fisica ha llegado a ser la revelacion permanente del Infinito.
Por ella nuestra vida se tifie de los colores de la esperanza, pues quitando
a la muerte el horror de lo desconocido, la realza con las perspectivas de
la inmortalidad. Por la poesta, en fin, la mujer ha trepado al pedestal de
la apoteosis. Tales son los titulos a nuestra admiracion. Por lo demds, no
es un juicio critico lo que hemos querido bosquejar. Para comprender la
belleza de una flor, no se la deshoja: se la mira. Ast también para sabo-
rear de una estrofa, no se analiza, se lee. Leed, pues, los Ensayos lri-
cos”.

4. Méximo Cubillos (1843-?) y nuestra primera novela (1872)

Fue Cubillos un periodista chileno incorporado a 1a vida politica y
cultural de Mendoza de Ia segunda mitad del siglo XIX. Su nombre ha
quedado incorporado a nuestra historia literaria por haber sido, hasta la
fecha, el autor de nuestra primera novela, inspirada en la tragedia que
destruyera nuestra ciudad la noche del 20 de marzo de 1861. La dltima
colaboracién periodistica que conocemos de Cubillos es un comentario
bibliogréfico sobre el libro de un poeta olvidado, Pedro Nolasco Prendez,
timlado Siluetas de la Historia, aparecida en las piginas del diario Los
Andes el 17 de abril de 1887, Por este dato podria inferirse que Cubillos
o vivia todavia entre nosotros, o habfa continuado relacionado con la
prensa mendocina desde Chile. La mayor actividad intelectual de este es-
critor entre nosotros, segin los datos que nos ofrece b4sicamente el diario
E! Constitucional, de Mendoza, pareciera corresponder, sin embargo, a
la década del 70 del siglo XIX. Fue en el periédico citado en donde se
anuncid, justamente, la proxima aparicién de su escrito La noche del
terremoto, subtitulado como "novela® en el mismo aviso. Interesante
resulta notar que del hecho que inspira la narracién, habfan pasado ya
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once aflos, y es de suponer que a més de posibles recuerdos personales
-no sabemos si Cubillos vivié la tragedia- su escrito se apoyaba en la
fuerte tradicién local sobre un acontecimiento del que aiin a nosotros Dos
hablaban nuestras abuelas y nuestras madres. Segtn la informacién que
da Fernando Morales Guifiazd en su Historia de la cultura mendocina
(Mendoza, Junta de Estudios Histéricos, 1943. p. 365-366), al parecer
alld por 1867 entré a formar parte de la redaccién de E! Constitucional
y a desempefiarse, a la vez, como profesor de filosofia y literatura en el
Colegio Nacional de Mendoza, en [a época en que fue Rector don Manuel
José Zapata. A fines de 1870 Cubillos aparece desempeiidndose como
Vicerrector del mismo Colegio, acompafiando a Franklin Villanueva, que
ejercia las funciones de Rector y el 28 de diciembre del mismo afio E!
Constitucional transcribe un interesante "Discurso del Vicerrector del
Colegio Nacional don M4ximo Cubillos”. Otras colaboraciones del mismo
escritor hemos podido ubicar, todas ellas en las pdginas de E/ Constitucio-
nal en aquel afio de 1870: "Causas de las guerras civiles en las repiblicas
sudamericanas” (10 de setiembre) y "Ventajas de Ia lectura” (27 de agos-
to) y, mis tarde, en 1872 su artfculo "El pensamiento y el telégrafo.
Apoteosis” (30 de julio), escrito este Gltimo que en su momento nos pare-
cié interesante dar a conocer, en particular por su estilo, ampuloso y
retérico, dentro de un clima espiritual romé4ntico victorhuguesco, que tal
vez nos ayudarfa a hacernos una idea de lo que podria ser la hasta ahora
perdida novela. Demids estd seflalar que este breve escrito en el que se
habla con grandilocuencia del "pensamiento” que “robusto, titAnico, gi-
gante” acababa de romper con sus cadenas a las que venfa atado desde
tantos siglos, fue escrito al mes siguiente de baber comenzado a salir "por
entregas” La noche del terremoto (Véase Version de la gente de Cuyo.
Mendoza, Biblioteca San.Martin, n° 2, 1959. p. XI-XIII).

Para ayudar a quienes siguen buscando nuestro comienzo narrativo
novelfstico nos parece interesante subrayar algo que en su momento hici-
mos saber: que la novela en cuestién fue publicada "por entregas”, es
decir, que se trataba de fasciculos o folletos, no sabemos cusntos, que al
parecer se distribuyeron con las ediciones semanales de E! Constitucional.
No se lo debe, pues, buscar inserto en las piginas de ese peri6dico, sino
como material bibliogrdfico auténomo. Lo que decimos ha quedado abso-
lutamente confirmado por el conocido y erudito bibliéfilo Antonio Zinny,
quien en el siglo pasado recorri6 las provincias argentinas recolectando
materiales para el libro que luego publicarfa y que tantos datos importan-
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tes nos ofrece: el Catdlogo general razonado de las obras adquiridas en
las Provincias Argentinas a las que se agregan muchas otras mds o menos
raras (San Martin, Proviocia de Buenos Aires, Escuelas de Artes y Ofi-
cios, 1887). En ese Catdlogo, en l1a pagina 166 del mismo, se menciona
el dato bibliografico de las dos primeras entregas de La noche del terre-
moto. Algin dia aparecerdn, asf 1o esperamos, los desperdigados folletos.



CANTO/PIEDRA: LECTURA DE PIEDRA INFINITA DE
JORGE ENRIQUE RAMPONI

Adolfo de Nordenflycht
Universidad Catélica de Valparafso. Chile

El principio que sustenta el quehacer poético de Jorge Enrique Ram-
poni (1907-1977) puede sintetizarse en la necesidad de trabajar el poema
desde dentro: esto es. dejindose levar por el arrebato poético que tiene
la capacidad de suspendernos tanto en las palabras como en la vida: rapto.
cuya experiencia -debido a su propia naturaleza- se presenta por breves
y raros instantes que fundan el trabajo obsesionado del poeta, que lo
perfecciona, corrigiendo meticulosa e incansablemente, hasta alcanzar un
texto en que nada parece quedar bajo el dominio del azar. Asf, la palabra
poética se construye como cuidadora del rapto.

La insobornable honestidad con que Ramponi asume esta conviccion
explica -a nuestro juicio- su retraimiento vital y su actitud intransigente
frente al medio literario, al tiempo que ese cdlculo del arrebato queda
testimoniado en la esmerada concisién de su breve produccion, que se
limita a cuatro titulos: Los Preludios Ilfricos de 1928, Colores del jibilo
de 1933, Piedra infinita de 1942 y, Los limites y el caos. publicado en
1972, cinco afios antes de su muerte.

De esta produccion, el texto més relevante es Piedra infinita, obra de
madurez, que confirma y profundiza los rasgos més caracterizadores de
un desarrollo poético que se puede rastrear desde los primeros libros de
Ramponi.

El "poema”, como se autodesigna en singular desde la portada. (para
que no haya lugar a dudas sobre el cardcter unitario del texto). se confi-
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gura teméiticamente en torno a la poetizacién de lo litico; manifestacién
constitutiva del paisaje andino y presencia determinante del entorno geo-
gréfico del poeta mendocino.

Sin embargo, Ramponi se aparta totalmente del pintoresquismo cos-
wmbrista, del retrato de alguna experiencia concreta del paisaje cordille-
rano de los Andes y sus moles pétreas. Por el contrario, abstrayéndose de
las apariencias previsibles, se adentra en la intimidad del elemento para
articular un imaginario de su revés: el otro lado del paisaje que va reve-
l4ndose en una operacion del desmantelamiento de lo aparencial, de mane-
ra que la mixima presentificacién de la realidad se consigue a través de
su ausencia, Desembarazado de su referente factual, directo, y también
del ficcional convenido, el texto se etorga otras referencias que niegan la
externalidad de las cosas y desarticula los signos transgrediéndolos en el
programa de su propio cuerpo textual.

Este desnombrar los objetos y las existencias para decir sin decir,
pafa decir desde Ia otredad una anhelada, profunda y auténtica realidad,
es una estrategia de la modernidad que asumen las vanguardias hispano-
americanas y, en este seatido, Ramponi se perfila como uno de los pre-
cursores en el tratamiento moderno del tema de la piedra, en este conti-
nente de descomunales presencias pétreas. Luego vendrd Alturas de Mac-
chu Picchu, poema del que Ramponi se enteré con molestia, puesto que
contendria similaridades con Piedra infinita, tanto en las imigenes como
en ¢l tema.

No es és1a 1a ocasion de referirnos a las relaciones entre Neruda y
Ramponi y al asunto de las similitudes entre.ambos poemas; cuestion que
ha considerado detalladamente Hugo Acevedo' quien conoci6 a los dos
poetas y que pone en comparacién fragmentos de los poemas en que se
puede percibir lo que ha tomado Neruda de Ramponi, pero imprimiéndole
un nuevo impulso y direccién. El hecho es que Neruda tuvo la capacidad
y la formna de universalizar el tema otorgdndole una trascendencia que
fue esquiva con Ramponi, cuyo poema permanece en un injusto semi-
olvido. Uno de los propésitos de esta lectura es colaborar en el rescate de
este texto que nos parece uno de los mis significativos de la América
Andina. En este aspecto no hago mds que continuar {a tarea emprendida
por algunos otros como Bernardo Canal Feijéo, Marcos Fingerit, Luis

' Hugo Acevedo. Cuadros de wna expasicién. Buenas Aires, Nuevo Meridion, 1985.
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Emilio Soto, Jules Supervielle, en la cercanfa de aparicion de Piedra
infinita, y de Luis de Paola, Graciela Maturo, Teresita Saguf y también
deJaime Correas, cuyo estudio sirve de introduccién a la reimpresién de
la edici6n facsimilar que Ediciones Culturales de Mendoza realizara hace
tres afios’.

Uno de los problemas que de inmediato suscita el texto dice relacién
con la estructura unitaria que parece resultar amagada por su extensién de
m4s de seiscientos versos distribuidos en fragmentos paraestréficos de
cantidad variable y que sé6lo estin distinguidos por la diversa utilizacién
de las mayisculas y los espacios interlineales y los paréntesis.

Ya advertimos que el propio texto se declara unitario desde su pre-
sentacién de portada; por otra parte, en la contraportadilla se seiiala que:
"La versi6n bisica de Piedra infinita corresponde a 1935-36 y tuvo, en-
tonces, circulacion privada en Argentina y Chile. Fragmentos del Canto
han aparecido posteriormente en paginas especializadas. En el presente
volumen se incluye el texto fntegro del poema”.

Encontramos de interés esta advertencia, pues en ella se emplea la
depominacién "poema” en singular, y la designacién de "Canto” que
sugiere una concepcion épica de la poesfa en términos genéricos, pero que
también tiene otras connotaciones, como luego veremos.

El critico Jaime Correas ha revisado estos elementos, preocupado
sobremanera por confirmar la unidad del texto. Partiendo de una afirma-
cién general de Octavio Paz sobre el poema extenso, intenta demostrar de
qué modo Piedra infinita cumple con la variedad dentro de la unidad y
combina recurrencia y sorpresa.’Segin ello, la recurrencia temitca a la
piedra, el ritmo "majestuoso” alcanzado por la sonoridad de los términos,

? Bernardo Canal Feijéo. "Piedra infinita®. En: Sw. N° 177, julio 1949. Marcos Fingerit.
*Un poeta junto al Ande. Piedra infinita”. Ea: Alfar. N° 88, 1949. Luis Emilio Soto. "Jorge
Enrique Ramponi y su poema Piedra Infinita®. En: Argentina Libre. 22 abril 1943. Jules Su-
pervielle. "Carta-Prélogo®. Edicién de Piedra infinita. Buenos Aires, Nova, 1948. Luis De
Paola. "Jorge Enrique Ramponi: la poesia o el intento del infinito®". En: Boletin de la Univer-
sidad de Chile. N° 93-94, junio-julio 1969. Graciela Maturo. "Jorge Enrique Ramponi, poeta
c6smico”. En: Ultimo Reino. N° 11, 1983, Teresita Sagui. Jorge Enrique Ramponi: Palabra
y memoria, ritual de los onjgenes. Mendoza, Reloj de Agua, 1983. Jaime Correas. "Ram-
poni: la construccitn del infinito®. Estudio preliminar a edicién facsimilar de Piedra infinita.
Mendoza, Ediciones Culturales de Mendoza, 1992, (reimpresidn). Este Gltimo trabajo nos
parece el estudio mds completo sobre Piedra infinita.



64 ADOLFO DE NORDENFLYCHT

la acentuacion esdrgjula y las aliteraciones -a lo que sc afiade Ia ruptura
de la sintaxis- serfan los recursos semiunticos y formales a que echarfa
mano Ramponi para asegurar 1a unidad del poema.

No obstante, -a nuestro juicio- la comprensién unitaria del texto se
ve dificultada precisamente por los quiebres sinticticos'y la complejidad
de las figuras en que funda su rango de asombro el discurso vanguardista
de Ramponi. Por otra partg, 1as distintas formas de iteracién que practica
¢l poema, més que contribuir a 13 unidad producen un desdoblamiento
proliferativo que multiplica la variedad. Asf sucede, por ejemplo, con
"piedra en piedra de piedra® (v. 193), "crineo bajo crdneo” (v. 168), "un
tiempo sin tiempo ni tiempo” (v. 283), "silencio no es silencio” (v. 393),
etc.

En nuestra opinidn, el texto plantea su propia puesta en crisis deba-
néndoseemxelaumdadylafragmemanedad asunto que se asocia pro-
ﬁmdamentealaapetumdesenudoquepamepmponer

En una primera aproximacién el poema se revela sostenido por una
compleja arquitectura que despliega el enfrentamiento entre hombre y
piedra. El hilo conductor discurre el esfuerzo, por parte de quien se alude
como poseedor de sangre y corazén (a veces designindose en primera
persona, o genéricamente como "el hombre"), por horadar el nicleo de
lapzequuccomendrielmxstcnodelamﬁmmdylaperfeccxén al
mismo tiempo que refleja especularmente 1a soledad abismal que, en el
poema, se asocia a la condicién humana.

El texto se inicia dando razén causal, originaria, de sf mismo, esta-
bleciendo una doble ecuacién. Por una parte, la que se determina para la
piedra como réplica de soledad y silencio, y por otra Ia de esta igualdad
co-respordiendo 2 1a sangre, 1a nocién de soledad, duplicada en el frag-
mento de eje a esta doble ecuacién. Es una suerte de peticién de principio
desde 1a cual se desarrollaréin las estrategias argumentales del poema.

En este inicio, 1a conjuncién causal, "porque” que encabeza todo el
poema aparece destacada con una mayuscula capital, tipografia que sélo
se repetird hacia el final del libro, en el verso 619, al comienzo del “en-
voi”, con la palabra *hombre*. P y H, grafias iniciales de Piedra y Hom-
bre, se destacan tipogréficamente signando la relaci6n abierta por Ia con-

*Porque compacta sombra,
o soledad,
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perpetua soledad a plomo,
témpano de silencio,
rigido limbo y piedra,
tienen la misma réplica, o céncavo nefasto,
igual ecuacién frfa,
responden con un eco de amargo sfmbolo en la
sangre”. (v. 1-7)

La "obertura” continia, disponiendo los materiales del canto y las
herramientas de la empresa con reminiscencias evidentes de la retdrica
invocatoria, al estilo del poema épico, y en la que se exborta, al "cora-
z6n" solicitando su auxilio para la tarea del caato:

"[...] aguzo el corazén, palpo la piedra (v. 9)

Déjame que afronte su ordculo
que escuche su vertiginoso silencio. (v. 17-18)

Ampérame a reverbero, corazén, que arrostro
el témpano infinito" (v. 25)

Luego el texto se despliega en veinte estancias paraestréficas de di-
versa extension y de ellas, la dltima, marcada por un separador de p4rrafo
horizontal, constituye el "envio" con que se concluye el poema.

Initil resulta buscar una linea narrativa que el texto no se propone,
aun cuando es posible postular cuatro grandes fragmentos, distinguidos
por la inclusién de cuiias -si se me permite la metifora del oficio del
cantero-; cufias estréficas, reconocibles por ir indicadas entre paréntesis.
Estos grandes fragmentos textuales aproximadamente tematizan las si-
guientes facetas:

1. La aproximaci6n a la piedra, su determinaci6n como la otredad de
lo viviente, cuyo misterio se busca hacer comparecer. Se trata de tanteos,
de un acosamiento para abrir su micleo y que revele su sentido, pero:

"Ni atin destruida la piedra revela su destino” (v. 109)

Por el contrario, el primer fragmento entre paréntesis, invierte la
situacién inicial:
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"(La piedra acosa al hombre,

lo asedian sus espectros,

por ¢l reverso de la sangre sueita sus
meteoros frios)” (v. 157-159)

2. El fragmento central del texto, expone una suerte de combate
heroico de "sangre contra piedra” (v. 209), en el que ambas se interpene-
tran. En la bisqueda del reverso (re-verso) de la piedra, ("A SANGRE
y canto, / -todo bajo los ojos- busco su reverso®, v. 269-270), ésta termi-
na por posesionarse del hombre: "estoy en la propia piedra perpetrada en
mi sangre” (v. 296) y, como los contendientes de 1a lucha cuerpo a cuer-
po, llegan a ser indiscernibles.

El segundo fragmento entre paréntesis expone una nueva forma de la
relacién: el corazén cautivo en 1a piedra.

3. No obstante, la sangre vuelve a cantar y hace de la piedra, que ya
es ausente debido a 1a mutua abduccién (pues, se es cautivo de ella en la
medida que se la tiene internamente), simbolo y mito. De este modo, se
revela la paradoja moderna del ser que habita en su propia ausencia, y la
piedra es la concrecién cabal de la ausencia. Piedra y signo (mitopoético)
se enlazan figuradamente pues, en realidad -y De Man® lo ha demostrado-
combatiendo la metafisica unitaria del Romanticismo no se puede nombrar
al ser sin que, por el solo hecho de nombrario, se vuelva ausente, quede
diferido.

En este fragmento, se alude al mito del Narciso y la ninfa petrificada,
(el eco), asociando el dinamismo del agua en su trabajo sobre la piedra.
También, se sugiere indirectamente la relacién tiempo y piedra como en
el engailo de Gea a Cronos; y se funda toda una mitografia volcinica,
cosmogdnica, en que la piedra termina por ascender, pirotécnicamente,
arrojada desde sf misma, a los propios signos del canto, esto es, desha-
ciéndose en cantos para hacerse canto.

El tercer fragmento entre paréntesis es una consideracion de 1a situa-
cién planteada: el canto ha hecho cantar a la piedra y ésta canta su silen-
cio; luego, lo alcanzado no es més que volver al canto, suspensién de la
vida pues, existir y cantar son irreductibles:

3 panl De Man. The Rhetoric of Romansicism. New York, Columbia University Press, 1984.
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"(Ah letras de la sangre cercada de gusanos,

palabras de la entraita cuyo panal devoran,

voces que el duro rapto erige

y el canto, ciego, palpa temblindose las yemas.

[...}

El polen de 1a vida |...]

otra vez toma forma de callado alarido)™.(v. 598-607)

4. En el ultimo fragmento, antes del envio, el texto establece el c6di-
go de la piedra: materia inm6vil, ajena al tiempo pero, vastago de él,
paradigma de la soledad, limbo absoluto. Eterna frente al efimero mortal
que la atropella "a sangre y canto”:

"Rompi su cuerpo por ver su corazén ...}
pero lloro sobre ella, porque algo suyo llora
en mf su destino”.

El envio recoge, en definitiva, el estatuto del canto poético y su tarea
en el mundo. Con reminiscencias hesiédicas y de los cantos leopardianos
se cierra el poema con una reinvocaciéon al canto, que es también, una
sucinta poética y una profesion de fe:

"Canta, pequeiio pastor de unos dias y una sangre

sobre la tierra nuestra heredada y nuestra herencia,
canta, oh deudo, mientras vuelve a la heredad la didiva,
gota a gota a su nlcleo,

porque es honra del hombre libar lo que su oscura,
ultima flor contiene,

asf madura la equidad del mundo, oh héroe del

corazén, cantando”.

El critico Jaime Correas se pregunta ";Por qué Ramponi clige la
piedra para indagar en los misterios del ser, en la existencia humana?” Sin
ocuparnos de las conjeturas argumentativas a las que otorga mayor impor-
tancia en su trabajo, queremos recoger una anécdota que trae a colacién
de pasada, seguramente obtenida en el archivo del poeta, que tuvo ocasion
de revisar.
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Ramponi -expone Correas- "escuché un dfa hablar al gran escultor
chileno Lorenzo Dominguez sobre los materiales y entre ellos, referirse
especialmente a la piedra”. La piedra llevaria en sf una forma cautiva que
el escultor hace salir. Ademss, a difedencia de otros materiales escultri-
cos, la piedra no se trabaja por agregacién. Domfnguez habrfa sostenido,
segiin Correas -al que cito textualmente- que “"cuando una arista se ha
desprendido queda para siempre separada y la forma de la piedra eterna-
mente alterada”. Concluye Correas que estas ideas subyugaron al poeta.

A 1a luz de nuestra lectura, lo que se evidencia con esta anécdota es,
primeramente, ¢l modo de trabajar de Ramponi. Su escritura no es una
prictica que vaya generando el texto mediante la acumulacién agregativa
de material, que vaya componiendo ortopédicamente un organismo tex-
tual; por el contrario, su labor, como la del escultor, desbasta moles de
continuo discursivo para hacer salir 1a forma que allf se contenfa. Pero,
el continuo del discurso, el material del canto -a diferencia de la materia
natural-, debe ser previamente constituido, para ser susceptible de un
trabajo de "canterfa”. Y en este doble movimiento, que es simultineo en
el texto, radica su puesta en crisis: hacerse en el deshacimiento. El canto
s6lo existe en la labilidad o la infinidad del "cantando”, gerundio que,
como hemos visto, viene a cerrar o a dejar abierto el poema.

Pero ademis, hay otra propiedad de Ia piedra, segin la experimenta-
mos cominmente, que se deduce de lo sostenido por Dominguez, que el
texto de Ramponi pone en funcionamiento. Si bien la arista -que es tam-
bién significado de "canto”- al desprenderse, altera definitivamente a la
piedra, no le resta pada como totalidad "piedra” y, al mismo tiempo, el
canto desprendido ya no es més parte de una piedra sino, otra totalidad
pétrea. No parece haber nunca partes de piedras, s6lo piedra en plenitud.

Esta geminacién proliferante, précticamente infinita, que colapsa la
relaci6n opositiva entre parte y todo, fragmento y unidad, estatuye figura-
damente el modo de proceder del texto de Ramponi.

De este modo, la oposicién entre canto del corazén y silencio de la
piedra, emplazada en la dimensién tem4tica, queda diferida mediante el
recurso alegérico que transfiere categorfas de lo humano a lo inanimado
para revertirlas de inmediato, en un proceso de perpetua reflexividad, que
las mantiene en una oscilacién indecidible.

