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INTRODUCCION

Los tratadistas han encontrado que la clasificacidn de
las formas de expresifn literaria en ciertas categorfas faci-
lita su estudio, por ello en este libro se expondrdn las ca--
racterfsticas de cada una de éstas, pero conviene sefialar que
al hacerlo no gueremos que se corra el riesgo de tomar muy al
pie de la letra esas definiciones y clasificaciones.

Es preciso recordar que la divisi6n de los géneros lite-
rarios no es una separacidn absoluta, pues todos se relacio--
nan y entremezclan, con predominio de uno u otrc en cada caso,
pero sin menosprecio de ninguno.

Lo importante es saber que novelas, cuentos, obras dramd
ticas v poemas comparten un nombre comdn: Tliteratura. Y que
para comprender su finalidad y trascendencia s6lo hay un ca--
mino- leer,




20. SEMESTRE. ITI. UNIDAD XII.
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INTRODUCCION:

Esta forma de expresi6n literaria se ha modificado enor-
memente con el transcurso del tiempo; pero, esa modificacibn,
ese cambio, ien qué consiste?, ¢ha sido positivo o negativo?;
¢representa un avance o un retroceso para este género? ila
eleva o denigra ante nuestros 0jos?

Veamos qué ha sucedido en realidad.

OBJETIVOS:

1.-"Mencionar en qué se ha convertido la novela en 1a actua-
- lidad.

Establecer si la novela tiene raices greco-latinas.

Determinar en qué se distingue la novela medieval de los
cantares de gesta.

Enumerar qué temas trata principalmente 1a novela medie-
val.

Definir de donde procede la novela corta y cudles son
Sus caracteristicas.

Enunciar las caracteristicas de 1a novela barroca.

Explicar con qué obra se origina 1a novela picaresca,
qué caracteristicas presenta Y. Qué representa el picaro.

Mencionar cémo se consideraba a la novela hasta el siglo
XVIII.
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Establecer a qué clase de plblico se dirige fundamental-
mente la novela medieval, renacentista y barroca y por -

qué y explicar la razdn por la que, incluso los poderes
piblicos de esa época, condenaron la novela.

rivinar gué zaractoriza a la novela folletinocea
Enumerar qué géneros asimilé posteriormente la novela.

Definir qué siglo es considerado el periodo mds esplen-
doroso en la historia de 1a novela (por qué}; y si es -
cierto que la novela estd en decadencia (por qué).

Enunciar a qué se 1lama novela de accifn, de personaje,
de espacio, cerrada, abierta, formativa o educativa, po-
lifénica e impresionista.

Explicar como se clasifican los personajes y c6mo es ca-
da uno.

Mencionar c6mo se caracteriza al personaje en la novela
tradicional, quién es generalmente el personaje princi-
pal.

Determinar qué se entiende por composicidn.

Definir qué quiere expresar el novelista contemporédneo;
cudndo y donde aparece 1a nueva novela; a qué da impor-
tancia esta novela, como 1o expresa Robbe-Grillet.
Enunciar en qué consiste Ta técnica epistolar.

Enumerar las modalidades que ofrece la novela escrita en

primera persona, como es la novela en tercera persona, -
como aparece el narrador.

Explicar cual es la técnica de Ta novela objetiva y quié
nes la defendieron,

Mencionar 'como presenta l1a novela neo-realista al per-

sonaje y qué grupos humanos utiliza como personajes este
tipo de novela.

VITI

22.- Definir qué es el cuento.

23.- Establecer la definici6n de novela corta y sus ¢«
risticas.

PROCEDIMIENTO:

Estudia,en este libro, el capitulo I.

ACTIVIDADES:

1.- Lee con toda atencién la novela de Ledn Tolstoi.
la verdad, pero espera; la encontrards también e
1ibro. Analiza por escrito su contenido: persona:
ideas, desarrollo. Con base en 1o que viste en es-
dad, clasificala y redacta un buen comentario de 1
a lo que aprendiste en ler. Semestre sobre cémo ¢
un texto literario, capitulo III del libro: Litera-
(unidad XIV).

Responde el cuestionario correspondiente a este :

Recuerda que las actividades debes entregarlas a
tro un dia antes de la evaluacidn, realizadas en forme
ta, pues son el requisito para presentar la unidad.
RITMO DE TRABAJO:
ler. dfa.- Objetivos 1 al 12.