De manera similar, la oposicién constructiva entre canto-fragmento
y poema-unidad, conlleva su aplazamiento interminable; oclusién del
discurso que exige la Subversion de la imaginacién sinecdéquica.
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El fragmentarismo, como es sabido, constiuye uno de los procedi-
mientos méds caracterizadores de la poesfa moderna y, si bien Friedrich*
lo destaca en relacidn a Ia teorfa de lo grotesco desarrollada entre otros
por Victor Hugo, es Mallarmé quien le confiere un estatuto constructivo
determinante al reconocerlo como extrema posibilidad de un decir en los
lfmites de lo inefable: "Los fragmentos son los testimonios nupciales de
la idea™®. Valéry, -en nuestro siglo- intensificard el valor del fragmentaris-
mo, llegando a identificar el fragmento con el poema. En efecto, el des-
crédito absoluto de la trascendencia y la imposibilidad definitiva del cono-
cimiento que conducen el pensamiento poético de Valéry, terminan por
enclaustrar el poema sobre si mismo; de modo que, impedido de referente
y descoyuntado del significado, el "poema es un fragmento perfectamente
realizado de un edificio existente". Creemos que esta afirmacién, en la
que la totalidad (el poema) tiene como nica realizacién posible el frag-
mento, ilustra nuestra lectura del texto de Ramponi cuyo proceder sub-
vierte la relacién entre parte y todo.

Alegoria y sinécdoque cumplen y transgreden simultincamente. el
texto de Piedra infinita y asi, "piedra es piedra”, canto (arista) es piedra,
y canto (fragmento) es poema. El texto es su propia falacia: 1a oposicién
hombre/piedra se desdice en el canto (palabra y piedra) y 1a fragmentarie-
dad desdice, en la prictica textual, la voluntad de Canto unitario avanzada
en los paratextos. Doble falacia que revela a la fractura y a la autotrasgre-
sién como la tnica posibilidad (imposibilidad) de que el canto sea canto;
y lo es en la medida de su ausencia.

* Hugo Friedrich. La estruchara de a lirica moderna. Bascelona, Scix-Bamal, 1974.
% Citado por Friedrich, op. cit.
® Paul Valéry. Owres. Paris, Piiade, 1957-1960.



PABLO NERUDA Y MENDOZA (1925-1946)

Gloria Videla de Rivero
Universidad Nacional de Cuyo - CONICET

Mendoza estuvo desde sus origenes muy ligada a Chile'. Su historia,
su situacién geogréfica y el hecho de ser ciudad de trénsito entre Buenos
Aires y el pafs vecino han determinado una fecunda interrelacién cultural
que, aunque atenuada después de la creaci6n del Virreinato del Rio de la
Plata en 1776, con altibajos y algunos conflictos, ain se mantiene.

Creo que el estudio sistemético de esta interrelacién a lo largo de més
de cuatro siglos darfa jugosos frutos. Yo haré aquf una cala acotada: la
relacién de Neruda y Mendoza entre los afios 1925 y 1946. El lapso estd
determinado por dos fechas que considero importantes: en 1925 regresa
a Mendoza el escritor mendocino Ricardo Tudela (1893-1984) después de
un breve exilio politico en Santiago; en 1946 se publica Alturas de Mac-
chu Picchu de Neruda.

Crepusculario (1923) y Veinte poemas de amor y una cancion deses-
perada (1924) eran ya conocidos en Mendoza cuando Tudela se instala en

! En 1a época de la Conquista y Colonizacién intcgraba, juntamente con San Juan y San
Luis, la regién de Cuyo, que quedaba bajo la jurisdiccién efectiva de la Capitania General
de Chile y, en consecuencia, del Virreinato del Perd. Esta dependencia durd desde el afio
de la fundaci6n de la ciudad de Meadoza en 1561 hasta 1776, afto en que Carlos Ml crea el
Virreinato del Rio de la Plata, como desprendimicnto del peruano y Cuyo pasa a conformar
parte del nuevo territorio virreinal. Véase Adolfo Cueto, Anfbal Romano, Pablo Sacchero.
Historia de Mendoza. Mendoza, Ed. Diario Los Andes, 1994. Fasciculo 1. pp. 9-12.
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Santiago durante varios meses, desde 1924 hasta abril de 1925. Allf estd
en frecuente contacto con Neruda y con otros poetas. Cuando regresa a
Mendoza, Tudela lidera, juntamente con Vicente Nacarato y Emilio Anto-
nio Abril un movimiento literario de vanguardia que se expresé en publi-
caciones periédicas y en la antologfa Megdfono de 1929*. Tudela recono-
ce, en paginas autobiogréficas, la impronta que sobre é! tuvo su contacto
con los jovenes poetas chilenos y su admiracién por el creacionismo hui-
dobriano®. Se convierte ademds en importante puente entre las letras chile-
nas y las mendocinas. Esta afirmacién no es excluyente de la posible
multiplicidad de otros contactos, personales o por via de lecturas, entre
escritores de ambos lados de la cordillera.

La p4gina literaria que dirigié Tudela en el diario Los Andes de
Mendoza y el rastreo en revistas literarias de Ia época aparecidas en las
ciudades de Mendoza y San Rafael nos ilustran sobre la presencia de
poetas y de reseiias de libros y revistas del pafs vecino en las publicacio-
pes de la provincia argentina. Un estudio pormenorizado excederfa el
marco contextual que intento presentar. Me limitaré a decir que algunas
colaboraciones de Neruda, Julio Barrencchea, Roberto Meza Fuentes,
Juvencio Valle, Luis Merino Reyes, entre otros, aparecen en las piginas
literarias del diario Los Andes (en el lapso en que éstas fueron dirigidas
por Tudela: 1930-1931) y en las revistas literarias Antena (1930), Pdmpa-
no (1943-1944) y Egloga (1945-1946), por citar algunas. Como dato
curioso, consignaré que uno de los libros del "runrunista” chileno Benja-
min Morgado: Festival de agua y viento (1936) aparecié en la ciudad

% Megdfono; un film de la literatura mendocina de hoy. Buenos Aires, Gleizer, 1929. Véase
sobre este movimiento mi articulo “Notas sobre la literatura de vanguardia en Mendoza: ¢l
grupo Megdfono". En: Revista de Literaturas Modernas, n° 18. Mendoza, FFL, UNC, 1985.
pp. 189-210.

3 Su exilio se relaciona con escisiones internas ea ¢l Partido Radical. Véase R. Tudela.
"Ubicacién de un destino”. En su E! inquilino de la soledad. 2* ed. Mendoza, D' Accurzio,
1964. p. 37.

* La dirigi6 desde cl 17 de agosto de 1930 hasta febrero de 1931. En ellas se resefiaban
libros y revistas chilenas como Mdsiil, Letras ¢ [ndice de Santiago de Chile, o libros como
El mitin de las mariposas de Julio Barrenechea. La seccién publicaba también textos de
poetas chilenos, no siempre inéditos, por ejemplo *Farewell” de Neruda.
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mendocina de San Rafael, con el sello de 1a revista Brigadas Liricas, que

Este breve contexto nos marca una pluralidad de posibles focalizacio-
nes de la investigacién sobre Neruda y Mendoza. Me centraré aquf en la
descripcién de tres visitas suyas a esta ciudad y en el influjo que Piedra
infinita (1942) de Ramponi pudo tener sobre Alturas de Macchu Picchu.

He encontrado documentacién sobre ttes visitas breves.del chileno a
Mendoza. La primera es fugaz y sin aparente trascendencia literaria. El
15 de junio de 1927 el poeta escribe a su medio hermana Laura Reyes una
carta desde el Gran Hotel Nacional (Godoy Cruz 345, Mendoza). Cito un
fragmento: "Querida conejita: He llegado sin novedad a Mendoza atrave-
sando la inmensa cordillera. Hoy sigo viaje a Buenos Aires desde donde
les escribiré antes de embarcarme en barco Baden el 18 {...]"°. En esta
oportunidad, Mendoza fue s6lo una escala en el tren que combinaba con
el trasandino rumbo a Buenos Aires. Allf s embarcarfa para dirigirse
pasando por Buropa, a Rangén’.

Una visita mis demorada tuvo lugar en 1933. El diario Los Andes del
30, del 31 de agosto y del 1° de setiembre registra su estada en la ciudad
por dos o tres dfas, desde el dfa 29. Tba en trinsito a Buenos Aires, donde
ejercerfa funciones en el consulado de Chile (Teitelboim 172-174)%. Cito
parcialmente la crénica:

“Pablo Neruda, el joven artista chileno a quien se considera
como una de las primeras figuras de la actual poesfa del vecino
pafs, se encuentra desde antes de ayer entre nosotros. Serd hués-
ped de Mendoza por pocos dfas, dos, tres, cuatro, a lo sumo.
Lleva a Buenos Aires una doble embajada: una artistica, ya que

3 Véase Gloria Videla de Rivero. *E) runrunismo chileno (1927-1934)". En: Revisia Chilena
de Literatura, n® 18. Santisgo, Universidad de Chile, nov. 1981, pp. 73-87.
‘hbbNm&.CmmalmmWn.wﬂopymdeHugoMm. Santiago,
Andrés Bello, 1978. p. 34.

7 Véase Volodia Teiteiboim. Neruda. S* od. Santiago de Chile, Edicioncs BAT, 1992. p.
125.

® Teitelboim y o mismo Neruda ca Congleso que he wwido. Bucnos Aires, Losada, 1974.
p 153, destacan en ¢f breve periodo boaacrense ¢l encuentro con Garcia Losca y cf oflcbre
discucso "al aliméa’.
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ser4d un expositor de la poesfa chilena de hoy, y otra como re-
presentante consular de su pafs en la Capital Federal |[...].

Hemos conversado brevemente con Pablo Neruda. Es un
hombre de comunicativa simpatfa y de palabra ficil y elegante.
Comenzé manifestindonos que se detenia por algunos dfas en
nuestra ciudad tanto por conocerla como por afecto hacia algu-
nos escritores locales.

A una pregunia nuestra sobre si la poesia subsistirfa en el
rito actual o volveria a los moldes cldsicos:
- Diferencialmente no creo que exista poesfa cldsica ni moderna
-contestd-. Para mf, en los que son poetas la poesfa es un estado
paturalmente extravertido o latente, del sentimiento. Poesfa y
patética en mi manera de pensar, son la misma cosa, que no
reconocen tiempo ni épocas [...]"".

Neruda hizo una lectura piblica de sus poemas en el colegio Patricias
Mendocinas'. El dfa 30, por Ia noche, un grupo de periodistas y escrito-
res locales ofrecieron al chileno una cena en el Hotel Mundial. Hubo
discursos de varios oradores -encabezados por Tudela- y Neruda ley6
algunos de sus poemas. Me interesa destacar que en la lista de comensales
figura el nombre de Jorge Enrique Ramponi, entre otros''.

El 15 de agosto de 1945 el diario Los Andes registra otra visita breve
de Neruda. Viene el poeta desde Brasil y pasa de regreso a su pais. La
crénica da cuenta esta vez, no sélo de su actividad poética sino también
del intenso compromiso polftico asumido. Sintetiza el periodista: "Por dos
anchas arterias pues, estd entregando asf su vida®'2. Venfa Neruda -ya

% *Sabre el concepto de poesia nos hablé Neruda®. En: Las Andes. Mendoza, 30 ag. 1933.
p- 6. Jaime Correas reproduce parte de la entrevista y fotografias en Uro. Mendoza. Suple-
mento E! Aliillo, 3 oct. 1993, pp. 2-3.

19-véase foto de la concurrencia al recital en Los Andes, Mendoza, 1° set. 1933.

" Concurrieron a la demostracién R. Tudela, Alcjandro Santamaria Conill, Américo Cali,
Eduardo Liosent, Armando Hegrera, Antonio de Juan Mujica, Luis Kardiner, Jorge Rampo-
ni, Rodolfo Guastavino, Ramén Prancisco Morey, Luis Codornii Almazin, Véase " Anoche
realizése la demostracién ofrecida al poeta Pablo Neruda®. En: Las Andes. Mendoza, 31 ag.
1933.

2 Véase *'Clima de libertad sc vive en Brasil’, dice Pablo Neruda®. En: Los Andes. Mcado-
7a, 15 ag. 1945.
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Senador de Chile- de participar en dos mitines comunistas organizados en
San Pablo y en Rfo de Janeiro. Habla de ellos con notable entusiasmo. Su
concepcién poética ha cambiado también rotundamente con respecto a la
expresada en 1933. A la pregunta periodfstica sobre su opini6n acerca de
Ia actividad polftica del intelectual, responde con un largo pérrafo, del que
extractamos: “Una de las cosas que ha abatido 1a guerra, ya definitiva-
mente, es el intelectual puro. Hay ahora la exacta evidencia de lo negativo
del aislacionismo del artista [...]. Hay hoy una acabada conciencia de la
necesidad del politicismo".

Viajaba Neruda en esta oportunidad con Delia del Carril, "la Hormi-
ga". Se conserva de esta visita una interesante foto que testimonia una
cena ofrecida por los amigos mendocinos®. En ella se reunieron artistas
plasticos y poetas, uno de ellos Jorge E. Ramponi, por entonces Director
de la Escuela de Bellas Artes. Podemos suponer que en esa oportunidad
Ramponi le regal6 su libro Piedra infinita (1942)", tal vez le ley6 algin
fragmento (Ramponi necesitaba hacer en voz alta, aute amigos y discipu-
los, 1a lectura de sus cantos, con actitud oracular y ritual). El hecho cierto
es el siguiente: Neruda habfa visitado Machu Pichu en octubre de 1943.
Como ha declarado en sus Memorias, de esta éxperiencia nacié su poema:
"Me senti chileno, peruano, americano. Habfa encontrado en aquellas
alturas dificiles, entre aquellas ruinas gloriosas y dispersas, una profesién
de fe para la continuacién de mi canto” (Neruda, Confieso... 230). Pero
el poema no fue escrito inmediatamente después de la visita al altiplano
peruano sino en Isla Negra, en los meses de agosto y setiembre de 1945,
segiin testimonia Volodia Teitelboim, es decir inmediatamente después de
su paso por Mendoza. Teitelboim conjetura acerca de las razones por las
que el poema no fue escrito de inmediato y dice:

'3 La foto testimonia Ia presencia de Jorge E. Ramponi, Lorenzo Dominguez (escultor
chileno radicado en Meadoza), su mujer; Clara Dominguez, Delia del Carril, Ricardo Tude-
la, José Tovar (director de teatro y periodista), el pintor Julio Suirez Marzal y su esposa
Tita, ¢! pintor Roberto Azzoni, el poeta Abelardo Vézquez, el grabador Sergio Sergi, entre
otros. Véase reproduccitn de ia fotografia y més detalles en J.C. "Nesuda de paso”. En:
Primera Fila, n° 14. Mendoza, ab. 1991, p. 43.

" Mendoza, Edicién de Amigos para Amigos, 1942. 56 p. Pudo ocurrir tambiéo que el
dﬁlmwmdﬂhoywmmbbpmnﬁvﬁomwm.
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"Muchos bechos tuvieron una réplica poética inmediata en Neru-
da. Los vivia, y minutos, horas después escribfa el poema que
habfa despertado de golpe sugiriéndoselo un rostro, una conver-
sacién, un susurro de lamos, la muerte de un amigo. Parecia
que su reaccién poética era instantinea. No es el caso de Mac-
chu Picchu. Se le meti6 como una semilla que germina despacio-
sa y profunda [...])" (Teitelboim 273).

Bse par de aiflos de maduracién debe entenderse, segiin el biégrafo,
como el tiempo requerido para que se desarrollara un proceso en la acti-
tud de Neruda frente a la sociedad y la historia. El 4 de marzo de 1945
fue elegido Semador por el Partido Comunista y el 8 de julio de ese afio
ingres6 oficial y piblicamente en el Partido. Coincidiendo con Teitelboim
en Ia consideracién de la importancia que este proceso ideolégico y su
consecuente concepcidn poética tuvo en la creacién de Alturas de Macchu
Picchu, postulo ademis que 1a experiencia de la visita a las ruinas y Ia
intenci6n social se plasman en este texto cuaido otro intertexto: Piedra
infinita y el contacto personal con Ramponi estimulan la genial inspiracién
del chileno.

Compararé aquf, sumariamente, algunos aspectos de los dos poemas.
Ambos se inspiran en la montafia andina, aunque en distintas latitudes
geogrificas. La montafia de Ramponi es 1a andina de Mendoza, pero en
ningin momento es nominada, sino que se la despoja de toda circunstan-
ciacién, probablemente para enfatizar su simbolismo esencial y metafisico.
La montafia de Neruda es la del Penid, enriquecida por los impresionantes
restos de la antigua fortaleza incaica, de la ciudad sagrada en donde los
Gltimos incas se refugiaron después de la Congquista.

En Ramponi subyace una teorfa cosmogénica, con elementos iniciiti-
cos, orficos, esotéricos. El poeta es vidente o vate que indaga el misterio
de la creacién cosmica y de la significacién del universo, en un viaje
inicidtico apenas aludido. La piedra responde con su simbolismo de la
muerte, de la soledad, del silencio. El protagonista del poema nerudiano
es también un visionario guiado en el viaje profético por un misterioso
iniciador: "Alguien que me esperd entre los violines...".

La indagacién de Ramponi es sobre todo metafisica: ¢es ¢l hombre
un ser para la muerte? El combate desigual entre la piedra y el canto
convierten al poeta -simbolo del hombre universal- en un hérce: "Canta,
pequefio pastor de unos dfas y una sangre /...asf madura la equidad del
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mundo, oh héroe del corazén, cantando” (p. 56). En el poema de Neruda
se interroga a la muerte, su sentido, su realidad insoslayable. Pero el
ascenso a las alturas y el descenso ad inferos que realiza el yo lfrico hacia
la piedra-muerte no es un sfmbolo abstracto: con esa piedra el hombre
histérico ha hecho una ciudad, Ia ha habitado. Y ese hombre ha padecido
necesidades, ha sido explotado, tiene nombres y apellidos que aunque lo
tipifican, lo encarnan en una vida concreta. Finalmente, el yo lfrico pro-
pone una resurreccién: €l prestard su vida y su palabra "al viejo corazén
del olvidado” (C. X1, p. 34).

‘En ambos poetas hay un final que afirma la continuidad del combate.
En Ramponi el combate es metafisico, en Neruda es, sobre todo, social.
Hay en ambos poemas semejanzas en el esquema bésico (hombre-canto-
sangre-vida efimera frente a la piedra-muerte). Hay también paralelismos
en el lenguaje poético, sobre todo en el plano de Ia creacién de las imdge-
nes. Selecciono, camo notable ejemplo, algunas imsgenes de Ramponi:

"Geometrfa en rigor, sola en su lfmite,

cefiida cantidad, estricto espacio,

asignatura ciega, pieza hermética,

contrita y sin piedad, anmada en temple {...]". (p.9)

y de Neruda:

*Aguila sideral, vifia de bruma.

Bastién perdido, cimitarra ciega.

Cintur6n estrellado, pan solemne.

Escala torrencial, prpado inmenso (...]". (C. IX, p. 32)"

El chileno, como todo gran poeta, abreva en la tradicién literaria,
sobre todo en la préxima, pero con un permanente ejercicio de renovacién
y con la impronta de una personalidad poética extraordinaria. Nos dice
Neruda en sus Memorias que él no cree en la originalidad sino en la

'3 *Alturas de Maochu Picchu® fue publicada por primera vez en Revista Nacional de Cultu-
ra, n° 57. Caracas, jul.-ag. 1946. pp. 77-85 y n® 58. Caracas, set.-0ct. 1946. pp- 103-112.
También en Santiago, Ediciones Libreria Neira, 1947. 47 p. Luego incluida como canto I
del Canto General (1947).
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personalidad a través de cualquier lenguaje, de cualquier forma, de cual-
quier sentido de la creacién artfstica. El aire del mundo transporta las
moléculas de la poesfa que cada poeta acoge y transforma en un nuevo
fruto.
A Ramponi, segin varios testimonios, le dolicron los ecos de su
poema en el gran libro de Neruda. En realidad debi6 alegrarse: podria
haber evaluado la recepcién nerudiana como una forma de legado poético,
de permanencia en la obra de otro. Esta es la fecundidad del espiritu. Al
mendocino. le cabe la prioridad temporal y el valor intrfnseco de su poe-
ma, de gran aliento poético y metafisico. Neruda integré las incitaciones
ramponianas en la corriente de su propio talento, en un lenguaje poético
que venfa elaborando a través de sus grandes libros anteriores (podrfamos
sefialar, por ejemplo, similitudes entre el viaje espiritual de Alturas... con
el de Tentativa del hombre infinito).

El poeta chileno cambié el registro simb6lico ramponiano de 1a piedra
y la montaiia, al darle una localizaci6n explicita, una dimensién hist6rica,
una proyeccién social y una esperanza de resurreccién y de triunfo, en un
plano politico-social, inmanente y futuro. Podrfamos decir que Ramponi
y Neruda representan en estos dos poemas dos tendencias de la poesia
andina: una, predominantemente esencialista, definidora de la condicién
humana en ¢l universo; otra que, sin desoir las preguntas esenciales, es
predominantemente social. Los dolores de millones de hombres america-
nos se ponen de manifiesto en un poema que trasciende las. consignas de
un Partido y es un gran canto a Ia sclidaridad americana y humana'®.

La relacién de Neruda con los mendocinos, en apariencia anecdética
dejé simientes en el uno y en los otros. El anilisis de las complejas rela-
ciones Sur-Sur puede aiin, si ampliamos el enfoque, revelarnos mucho
miés de nuestra propia cara.

' Hago una comparacién mds detallada de ambos poemas en mi articulo "Simbolizacién de
1a montafia andina en Piedra infinita, de Jorge B. Ramponi y en Alturas de Macchu Picchu,
de Pablo Neruda®. En: VII Congreso Nacional de Literaiura Argentina, Actas, 18-20 de
agosto de 1993. Tucumin, Facultad de Filosofia y Letras, UNT, 1993. pp. 51-64.



SIMBOLOS VEGETALES EN ALGUNAS NOVELAS
MENDOCINAS

Marta Elena Castellino
Universidad Nacional de Cuyo

1. Introduccién

La literatura mendocina se presenta como un campo sumaniente rico
para la investigacién critica, a favor de un doble motivo de atracci6n:
obras que valen como creaciones estéticas auténomas, pero a la vez inte-
resan por su aptitud para texcualizar las relaciones hombre/medio. Hay
indudablemente una forma de ser que se puede denominar "cuyanidad® y
que encuentra en la literatura una posibilidad de expresién. Como entidad
socio-cultural es ciertamente compleja y dificil de reducir a formulaciones
escuetas; por el contrario, la imagen que ofrecen los artistas, por su inten-
sidad emocional y plurisignificativa, se revela como mucho mis-valiosa
que cualquier abstracta conceptualizacién. De todos modos, aunque esque=
mético, provisorio o restringido, cualquier intento de aproximacién a una
definicién del "ser regional”, en alguno de sus aspectos, puede resultar
valioso, a condicién de que se lo sitiec y dimensione como parcial, en
relacién con una entidad sumamente compleja y rica.

Uno de los elementos claves en esta conciencia territorial es, como
se dijo, la forma en que el mendocino siente y se relaciona con la natura-
leza circundante, especialmente con el mundo vegetal. Por cierto, hay en
Mendoza una realidad bifronte (bajo la presencia tutelar de la cordillera):
"las tierras de la sed” y la “civilizacién del riego"; la entrafia 4rida de la
tierra -los "secadales® de Draghi Lucero- transformada en “incendio ver-
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de” -al decir de Américo Calf (por citar s6lo a dos conspicuos represen-
tantes de puestras letras); y en razén de esta ecuacin que brota del traba-
jo arduo del hombre en contraste con un medio inhdspito, surge lo que
podriamos denominar una auténtica "cultura del 4rbol” que se hace paten-
te a cualquiera que visite puestras tierras. Es por ello que he elegido
como tema de reflexién y de estudio obras que, a pesar de su aparente
diversidad, tematizan en cierto modo esta problemética, y 1a proponen a
través de un simbolo de largufsima vida, como es el del 4rbol.

Precisamente por ese di4logo particular que el mendocino entabla con
su tierra, la naturaleza deja de ser simplemente paisaje, marco geogréfico,
para asumir una dimensién distinta, que entra en la esfera de lo simb6li-
co. Por tauto, la reflexién sobre el simbolo en toda la riqueza seméntica
del término, pero particularmente enfocado en el campo de la literatura -
como lenguaje simbdlico por excelencia- se revela como sumamente enri-
guecedora, al arrojar una luz esclarecedora sobre las estrategias discursi-
vas que cada autor emplea para expresar su vivencia de la. tierra. Es por
ello que la perspectiva elegida en este trabajo ha sido la de considerar
cuatro novelas mendocinas: La cabra de plata, de Juan Draghi Lucero,
El Gringo, de Fausto Burgos, Alamos talados y La vifla estéril, de Abe-
lardo Arias', a la luz de un recurso similar, cual es la presencia de un
simbolo de naturaleza vegetal; ello permite intentar una comprensién de
cada uno de los textos en su unidad y unicidad (en relacién con el univer-
S0 tematico de su autor) y a la vez postular un rasgo de la literatura men-
docina: 1a necesidad de expresar su vivencia del medio circundante a
través de referencias simb6licas, para poner de relieve esa peculiar aptitud
del paisaje mendocino, que trasciende lo puramente geogrifico, para
volverse significante, en una categorfa de significacién superior: la Cordi-
llera de los Andes, por ejemplo, es mucho mis que una simple cadena
montafiosa, para transformarse en "piedra infinita” en el poema de Ram-
poni, revalidando asf el valor del simbolo como via de conocimiento y de
expresién de hondos contenidos.

' Juan Draghi Lucero. La cabra de plaia. Buenos Aires, Ediciones Castafieda, 1978. 325
p. Fausto Burgos. £ Gringo. Bucnos Aires, Tor, 1935. 202 p. Abelardo Arias. Alamas
talados. Buenos Aires, Sudamericana, 1987. 159 p. La vifla estéril. Buenos Aires, Sudame-
ricana, 1976. 1254 p.
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En cuanto al corpus seleccionado, no es de ningiin modo exbhaustivo,
pero tampoco azaroso: pienso que estos tres autores, distintos en sus
concepciones novelfsticas, logran plasmar de modo admirable, a través del
simbolismo vegetal, sus respectivos universos tem4ticos y sus preocupa-
ciones dominantes, a la vez que representan acabadamente tres modalida-
des basicas, 0 mis bien, tres aspectos complementarios de la relacién que
el mendocino entabla diariamente con su realidad circundante; también
ejemplifican tres puntos de reflexién claves en todo estudio acerca del
simbolo como figura ret6rica.

2. Deslindes conceptuales

Al igual que otros términos retdricos, la palabra "simbolo” sigue
presentdndose en contextos muy distintos y empledndose para fines tam-
bién diversos. Aparece como término en l6gica, en matemitica, etc. ; tiene
igualmente una larga historia en el mundo de la teologfa, de la liturgia,
de las bellas artes y la poesfa. El elemento comiin a todas estas acepciones
corrientes de la palabra es, probablemente, el de "algo que representa
algo distinto”.

Pero el sfmbolo, en su originario sentido griego, era una seiial de
reconocimiento, por medio de la unién de las dos mitades de un objeto
roto, la llamada tessera hospitalis que el anfitrion le regalaba a su hués-
ped, luego de romperla en dos partes y guardar una para si, con la firfali-
dad de que, si al cabo de treinta o cincuenta aios volvia a la casa un
descendiente de ese huésped, pudieran reconocerse mutuamente juntando
los dos pedazos.

La significaci6n originaria del verbo griego ("juntar, comparar")
insinda que originalmente estaba presente la idea de analogfa entre signo
y significado, que todavfa subsiste en las modernas acepciones del térmi-
po. Los sfmbolos algebraicos y légicos en realidad son signos convencio-
nales, establecidos de comin acuerdo, pero los sfmbolos religiosos, por
ejemplo, se basan en alguna relacién intrinseca, metonfmica o metaférica,
entre el sigoo y Ia cosa significada.

La definicién que dan Wellek y Warren en su Teorta literaria: "obje-
to que refiere o remite a otro, pero que también reclama atencién por
derecho propio, en calidad de presentacién” resalta el dltimo aspecto. En
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efecto, para Gadamer’: "lo simbélico no sélo remite al significado, sino
que lo hace estar presente: representa el significado”. Y este concepto de
“representar” ha de entenderse como en el Derecho canénico y piiblico:
*lo representado estd ello mismo abf y tal como puede estar ahf en absolu-
to” (p.90). Y, en otras palabras, "la obra de arte no sélo se remite a algo,
sino que en ella estd propiamente aquello a lo que se remite” (p.91).

Bsto puede relacionarse con otro aspecto del simbolo que es impor-
tante destacar, cual es su funcién cognitiva. Volviendo a la etimologfa de
la palabra griega y al contexto en que se da, advertimos que el simbolo
permitia un re-conocimiento, llevando al espfritu desde algo material (la
tablilla recompuesta) a algo espiritual: la amistad. Mediante el sfmbolo se
representa un concepto moral o intelectual, por alguna "correspondencia”
que el entendimiento percibe entre dicho concepto y aquella imagen.

Asf, como seiiala Santos Escudero®, el simbolo actual sigue uniendo
y comunicando lo externo con lo interno, lo limitado con lo ilimitado,
gracias a su funcién mediadora. Es entonces un vehfculo de contacto entre
dos polos 0 extremos de lo real, de una manera intuitiva, vital e ilumina-
dora. Para que el simbolo funcione como intermedio entre tales extremos
ha de tener en sf una capacidad referencial innata y una siguoificacién
parcialmente determinada a la vez que indeterminada. Como seilala Gada-
mer, "lo simbdlico descansa sobre un insoluble juego de contrarios, de
mostracién y ocultacién” (p.87). Por ello el simbolo estd abierto a la
interpretacién y a la sugerencia, encubre a la vez que devela un objeto de
fndole espiritual, 0 una experiencia vital y una emocién compleja. Tam-
bién Bousofio, en su estudio sobre el simbolo®, hace referencia a ese
complejo emotivo y al hecho de que todo sfmbolo es siempre un foco de
indeterminadas y entrevistas penumbras. Los sfmbolos no denotan cosas
ya conocidas, sino que intentan dilatar las fronteras del conocimiento y
aprehender la verdad esencial de las cosas, la trama de la existencia, y
buscan una apropiacién subjetiva de lo trascendente.

2 Hans-Georg Gadames. La actualidad de lo bello, Barcelona, Ediciones Paidés Thérica,
S.A., 1991. 124 p.

3 Ceferino Santos Escudero. Simbolos y Dios en el Gltimo Juan Ramén Jiménez. Madrid,
Gredos, 1975, 565 p.

4 Carlos Bousofio. Teoria de la expresidn poética. Madrid, Gredos, 1970. T.11.
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Asf, 1a hermenéutica destaca este caricter mediador del simbolo en
tanto nos hace trasponer el umbral del misterio de lo sagrado. Esta dptica,
que considera al simbolo el lenguaje originario de lo sacro, plantea tam-
bién su relacién con el mito, como veremos luego. Apuntemos provisoria-
mente que, segin Fernando Boasso®, el mito es el sfmbolo en accién, en
orden a rescatar constantemente los origenes y sus energias pristinas para
preservar el presente de la vejez y la muerte.

Si bien es cierto que, como destaca Cassirer, el ser humano es homo
symbolicus y tiene en consecuencia una innata capacidad creadora de
simbolos, y que por lo tanto todos sus productos poseen un cardcter sim-
bélico, también es innegable que el lenguaje es su creacioén simbdlica por
excelencia.

Ahora bien, el desarrollo profundo de la virtualidad del lenguaje, de
su capacidad expresiva, de su aptitud para erigirse en simbolo o configu-
rar conjuntos simboélicos, es lo que denominamos “literatura”. Esta es un
lenguaje que se construye con palabras, pero al mismo tiempo las palabras
funcionan en ese lenguaje apuntando a conjuntos de significacién que van
m4s all4 de las palabras mismas. Esos conjuntos de significacion pueden
ser abarcados bajo la especie del simbolo, y como las palabras también
en literawura se transforman en simbolo, podemos reconocer que la litera-
tura es lenguaje simbdlico en alto grado: lenguaje construido con palabras
que son descolocadas a veces de su funcionalidad habitual para pasar a
instaurar significaciones nuevas.

Arribamos asf a una acepcion de "sfmbolo”, mis especializada o
restringida al campo estrictamente literario, como un fenémeno en ¢l que
un sentido literal o superficial exige el trdnsito a un sentido no literal, o
profundo. Asf, Paul Ricoeur llama sfmbolo "a toda estructura de significa-
cién en la que un sentido directo, primario, literal, designa por afiadidura
otro sentido indirecto, secundario, figurado, que no puede ser aprehendido
sino a través del primero”®,

3 Fernando Boasso. "Simbolo y mito". En: Literatura y hermenéwica. Buenos Aires, Fer-
nando Garcia Cambciro, 1986. pp. 71-107.

® Paul Ricouer. Le conflit des interprétations. Essais d'hermenéusique. Paris, Scuil, 1969.
p.16.



84 MARTA ELENA CASTELLINO

Por su parte, Susana Reisz de Rivarola en su Teorfa y andlisis del
texto literario™ llama pictura al sentido literal del discurso y subscriptio
al sentido no literal. Toma estas denominaciones de Link (La estructura
de los stmbolos literarios, 1975), quien a su vez las adopta de las moder-
nas investigaciones sobre emblemdtica. Pictura es en el emblema el nom-
bre correspondiente a la representacién grifica y subscriptio, el de la
leyenda que adjudica un sentido especial a la imagen. Link parte del
supuesto de que el emblema representa el tipo estructural més simple de
lo que ¢l lama "sfmbolo literario”: aquel en que la suscriptio, es decir,
el sentido no literal o profundo est4 explicito en el texto. En el extremo
opuesto se ubicarfan aquellos simbolos literarios en los que la subscriptio
1o estd realizada ni total ni parcialmente en el texto, sino s6lo sugerida.

3. El valor mitico-simbélico del 4rbol: Juan Draghi Lucero

3.1. Mito y simbolo

Se abre aquf una doble perspectiva para nuestra consideracién: por
una parte, la ya epunciada relacién entre mito y simbolo, planteada por
nymerosos estudiosos del tema y explorada profundamente por los herme-
neutas, fundamentalmente a partir de las conceptualizaciones de Mircea
Eliade. Y también, el valor del 4rbol como sfmbolo en el marco de toda
una tradicién cultural que se remonta a origenes remotfsimos.

Fernando Boasso, en su trabajo sobre "Sfmbolo y mito"®, afirma que,
si bien los simbolos han sido estudiados desde distintos 4ngulos (la psico-
logfa profunda, las artes pldsticas, la poesfa, la etnologfa, la seméntica,
la epistemologfa y la filosoffa) uno de los aportes més valiosos -aun sin
constituir un estudio formal del simbolo- ha sido el realizado por la Histo-
ria de las Religiones, ya que "El sfmbolo nos hace trasponer el umbral del
misterio de lo sagrado. Y no existe expresion religiosa que pueda prescin-

7 Susana Reisz de Rivarola. Tearia y andiisis del texio liserario. Bucoos Aircs, Hachette,
1989. 362 p.
8 Fernando Boasso, Ob. ai. p. 72.
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dir del simbolo”. Explica a continuacién el fundamento de este modo de
significar a través de las cosas sensibles, en tanto "cada acto simbdlico-
religioso, cada mito, cada rito, remite a una realidad metaempirica”. Y
el ejemplo que elige es -significativamente- el del arbol: "Asf, cuando un
4rbol se convierte en simbolo revistiéndose de lo sagrado, ya no es un
4rbol lo que se mira, sino una hierofanta, esto es, un chispazo que alum-
bra lo sagrado. Y los actos rituales que se ejecutan bajo su sombra, por
el becho de ser religiosos, poseen un cardcter simb6lico, que religa a lo
Otro, lo sobrenatural”. Es el simbolo e! que dice el misterio, que no es
irracional, sino supra-racional. Como sefiala Maria Rosa Lojo’, "En su
miicleo metaférico el simbolo funciona también como un 'modelo’, cons-
truye una 'ficcién heuristica’' capaz de re-describir lo real por la tensién
predicativa de la c6pula que indica a Ia vez el ser y el no ser, esto es, el
‘ser-como’, el ser anal6gico y equivoco de la realidad” (p.193).

Por eso, porque es inefable, ni el mimero ni el concepto bastan para
revelarlo. Boasso habla del "logos mistérico” como un exceso de verdad
que no cabe en la limitada mente del hombre (p.74). Pero el hombre
puede proyectarse fuera de lo estrictamente racional por otra "lengua” que
es la del simbolo. Y esto es asi porque éste rexine en sf una serie de pro-
piedades:

-Tiene un cardcter de mediacién, o puente sensible entre dos mundos.
Rodolfo Kush afirma que en el sfmbolo hay dos vectores que coordinan
todos sus planos de sentido: uno que va desde el soporte (la cosa simboli-
ca) hacia lo absoluto (lo simbolizado); el otro vector va desde lo absoluto
al soporte y la interseccién de ambos se realiza en el sujeto, con lo que
retornamos a la etimologia griega.

-Por eso mismo, el proceso del conocer simbélico se desenvuelve dialécti-
camente: el objeto simbolo se impone ahf afirmado como algo emplfrica-
mente presente, pero en su funcién simbélica se autotrasciende remitiendo
a otro, como negando su realidad concreta.

-En esa negacién, el stmbolo se abre a una pluralidad de significados,
significaciones diversas e incluso contradictorias que acaecen en forma
simultinea y no sucesiva. Segin Mircea Eliade, el sfmbolo polariza diver-
sos significados para mostrarnos precisamente la solidaridad entre los

? Maria Rosa Lojo. "La hermenéutica de Paul Ricocur y Ia constitucién simbolica del texto
literario®. En: Literatura y hermenédea. ob. cit. pp. 189-210.
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diversos niveles de lo real. Una de las funciones epistemolGgicas del
simbolo consiste en revelamos una perspectiva desde la cual cosas aparen-
temente diferentes se manifiestan no obstante, equivalentes y solidarias"™.
-En el simbolo se realiza precisamente esa coincidencia oppositorum de
que habla Eliade: la aptitud para expresar a la vez la multiplicidad y la
unidad, lo material y lo espiritual, lo profano y lo sacro, el tiempo y la
Bternidad.

Siendo el simbolo el lenguaje por excelencia de lo sagrado, la rela-
ci6n con el mito surge nftida en una perspectiva que considera a éste
como un relato verdadero de acontecimientos que tuvieron lugar in illo
tempore, en el tiempo sagrado de los origenes y que fundaron la realidad,
primordial y pristinamente. Asf, el mito revela 1a sacralidad originaria de
las cosas y la irrupcién de lo sagrado en el mundo de los hombres. Y lo
hace precisamente a través del lenguaje simbélico, por su capacidad de
Temitir a una transrealidad, a otro nivel de significacién. Esta funcién
significativa del mito comporta asimismo una funcién sotérica: salva de
algo. En un sentido general, salva de la inconsistencia de lo profano,
permitiendo al hombre inscribirse en lo sagrado arquetipico. El mito, en
iltima instancia, se refiere a una creacién, o a la creacién por excelencia,
la cosmogénesis: todo relato mftico presupone o prolonga la cosmogonfa,
la cual es verdadero paradigma de todo acto humano. Ese arquetipo mifti-
co repetido ritualmente es eficaz, produce un efecto: la ruptura del tiempo
profano (que lleva a la muerte), y la insercién en el tiempo mitico-sagra-
do. E! tema del tempo es aquf clave: esa posibilidad de regenerar el
tiempo se asocia con la periodicidad de la creacion, es decir, con el Mito
del Eterno Retorno, y con la idea de que cada Ailo Nuevo es repeticion
del acto cosmogoénico''. Ahora bien, por el solo hecho de existir, cual-
quier objeto o ser se debilita y gasta; para retomar su vigor y poder "re-
tornar” es menester que, al menos por un instante, se reintegre a la uni-
dad primordial de 1a que sali6. Es el caso de la semilla que retorna a la
tierra y por ende, del drbol.

10 Cfr. Mircea Eliade. E! mito del eserno retorno. Barcelona, Alianza Editorial, 1992. 174

p-
W Ctr. Ivid.
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3.2. La Cabra de Plata de Juan Draghi Lucero

El 4rbol como sfmbolo nos proyecta justamente a la idea de renova-
ci6n periddica ciclica e infinita, fuente de vida incesante, y de allf, se
eleva a la idea de inmortalidad y de realidad absoluta. Por ello, seilala
Mircea Eliade, el 4rbol deviene centro del mundo y el simbolismo deriva-
do de su forma vertical transforma ese centro en eje que relaciona los tres
mundos (el inferior, el terrestre y el superior o celestial). Todos estos
valores reaparecen en la novela de Juan Draghi Lucero, La cabra de
plata.
Precisamente, esta novela, como sefiala Graciela Maturo, admite tres
posibles lecturas: una que nos da simplemente la anécdota de un profesor
jubilado que, hastiado de la vida ciudadana, decide establecerse en Huana-
cache; una segunda, que nos permite en cierto modo rescatar un tiempo
ido, a través de una serie de valiosas estampas costumbristas; y, finalmen-
te, una tercera lectura que nos sumerge en un mundo mitico, en el que las
cosas se revisten de valor simbélico y adquiere sentido el tftulo.

Draghi Lucero busca no sélo el rescate de antiguas costumbres me-
diante su reconstruccién testimonial de un pasado, sino que ese profesor
jubilado (con rasgos autobiogréficos entremezclados en la ficcién) de
alguna manera quiere, a modo del héroe cldsico, revivir situaciones arque-
tipicas como forma de integrarse, ¢l mismo, en el mito. En consecuencia,
resulta posible una hermenéutica del texto que nos rinda su profundo
sentido, en orden a una peculiar visién del mundo y del hombre, que
busca en el pasado huarpe de nuestra tierra ese tiempo idilico primordial
que todas las religiones rememoran. Para ello, nuestro profesor debe ir
superando diversas pruebas, actos que son la reiteracién de gestos ances-
trales (y en eso radica la esencia de lo mitico). Como un hito significativo
dentro de la novela puede seilalarse, desde esa perspectiva, su relacién
casi totémica con el *Arbol Familiar®, plantado desde tiempo inmemorial
para acompaiiar la vigilia del caserén -ahora habitado por el profesor- en
medio de 1a soledad de los campos.

En este periplo espiritual son sus nisticos gufas el pastor Peletay y la
humilde mestiza Baltasara, guardianes de ese mundo que el hombre culto
s6lo puede entrever. Precisamente, aleccionado por su mentora, el profe-
sor descubre el valor del 4rbol: "Este cuestionado 4rbol no sélo es raiz y
fronda -se decfa-. No. En él, por haber ascendido a 'Familiar' mantiene
un aura de alianza esotérica con el lar, aposento del Hombre que elige su
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paradero en campo de soledades” (p.178). Se revela aquf el profundo
sentido del arbol para el hombre primitivo: como decfamos, es arquetipo
de la inmortalidad (la vida humana es trascendida por el &rbol) y se rela-
ciona con la idea de fecundidad. Ese valor totémico aparece explicito en
el texto de Draghi en todo el extenso pasaje en que el personaje, influido
por los razonamientos de la mestiza, reflexiona sobre el drbol, hasta llegar
a comprender que "el Arbol Familiar formé en las primerias de la Vida,
alianza con el Hombre para ayudarlo en el rastreo del espiritu” (p.177).
No es dificil, sino m4s bien obvia, la lectura simb6lica. El mismo texto
realiza el pasaje del sentido literal al profundo. A lo que asistimos, con
propiedad. es a la constitucién del simbolo en la conciencia de un sujeto,
en este caso el protagonista. Significativamente, ¢! texto nos da cuenta de
las dos fases en su apreciacion del drbol: "A pocos pasos del basto fron-
tispicio de su caser6n se alzaba un afioso algarrobo. Sus torturadas ramas
y su fino follaje entretejian huraiia fronda, ocultadora [...] MAis de una
vez se le ocurri6 la peregrina idea de que casa y 4rbol se complementaron
en rusticidad conllevante. S{, pero con un gusto tan primitivo que chocaba
a su esteticismo” (p.174).

Y luego, 1a revelaci6én de una realidad suprarracional a través del
simbolo: "Pasado el filo de la medianoche, en las deshoras, abri§ su
ventana el profesor y espi6 a 'su' Arbol Familiar, que aparecfa como un
halo en la noche oscura, inmensa, sobrecargada de lejanfas [...] jHabia
un ‘algo’ en la noche!” (p.177).

« Es evidente, pues, que el mismo texto nos rinde su seetido profundo;
ese cardcter simb6lico de las cosas es un presupuesto para la posibilidad
del conocer simboélico, que se resume en la recuperacién de la alianza
primordial del hombre con el lar, en el descubrimiento del sentido mistico
de la tierra madre, asociada con Pachamama. Es precisamente en la litera-
tura doude advertimos la emergencia de una simbdlica cultural que yace
m4s 0 menos desvaida en el grupo. El escritor entra en contacto profundo
con la memoria de su pueblo a través de un trabajo conscicnte-transcons-
ciente, que el propio Draghi documenta:

"Gusto irme a los campos que atesoran arqueologfa, folklore ¢
historia, frecuentemente al antiguo "hibitat’ huarpe de Huanaca-
che, centro de la pasion cuyana, y después de vagar en sufri-
miento por esos arenales ardidos, espero, maduro, a la noche.
Y cuando llegan las sombras sabedoras [...] trato en desesperado
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esfuerzo de captar esas manifestaciones huyentes en ‘la oscuri-
dad... Para esas dolorosas devociones débese estar en posesién
de los hechos histéricos_del paraje y su folklore"2.

Trabajo que es fruto del estudio y de la observacion, por una parte,
y de la revivificacién simbélica por otra.

Vemos asf que en esta novela de Draghi el valor simbélico de! drbol
nos remite a un contexto mitico en que una serie de virtualidades signifi-
cativas giran concéntricamente alrededor de esa suerte de axis mundi: la
idea de inmortalidad, de fecundidad, 1a potencia hierofénica, la represen-
tacién de una alianza hombre/tierra, son valencias simultineas que el
objeto vegetal convoca.

4. Fausto Burgos y la analogfa presente en Ia relacién simbélica

4.1. La analogia como fundamento del simbolo

En éste, como en los demis casos, el 4rbol en tanto simbolo no sélo
se articula en una realidad textual, sino que de algtin modo condensa y
permite presentar cabalmente 1a temética del autor. A la vez, l1a novela £/
Gringo permitird ahondar la reflexién sobre otro aspecto enunciado en la
primera parte, cual es el tipo de relaciones que pueden dar origen a la
construccién del simbolo.

Como puntualizamos anteriormente al hablar del sentido etimolégico
del término "sfmbolo”, originariamente existe una idea de analogia entre
el signo y el significado. En el simbolo se superponen dos complejos
conceptuales ligados a un discurso total y articulados entre sf segin la
analogfa o "relacién de relaciones”. Aristfteles considera a la amalogia
uno de los tres tipos basicos de la metifora'™; en el caso del simbolo, es
el principio organizador. Para Link, en todo tipo de simbolo se pueden
distinguir tres tipos de relaciones entre el sentido literal y el profundo a)
inmanentes a ambos 6rdenes, es decir, sintagmaticas, que conciernen al

2 Juan Draghi Lucero. £l loro adivino. Buenos Aires, Troquel, 1963. p.14.
3 Aristétcles. Poética. Madrid, Aguilar, 1966. C.21: 82.
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ordenamiento de los elementos; b) de proyecci6én o repreduccién, cuando
entre los elementos de 1a pictura y 1a subscriptio se da una interseccién
seméntica, a partir de rasgos comunes, o cuando un elemento de la pictu-
ra transfiere a la subscriptio una connotacién habitual-convencional u
ocasional-subjetiva y c) relacién de relaciones, que es la m4is importante:
en ella, la relacién entre dos elementos de 1a pictura es equivalente a la
relaci6n entre dos elementos de la subscriptio correlativos de los anterio-
res™.

Como seiiala Reisz: "La condicion bésica es que el discurso permita
una lectura literal y por lo menos otra no literal y que los elementos de
ambas lecturas estén articulados conforme a un mismo esquema bésico de
relaciones”, es decir que "los elementos correspondientes ocupen una
posicion equivalente dentro de un sistema de relaciones equivalente ™,

Precisamente es este aspecto el que la novela de Fausto Burgos nos
permite analizar, para alcanzar, a la luz de la consideracién particular de
un simbolo contenido en el texto, una comprensién global enriquecida.

4.2, El Gringo de Fausto Burgos

La problemitica de Burgos, tanto en esta.novela como en muchos de
sus relatos mendocinos, es de rafz sociolégica y se nutre de la observacién
de un fenémeno real e histéricamnie determinado: el cambio producido
en Mendoza (en este caso particular San Rafael), a comienzos del siglo
XX, por la llegada de los inmigrantes, fundamentalmente italianos (de allf
“el gringo" presentado en la novela) y espailoles, aunque también de otras
naciones europeas (como por ejemplo el suizo Otto Suter, cantado por
Bufano). Una consecuencia particularmente relevante de este impacto
inmigratorio sobre 1a poblacién mendocina -en la éptica de Burgos- es el
desplazamiento de la antigua clase terrateniente y del criollo en general,
obra de este nuevo sector poblacional, que a fuerza de diligencia y trabajo
va ganando espacio creciente en la vida provincial. Burgos simplifica los
términos del problema y los esquematiza en el trénsito de una primitiva
economfa pastoril, a otra de base agricola, més progresista y pujante:

" Cfr. Reisz de Rivarola. Op. cir. p. 168 ss.
B mid. p. 169.
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"iY c6mo serfa todo esto antes de que llegaran los gringos?

[...)-Imagine usted muchas, muchas hectéreas sin cultivo. Alpa-
tacales, algarrobales, chaiflarales. Y a lo lejos, en un claro del
monte, un rancho de chilca, con su patio pardo, su chailar o su
algarrobo, sus perros taciturnos, diestros en la caza del choike,
de la liebre y del piche. Y en el rancho, el hombre de botas de
potro, sombrero haldudo, con guardamuslos de cuero; a la cintu-
ra el puiial y las boleadoras de piedra. No se agaché para abrir
la tierra, porque prefiri6 el asado. Naci6 pastor [...) Y dejé
correr los rios por sus viejos cauces pedregosos” (p.84-85).

El contraste entre uno y otro grupo es evidente, y la novela (aunque
también se podrfa abundar en ejemplos tomados de la narrativa breve del
autor), lo va perfilando claramente a través de dos series paralelas que se
instauran desde el comienzo: todos los elementos de una entran necesaria-
mente en contraposicién con los de 1a otra, y detalles nimios alcanzan asf
alto valor significativo. Un ejemplo claro es el de los colores (en este caso
el de la piel), que adquieren un contenido especial: asf como la primera
visién que tenemos del protagonista -el gringo Contadini- se centra en ¢l
rubor crecido de su rostro, en la descripcién de sus hijas se resalta lo
moreno; en realidad, siempre que se alude a los personajes de uno y otro
grupo étnico, se recalca el color como signo de diferenciacién:

"-¢En d6nde has visto un criollo tan blanco y con esos colores?
-¢Y qué tiene que ver el color?
-Son negros.” (p.41).

Otro tanto ocurre con los olores, con los objetos domésticos, ete.
Pero todo ello es sélo indicio visible de una disensién m4s profunda,
perceptible igualmente desde el comienzo de la novela: dos concepciones
opuestas de la vida, dos 6rdenes de valores radicalmente inconciliables
rigen a los personajes; en el gringo prima el amor a la feraz tierra mendo-
cina, al trabajo, a la sencillez de una existencia campesina; en cambio su
familia sélo piensa en vivir dispendiosamente, aventando el patrimonio
conseguido con tanto esfuerzo.

De esta primera oposicién seméntica surgen dos series de discursos
paralelos, enfrentados en la dialéctica del trabajo y del figurar. Esta opo-
sicion genera ademés el conflicto central de la trama, y la resolucion de
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éste se relaciona estrechamente con la superacitn de la antinomia. Como
de hecho se dio Ia fusién de sangres, también se dar4 la integracién de los
valores de uno y otro grupo, del criollo y del inmigrante, y surgirs ese
"gringo criollo”, palabras con las que designa Burgos a uno de sus perso-
najes casi al fin de la novela.

Ahora bien, la sfntesis perfecta se realiza, a mi juicio, en el personaje
de Raiil, el "hijo pr6digo" que retorna junto a su padre en el momento en
que éste mas lo mecesita. Y, como no podfa ser de otra manera en una
novela que hunde profundamente sus raices en la tierra mendocina, sfm-
bolos vegetales sellan este acercamiento del joven a la tierra y a su padre,
esta unién de los contrarios. Asf por ejemplo, en el primer paseo que
realizan juntos después de muchos aiios, Raiil saborea un racimo de uva,
con gesto casi ritnal. También recurre Burgos, explicitamente, a la com-
paracién vegetal para caracterizar a José Contadini: "¢l viejo sc siente
arrancar de cuajo, como un drbol viejo que no hizo mal a nadie” (p. 186);
y luego, la referencia indirecta pero clara: ";Puede volver a lo de antes
un 4rbol aiioso? El dolor es el gran podador..." (p.190).

Aunque en forma menos explicita, también el personaje de Raul se
relaciona con un sfmbolo vegetal: un chaiiar; este 4rbol indio encierra el
recuerdo del pasado, de todo lo aut6ctono anterior a Ia llegada del inmi-
grante: "El chaflar les recordard siempre lo que fue el campo. Al verlo
se acordardn de otros chaiiares, de alpatacos espinudos y de verdes picha-
nas, como manchadas de sangre por los silbadores pechocolorados”
(p.190).

Como expresa Raiil a su padre, ("al gringo trabajador, amigo de los
arboles frutales, del duraznero florido, del olivo paciente, del nogal aro-
moso, del granado de verdor luciente”) (p.191), a pesar de su aparente
fealdad e inutilidad, "El retamo, el chafiar, el algarrobo, son 4rboles
criollos o criollazos” (p.191). En el chafiar se sintetizan muchas de las
virtudes de la raza. Su perduraci6n en medio de la finca, por obra del
mozo, se convierte asf en un sfmbolo de la unién, de Ia superacién de la
dicotomfa, de la asuncién de lo positivo de ambas sangres -que parece
darse también en Raiil- como sintesis del mensaje de 1a novela, si es licito
hablar de tal en un discurso que quiere eludir la exposicién de cualquier
tesis, cualquier denuncia explicita.

Pero lo que interesa mostrar finalmente es de qué manera los dos
campos seminticos conformados a lo largo de 1a novela aparecen simboli-
zados al final a través de especies vegetales cuyas relaciones se presentan
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como anilogas a las que los dos tipos sociolégicos mencionados mantienen
entre sf y cuyas caracteristicas se contraponen también anilogamente,
llegando, empero, a la convivencia final:

"Y cuando los durazneros se cargan de flores rosadas y los pe-
ros y manzanos y damascos de blancas flores y las chilcas se
alegran, el chailar espinudo y gris, hosco y silencioso aén en los
dfas de ventisca, ofrece al caminante las flores suyas, amarillas
y de exquisita. fragancia. Lo que no dio en hojas menudas lo da
en flor" (p.191).

5. Abelardo Arias y el discurso simbélico con predicacién metaférica

En la interpretacién del simbolo, el punto de partida para la construc-
cién de la relacién simbolica, es decir, para la adjudicacién de una subs-
criptio a una pictura, es la sensacién "relativamente vaga o relativamente
clara, de que el mensaje del texto no se agota en su sentido literal o su-
perficial, aun en el caso de que ninguno de los elementos del discurso
pueda ser caracterizado como seménticamente an6malo”'®. Esto implica,
por cierto, que el texto contiene ciertas sefiales indicadoras de una dupli-
cacién del nivel del discurso, que serdn percibidas en mayor o menor
grado conforme al mayor o menor grado de "distancia hermenéutica”"’.
En nuestro caso, funcionan primeramente como tales los titulos de las
novelas: sensacion de extrailamiento causada por el adjetivo que acompaiia
al sustantivo que devendrd sfmbolo axial en cada uno de los textos: La
vifia estéril y Alamos talados. Y lo que nos llama la atencion es esa insis-
tencia en lo negativo, en la idea de fracaso.

En realidad, encontramos aquf dos casos de simbolos literarios con
la subscriptio parcialmente realizada en el texto, es decir, en los que los
fragmentos del sentido profundo del discurso se manifiestan léxicamente
en la cadena sintagmética.

Como se dijo, hay una insistencia en lo negativo, que se¢ condice
perfectamente con lo que cada novela expresa a nivel temético. Asf, en

' Ibid. p. 170.
7 mid. p. 171.
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La vifia estéril, se narra una turbia pasién amorosa que destruye a una
familia tradicional de San Rafael (los Aranda). Pasi6n estéril por cuanto
no sigue los cauces de un amor auténtico y, sobre todo, porque quienes
la experimentan huyen, abandonan la tierra madre, la dnica capaz de
sustentar y dar fruto.

Ya desde el comienzo se perfilan dos isotopfas: en primer lugar, la
sensualidad de los Aranda y, en un plano mis general, todo lo referido
al sexo (hasta el despertar equfvoco de la sensualidad adolescente). Y, en
relacién con éste, un segundo campo semdntico que incluye la idea de
vientre, procreacion, fertilidad, tierra madre. Ambas series confluyen en
Diana, la mujer causa de perdicién y de muerte, la "vifia estéril”, por
cuanto s¢ entrega al sexo sin amor: "Cepas machorras. Muy lindas, no
hay que negarlo, pero nunca cuajan...;Son como muchas mujeres!”
(p-109).

La idea de transgresién, de pecado como ruptura de la armonfa cés-
mica estd textualizada también en el terremoto que sacude la tierra, verda-
dero nudo de 1a accién, a la que preside ya desde el comienzo, a partir
del texto en bastardilla que, casi como un epigrafe, irradia sobre toda la
construccién novelistica. Pero lo que en cierto modo podria servir de
redenci6n a la protagonista (arriesgar su vida para salvar a un hijo ajeno)
no logra imponerse sobre 1a fatalidad de su condicién. La dnica posibili-
dad, el arraigo en la tierra, queda latente, como esperanza (;vana?) en
labios de 1a abuela, verdadera "matriarca” que resulta por ende Ia autitesis
de Diana: "Ya volverédn [...] La tierra nos llamar4 juntos a ellos y a mf.
La tierra, nuestra tierra, siempre Uama {...] Dios lo quiera.” (p.246).

Como vimos, en el sfmbolo la funcién sefalizadora ests a cargo de
aquellos elementos del discurso que resultan menos "esperables” y que
por ello producen un efecto de extraflamiento. Este extraftamiento pone
en'tela de juicio la validez de la interpretacién literal que una lectura
superficial del texto nos ha suministrado y provoca asf una respuesta
activa del lector: Ia bisqueda de una nueva interpretacién que resuelva el
dilema, el extradiamiento. Efecto anslogo produce, en el caso de la mets-
fora, 1a ruptura de la isotopia sem4ntica por la aparicién de uno o varios
lexemas cuyo significado es incompatible con el contexto. Sin embargo,
los mecanismos de extrafiamiento operantes en la pictura del sfmbolo -
como sefiala Reisz de Rivarola- "abarcan una ampli;; gama de posibilida-
des que van desde la presencia aislada del detalle rzio o ins6lito, hasta la
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presencia recurrente del detalle obvio, banal, aparentemente innecesario
o redundante"'®,

Abora bien, en la segunda de las novelas de Abelardo Arias que
consideraremos, el elemento que desencadena el proceso de construccién
de la relacién simbélica y que actia como eje de orientacién de ésta, es
una metifora contenida en el sintagma que cierra la novela: "Uno, tras
otro, cafan los 4lamos de mi adolescencia” (p.158).

Esto pone de relieve la relacién entre metifora y sfmbolo tal como
la puntualiza Ricoeur, quien seiiala la posibilidad de esclarecer el proceso
de significado simbélico por el funcionamiento seméntico de la metifora
(y también, a la inversa, engendrar en la teorfa de la metifora, por la
introducci6n de la nocién de sfmbolo, desarrollos nuevos).

La innovacién semintica proporcionada por el uso metaférico del
lenguaje implica nueva informacién acerca de l1a realidad (un fenémeno
de predicacién y no de sustitucién o denominaci6n). En su micleo metaf6-
rico, el simbolo cobra también un valor heurfstico, constituye una ficcién
capaz de re-describir lo real.

Volviendo al caso de 1a novela de Arias que nos ocupa, todas las
menciones de "4lamo" que en una primera lectura aparecfan como simples
descripciones del paisaje mendocino, con un valor puramente puntual,
cobran una nueva dimensién, a partir de la metifora que nos revela su
condicién de sfmbolos, reenviindonos nuevamente al comienzo de la
novela y exigiendo una nueva lectura. Sfmbolo rico, polisémico, algunas
de cuyas connotaciones adelantamos: el drbol del Parafso, la prosperidad
econémica de una familia tradicional criolla, o la pureza, la seguridad,
antes de enfrentarse al mundo de los adultos. Se trata aqui, entonces, de
un discurso simbélico con "clave” o con predicacién metaférica, como lo
denomina Reisz de Rivarola®.

Ciertamente, la metifora es un fenémeno contextual, en el que el
cambio de significado que afecta al lexema o los lexemas usados metaf6ri-
camente -es decir, el trinsito de un sentido literal a otro no literal- resulta
de la interaccién entre el significado literal de dicho lexema y de los
demds lexemas que integran la frase; entonces, cuando todos los elemen-
tos de una frase o de una unidad de rango superior exigen el trénsito de

8 Ibid. p. 171.
' Ibid. p. 177.
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un sentido literal a un sentido no literal, estamos en presencia de un fens-
meno emparentado pero a la vez diferente del metaférico, en el que no
hay propiamente quiebra de 1a isotopfa textual, que es lo que denominare-
mos "discurso simbélico”. Asf, esas descripciones no chocan en una pri-
mera lectura literal, si bien van apuntando algunas connotaciones que
forman parte del sentido controlado por el texto mismo a partir de la
metéfora final.

Desde el comienzo de la novela, los 4lamos se asocian a la idealiza-
ci6n arcddica de San Rafael, que es también territorio de infancia, doble-
mente valioso por ello. Una y otra vez se entretejen las alusiones biblicas;

"En los grados primarios, cuando el profesor de Catecismo nros
hablaba de Ad4n y Eva en el Paraiso y recalcaba que s6lo tenfan
necesidad de extender las manos para recoger toda clase de ex-
celentfsimos frutos, en seguida situaba aquel lugar en mi San
Rafael {...]" (p.13).

Presencia infaltable de aquel paisaje son, justamente, los 4lamos:

"Vol6 la imaginacién entre los 4lamos, que habfa visto alineados
mientras el tren corrfa marcando los durmientes, en esa dltima
parte del viaje a San Rafael de Mendoza. Deseaba a veces y
desde niflo, ser pajaro para volar en inesperadas curvas bordean-
do las enhiestas copas de los 4lamos tan verdes” (p.9).

Precisamente por representar algo asf como la quintaesencia de la
tierra mendocina, comienzan a perfilarse como sfmbolo de lo incontami-
nado, de lo puro. Entonces, cuando se anuncia la tentacién a partir de Ia
presencia de una mujer pecadora, €l narrador protagonista se inquiere
acerca de la posibilidad de la existencia del mal en medio del Edén, del
cual los 4lamos son testigos: "En una ciudad, todo era posible; pero, en
1a tierra de abuela...;Es que acaso podrian seguir tan altos y tan frescos
los dlamos?" (p.55-56).

La idea de la pureza, que seré clave para la comprensién de la nove-
la, se asocia con el agua bautismal y también con la problemitica del
tiempo: "[...) sumergf con furia la cabeza en el 4gua ;...] Allf me hubiera
quedado una eternidad; esa eternidad del Catecismo, tiempo hecho nada”
(p.56). El tempo es visto aguf como camino de disolucién y :specffica-
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mente asociado, como se verd, a la pérdida de 1a inocencia y al ingreso
al mundo de los adultos. A la vez, representa el alejamieto de la situa-
cion idflica primordial que el 4lamo simboliza, en su aptitud para erguirse
siempre hacia lo alto: esto lo convierte en sinénimo del ideal. Es por ello
que el protagonista, cuando siente nacer en sf quemantes sensaciones, se
refugia en el recuerdo de los dlamos:

"Las palabras de mi hermana se entrelazaban con el briilar de
los ojos de aquella mujer {...) me pareci6 que incontables 4la-
mos frotaban sus frescas hojas en el aire caldeado por la resola-
na" (p.61).

Y cuando finalmente cede a la tentacién, los 4lamos mismos son
espejo de esa traici6n al ideal: "Miraba de nuevo, pero ahora con repul-
sién y desprecio, mis manos, mis brazos y mi cuerpo; basta los 4lamos
que brillaban con sus hojas de abalorios, se me antojaban distintos”
(p.96).

Es a la luz de la metdfora final que cada una de estas menciones
cobra una dimensién nueva y acorde con la significacién total del texto,
agregando nuevas connotaciones al significado primario del término "4la-
mo". Asf, aparecen personificados, acompaiando las vivencias del prota-
gonista: "Los 4lamos, alineados a la vera de la acequia, también se incli-
naban ceremoniosamente” (p.67); o convertidos en limite del territorio
familiar, en cuanto lugar que no debe ser profanado; de allf la sensacién
de culpa, que se asocia precisamente con esta idea del espacio sagrado:
"iHabia sido capaz de besar a una mujer y en la finca de la abuela!”
(p-70). Por contraposicién, el encuentro definitivo con elia tiene lugar en
el bosquecillo de higueras (4rbol con comnotaciones negativas, segin
algunas tradiciones).

La prohibicién transgredida se textwaliza cuando el joven abre un
viejo arcén formando la palabra "Amor". Inmediatamente acontece el
castigo representado por el temblor de tierra, nuevamente presente en la
novelistica de Arias con esa connotacién de ruptura del orden c6smico a
raiz del pecado. Y como dentro de la economfa novelfstica los 4lamos -¢n
su polisemia- aluden tanto al ideal de pureza como a la posibilidad efecti-
va de vivir en una pristina Edad de Oro -asimilada tanto a la infancia
como a un Edén biblico- el efecto destructor caerd sobre ellos. El prota-
gonista lo advierte premonitoriamente, ain antes de que acontezca en la
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ancestrales como por ejemplo la cria de ganado- busca insertarse, é1 mis-
mo, en el mito. Y utilizo este ejemplo para sefialar de qué modo en la
narrativa de Draghi se articulan pluralidad de significados con particular
acento en lo mitico, para dar idea de un tiempo primordial que se intenta
recuperar. Paradéjicamente, esta novela es la mis moderna en cuanto a
fecha de publicaci6n, pero quiz4 por eso mismo surge la necesidad impe-
riosa de restaurar la relacién amorosa entre hombre y tierra (otro de
cuyos simbolos es Pachamama) y asume la forma de un retorno ab origi-
nem, porque el presente ya no ofrece salida. Esto es coherente con los
tépicos fundamentales que la obra completa de Draghi expresa y que van
acentuando y definiendo su perfil a medida que el escritor asiste al cre-
ciente avance de la ciudad sobre el campo o, por decirlo con sus palabras,
de la "ciencia” sobre el “folklore™®.

En el caso de Fausto Burgos y su novela E! Gringo, las relaciones de
analogfa que postula el simbolo permiten advertir de qué modo, en la
concepci6n del autor, se afirma la idea de la tierra como crisol, apto para
lograr la fusién de razas; del mismo modo que las distintas especies vege-
tales, cada una con sus caracteristicas propias, pero tipificadas en dos
grandes grupos: los arboles "criollos” (chaiiar, algarrobo...) y los frutales
especialmente itiles al hombre, logran finalmente convivir y entretejer sus
sombras, asf también se logrard la unidad entre los distintos aportes éini-
co-culturales, en una sangre y en una tierra que dard fruto pujante.

Finalmente, en Abelardo Arias, el recuerdo de los 4lamos o la men-
cién de la viila es ante todo nostalgia de una armonfa primordial perdida,
que se asocia a la infancia. Todo el texto se presenta transido de referen-
cias religiosas: idea de pecado que rompe la armonfa césmica, junto al
tiempo que acarrea la disolucién y la muerte. El mundo ya no puede ser
el mismo, la tierra tiembla y no produce frutos, se vuelve estéril como en
una maldicién biblica. Es por ello que en los titulos de ambas novelas,
altamente significativos, €l adjetivo carga toda la expresi6én de una sensa-
ci6n de carencia y de fracaso: Alamos talados y La vifia estéril. Asi, la
decodificacién del sfmbolo expresado en cada caso encuentra su clave en
el texto mismo, a la vez que permite vislumbrar las relaciones existentes
entre metifora y simbolo.

D Cfr. "Draghi Lucero. Las casefianzas de don Juan®. En: Diario Mendoza, 3 de febrero
de 198S.



LA ELEGIA FUNERAL EN LA LIRICA DE
ALFONSO SOLA GONZALEZ

Victor Gustavo Zonana
Universidad Nacional de Cuyo. CONICET

"El antiguo estupor de la elegfa

me abruma cuando pienso en esa casa

Y no comprendo c6mo el tiempo pasa

Yo, que soy tiempo y sangre y agonfa”.
Jorge Luis Borges.

1. Introduccién

Alfonso Sola Gonzélez concibe Ia creacién literaria como una instan-
cia que permite al hombre vislumbrar lo absoluto y develar precariamente
el sentido de la existencia'. Esta dimensién develatoria de la poesfa-se
destaca en los poemas elegiacos del escritor. Tradicionalmente el cauce
genérico de la elegfa ha recogido 1a expresién del dolor por la existencia
y por la muerte. De allf el estupor antiguo y nuevo de la elegfa. Estupor
del hombre-poeta que, por ser "tiempo y sangre y agonfa”, anhela inter-
pretar el sentido de sus afanes en el tiempo.

! Alfonso Sola Gonzélez . “Leopoldo Lugones y el ultraismo®. En: Versidn. Mendoza, N°
4, 1965. pp. 47-71.
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Esta valoracion de la elegia justifica la continuacién, en el presente
estudio, de una serie de calas efectuadas de manera general en la lirica
argentina del ‘40 y, de un modo particular, en la obra de Alfonso Sola
Gonzilez’. En estos trabajos anteriores se parte del supuesto de que lo
elegiaco no constituye en la poesfa del ‘40 s6lo una tonalidad expresiva
dominante®. Por el contrario es, en cuanto cauce temético-formal, un
pardmetro que posibilita: a) la caracterizacién de ciertas lineas poéticas
emergentes de la década (poesia de inspiracién hispano-cldsica; poesfa de
inspiracién nacional; neorromanticismo®); y b) la evaluacién de la trayec-
toria de poetas como Alfonso Sola Gonzilez, Olga Orozco, Enrique Moli-
na, Alfredo Martinez Howard o Basilio Uribe, que se incorporan en ese
momento al panorama de las letras argentinas y en los cuales la elegia es
un patrén recurrente.

Por estas razones en el presente estudio se intenta desarrollar los
siguientes objetivos: 1) determinar las constantes estructurales e imagina-
rias de la elegfa como cauce genérico; 2) efectuar el reconocimiento de
los textos del corpus lirico de Sola Gonzilez que se inscriben en dicho
cauce®; 3) reconocer el modo de la asunci6n de la elegfa en La casa muer-

? Victor Gustavo Zonana. "Evocacién poética de Max Jacob en la lirica de Alfonso Sola
Gonzélez". Bn: Piedra'y Canto. Cuadernos del Censro de Estudios de Literatura de Mendo-
2a. Méndoza, N° 1, 1993; "Los cauces de la clegia y su asuncién en la lirica de Alfonso
Sola Gonzélez". Trabajo presentado al I Congreso Internacional sobre Lirica Hispanoame-
ricana (inédito); "La elegia funeral en los poetas del '40: Enrique Molina". En: Revisia de
Literaturas Modernas. Mendoza, N° 27 (en prensa). Presentamos en este trabajo la sintesis
de un estudio mayor sobre 1a elegia en la poesia neorroméntica argentina.

3 Guillermo Ara. Suma de la poesia argentina. Buenos Aires, Guadalupe, 1970; Juan Carlos
Ghiano. Poesia argentina del siglo XX. México, FCE, 1957; Carlos Giordano. "Entre el 40
y el 50 en 1a poesia argentina”. En: Revista Iberoamericana. Pittsburgh, Vol. XLIX, N°
125, octubre-diciembre 1983. pp. 783-796; Adolfo Pricto. Literanura y subdesarrollo. Notas
para un andlisis de la literatura argentina. Rosario, Bdiciones Biblioteca, 1968; Alfredo
Veiravé. "La poesfa: la geaeracién del 40°. En: Capitulo. La historia de la literatura argen-
tina. Buenos Aires, CEAL, 1967. N° 49; Luis Soler Caftas. La generacién poética del 40.
Buenos Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1981.

4 La clasificacién corresponde a César Fernindez Moreno. La realidad y los papeles.
Panorama y muesira de la poesia argentina contempordnea. Macrid, Aguilar, 1967.

3 En el presente estudio se emplea el corpus édito recogido en Alfonso Sola Gonzslez.
Aniologia poética. Mendoza, Ediciones Culturales de Mendoza, 1993. Este corpus es com-
pletado con textos poéticos aparecidos en diarios como La Nacion, Mendoza y Los Andes.
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ta (1940), que corresponde a la primera etapa en la trayectoria poética del
escritor.

2. Caracterizacién de la elegfa como cauce temAtico-formal

Como otros conceptos de la teorfa de los géneros, la palabra elegia®
cubre un catilogo amplio de realidades textuales a lo largo de la historia
de la literatura occidental. Si bien entre los elementos que constituyen este
catdlogo existen distintos tipos de relaciones, éstas no poseen un cardcter
estrictamente genético. Por esta raz6n se observan fluctuaciones y cam-
bios en la utilizacién del término que oscilan entre una concepcién prefe-
rentemente formal y una concepcion temética.

Asf, por ejemplo, la concepcién formal se manifiesta en el uso del
dfstico eleglaco para la expresién de un conjunto amplio de temas como
por ejemplo, el paso del tiempo, el sentido de la vida personal, las penas
de amor, las exhortactones guerreras, los avatares del destino. Esta moda-
lidad de la elegfa predomina en la literatura de la antigiiedad clasica.

La amplitud tem4tica de 1a elegfa, ya sin las restricciones formales,
es recogida por Rainer Marfa Rilke en sus célebres Elegfas del Duino
(1922). Rilke renueva €l género y lo consagra como un cauce de largo
aliento mediante el cual se expresa una valoracién totalizante sobre la
existencia humana. .

Paralelamente, desde la antigitedad hasta nuestros dias, se perfila-la
elegia bajo su manifestacién m4s conocida, que la determina desde una
perspectiva preferentemente temdtica: la elegfa funeral.

En su lenta configuracién como cauce genérico, en especial en lo que
se refiere a su modalidad como canto para Ia conmemoracién de los muer-

¢ Para una idea general e histérica de elegia ver: Antonio Garcia Berrio; Javier Huerta
Calvo. Las géneros literarios: sistema e historia. (Una introduccién). Madrid, Cétedra,
1992; Sin mencién de autor. Articulo "Elégic". En: Jean Demougin (Dir.) Dictionnaire
Historique, thématique et technique des litiératures. Littératures frangaise er étrangeéres,
anciennes et modernes. Paris, Larousse, 1985. T. L. p. 495; Martin Zubiria. Curso: "Carmi-
na Pindarica”. Mendoza. FFyL. Marzo-Junio 1989; Angelo Marchese; Joaquin Forradellas.
Diccionario de reidrica, critica'y terminologfa literaria. 3* ed., Barcelona, Ariel, 1991. pp.

114-115; Eduardo Camacho Guizado. La elegia funeral en la poesia espafiola. Madrid,
Gredos, 1969.



104 VICTOR GUSTAVO ZONANA

tos, el desarrollo de la elegfa guarda relaci6n con la problemitica de los
géneros primarios y secundarios, tal como es planteada por Mijafl Bajtin’.
Segin el critico, los géneros discursivos primarios estdn en relacién con
los usos del lenguaje en las distintas esferas de la interacci6én humana®,
Constituyen tipos relativamente estables de secuencias de emunciados,
configuradas culturalmente. Estos tipos secuenciales adoptan una estructu-
racién particular. Entre los géneros discursivos primarios se pueden men-
cionar 1a narracién, la descripci6n, 1a argumentaci6n y el didlogo.

Los géneros discursivos secundarios, entre los que se encuentran los
literarios, surgen en condiciones de comunicacién cultural m4s compleja,
sobre todo, en condiciones mediadas por la aparicién de la escritura. En
el proceso de su formacxén, los géneros secundarios absorben y reformu-
lan a los géneros primarios’.

En unos y en otros se inscribe la dimensién dialégica del lenguaje.
Segnin la conceptualizacién de Bajtin, es propio de todo acto de enuncia-
ci6n estar referido no sélo a un objeto, sino también a otros discursos que
ya han hablado sobre el mismo objeto. Por esta razén, todo género dis-
cursivo incorpora una imagen peculiar de su destinatario, imagen que
contribuye en su conformacién como tal’.

Las reflexiones de Bajtin ofrecen valiosos pardmetros para el anélisis
de 1a elegia funeral. Como género secundario, la elegfa subsume distintos
géueros primarios. Algunos de cardcter general como la narracion, la
descripcién y el diflogo. Otros directamente vinculados con actividades
(generalmente rituales) asociadas a la muerte: el llanto, la imprecacién o
el conjuro’'.

7 Mijal M. Bajtin. *El problema de los géneros discursivos* (1952-1953). En: Estética de
la creacién verbal. 2° ed. (Trad. T. Bubnova), México, Siglo XXI, 1985. pp. 248-293;
Problemas de la poética de Dastoievski.(Trad. T. Bubnova). México, FCE, 1986; para una
reformulacién de los postulados bajtinianos remitimos a Jean-Miche] Adam. Les Textes: fypes
et prototypes. Récil, description, argumerniation, explication et dialogue. Pasis, Nathan,
1992.

% Bajtin. "El problema...". pp. 248-248; Adam. Op. cit. pp. 11-17.

® Bajtin. "Bl probiema...". p. 250

© mid p. 285.

" Para un anilisis de este fenbmeno de asuncién ea a lirica griega ver: Francisco Rodriguez
Adrados. Origenes de la lrica griega. Madrid, Revista de Occidente, 1976.
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La incorporacién y la combinacién de los distintos géneros primarios
da lugar a la formacién de la estructura tfpica de la elegfa funeral'’: 1)
Presentacién; 2) lamentatio; 3) laudatio; 4) consolatio.

Se trata de una estructura ideal, ya que no todas las elegias funerales
conservan las cuatro secuencias bisicas. Su presencia guarda relacién no
s6lo con la articulacién del texto en cuanto tal, sino sobre todo con la
cosmovisién del poeta. Asf, por ejemplo, la consolatio se puede omitir en
los textos elegfacos de autores que no conciben ninguna forma de trascen-
dencia m4s allf de la muerte®.

Cada secuencia adopta, preferentemente, un género primario particu-
lar 0 combina més de uno, de acuerdo con su extensién. La presentacién,
por ejemplo, posee generalmente un cardcter descriptivo. La lamentatio
admite la forma argumentativa o dialégica y puede también servirse de
géneros como la imprecacién o el llanto. La laudatio puede evocar al
difunto a través de su descripcién fisica y moral o mediante la narracién
de sus acciones. La consolatio es predominantemente argumentativa. Cada
secuencia supone la modulacién particular de una relacién dialégica que
se establece en la elegfa'®. Modulaci6n determinada por la persona, indivi-
dual o colectiva, que asume el canto. En el didlogo elegfaco intervienen:
a) el "yo" del cantor que presenta al muerto 0 que presenta su propia
muerte; b) un "nosotros”, constituido por aquellas personas que el cantor
suma en su lamento y que comparten su dolor; ¢) un "ti" que es el difun-
t0 a quien se dirige el canto'®; d) un "Td" que gereralmente corresponde

2 Para 1a estructura tipica de la clegia funeral ver: Camacho Guizado. Op. cit.; Antonio
Ramajo Cafio. "Huellas clésicas en la poesia funcral espafiola (en latin y en romance) en los
siglos de oro”". En: Revista de Filologia Espafiola. Madrid, CSIC, Tomo LXXTII, 1993, fas-
ciculos 3 y 4, pp. 313-328. )
13 Ver, por cjemplo, nucstro anélisis de la elegia "Folletin pasional entre las lluvias” de
Eanrique Molina. Zonana. "La elegia funeral...”.

14 Alicia Chibdn. "La retbrica de la negacién en el decir elegiaco. (A propésito de Jacobo
Regen)". En: Actas del VII Congreso Nacional de Literatura Argentina. Tucumén, Universi-
dad Nacional de Tucumdn, 1993. pp. 242-248.

13 En ocasiones este "t6" sc personifica, se mimetiza y asume su propia presentacién me-
diante un "yo" que colabora con el poeta. Asf sucede, por ejemplo, con Don Rodrigo Manri-
que hacia el final de las famosas Coplas... compuestas en su memoria por su hijo. Para un
andlisis de este recurso ver: Stephen Gitman. "Tres retratos de la muerte en Jorge Mansi-
que”. En: AA/VV. El cometario de textos, 4. La poesia medieval. Madrid, Castalia, 1983.
pp. 277-302.
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2 la muerte epemiga'®; €) un "TG" /"vosotros®, que corresponde a todas
aquellas instancias que actiian como mediadoras o determinantes del paso
de la vida a Ja muerte (hados, destino, 4ngeles, Dios).

Por otra parte, la elegfa fureral posee un conjunto de t6picos o luga-
res comunes que, en tanto estereotipos l6gico-discursivos', constituyen
Ia pruebas mediante las que el poeta construye la imagen del difunto y
justifica las razones de su evocacion y de su dolor. Este conjunto guarda
estrecha relacién con Ia cosmovisién del poeta. Tépicos consolatorios
como la apoteosis o 1a bienaventuranza corresponden a la creencia en la
posibilidad de una vida feliz més allf de la muerte. ‘Estos t6picos se rela-
cionan, de manera o excluyente, con las secuencias bésicas de la elegfa
del siguiente modo'®:

'8 Que como en el caso anterior también puede personificarse y transformarse en "yo".
17 Para la conceptualizacién del lugar com(in como estereotipo 4gico-discursivo ver: Geor-
ges Molinié. Dictionnaire de rhétorique. Paris, Livre de Poche, 1992,

18 Bfectuamos un sefialamiento no exhaustivo de los tépicos. El mismo estd basado en:
Robert Emst Curtius. Literatura europea y Edad Media latina. México, FCE, 1975; Cama-
cho Guizado. Op. cit.; Ramajo Cafto. Op. cit.; Maria Teresa Rubiato. "Del consuelo ante
ia muerte en ¢l Antiguo Testamento hebreo”. En: Lingiistica Espaficla Acteal. Madrid, N°
X, 1988. pp. 225-236.
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[ Secenda deglace —Topices
1) Prescaiacibn: amincio y comprobacion de os_ despojos
la muerste, difunto, lectura del epitafio, proso-

popeya de la muerte, efectos de la
muerte sobre Ia naturaleza, lo inde-
cible®, soledad de] muerto.

"2y Lamentatlo: Tamendo por Ia mueste. | IBerpelacion al dilumio, cvocacion |
de} difunto en vida, ubi sumr -
muerte igualadora, 1a mors inma-
tura®, In dureza de los dioses o de
Dios, sefiales de duelo”, soledad
del muerto, soledad de los vivos,
invitacién al llanto o a la compa-
sién, lo indecible, imprecaciones a
1a muerte, conciencia de 1a breve-
dad de la vida, coniraste eatre la

lozania vital y la decrepitud- actual,
ausencia de consuclo.
3y Laudasio: pineginico del difunto. | JaMiemo=, evoca
difunto ea vida.
3y Consolanio: resignacion anie ef kecho de | m
la mucrte y consuelo final, bienaventuranza®, ¢l amor mis po-

deroso que la muerte, visién del en-
cuentro futuro coa el difunto.

Finalmente, es necesario analizar la incidencia de géneros primarios
como el llanto o la imprecacién en la elegfa. La presencia de estos géne-
ros y de otros vinculados con las ceremonias en torno a la muerte deter-
mina la proyeccion de cierto cardcter ritual en el género. El mismo testi-
monia la necesidad del hombre de: a) afirmar la muerte para conjurar sus

1% Afirmaci6n sobre la imposibilidad de expresar tanto dolor.

® 1 os efectos de la muerte se han verificado tempranamente en e difunto.

2 E1 cantor o los que se lamentan con é] se cortan la barba, se arrancan o sueltan sus
cabellos.

2 Consiste en sefialar y magnificar las virtudes del difunto,

B Exhortacién del poeta a reprinir el llanto y a acabar con el duclo.

% Visién del difunto arribando a los Campos Eliseos o al Ciclo.

B Vision de la vida bicnaventurada del difunto y dc s descendeacia cn la tierma.
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efectos™; b) hacer memoria de los muertos. De este dltimo aspecto del
ritual se desprende el caricter melancélico de la elegfa. Como puede
observarse en los motivos vinculados con la funcién de memorial, la
elegfa supone siempre Ia evocacién. Es decir, implica, por parte del can-
tor, una vuelta hacia el pasado para pensar y dar sentido y ejemplo al
presente y al futuro. Esta torsién ética de lo elegiaco se manifiesta sobre
todo en aquellos textos que se reficren a personas reales, aunque también
puede percibirse en los que evocan personajes ficticios.

El excurso efectnado sobre el subgénero permite ahora realizar el
relevamiento de los textos elegiacos en el corpus poético de Alfonso Sola
Gonzilez.

3. La elegia en el corpus poético-textual de Sola Gonzdlez

Ya en otra oportunidad se han sefialado dos problemas fundamentales
para el estudio critico de 1a obra de Sola Gonzilez: 1a falta de un texto
que recoja la totalidad de su obra poética y la presencia, en la obra édita,
de textos que no siguen estrictamente una correlacién cronolégica”. En
este sentido, el corpus de poemas considerado en el presente trabajo,
suma a los de la edicion de la Antologta..., los siguientes: "Céntico de
los aviadores”, (La Nacion, 20/ IV/ 1941); "Soiié que ya estaba muerto”,
(citado por Edelweis Serra en su estudio, texto de 1975); "Ulises y el
huevo. (Escritura automética IV)", (Mendoza, 9/ VIII / 1987); "Los poe-
tas", (Los Andes, 24/ X/ 1993).

En este corpus se han podido identificar dos sub-categorfas corres-
pondientes a lo elegfaco:

% Chibén. Op. air.; Rodriguez Adrados. Origenes...

¥ Victor Gustavo Zonana. *Evocacién poética...". pp. 79-81. Completamos de este modo
un primer esbozo clasificatorio cfectuado por Edelweis Serra. "Espacio poético y campo
semdatico ¢a Ia obra de Alfonso Sola Goazélez". En: Cleres Kant y Edelweis Serra. Filaso-
fia, retética y metffora. Espacio semdniico y campo poético. Rosario, Cuadernos Aletheia,
Grupo de Estudios Seménticos, 1980. Debemos mencionar, sin embargo, que no estamos
de acuerdo totalmente con su clasificacién ya que incluye ea la categoria de elegia funeral
textos que no se ajustan nitidamente a dicho cauce. Por cjemplo, "La cenicieata®, “El rey
gris®, "El amigo®, “La amiga" y "Drama" de La casa muerta. Por tal motivo, incluimos
cstos poemas en el grupo 2 de nuestra clasificacibn.
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1) Si se considera a la elegfa como expresién del dolor por la muerte
de una persona real o ficticia - la elegia funeral - se destacan los siguien-
tes textos en su trayectoria poética:

1.1) Elegfas referidas a la muerte de personas reales identificables.
Se trata de plantos dedicados a la muerte de poetas conocidos personal-
mente por el escritor o cuya personalidad u obra constituye para €] un hito
significativo: "Ici repose Max Jacob”, de Tres poemas (1958); "Para una
tumba de Francisco Quevedo”, "Camina el poeta y no sabe” - dedicado
a la memoria del poeta cancioneril Alfonso Alvarez de Villasandino, "A
Reynaldo Ros, poeta muerto”, de Cantos a la noche (1964); "Tango pour
des Esscintes”, dedicado a Miguel Angel Gémez, aparecido en la revista
Ultimo Reino (edicién péstuma 1986).

1.2) Elegfas referidas a la propia muerte. Son textos en los que el
poeta canta y anticipa su destino finaf®: "Plaisanteries antes de dormir-
Poema" de 1961, texto incorporado en la coleccién El soflador y otros
poemas (1980); "Sofié que ya estaba muerto” (1975); "La canci6n de la
puerta cerrada” (1975)%.

1.3) Elegias referidas a la muerte de un personaje ficticio o a una
persona real no identificable. Constituyen textos que se dirigen a persona-
jes creados por el poeta o personas reales ocultas bajo Ia miscara de una
densa simbolizacién literaria: "Rosa en el cielo”, "Maria de lo alto”,
“Elegfa®, "Soldado que mira una rosa pintada”, "Hombre olvidindose”
de La casa muerta (1940); “Palemor 1I*, de Eleglas de San Miguel
(1944); "Ataiid para el conde Orgaz", de Cantos a la noche (1964).

2 En la elegia latina clésica, sobre todo en Tibulo, se observa la presencia de esta modaki-
dad. En ¢l contexto de la literatura contempordnea, Carlos Astrada sefiala que Ja meditacién
sobre la propia muerte es un tema que se destaca ea la obra de Rilke. Ver: Carlos Astrada.
"Rilke y la muerte propia”. En: La Nacién. Buenos Aires, Domingo 14 de abril, 1940. Su-
plemento cultural. p. 1; Juan Liscano. Descripciones. Buenos Aires, Ediciones de La Flor/
Monte Avila, 1983. pp. 86-87. En la poesia argentina la modalidad se observa también en
la obra de Olga Orozco.
”Bnmpoemuemu,demmmguﬂiaﬁe.untépiwdehdegﬁmmdﬁda;
el paraclausithiron o queja lastimera del amante anie la puerta que lo separa de su amada.
Ver: Claudio Soria. "Bl paraclausithiron como presupuesto cultural de la elegia latina”. En:
Revista de Estudios Cldsicos. Mendoza, Tomo VIII, afio 1963. pp. 55-94. El tépico se repite
en ¢l romancero y en la comedia espafioles: vid “Romance que dice: yo me era mora
Moraima” y Tirso de Molina. Don Juan de las Calwas Verdes. Acto 1, escena 1.
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2) Si se concibe a la elegfa de acuerdo con el modelo rilkeano se
pueden sefialar los siguientes momentos de la trayectoria del escritor:

2.1) La casa muerta: "La cenicienta”, "El rey gris", "Bl amigo”, "La
amiga” y "Drama".

2.2) Elegtas de San Miguel. En esta coleccion el eco rilkeano cede
su lugar a las resonancias mis firmes del poeta lituano Oscar Wiadislas
de Lubicz-Milosz. Fundamentalmente en lo que se refiere a la caracteriza-
cién poética del ambiente y a la presencia de determinados sfmbolos de
la nifiez perdida como, por ejemplo, el hogar™.

2.3) Los seis poemas que integran el ciclo de Cantos a la noche.

4. La elegia funeral en La casa muerta (1940)

Con la publicacion de La casa muerta la trayectoria poética de Alfon-
so Sola Gonzélez presenta un primer hito significativo. El libro apareci6
en Tucumén, editado por Cdntico, sello que corrwponde a la revista
homénima, dirigida por Marcos A. Morfnigo®. Este volumen constituye,
para César Ferndndez Moreno “uno de los mejores libros producidos® por
los j6venes poetas del ‘402, Los poemas que lo componen recogen ecos
zeotrominticos, reopopulares y de la poesia espaflola del Siglo de Oro.

En este libro el poeta constata los efectos de la muerte sobre las
personas y las cosas de un modo sostenido. Se trata de una certeza poética
que obliga al sujeto lfrico a contraponer un pasado 4ureo frente a un
presente de dolor y soledad. Este aspecto temAtico seilala la recepcién de
la poesfa neorroméntica europea, particularmente en Ia voz de Rilke. Los
ecos de la poesfa espafiola del Siglo de Oro y 1a presencia de un lenguaje
fuertemente simbélico atemian, por momentos, ese sentimiento de pesar.
El dolor transformado por el vuelo de la imaginacién poética suscita una
atmésfera melancélica. En cada poema se construye una ambientacién de
vaporosa lejanfa. Son “territorios médgicos”, como los llama Juan Carlos

% Oacar Wladislas de Lubicz-Milosz. Poemas. (Seleccién y traduccitn de L. Z. D. Galtier).
Buenos Aires, Ediciones "Huella®, 1941.

3 César Fernéndez Moreno. “Informe sobre la aucva pocsia argentina®. En: Nosotras, Afio
VI, 2% época, N° 91, octubre 1943, pp. 71-93.

2 id. p. 81.
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Ghiano®, que trascienden su dimensién puramente descriptiva, ambienta-
dora y asumen un valor metaférico trascendente. Pues, como seiiala agu-
damente Jorge A. Dubatti, estos territorios de 1a poesfa neorroméntica
simbolizan el espacio interior del alma y testimonian la bisqueda del
poeta por la verdad del ser’. La condicién del ambiente poético se puede
extender a la caracterizacién de los personajes evocados. El soldado, la
Cenicienta, el Rey Gris son figuras altamente idealizadas que poseen un
valor arquetipico.

Estos aspectos que distinguen el libro se manifiestan particularmente
en la elegfa "Marfa de lo alto®. Se trata de un poema constituido por once
estrofas de una modalidad original de sexta rima, segin el esquema
ABACBC™:

“Por las selvas azules, cazadora;
con tus armas lucientes, ya volando,
libre de sombra; suave triunfadora,
por luminosos rios, por riberas
celestes y tranquilas inventando

1a luz sobre las altas primaveras™>,

Alfonso Sola Gonzdlez concibe el ideal poético de belleza en términos
musicales”. Por esta raz6n en toda su obra se observa un cuidado especial
por la musicalidad del verso y de la composicién en su totalidad. Musica-
lidad que intenta expresar las pulsiones del alma y que se traduce median-
te 1a distribucién de los acentos interiores del verso, el uso de sonoridades

B Ghiano. Op. cit. p. 231.

¥ Jorge A. Dubatti. *Orfeo: emblema del ‘combate por Ia poesia’. (Estudio sobre la lirica
neorroméntica argentina)”. En: Letras. N°® XV-XVI, abril-agosto 1986. pp. 42-63.

35 E) modelo clésico es ABABCC a semejanza de Ia octava rima. Rudolf Baher. Manuaal de
versificacién espafiola. Madrid, Gredos, 1981. p. 276.

% Sola Gonzilez. Amologia... p. 42.

A S M "La belleza poética ¢s, para Alfonso Sola Gonzélez, ‘la meisica que csté mis
allé'". Entrevista publicada en E tiempo de Cuyo. Mendoza, domingo 5 de julio de 1960,
Para la concepcién de la misica como ideal de Ia belleza poética ver: George Siciner. Len-
a:::;ydlmdo.muhﬁaw el lengugje y lo inkumano. Barcelona, Gedisa,
1990.
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recurrentes y la organizacién de las cliusulas en las estrofas. En la citada,
la primera del poema, se observa un juego especial de tempos™ prosédicos
determinado por la combinacién de endecasflabos melédicos™ (versos 1
y 2), sificos® (verso 3) y heroicos* (versos 4,5 y 6). Asf, en la primera
mitad de la estrofa la combinacion de endecasflabos mel6dicos y sificos
suscita un “ralentando” del tempo prosoédico; por el contrario, en la se-
gunda mitad, el tempo se acelera por el uso del endecasflabo heroico y del
encabalgamiento entre el cuarto y el quinto verso. Por otra parte, el pre-
dominio de los sonidos /s/ y /0/ en toda la estrofa coadyuva en Ia gesta-
ci6n de la ambientacién aérea y del impulso ascendente el personaje feme-
nino evocado.

La sexta rima y el cuidado en {a musicalidad son resonancias de Ia
elegfa cldsica espafiola. A ellas se suman ciertos giros verbales de sabor
castizo. Expresiones como “el viento rumoroso” y las formas de califica-
cién recurrente que antepone el adjetivo al sustantivo ("luminosos rfos”,
"blanca tierra”, "desnuda cazadora”, “"perfecta luz”, "suave tiempo”, etc.)
constituyen ecos garcilacianos. Y la expresi6n "suefio de blanca tierra
enamorada” eveca el "polvo enamorado” de Quevedo.

En cuanto a su estructura, ¢l poema desarrolla en forma inversa dos
secuencias bésicas de 1a elegfa funeral: consolatio (dos primeras estrofas
y primera mitad de la tercera) y la lamentatio (desde la segunda mitad de
la tercera estrofa hasta el final). Mediante esta disposicién se subraya en
el poema una dristica contraposicién entre el més all4, alcanzado por la
amada muerta y el aquf que corresponde a las coordenadas existenciales
del sujeto lfrico. Esta contraposicién se manifiesta nitidamente en la terce-
ra estrofa:

"Ya has pasado la muerte, ya has vencido
profunda reina, ya de claridades;

perfecta luz y tiempo florecido.

Aquf donde vivias aiin nos queda

% Entiendo por tempo 1a velocidad del ritmo de egunciacién.
”Amenhm.mydédmsﬂam.

“ Acentos en la cuarta, sexta y décima silabas con cesura después de Ia cuarta,
' Acentos en Is segunda, sexta y décima silabas.
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el gris pasar, las pobres soledades,
y ¢l corazén bajo las arboledas"®.

Como puede observarse en esta estrofa y en la anteriormente citada,
1a consolatio desarrolla de modo insistente el t6pico de la apoteosis, que
seiiala el arribo de la amada a los cielos. Este aspecto guarda ademis
relacién con la ausencia de presentacién. En efecto, el sujeto lirico le
niega al lector (y en cierto modo se niega a sf mismo) Ia posibilidad de
ver los terribles efectos de la muerte sobre la amada. La presencia de la
apoteosis y la ausencia de presentacién destacan el abismo ontol6gico que
se establece entre la mujer evocada y el poeta. Maria constituye un lejano
y excelso "ti". Es la "mujer-dngel” roméntica que recibe principalmente
el atributo simbélico de la Iluz. En efecto, Marfa estd “libre de sombra”
y se presenta a los 0jos del poeta como "desnuda cazadora iluminada”. Su
recuerdo "ilumina” al poeta porque ella es "perfecta luz”.

En este modo de caracterizacién se observa, ademds, un particular
sincretismo literario que suma en Ia figura de la mujer misteriosa valen-
cias de 1a mitologfa clisica y del cristianismo®. En efecto, el dtulo des-
pliega un campo isot6pico que remite a la figura de la Virgen; campo que
se sustenta figurativamente en los atributos luminosos y celestiales del
personaje femenino. Pero ademés, la insistente caracterizacién de 1a ama-
da como "cazadora” que se apoya figurativamente en la referencia a sus
"armas celestiales* y a su condicién de "triunfadora” y "vencedora®,
remite a la figura de Artemis/ Diana. Este sincretismo se justifica por la
presencia de determinados valores simbdlicos semejantes. En contraposi-
cién a Venus, Diana representa la virginidad y es sfmbolo de la castidad.
Asimismo, posee una dimensién celestial ya que, frecuentemente, se la

2 Sola Gonzfilez. Loc. cit. p. 43.

43 Tomo la nocién de Esic von Richihofen. Sincretismo literario. Algunos ejemplos medieva-
les y renacentistas, Madrid, Alhambra, 1981, El critico lo define como "La tendencia a
armoaizar contrastes o paradojas aparentes, convirtiéndolos en correspondencias no mera-
mente asociadas cn una nocién principal, sino firmemente integradas”. Latendencia sincréti-
ca sc verifica en "Ia tentativa de ciertos autores de presentar una especie -de summa de
valores tradicionales, simbolos o acontecimientos sobresalientes intimamente amalgamados®.
(Pp. 3-4). Se trata de un procedimiento usval, por ejemplo, en la poesia de Dante.
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asocia con la luna*. De esta manera, la amada evocada recibe los atribu-
tos de Marfa y de Diana que se manifiestan en su condicién de "virgen
cazadora” y de "mujer celestial”.

En contraposicién al 4mbito y a la condicién de la mujer, 1a situacién
existencial del poeta est4 cargada de valencias pegativas. Estas valencias
se expresan mediante las im4genes de la sombra, el color gris y la oscuri-
dad. La lamentatio desarrolla los tépicos de la autocompasidn, 1a soledad
de los vivos y Ia ausencia de consuelo mediante una exposicién alegérica
del combate entre Ia luz y las sombras. Esta lucha tiene lugar en el aima
del poeta quien, progresivamente, siente que la oscuridad lo invade. Asf
lo expresa en la séptima estrofa:

“Es la dltima luz que el dfa ampara
casi olvidado en la melancolfa

de ya no ser mis que una sombra clara.
El mundo de las muertes vaporosas

nos llama con la pura melodia

de la verdad oscura de las cosas™®.

Y lo confirma en la novena y en la décima:

*[...] iQué oscura boca de llamado lento
nace en la luz perdida que aparece
sobre una ruina de afios y de viento!

iOh! Construir el tiempo destruido;
en la triste ceniza, la ternura;

en la rosa quemada, lo perdido.
Ldmparas en el alma sepultadas

# Estc sincretismo se encuentra también en las artes plésticas. Correggio, por cjemplo,
emplea la imagen de Diana como simbolo de ia castidad en la habitacion dc la abadesa de
San Pablo en Parma. Para los valores simbélicos de Artemis/ Diana ver: Pierre Grimal.
Diccionario de mitologia griega y romana. E4. revisada con bibliografia acwalizada por el
autor. Barcelona, Paidés, 1986; Jean Chevalier, Alain Gheerbrant. Dictionnaire des symbo-
les. ed. revue en augmentée. Paris, Robert Laffont/ Jupiter, 1986; Francisco Revilla. Diccio-
nario de iconografia. Madrid, Cétedra, 1990.

* Sola Gonzélez. Antologia...p. 48. E) subrayado es mio.
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donde una oscurecida luz perdura
entre muertos y fechas olvidadas™,

La décima estrofa es un veradero climax en la expresién del senti-
miento angustiante del poeta. El impacto de la muerte y del dolor que
provoca se sintetizan bellamente en la metdfora "la oscura boca de llama-
do lento". La imagen da cuerpo y movimiento al avance del dolor y seiia-
la 1a intensificacién seméntica y expresiva que conduce al clfmax. Por su
parte, éste perdura en el final del poema y suscita un desdoblamiento del
sujeto lirico que se interroga en busca de una respuesta existencial y meta-
fisica:

"jAlma, quién eres! jAlma, quién te habita!
iQué mano gris te ciiie esa corona

de descorazonada luz marchita!

Voz sin respuesta eres, sin consuelo,

soledad sin amor que se abandona
mientras la estrella recupera el cielo™”.

La elegfa se cierra de manera ciclica, al confirmar la soledad del
poeta y la ascension de la amada a los cielos.

Para concluir con el andlisis de "Maria de lo alto” es necesario sefia-
lar que la alteraci6n del orden can6nico de las secuencias en la elegia y
la expansi6n de la lamentatio condicen con la tonalidad expresiva domi-
nante en La casa muerta. Manifiestan aspectos persistentes en la poesfa
de Alfonso Sola Gonzilez, seiialados tempranamente por Juan Carlos
Ghiano: la "negacién del jibilo" y la "voluntad de inacabable lejanfa™*,
Ambos aspectos definen un talante poético que Sola Gonzdlez comparte

“ Ivid. Bl subrayado ¢s mio.

7 Ibid. p. 50. Esta modalidad de dialogismo mediante la cual el sujeto s pregunta por ¢l
sentido de su existencia posee raices biblicas (se encuentra, por ejemplo, frecucntemente en
los salmos; Gfr. Salmo 42, 12) y sc desarrolla también en la poesia espaiiola del Siglo de
Oro (Cfr. Lope de Vega. Rimas sacras. Sonetos 1, 16 y 18).

8 Ghiano. Op. cit. p. 231.
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con otros poetas de su promocién, como por ejemplo Olga Orozco y
Enrique Molina®.

5. Conclusiones

El anilisis efectuado permite reconocer distintos modos de asuncién
de la tradicién elegfaca en la obra de Alfonso Sola Gonzdlez. Se trata de
un reconocimiento parcial que debe completarse con el estudio de las
inflexiones del cauce en las etapas restantes de su trayectoria poética. Con
todo, el anélisis parcial revela la pervivencia de Jas secuencias tradiciona-
les de la elegfa, de sus t6picos y aun de sus imégenes y giros léxicos. En
La casa muerta estos aspectos remiten principalmente a la poesia espaiiola
del Siglo de Oro en lo que refiere a los aspectos formales e imaginarios
de la elegia. En cuanto a la visién del poeta y de la existencia se observa
el influjo de la elegia rilkeana.

La asuncién de estos elementos tradicionales supone su renovacién de
acuerdo con el horizonte de experiencia del poeta. Como otros escritores
de su promoci6én, Alfonso Sola Gonzilez exhibe un verdadero "sentido
hist6rico” en la acepcién que T.S. Eliot da a la expresi6én®. Sentido que
le permite percibir la dimensi6n presente del pasado y renovar sus conte-
nidos :n la gestacién de un universo literario a la vez original y tradi-
cional™.

4? Contrariamente a lo que sostiene Leo Polmann, es esta concepcion de lejania ontologica
entre ¢l hombre y lo Absoluto el aspecto que atestigua la recepcion de Rilke en la poesia
neorroméntica del '40. Ver su estudio "Rilke en la Argentina. Los casos de Olga Orozco y
Roberto Judrroz”. En: Argentina en su literatura. Tucumén, Cuaderno 1, Octubre, 1985, pp.
114-123. Con respecto a la goci6n de lejania en la poesia de Rilke ver: Hans Georg Gada-
mer. Poema y didlogo. Ensayos sobre los poetas alemanes mds significativos del siglo XX.
Barcelona, Gedisa, 1993.

% Thomas Stearns Eliot. "Tradition and Individual Talent". En: Selected Essays. 3rd edition.
London, Faber & Faber, 1951. pp. 13-22.

5' La falta de consideracién de este aspecto, por razones de indole personal, ideoldgica o
estética, ha determinado una evaluacién a nuestro juicio incompleta de los logros de lineas
como el neorromanticismo que se consolidan en el '40. Una lectura mds abarcadora de la
iabor de estas lineas permite justipreciar su significacién en e} panorama de la lirica argentina
y demuestra su perduracién y su vigencia mds alld de los contextos socioculturales que
suscitaron su conformacidn.
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Debe seilalarse, ademis, que La casa muerta manifiesta sobre todo
el impacto de la regién natal y el influjo de las instancias mediadoras de
cultura y formadoras entrerrianas (por ejemplo, el magisterio de Carlos
Maria Onetti y de Ireneo Fernando Cruz; la amistad con los poetas Carlos
Alberto Alvarez y José Marfa Ferndndez Uns4in)®. El influjo del espacio
mendocino serd visible a partir de Ia segunda etapa de su trayectoria
poética, principalmente en los poemas de Cantos a la noche (1964).

Conviene mencionar, finalmente, que 1a evocacién de la amada muer-
ta es un motivo reiterado en la obra de los poetas neorroménticos. Una
muestra contundente de su valor caracterizador se encuentra, por ejemplo,
en el suplemento cultural de La Nacién del domingo 15 de diciembre de
1940. En la pégina 2, bajo el titulo identificatorio de "Tres poetas nue-
vos" aparecen los poemas "Elegia del clavel” de José Marfa Castifieira de
Dios, "Poema para una infanta muerta” de Alberto Ponce de Le6n, y
"Elegia” de Enrique Molina. Estos textos elegfacos desarrollan el motivo
con distintos acentos.

El periplo critico llevado a cabo permite profundizar en el conoci-
miento de un importante episodio en la historia de las letras argentinas
tanto en el plano nacional como en el regional.

% Ppara estos aspectos ver: Fernindez Moreno. "Informe...". p. 81; Serra. Ob. cir.; Olga
Orozco. "El amigo habla con los crepisculos muertos sobre Lochem”. En: Los Andes.
Mendoza, Domingo 24 de Octubre de 1993. Seccitn S, p. 2. Lo mismo ocurre con el poe-
mario que le sigue, Elegias de San Miguel (1944).



JORGE ENRIQUE RAMPONI Y LA VANGUARDIA EN
MENDOZA: EL "ROMANCE DEL ANGEL SAGITARIO"
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El poeta mendocino Jorge Enrique Ramponi naci6 en la localidad de
Lunlunta (Maipg) el 21 de agosto de 1907. Los datos sobre su infancia
son escasos, ya que el poeta, como coinciden la mayorfa de sus bi6gra-
fos, siempre prefiri6 hablar sobre su obra y mantener en la oscuridad las
vicisitudes de su propia vida. Su niiiez transcurri6 entre vifiedos, pues su
padre fue agricultor. Podemos wumar que la vocaci6n literaria posible-
mentesedebaalamﬂuenmadesumadre una destacada maestra. Ram-
poni estuvo, adem4s, muy unido a las artes plasticas, fue docente y direc-
tor de la Academia Provincial de Bellas Artes. Muri6 el 2 de noviembre
de 1972 en la ciudad de Mendoza.

Labor poética de Ramponi

La labor poética de Ramponi se inicié en 1928 con la publicacién de
su primer poemario: Preludios lfricos. Como su titulo lo indica se trata
de una coleccién de poemas de juventud, escritos desde los 15 a los 18
afios, simples ensayos de lo que serd su labor lirica posterior. El mismo
autor asegura que son:

"Versos de extrema juventud algunos respetuosos de 1a for-
ma, clisicos, si nos atenemos al concepto de equilibro de ele-
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mentos que postula Croce. Nacidos en el sentimiento, su origen
es, por lo tanto, roméntico, pero su realizacién se desarrolla en
el sentido arménico en el que el arte supone un orden o serena-
miento, superacién evolucionada de los puros estados emoti-
vos"'.

La cita anterior guarda la clave del tono de este poemario: un roman-
ticismo, propio de la juventud del pocta, tifte de lirismo emotivo todo el
libro, adhiriendo de este modo al posmodemismo del momento.

Logra su madurez de poeta -el encuentro de su propia voz que le
permite transmitir 1a hondura metafisica de su pensamiento- con su mejor
y mais recordado libro: Piedra infinita (1942), un extenso canto donde el
poeta interroga la inmovilidad de la piedra andina ep busca-de.respuesta
a las incégnitas de la vida.

Gloria Videla de Rivero® postula la existencia de tres etapas en la
producci6n poética ramponiana. Una primera, (inicial, de tono y estilo
posmodernista, a la que corresponde su libro Preludios liricos (1928). La
segunda etapa es de transici6n, experimentacién y afianzamiento progresi-
vo del lenguaje propio: en ella distingue dos momentos: uno representado
por los fragmentos éditos de Pulso del clima (1932) y Colores del jibilo
(1933) y el segundo, por los fragmentos de Corazon terrestre y Maroma
de trdnsito y espuma que aparecieron publicados en el primer nimero de
la-revista Oeste (Mendoza, setiembre, 1935). Su tercera y ultima etapa es
la que corresponde a sus dos obras de madurez: Piedra infinita (1942) y
Los Iltmites y el caos (1972). A prop6sito de estas obras dice Gloria Vide-
a:

“En estos dos dGitimos libros, Ramponi funde en su ya inten-
so y personalfsimo estilo, modos neorroméiticos y por momentos
surrealizantes, para expresar su necesidad ritual del canto. El
poeta es victima de su misién y expresa lo ancestral-tehirico-

! Carta de Ramponi a Juan Figueroa. Citada por Juan Pinto. Jorge Enrique Ramponi. Buenos
Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1963. pp.52-53.

2 Gloria Videla de Rivero. "Tradicién y vanguardia en Colores del jabito, de Jorge Enrique
Ramponi”. En: Bolesin de la Academia Argentina de Letras. Buecnos Aires, Tomo LVI,
1991. pp. 468-469.
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cosmico por medio de un testimonio gue lo convierte en sacrifi-
cante y victima"3,

En este estudio nos centraremos en el anélisis de un poema de Ram-
poni: "Romance del Angel Sagitario® que pertenece a su libro Colores
del jubilo. Este libro fue publicado en Mendoza en enero de 1933 y
contiene poemas escritos entre 1928 y 19314,

Colores del jibilo y las escuelas de vanguardia en Mendoza

Como ya observamos, Colores del jibilo pertenece a 1a segunda etapa
de creacién del poeta. Bl cardcter de transicién de este perfodo justifica
el predominio de una voluntad de experimentacién, especialmente de la
mds variada gama de recursos, de.un tono lidico y travieso, que, en
general, dificulta [a penetracin mis incisiva en la realidad. El poeta, en
busca de su modo de expresién propio, se interna y abandona una plu-
ralidad de caminos expresivos, que van puliendo su estilo personal. En
gran medida esto explica 1a superposicién de "claras influencias ultrafstas,
neopopularistas -particularmente lorquianas- y neogongoristas, junto a las
peculiaridades personales”.

Estas caracterfsticas, el tono experimental y Iddico, las variadas in-
fluencias, pueden atribuirse al contacto con las estéticas de vanguardia,-
que irrampen en e) medio cultural mendocino hacia fines de la década det
20.

Hacia 1925, comienzan a observarse en la ciudad de Mendoza, algu-
nos indicios de la aparicién de las llamadas vanguardias histéricas. La
presencia de Ricardo Tudels en Chile entre 1924 y 1925, le permiti6 el
contacto con las nuevas generaciones literarias chilenas, entre las que se
destaca la voz de Pablo Neruda. Tudela manifiesta que: "Allf me afirmo

3 Ibid. p. 468.

4 No nos detendremos en un andlisis exhaustivo de la coleccién sino que haremos mencién
a algunos detalles que permiten una mejor comprensién del poema que tratamos. Para un
estudio més profundo del poemario sugesimos el ya mencionado articulo de Gloria Videla
de Rivero que tomamos como bibliografia bisica.

* Ibid. p. 468.
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en pasional avidez de nuevas formas poéticas, en la potente revolucién
surrealista y cubista. El creacionismo me impresiona. Augque enamorado
de muchas de las creaciones del simbolismo, las nuevas formas se apode-
ran de mi literatura™®. En 1927, otro poeta, Vicente Nacarato, publica
Pdjaros heridos, libro en el que asoman timidamente algunas imigenes
ultrafstas. M4s all4 de la polémica sobre quién fue el primer introductor
de las corrientes vanguardistas en la ciudad de Mendoza, lo cierto es que
en 1928, el ambiente de renovacién se concreta en una revista oral que
se difunde por radio. Se llama Megdfono y brinda su nombre al grupo que
se nuclea alrededor de ella: Vicente Nacarato, Ricardo Tudela, Sixto
Martelli, Juan Bautista Ramos y, el mis joven de ellos, Jorge Enrique
Ramponi. En 1929 el editor Gleizer publica un libro colectivo que recoge
paginas de los nuevos escritores: Megdfono, un film de la literatura
mendocina de hoy. Allf, Ramponi da a conocer poemas en los que se
observa un alejamiento del estilo de su primera obra. Algunos de estos
poemas, con ligeras variantes son recogidos en Colores del jibilo.

Colores del jabilo es un libro que presenta cierta heterogeneidad,
especialmente en el estilo y los temas, ya que Ramponi ensaya diversos
metros, incursiona incluso en el versolibrismo y se detiene en la elabora-
cién de atrayentes imdgenes vanguardistas que prefiguran, segin Jaime
Correas, "las imdgenes desconcertantes que lo acompailardn toda su vi-
da"". A lo largo del poemario se yuxtaponen diversas influencias. Para
Gloria Videla de Rivero es un libro "(...) que amalgama y personaliza los
influjos vanguardistas con los procedentes de la tradicion literaria proxima
y lejana”®,

El titulo permite relacionar su composicién con "las concepciones
estéticas del posromanticismo y del simbolismo que asocian con los
estados de 4nimo las imdgenes sensoriales en geperal y las imigenes

¢ Citado por Gloria Videla de Rivero: “Notas sobre la literatura de vanguardia en Meadoza®.
Bn: Revista de Literaturas Modernas. Mendoza, FFL, Institito de Literaturas Modernas. N°
18, 198S. p. 192,

7 Jaime Corress. "Ramponi: la copstruccién del infinito®. Estudio preliminar a Jorge Enrique
Ramponi. Piedra infinita. Bdicién facsimiliar. Mendoza, Ediciones Culturales de Mendoza,
s.f. p. VII.

® Gloria Videla de Rivero. Op.cit. p. 472.
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visuales, sobre todo de color, en particular™. Este titulo permite captar
desde el inicio el tono del poemario, caracterizado por la exaltacién y el
gozo frente a la vida en todos sus aspectos.

E! término jibilo -de cadencia esdrijula tan cara a Ramponi- segin
el diccionario significa: "alegria, generalmente manifestada en gestos”,
esta idea del gesto se relaciona fntimamente con el movimiento. Es preci-
samente el gesto jubiloso, €l movimiento que trasluce alegria frente a la
vida, el que siempre estd presente a lo largo de todo el libro. Gesto que
se expresa en el correr del agua, la lluvia que se manifiesta en danza, el
movimiento del trompo, los dedos sobre el teclado, las rondas, el atleta,
la danza. En suma, una imponeute sucesién de movimientos que exaltan
las m4s variadas manifestaciones de vitalidad.

El titulo se abre, al incorporar 1a nota de color, en una amplia sines-
tesia, recurso presente a lo largo de los distintos poemas, en especial en
su relacién con la misica, y, de modo muy vanguardista, con el deporte
y los juegos.

El epigrafe inicial subraya las notas referidas; una estrofa del poema
"Verano": "Trompo de cinco colores/en la orgfa del instinto,/ alucinado
de jibilo/ el rompo de los sentidos” inicia el poemario y presenta, s6lida-
mente unidos, los distintos elementos: el jibilo enajenador ("alucinado de
jibilo") que se expresa en el movimiento del trompo, en el cual las sensa-
ciones provenientes de los distintos sentidos se entremezclan y confun-
den. Esta alegria surge de la exaltacién vital, esa "orgia del instinto".

El epigrafe destaca la presencia de los sentidos a través de im4genes
sensoriales, enlazadas en sinestesias que captan la vorigine de la realidad
identificada con el giro del trompo, logra asi mostrar una nueva vision
de las cosas transmutadas por la poesfa. Por otra parte, el rompo nos
remite al mundo de la infancia, hdbilmente rescatado por la mano del
poeta en todo el libro.

Los temas poetizados por Ramponi son muy variados: el paisaje
local, recreado por la vision peculiar del poeta, la infancia, la adolescen-
cia, la nnisica, la danza, el deporte. Son también muy variados los recur-
sos y formas estilfsticas, provenientes de las mis variadas influencias.
Esta heterogeneidad temitica y estilfstica balla su unidad, segin Gloria

® Ibid. p. 473.
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Videla de Rivero, en la intencién de poetizar el jibilo que es, a su crite-
rio, el hilo que da cohesi6n al libro'.

Ademds del tono celebratorio unitario, es posible rastrear la presencia
de ciertos motivos o imigenes recurrentes que contribuyen a esta unidad,
como por ejemplo la idea de movimiento desarrollada a través de milti-
ples imAgenes cinéticas que se suceden a lo largo de los versos de Rampo-
ni.

Muy unido al anterior aparece reiteradamente otro motivo: la natura-
leza que se relaciona con el término "instinto” del epfgrafe. Se manifiesta
como naturaleza humana en su despliegue desde la infancia a la adoles-
cencia y como paisaje en el que se produce la incorporacién del dambito
mendocino, transformado luego en un juego de gran vitalidad y movi-
miento como se observa en el "Romance de la Némada” o en el de "Niiia
Liuvia®.

También el mundo de la infancia es una constante que representa el
jibilo frente a la vida recién descubierta. El poeta es el nifio al que se va
revelando la realidad. El poeta- nifio es también el poeta ad4nico que va
nombrando esa realidad en su quehacer lirico, presentando a la vez una
imagen nueva de ese mundo que parece apenas creado. En este sentido,
sigue los postulados de la vanguardia y, especialmente, del ultraismo y
del creacionismo. La infancia aparece de diversas formas, ya como ctapa
evocada, ya como tema especifico. También s¢ ve reflejada en objetos
propios de esta etapa como los trompos, el volandn, la escucla y espe-
cialmente en la exaltacién del movimiento tipico de este momento vital,

El libro estd dividido en cuatro secciones: "Romances”. "Romanci-
llos", "Vftores" y "Estampas”.

El "Romance del Angel Sagitario™ es el tercer poema de la primera
seccién que lleva por dtulo "Romances”. Esta seccién es quizd la gue
preseata mayor unidad en todo el poemario, ya que las distintas composi-
ciones utilizan el octosflabo asonantado propio del romance, manejado con
mayor libertad debido a la influencia del modernismo y 1a vanguardia. Es
también ésta la secciébn mds extensa del libro, formada por ocho poemas
que en general desarrollan los motivos recurrentes del libro, ya seiala-
dos.

Y Ibid. p. 474.
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"Romance del Angel Sagitario”

En el "Romance del Angel Sagitario” el poeta desarrolla como tema
un sueiio infantil a modo de representaci6én de teatrillos de marionetas y
establece correspondencias entre el mundo de la vigilia y el del suefio,
recreando con especial ternura el mundo de la infancia. Asistimos al
despliegue actual del mundo de la nifiez. No hay una evocacién nostdlgica
de este pasado sino una actualizacién del mismo en el presente, a través
de la alegria y del movimiento propios de esta etapa. Todo el poema
alude al mundo infantil: el nifio que duerme, la abuela que vela su suefio,
el volantin, el juego. También la estructura narrativa del poema recuerda
la sencillez de los cuentos tradicionales y en el plano fénico, los juegos
de palabras, las derivaciones, las repeticiones pueden asociarse con las
rondas y canciones.

El tono de este poema, coincidente con el de todo el poemario, es el
de gozo frente a-la vida:

"Cruzaba brazos la abuela,
ya no los tiene cruzados:
en la ribera del suefio

le toma el nifio las manos.

La abuela mira la cércel
rosada y el rostro cdndido.
El mira su suefio -vivo-

bajo el cielo de los pdrpados.

La abuela sofiando, suefia
qué sueiio serd el sofiado.

Sobre el abismo del cielo
el volantin juega a péjaro;
pez en el agua del aire

cabriolero, cabriolando...

Las golondrinas rivales
lo rondan, listos sus arcos:
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sinuosos vuelos elude
el volantin burla-dardos.

(Estrellas de tibios pétalos...
Maduro fruto bivalvo...

La abuela sofiando, sueiia
qué sueilo serd el soilado).

De sigilo su ternura
evade carcel de manos.
Suspira el nifio. -Suspiro:
otofio marchitalabios-.

Envidia de golondrinas
agasaja el viento malo.
Desespera la esperanza
del timonel sin comando.

iAy del velero, velero

sin ancla, velero ndufrago!
Manos abuelas retornan
burlando guardia del tacto.

Entwonces florece el cielo
-rubio- un 4ngel sagitario
que extravia golondrinas
ciego dédalo de espanto.

Fugitivo roce de alas

une el hito, de milagro.
Alude temor de profugas
el volantin, cabriolando...

Titila dedos el jibilo:
verano maduralabios”.

El titulo del poema hace inmediata referencia a la forma méuica
utilizada: el romance, forma de versificacion tradicional espaiola quc
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consta de una serie indefinida de versos octosflabos con rima asonante en
los versos pares, Propio de la vanguardia -aunque iniciado antes por el
modemismo- es el juego que tiene como base estas formas tradicionales
que sirven al poeta para expresar su propia originalidad. A esto hay que
sumar que Ia Generacién del 27 en Espaiia, en especial Garcfa Lorca,
habfa iniciado un movimiento de revalorizacién y rescate de aires y for-
mas populares, que se conocié como neopopularismo. En el "Romance
del Angel Sagitario”, Ramponi utiliza los octosflabos asonantados pero los
divide en estrofas de cuatro y dos versos que alterna segin las necesidades
del contenido temitico de su poema. En este caso se aparta también del
tradicional romance rioplatense que se divide en estrofas de cuatro versos
con rima consonante.

El romance de Ramponi conserva el tono narrativo propio del ro-
mance tradicional asf como su caricter oral. Recordemos que en su origen
los romances eran recitados en las plazas por los juglares y que su pervi-
vencia es oral tanto en Espaiia como en América. La oralidad es un
elemento capital para Ramponi, tal como lo atestiguan numerosos comen-
tarios de personas que lo trataron a lo largo de su vida. Juan Pinto, su
bi6grafo, asegura que "Ramponi gusta de leer su poesia y, en ese sentido,
se yergue ante el visitante como un verdadero hierofante y, con una voz
profunda, inicia la lectura de sus cantos"''. Por su parte, Graciela Matu-
ro recuerda "(...) en efecto, le gustaba decirlos, o mejor cantarlos, devol-
viendo a la poesia lirica su condicién oral. Sélo el recitado ritmico, las
inflexiones melédicas que solfa dar a sus grandes versiculos, otorga a sus
poemas la plenitud formal y espiritual que les pertenece”'. Este cardcter
oral que alcanza su plenitud en sus grandes poemas posteriores adquiere
en el "Romance del Angel Sagitario” el tono lidico propio de la poesia
infantil.

"Angel Sagitario®, es el ttulo, algo enigmético del romance, que
alude al personaje que en el poema restituye el orden y el equilibrio,
llevando a feliz término la anécdota narrada. El 4ngel es una imagen
poética, de larga tradicién literaria y religiosa, que encontramos muy
presente en la poesfa de la época, en especial dentro de la Generaci6n del

W Juan Pinto. Op. cit. p. 52.
2 Graciela Maturo. "Jorge Enrique Ramponi, pocta césmico”. En: Ultimo Reino; Revista
de Poesla. Buenos Aires, afio V, N°11, 1983. p. 29.
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27. Rafael Alberti titula Sobre los dngeles un libro que recoge poemas
escritos entre 1928 y 1929. Los 4ngeles son también figuras recurrentes
en los versos de Federico Garcfa Lorca.

No sélo la tradicién literaria es fuente del tema, sino que un hecho
particular de la infancia de Ramponi, otorga a los mensajeros celestes una
particular trascendencia. Relata Pinto:

"El recuerdo se ubica en un ya entrado crepiisculo, cuando
un temporal se ba precipitado sobre el campo mendocino. Se
hall6 de pronto en medio de la oscuridad latigada de reldmpa-
gos, corriendo entre grandes 4rboles, en busca de su padre que
estaba en la vifia. Los 4rboles tiene rostro de conseja; pueden
ser demonios o imprevistos signos de la tierra. Otro reldmpago.
El miedo crea canales de espanto en el alma del nifio. Fatigado,
agotado, se detiene. Una siibita esperanza, una sedante confianza
lo invade. El nifio Ramponi evoca el hecho, reviviendo el ins-
tante méigico. Se emociona. Lo recuerda: quien estaba a sus
espaldas era el Angel de la Guarda™".

Posiblemente el germen inicial de este poema sea el recuerdo de una
vivencia infantil similar a la anterior, pero el poeta cambia el escenario,_
introduce el mundo del sueilo, en un intento de manejar con mayor como-
didad los hechos o bien, siguiendo los postulados de la vanguardia, para
quitar el tono intimista producido por la evocacién directa del recuerdo.

El adjetivo sagitario que especifica el término “4ngel” otorga herme-
tismo a la expresién. Se observa aquf la influencia de Luis de G6ngora en
el uso etimolégico de las palabras; sagitario proviene de sagita, saeta,
flecha. En este sentido, el 4ngel aparece como portador de saetas, defen-
sor del suefio del niflo, identificado también con el Angel de la Guarda de
1a tradici6n catdlica, que custodia y defiende, segin mandato de la Provi-
dencia, el orden a la vez césmico, social y religioso de 1a pluralidad de
las naciones. Segtn el Catecismo, "Desde la infancia a Ia muerte, la vida
humana estd rodeada de su custodia (la de los 4ngeles) y de su interce-

13 By carfcier documental de este testimonio de Ramponi, lo afirma Pinto al decir que lo
transcribe tal como lo reiatata en una conversacitn tenida con €l autor cuando 1o entrevistaba
para obiener datos para su biografia. Juan Pimto. Op.cit. p. 50.
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si6n. Cada fiel tiene a su lado un 4ngel como protector y pastor para
conducirlo a 1a vida" (San Basilio de Cesarea, Adversum Eunomium)".

El titulo del poema nos permite distinguir desde un primer momento
la variedad de influencias que se amalgaman en este poema unidas al
germen personal y vivencial, materia primigenia de la poesia. El epigrafe,
por su parte, aclara el sentido del poema: "Se penetra el retablo de un
sueilo infantil custodiado por manos abuelas y se cuenta la imaginerfa que
alucina los ojos dormidos”. En primer lugar, el sueilo se presenta como
una estampa o teatrillo de infancia, en la que el lector -u oyente- es
espectador de una obra artfstica que tiene elementos religiosos. La presen-
cia de dichos elementos estd subrayada por el uso de los sustantivos reta-
blo e imaginerta. El retablo es una obra artistica, generalmente de made-
ra, que representa situaciones religiosas; su segunda acepcién hace refe-
rencia al escenario de dimensiones reducidas en el que se hacen represen-
taciones con titeres y figurillas. El poeta juega en su poema con ambas
acepciones: una alude al elemento religioso, que se apoya en la presencia
del Angel de la Guarda y también en el término imagineria que aparece
en el mismo epigrafe recordando a las tallas y pinturas de imfgenes reli-
giosas. Adem4s, como retablo se refiere al teatrillo de titeres, el epigrafe
se relaciona con el mundo de la infancia recreado en el poema. Por otra
parte, este término estd muy unido a la idea de representacién mediante
la cual el suefio del nifio se transforma en una realidad de tipo teatral
puesta en escena ante sus propios 0jos.

En sintesis, ya desde el epigrafe el autor establece algunos indictos
que permiten una comprensién més acabada del poema: el suefio como
representacion, el elemento religioso o espiritual y la recreacién del tiem-
po de la infancia.

Andlisis del poema
En la primera estrofa, el poeta nos introduce en la escena de vigilia

que constituye el marco del suefio infantil. Un niflo pequeilo duerme y
la abuela vela su sueflo; escena cargada de ternura que permite evocar

" Catecismo de ta Iglesia Catdlica. Espatia, Conferencia Episcopal Argentina, 1993. Asien-
tos 328-336. pp. 87-90.
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muchas im4genes similares de nuestra propia infancia. El tiempo, sin
embargo, no es el pasado de fa evocacién nostélgica, sino el ahora intro-
ducido por el adverbio "ya" y marcado por el uso del presente verbal. El
suefio va apareciendo gradualmente a través de una metifora basada en
la comparacién de éste con un rfo: “en la ribera del suefio”. De esta
manera se anticipa el cardcter de suceso y representacién que tendré el
sueilo, el acontecimiento probable atrapa desde la primera estrofa, apoya-
do en la idea desarrollada por el epigrafe, el interés y la curiosidad del
Teceptor.

La segunda estrofa amplifica la situacién presentada en la primera.
El juego entre dos construcciones paralelas: "la abuela mira la cércel” y
"El mira su suefio” permite superponer a la vigilia la nueva realidad del
suefio. Esta tltima idea vuelve a ser claramente subrayada con la metifo-
ra "El mira su sueiio -vivo- / bajo el cielo de los parpados”. El adjetivo
“vivo" que Ramponi destaca al separarlo del sustantivo con un guién y
ubicarlo al final del verso, resalta la existencia objetiva que adquiere el
sueiio en el poema.

Los dos versos siguientes, que recuerdan los estribillos de las pocsias
y rondas infantiles, introducen el suefio propiamente dicho. El poeta,
mediante el juego de repeticiones con derivados de soflar, que otorgan
gran sonoridad ritmica a la estrofa, intenta confundir vigilia y suefio antes
de acceder plenamente al mundo de lo soiiado y establece un nexo entre
ambos planos a través de la figura de ia abuela.

El suefio se presenta como una lucha entre un volantin y las golon-
drinas: "Sobre el abismo del cielo/ el volantin juega a p4jaro”; y mds
adelante "las golondrinas rivales/ lo rondan, listos sus arcos". Volantin,
cuyanismo por barrilete, es un elemento del mundo infantil a menudo
evocado por Ramponi. En su primer poemario Preludios lfricos el poema
"Volantin" evoca con nostalgia el agosto ventoso de la infancia con su
ciclo poblado por barriletes:

"iMes de agosto! jMes de agosto!
Volantines... Volantines...

jAh! estas horas en la infancia

Se me van los ojos tristes”.

Muy interesante resuita otro poema titulado también "Volantines”,
que publica en Megdfono, un film de la literatura mendocina de hoy. En
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€l se observan una serie de im4genes de raigambre ultraista, que identifi-
can barriletes con p4jaros, algunas de las cuales sirven de base a las que
encontramos en ¢l "Romance del Angel Sagitario":

“Volantines:

Cabriolas de p4jaros policromos

Algarabfa de colores

Bajo el asombro concavo.
Volantines:

P4jaros de un ala

Que acosquillan de anhelos

Libertarios las rifagas
Volantines:

P4jaros sujetos de una pata”.

Esta comparaci6n entre el volantin y el p4jaro sirve para caracterizar
al barrilete, a la vez que lo animiza. Otra metdfora: "pez en el agua del
aire” proyecta al volantin al 4mbito acuitico y marino que lo conecta con
los versos "jAy del velero, velero/ sin ancla, velero nfufrago!" de las
siguientes estrofas.

La presencia de las golondrinas introduce a los oponentes dentro del
rudimentario esquema narrativo que organiza el poema. La personifica-
cién de las golondrinas sintetiza im4genes que provienen de un poema
anterior, "Tormenta", publicado también en Megdfono:

*Golondrinas!
Arcos 4giles
Que del carcaj del jibilo
Extraen las buidas saetas de sus gritos,
Acribillando el blanco del silencio.
Primicia del milagro
Que arrebata el simple "volantin® de mi gozo".
En este primer momento de la lucha entre rivales, el volantin logra

evitar el ataque de las golondrinas. Un paréntesis permite jugar con dos
metdforas muy plésticas que aluden al barrilete: “Estrellas de tibios péta-
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los.../ Maduro fruto bivalvo...”. A continuacién la reiteracién de los
versos del estribillo, actda de gozne entre el plano de la vigilia y el sueiio.

En esta nueva incursién en el plano de la realidad, el poeta afsla un
tinico hecho, la abuela suelta la mano del nifio;: "De sigilo, su ternura/e-
vade circel de manos”. De inmediato los versos siguientes anticipan el
cariz que tomari el suefio: "Suspira el nifio. -Suspiro: / otofio marchitala-
bios-". En este momento aparece un nuevo personaje: "el viento malo”.
El cambio en la situacién se traduce en la aparicion de una nueva serie de
imigenes y metiforas que se refieren al volantin y lo relacionan con el
mar y los barcos. Estas im4genes, muy plasticas, recuerdan versos de
Lorca y Alberti.

Un nuevo pasaje al plano de la vigilia permite la introduccién del
desenlace. La abuela retoma la mano del niffo nuevamente y aparece en
el suefio "el 4ngel sagitario” que aleja a las golondrinas y restablece el
orden perdido. Este 4ngel aparece apenas esbozado como una intuicién
mis que como una presencia concreta, tal como lo Invigible suele presen-
tarse en la vida cotidiana. Se lo introduce a través de breves pinceladas
como "4ngel sagitario” o como "fugitivo roce de alas”, imagen fragmen-
taria de gran riqueza plistica y poder asociativo y sugerente.

Los dos versos finales, en relacién de oposicién con "Suspiro: / otoiio
marchitalabios" concluyen el poema en un marco de alegrfa: "Titila dedos
el jiibilo / verano maduralabios”.

Estructura

El poema presenta una incipiente estructura narrativa que permite
determinar tres momentos sencillos de definir como presentacién, nudo
y desenlace. Esta estructura se desarrolla en dos planos que se correspon-
den entre sf: uno es el de la vigilia; otro, el del suefio. En el primer mo-
mento se presenta al nifio dormido junto a su abuela y a Ia abuela toman-
do su mano; en el mundo del sueflo esto se corresponde con la presencia
del volantin que elude en su vuelo a las golondrinas.

En el segundo momento, el nifio separa su mano de la abuela, lo cual
repercute en el suefio con el desequilibrio producido por la aparicién del
“viento malo” que confunde el vuelo del volantin. Un tercer momento se
distingue cuando la abuela retoma la mano del nifio y 1a aparicién del
4ngel en el sueilo restituye la armonfa perdida.
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El poeta ha establecido una singular correspondencia entre el orden
humano de la vigilia y el orden c6smico que seiiala el suefio. En la estruc-
tura del poema, el Angel de la Guarda, protector del mundo infantil en
el sueilo, se corresponde con Ia figura de la abuela que, desde su vigilia,
vela el suefio del nifio. De esta manera, la abuela se identifica con el
Angel Guardin wtelar de la infancia y su mano gufa los pasos del nifio
en la vida.

Recursos

En el plano f6nico, se observa una gran variedad de recursos basados
en la reiteraci6n de sonidos que recuerdan las rondas y canciones infanti-
les, que poseen, ademis, un importante valor lidico. Las aliteraciones
estdn cargadas de gran poder asociativo y también plistico, como por
ejemplo "sinuosos juegos elude”, donde la "s", recuerda el clisico dibujo
que despliega el barrilete en su vuelo. En general, las repeticiones f6ni-
cas, especialmente de palabras, se corresponden con reiteraciones en el
plano morfosintictico como el juego producido por 1a derivacién de pala-
bras que poseen la misma rafz: "La abuela soiiando suefia/qué suefio serd
el sofiado” o "cabriolero, cabriolando..." También encontramos répeticio-
nes de palabras con valor ritmico y eufénico: "jAy del velero, velero/sin
ancla, velero niufrago!". Tales recursos recuerdan los del Romancero
gitano de Lorca, muy cercano al neopopularismo de Ia Generaci6n del 27
que rescata formas y recursos propios de la poesia popular, entre ellos,
las rondas infantiles.

Es posible distinguir, adem4s de las derivaciones de palabras ya
anotadas, numerosos neologismos construidos a partir del verbo y su
objeto directo que tienen valor calificativo y sobre todo expresivo: "Vo-
lantin burla-dardos”, “otofio marchitalabios" y "verano maduralabios”.

En el poema se observa una gran abundancia de sustantivos que ad-
quieren valor calificativo al sustracrse sus nexos, por ejemplo: "manos
abuelas”; en cambio, la adjetivacion es escasa y los calificativos tienen
generalmente valor de epitetos: "golondrinas rivales”, "viento malo”. Los
verbos son Imuy DUIETOSOS, la mayoﬁa en presente 1o que otorga gran
dinamismo: jyega, rondan, agasaja, florece, une. En todo el poema se
aprecian numerosas imigenes de movimiento que exaltan la energfa y
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la vitalidad propias de la poesfa de Ramponi en este poemario: "Fugitivo
roce de alas™.

Numerosas construcciones sinticticas tienen reminiscencias gongori-
nas, no s6lo por el hipérbaton, sino también por la escasez de nexos
16gicos y temporales, articulos y preposiciones que complican la sintaxis,
dan cierto hermetismo al poema y muestran una imagen fragmentaria de
la realidad: "Envidia de golondrinas/agasaja el vieato malo”.

Las metéforas resultan novedosas y se observa en ellas 1a influencia
ultrafsta. Muchas de ellas se basan en la personificacion de los elementos
que intervienen en el suefio: "el volantin juega a p4jaro” y "las golondri-
nas rivales / lo rondan, listos sus arcos”

Otra particularidad del poema es el frecuente uso de la sinécdoque.
por lo cual lo particular, la parte, se separa del todo, permitiendo una
visién fragmentaria de la realidad, acorde, por otra parte con las estéticas
de vanguardia: "manos abuelas retornan/burlando guardia del tacto”.

Se observa también, debido a la influencia de Géngora. el uso de
referencias mitolégicas, un ejemplo interesante es: "que extravia golondri-
nas / ciego dédalo de espanto”. Alude al constructor del laberinto de
Creta y por transposicién muestra como un laberinto confuso la retirada
de las golondrinas. También presentan reminiscencias gongorinas el ya
mencionado uso de palabras con sentido etimolGgico, 1a abundancia de
palabras esdrdjulas y las construcciones paralelas de un mismo esquema
sintictico. Esta seiialada presencia del poeta cordobés obedece tanto a la
revaloracién que de €l realiz6 la Generaci6n del 27. como a las propias
lecturas de Ramponi:

"Desde luego -dice el poeta- que yo he bebido en las mejores
fuentes antiguas. Gongora era uno de mis fdolos en ese tiempo.
Sabfa que en el lenguaje se encontraba una defensa contra el
lugar comiin, un resguardo contra la vulgaridad. el pasatismo
retardatario”",

Precisamente es esta actitud de Ramponi ante el lenguaje, al que
aborda y trata de manejar desde todos sus planos, la que se distingue a lo
largo de todo el poema. La creaci6n del especial mundo poético estd

'3 Juan Pinto. Op. cit. p. 54.
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construida a partir de un lenguaje novedoso, que sobresalta al lector ape-
lando a su propia capacidad asociativa.

En el "Romance del Angel Sagitario” Ramponi recrea en tiempo
presente, a modo de retablo de titeres, el mundo de la infancia a través
de un sueilo donde el volantin, juego propio de la nifiez, la abuela y el
Angel de 1a Guarda constituyen los elementos principales de esta recrea-
cién. La vision esti cargada de ternura, sobre todo al identificar a 1a
abuela con el 4ngel tutelar. La infancia est4 presente también en el tono
lidico que recuerda las rondas infantiles. Este poema, especialmente si
observamos las estrofas referidas al dngel, posiblemente tenga una rela-
cién con la propia infancia del poeta, tanto por los juegos como por el
episodio biogrifico ya mencionado. Esa experiencia vital ha pasado al
acervo existencial de Ramponi y ha sido transformada, gracias a su labor
poética, enriquecida con el aporte de los movimientos de vanguardia que
en ese momento se perfilaban en el 4mbito de las letras, especialmente
con los modos neogongorinos y neopopularistas propios de la generacién
del 27. Esta influencia vanguardista se observa sobre todo en las metéfo-
ras, muchas de ellas de raigambre ultrafsta, en las repeticiones fénicas y
en la sintaxis, ademds de cierto fragmentarismo.

Se observa en el poema, y en todo el libro, una bisqueda de la pro-
pia voz poética que le brinda ese estilo experimental tan peculiar. El
trabajo sobre las imigenes permite a Ramponi explorar el idioma, enri-
quecerlo y ahondarlo para que luego sea vehfculo de su propia vision
metafisica de la realidad, tal como se dard en su obra posterior.

Colores del jibilo se manifiesta como un libro rico en iméigenes
sorpresivas que conforman un mundo donde la alegria y el jibilo son la
clave de la vida. La originalidad del poeta sorprende continuamente al
lector, quien asiste algo azorado a la especial creacion de un mundo poéti-
co.



PREDESTINACION, MESIANISMO. UNA LECTURA DEL
CUENTO "DONDE IRAS Y NO VOLVERAS" DE
JUAN DRAGHI LUCERO.

Lia Silvina Mallol
Centro de Literatura Comparada. Universidad Nacional de Cuyo

El mendocino Juan Draghi Lucero consagré su vida a rescatar la
tradicién de estas tierras y la memoria de su cultura. Una de sus tareas
mis valiosas fue la publicacién del Cancionero popular cuyano en cuyas
paginas recopila los poemas que pertenecen a la regién. Esta obra respon-
de a la definicién de Augusto Cortazar sobre folklore literario: "piezas
populares, an6nimas, oralmente transmitidas desde tiempo inmemorial,
{...) tradicién que mantiene su vigencia colectiva en el seno del ambiente
regional donde los textos fueron documentados de boca del pueblo™’.

Pero Draghi Lucero no se limit6 a esta tarea de folklorélogo € histo-
riador, porque €l mismo fue, ademss, escritor. Ha quedado documentada?
la admirada sorpresa con que los literatos del pafs conocieron, en 1941,
su primera coleccién de cuentos: Las mil y una noches argentinas. Esta
obra no es ya una recopilacién de piezas del folklore literario; se trata
més bien de un bellfsimo ejemplo de literatura folkldrica, es decir, de
"proyeccién” literaria del fenémeno folkl6rico, que Augusto Cortazar
define como:

! Augusto Rad! Conazar. Folklore y literatura. 4* ed. Buenos Aires, EUDEBA, 1979.

% En su "Prélogo” a Kl loro adivino de Juan Draghi Lucero (Buenos Aires, Troquel, 1963),
Leén BenarSs menciona ¢l "entusiasmo sin reservas® que suscitaron Las mil y una noches
argentinas cntre autores como Mamuel Gélvez o Bernardo Canal Feijéo.
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"[...] obras literarias cuya autorfa es perfectamente determinada,
pero que se inspiran en la realidad folklérica cuyo estilo, for-
mas, ambiente 0 cardcter trasuntan, reelaboran e interpretan,
con miras a ungiblico general, preferentemente urbano y desde
luego letrado. Son verdaderas creaciones artisticas originales (no
meras imitaciones) en cuyo estilo influye la tradicién literaria
popular con algunos 0 todos sus rasgos: habla, asunto, temas,
ambientes, tipos, episodios, etc. ",

Estamos, pues, en presencia de una obra literaria original pero de
inspiracién folkl6rica. Al abordarla, entonces, se hard necesario cotejar
los cuentos de Draghi Lucero con las versiones tradicionales de los mis-
mos que el pueblo le dio a conocer.

Las mil y una noches argentinas es una coleccién de cuentos "inde-
pendientes™; podemos interesarnos legitimamente por cada uno en particu-
lar. En esta ocasi6n me he detenido en el cuento "Donde irds y no volve-
5s" y el objetivo del presente estudio es demostrar que el final del relato
esta justificado -casi dirfa "anticipado”- desde los primeros pérrafes; en
efecto, el cuento estd estructurado sobre un dibujo circular que no sélo
ilumina el sentido de la anécdota, sobre todo del comienzo, sino que
constituye la originalidad del cuento de Draghi frente a las versiones
tradicionales. En relacién con esto, es interesante destacar que una suerte
de fatalidad o predestinacién colorea tal estructura y que cabrfa vincularla
con una interpretacién mesi4nica de los hechos.

A fin de facilitar al lector el seguimiento de las presentes considera-
ciones, recordaré suscintamente los momentos o "escenas” mé4s importan-
tes del cuento que nos ocupa:

I. Un anciano cazador sin descendencia se encuentra con un
pijaro verde originario del Peni; éste le ofrece su vida como medio para
obtener la fertilidad de su mujer y su hacienda.

3 Augusto Cortazar. Op. cit., p. 56.

4 En: Juan Draghi Lucero. Las mil y una noches argentinas. Mendoza, Ediciones Culturales
de Mendoza y Jiditorial de la Facultad de Filosofia y Letras, 1992. (ed facs. de la publicada
por Kraft en 1953). pp. 189-226. (En adelante, todas las citas del cuento se harin sobre el
texto de esta cdicidn).
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II. Nacen los mellizos, dos potrillos y dos perritos; surgen dos
espadas y dos pozos de agua en casa del cazador.

. Uno de los hermanos parte en busca del lugar de irds y no
volverds, se enfrenta con un dragén, rescata a la princesa y se casa con
ella, tienen un hijo; continda su viaje, llega al lugar deseado, se enfrenta
con la vieja y es convertido en piedra.

IV. El mellizo sale a buscarlo y recorre el mismo camino que
el primer "rodante” basta dar con su esposa, por quien se entera en donde
puede hallarlo. Llega al pafs encantado, vence a la vieja y rescata a su

V. Ya de regreso, el casado mata por celos a su hermano. En
un sueiio se le anuncia cémo hacer para resucitarlo; asf, sacrificando a su
hijo, le devuelve la vida, y del nifto muerto surge el pijaro verde del
principio, que desaparece volando.

Ya se ha dicko que, en tanto "proyeccién folklérica", este cuento
debe ser cotejado con las versiones tradicionales del mismo, paso que nos
permitird reconocer su originalidad y considerar sus méritos.

Recurrimos, pues, a la obra de Berta Vidal de Battini® donde, bajo
el rétlo "La tierra de irds y no volverds. Los mellizos de origen mdgico"
ballamos siete versiones que la estudiosa recogié de campesinos de La
Rioja, San Luis, Mendoza y Neuquén. Serfa interesante poder presentar
cada versi6n en detalle y las semejanzas o diferencias que hay entre ellas;
sin embargo, en el marco del presente andlisis basta con destacar las
conclusiones generales a que bhemos llegado después de leer las citadas
versiones:

* Bl "donante"® del comienzo del relato es siempre un pez, nunca un
pajaro. Ademis, aquél no siempre es el que da la vida a los mellizos pues
en algunas versiones ellos ya existen antes del encuentro con el animal;
en cambio -salvo en una sola versidn- es gracias a éste que nacen de la
tierra las espadas.

* En ninguna de las versiones el hijo que se aleja primero sabe hacia
dénde se dirige ni tiene noticias del lugar de Iris y no volverts hasta des-

5 Besta Flena Vidal de Battini. Cuentas y leyendas populares de la Argentina, 1.IV. Buenos
Aires, Ediciones Culturales Argentinas, 1980.

$ Término de Viadimir Propp ca: Morfologia del cuento. (1* ed. de 1927) Buenos Aires,
Juan Goyanarte, 1972,
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pués de haberse casado, por lo tanto no parte con la voluntad de ballar el
lugar encantado.

* En ningin caso el héroe se demora con Ia esposa ni deja un hijo.

* Al final, la "resurreccién” del hermano se obtiene aplicindole unas
hierbas sobre la berida, segiin se ha visto hacer a un lagarto que, jugando,
ha matado a otro.

Podrfamos sefialar otras diferencias o semejanzas entre el cuento de
Draghi Lucero y las versiones tradicionales recogidas por Berta Vidal de
Battini, pero creo que en estos cuatro puntos destacados reside Ia clave de
la lectura de este cuento segiin lo enunciado en 1a hipGtesis.

A mi juicio, todo estd cifrado en el p4jaro y su sacrificio. Releamos
el fragmento correspondiente:

*[...] Llévame a tu choza ya mismo y no bien el Sol Inmortal se
asome al borde de la Tierra, degiiéllame, cuidando que mis ojos
miren al naciente en su agonfa. Ya muerto, me sacards los dos
espolones y has de enterrarlos en el patio de tu casa, y a pocos
pasos de distancia sepultards también estos dos 0jos que te mi-
ran. De ellos nacerdn dos pozos de agua clara, tan profundos,
que han de parecer ojos de la mar. Del agua de esos pozos dards
de beber a tu mujer, a tu perra y a tu yegua, y a su justo tiempo
parirdn las tres dos hijos cada una. Tus dos hijos tendrdn por
toda herencia un perrito y un caballito cada uno. Dentro de siete
afios nacerdn de mis espolones dos espaditas relucientes, que
irdn creciendo a 1a par de tus hijos. Serdn para su lucimiento y
defensa cuando salgan a rodar tierras.

Tomé resuellos el ave de fantasfa y entoné estas palabras:
"Esta tarde, al ocultarse el Padre Sol tras el Ande, haris un
grande fuego y me quemarss con el mayor de tus cuidados, y
mailana, cuando renazca el Padre de la Luz, aventards mis pocas
cenizas a los cuatro vientos de mi patria... Mi aliento seguird
viviendo en tus hijos hasta el dia merecido para mi vuelta.” (pp.
193-194)

El hecho de sustituir 1a figura del pez no es mero juego de la imagi-
nacién ni mero afin de originalidad. En efecto, el p4jaro es un sfmbolo
importante de espiritualizacién, representa un estado superior del ser,
significa frecuentemente el alma; segin Loeffler, es portador de poderes
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celestes y creadores del mundo inferior. Estamos, pues, en presencia de
un personaje rico en connotaciones espirituales, propicio para dar vida.
Ademds, desde [a Antigiiedad las aves estdn asociadas al presagio. Por
otra parte, el color determina un sentido secundario de su simbolismo; en
nuestro caso el pjaro es verde, color asociado con la esperanza "porque
en la primavera sefiala la esperanza de que la tierra ha de dar sus frutos.
Como el color de la vegetacién, significa el triunfo de la primavera, que
vale tanto como el de la vida sobre la muerte"’.

Cuinto m4s significativo resulta el sacrificio narrado en nuestio cuen-
to tomando en considéracion estos datos. De por sf, la inmolacién es idea
central de las cosmogonias, pues no hay creacién sin sacrificio. La ener-
gia espiritual que se obtiene con ello es proporcional a la importancia de
lo perdido; las formas sacrificiales simbolizan posibilidades contrarias en
el orden espiritual. Confrontemos estos datos con lo que explica Mircea
Eliade?®:

"He aqui lo esencial: la Creacién no puede realizarse sino a
partir de un ser viviente que se inmola [...].

Este mito de la Creacién por mwuerte violenta rebasa, por
consecuencia, la mitologfa de la Tierra-Madre.[...] La idea fun-
damental es que la vida no puede nacer sino de otra vida que se
sacrifica; la muerte violenta es creadora en el sentido de que la
vida sacrificada se manifiesta bajo una forma mds brillante en
otro nivel de existencia. El sacrificio opera un gigantesco traspa-
s0: la vida concentrada en una persona rebasa esa persona y se
manifiesta en la escala c6smica o colectiva. Un solo ser se trans-
forma en Cosmos o renace, multiplicado, en las especies vegeta-
les 0 en diversas razas humanas. Una «otalidad» viva salta de
clia en fragmentos y se dispersa en una multitud de formas ani-
madas |...]"".

"En suma, es gracias a ese sacrificio que la vida puede conti-

puar y que los muertos esperan poder volver a la Vida"".

7 J.A. Pérez Rioja. Diccianario de simbolos y mitos. Madrid, Tecnos, 1984.

® Mircea Eliade. Mitos, suefios y misterios. Buenos Aires, Compailia General Fabril, 1961.
Y Ibid. Cap.VIIl, "Creacion y sacrificio”, pp. 220-221. (Los destacados son mios).

19 1bid, Cap. VI, "Sacrificios humanos®, p. 227.
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Mi4s interesante atin resulta constatar no s6lo que el acto del p4jaro
tiene un valor simb6lico (ademds del folklérico, pues los peces de las
otras versiones también se sacrifican) sino que la forma como la inmola-
cién se realiza pertenece a un ritual y tiene valor religioso:

"Todos los pueblos recibfan un trozo de su cuerpo que ente-
rmaban en los campos. El resto del cuerpo era cremado, y las
cenizas se desparramaban en la gleba.|...] los trozos del cuerpo
de la.victima eran asimilados a la simiente que fecunda la Tie-
rra-Madre"'",

Por otra parte, es muy importante recordar que el "donante” de nues-
tro cuento tiene una historia propia particularfsima. Se trata del Gnico
sobreviviente del Imperio Inca que, después de la derrota de Atahualpa,
emigré hacia el sur en espera del momento oportuno para regresar Su
relato estd cargado de connotaciones americanas de clara rafz indigenista
y guarda la memoria de hechos que colocan al cuento de Draghi en un
contexto inequivoco y sin duda original.

Otros elementos nos interesa destacar de esta lectura (estamos reco-
nociendo los hilos que se entretejen en el cuento y que se anudan al final).
Por ejemplo, el sol, que simboliza una fuerza heroica, creadora y dirigen-
te, cuyos rayos suponen calor y luz, y que representa a un tiempo cl
poder de la gloria y de la espiritualidad. "Teogdnicamente expresa el mo-
mento de mdxima actividad heroica en la transmisién y sucesién de pode-
res"'2, Quiere decir, entonces, que no es casual que el p4jaro cuide espe-
cialmente mirarlo durante su agonia; en efecto, su inmolacién ha de en-
gendrar vida, transmitr energia, poder, a semejanza del astro. Por otra
parte, "la muerte del sol implica necesariamente la idea de su resurreccion
y llega incluso a no ser concebida como muerte verdadera. Por esto tam-

" bid, Cap. VI, "Sacrificios humanos”, p. 225. Cf. del mismo autor: Traité d'Histoire des
Religions. Tal vez sca interesante obscrvar que en ¢l cuento de Draghi Lucero este mismo
ritual se reitera: los rescatados de fa Salamanca por el segundo de los mellizos arrojan al
fuego a la vieja y aventan sus cenizas para que se esparzan por el Ande. Quedaria sugerido,
entonces, que el mal resurgird del mismo modo que renacié cl bien, pues el sino del hombre
es -tal como explica el poema inicial- vivir "entre las sombras/ del Odio y Amor a me-
dias..."”

'2 Juan Eduardo Cirlot. Diccionario de simbolos. Barcelona, Labor, 1985.
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bién el culto a los antepasados se liga al solar para asegurarles una protec-
ci6n y un simbolo salvador"®, Ademis, no olvidemos la presencia del
fuego, tan relacionado con el simbolo anterior: "En el sentido de media-
dor entre formas en desaparicién y formas en creaci6n, el fuego también
es un simbolo de transformacién y regeneracién. Es una imagen energéti-
ca que puede hallarse al nivel de la fuerza espiritual"",

Y ahora pensemos en la escena final del cuento de Draghi Lucero:
la resurreccién del p4jaro. Previamente ha habido un nuevo sacrificio (la
muerte del nifio) que, béisicamente repite los mismos pasos y gestos que
el primero, al comienzo del cuento, y en €l cual se hallan presentes los
mismos sfmbolos: sol, sangre, pijaro. Y recordemos, ademis, las pala-
bras proféticas del ave cuando se dirigiera al cazador: "Mi aliento seguird
viviendo en tus hijos hasta el dfa merecido para mi vuelta” (p.194). Com-
prendemos, entonces, que Ja accién del p4jaro no tiene el sentido de un
noble gesto de generosidad o filantropfa; antes bien, se trata de un acto
simbélico requerido por el destino, y es aquf donde retomo la idea de
"predestinacién” que mencioné mis arriba.

Solicitado por el cazador, el ave explica su congoja y su llanto re-
latando 1a causa de su desdicha que es la traicién y derrota del Incarreal
Atahualpa y -en consecuencia- del Imperio (pp. 192-193). Pero el p4jaro
"sabe" qué hacer, sabe que hay un dfa para su vuelta, y en el contexto de
su relato, de su origen inca, de su vinculacién con el sol (“el Sol Inmor-
tal”, como ¢l lo llama) y a la luz de los sfmbolos analizados, creo posible
interpretar el acto del p4jaro como un acto necesario para que se haga
realidad la restauracién del Imperio que €l representa. Ese péjaro del
Peri, mascota dilecta del Incarreal (hijo del Sol), dnico sobreviviente del
desastre, poseedor de la clave de la vida, es el instrumento del destino
para que resurja el Imperio incaico que -como el sol que es su dios y su
origen- no puede morir.

Dice el pdjaro: "me destiné a volar a las pampas del apartado sur..."
(p. 193) y tal vez ese "destiné" no sélo signifique me resolvt, decidf, sino
que haya sido elegido con toda intenci6én para ir dando al relato esa razén
de predestinacién o idea de que todo est4 previsto, que se hace patente en
otros aspectos.

and.
“lbfd,
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Observemos, por ejemplo, dos rasgos més que diferencian el cuento
de Draghi Lucero de las versiones recogidas por Berta Vidal de Battini y
que ya sefialé: el hecho de que el hijo que se va a rodar tierras primero
ya sabe que va en busca del pafs de "Donde irds y no volverds” y asf se
1o anuncia a su hermano a la hora de partir ("Siguieron juntos hasta el pie
del risco, y el que se quedaba pregunt$ al rodante: ";Y para dénde vas,
hermano?” "Me voy al lugar de Donde irds y no volverds..." p. 196); y
el hecho de que el rodante engendra un hijo antes de seguir su camino.
Estos dos aparentes "detalles” son de fundamental importancia pues impli-
can una necesidad, una prevision, 1a existencia de una voluntad superior,
inteligente, imperiosa, que todo lo va disponiendo matemiticamente. Si
no apareciera tal hijo, prolongacién del bombre que es, a su vez, pro-
longacién del p4jaro, (recordemos: "Mi aliento seguird viviendo en tus
hijos hasta el dfa merecido para mi vuelta™) no habrfa podido cerrarse el
circulo de 1a historia y el pijaro no habrfa podido volver a la vida. Al
menos esto no hubiese podido suceder sin trastocar los hilos tradicionales
del relato, es decir, sin deformar las versiones folkl6ricas.

Dice el narrador: "Llegé el dfa y la hora de la partida” (p. 196),
férmula que destaca -a mi juicio- el sentido de lo fatalmente previsto que
se acentiia con las siguientes frases: "Mont6 su caballo y se despidi6. Ella
lo llamaba y le rogaba que se quedase a su lado, pero €l le dijo, alejando-
se: 'Voy al lugar de Donde irds y no volverds, y por nada me detengo.
Adi6s mi nifia'“(p. 198); "Yo la quiero y me desvelo a su recuerdo,
aclaré el mozo; pero es que mi norte y destino es ir al lugar de Donde
irds y no volverds, y no hay fuerza ni voluntd en el mundo que me haga
recular..."(p. 206); "De vez en cuando se le apartaban sus pensamientos
para seguir el recuerdo de Donde irds y no volverds, pero el amor por su
‘compaifiera apartaba esta tentacién. Una tarde que hablaba con su mujerci-
ta en el altillo, mirando las cordilleras azules, divisé el mozo un humito
delgado que se levantaba entre las serranfas. Se qued6 sin pestafiar, como
aprisionado por un encanto. Lleno de curiosidad le pregunté a su sefiora
si sabfa c6mo se llamaba el paraje de donde salfa esa sefia, y ella, sin
atinar al peligro, le respondié: 'Del lugar de Donde irds y no volverds...’
'Ah, contesté el mozo, suspirando, por fin llego a saber dénde queda el
lugar de mi destino...’" (p. 210)".

¥ Los subrayados son mios.
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Yo creo que el ave, que alienta en los jévenes, es la "causa eficiente”
de los deseos y acciones de los hermanos. Es, en definitiva, esa fuerza del
destino que leo en el cuento y que se puede relacionar con €} mesianismo
que ya mencioné, creencia viva y fuerte entre los lncas5 El sino de
nuestro alado personaje serfa, pues, redimir a su pueblo como un Mesfas,
interpretacién que quedaria justificada si recordamos la fe de Draghi en
1a recuperacion de "Precolombia™'.

En las versiones folkléricas, €l pez no cumple més que la funcién del
donante que sefiala Propp en su anélisis del cuento maravilloso y el relato
se desarrolla respondiendo a esa estructura tan comin a este tipo de cuen-
tos: el héroe se aleja, cumple de<ns1:XMLFault xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat"><ns1:faultstring xmlns:ns1="http://cxf.apache.org/bindings/xformat">java.lang.OutOfMemoryError: Java heap space</ns1:faultstring></ns1:XMLFault>