20. .- Objetivos 13 al 23.
Actividad 1.

Actividad 2 (autoevaluacién) y repaso tota




NOTA:  En el examen, aparte de teoria, se prequntard -
sobre la novela, para comprobar su lectura y -

andlisis . LA NARRATIVA. -

En la evolucidn de las formas literarias, durante los
tres d@l1timos siglos, destaca como fenémeno de capital magni-
tud el desarrollo y la creciente importancia de la novela.
Extendiendo continuamente el dominio de su temdtica, intere-
sdndose por la psicologia, por los conflictos sociales y po-
liticos, y ensayando sin cesar nuevas técnicas narrativas y
estilisticas, 1a novela se ha transformado en los dltimos si
glos, en la forma de expresion literaria mids importante y
compleja de los tiempos modernos, De narrativa de entreteni
miento, sin grandes ambiciones, [la novela se ha convertido en
estudio de las relaciones humanas, en reflexién filoséfica,
en reportaje, en testimonio polémicq:]é§>

Del nimero incalculable de novelas publicadas desde el si-
glo XVIII, s6lo sobrevive una fraccion reducida, 1o cual de--
muestra lTa dificultad elocuente de este género literario. Du-
rante el imperio napoleénico, se publicaron anualmente en
Francia cerca de cuatro mil novelas; de esta produccién nove--
lesca s6lo alcanzaron la inmortalidad Adolphe, de Benjamin
Constant y las novelas cortas de Chateaubriand (René, Atala)

La novela es una forma literaria relativamente moderna.
Aunque en Grecia y Roma aparezcan obras narrativas de interés
literario —algunas particularmente valiosas, como el Sati-
ricon de Petronio, precioso documento de sidtira socia]-—,l!aﬁ?}
novela no tiene raices greco-latinaé%?g diferencia de la tra—
gedia, de la epopeya, etc., y puede ser considerada como una
de las mds ricas creaciones artisticas de las literaturas eu-
ropeas modernas. JAunque relacionada con los cantares de ges
ta, la novela medieval se distingue de estas composiciones
€picas, tanto por elementos formales como por elementos de
contenido: el cantar de gesta era cantado, mientras que la
novela estaba destinada a ser leida; el cantar de gesta cuen-
ta la empresa, la hazafa de un héroe, y tiene cardcter esen--
cialmente narrativo, mientras que la novela se ocupa de la
aventura de un personaje a través del mundo variado y miste--
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rioso, y presenta un caracter ]irico~narrativo./;§5
—
/ia ES novela medieval estd arraigada en la tradicién cortés,
Yy presta especial atencion a Tos temas amorosos] Asi apare--
cieron en las literaturas europeas medievales €xtensas compo
siciones novelescas, frecuentemente en versos, inspirados algu

nas ~ veces por acontecimientos y figuras de la historia anti
gua.

)

novela y cobra particular relieve Jla novela corta, designa--

La literatura narrativa medievii,no se circunscribe a la
cion de origen italiano (de novelTa, "novedad", "noticia")

b

narracion breve, sin estructura complicada, opuesta a des- -
Cripciones largas y viva en el didlogo./ La novela corta al-
canzo gran apogeo en la literatura 1ta|iana.L€j

/7) | La novela sique desarrolldndose y afirmandose durante el

/
lj7 Reﬁacimiengﬁ?]con obras camo las de Rabelais — Gargantia y
Pantagrue™=-, narraciones fantdsticas y al mismo tiempo

realistas, en que el autor se ocupa de problemas sociales.
pedagbgicos, filosoficos, etc., y éste es el motivo de que
Rabefais trascienda @l mero proposito de unir una trama mas
0 menos sorprendente y emocionante.] La novela pastoril y
sentimental cobrd gran boga en el perfodo renacentista. Es
en el siglo XVI1,en pleno dominio del barroco, cuanda Ta no-
vela experimenta una proliferacién extraordinaria. [/i.a nove-

la barroca, relacionada con la novela medieval, se caracteri s
za en general por la imaginacién exuberante, por la abundan-/7

cia de situaciones y aventuras excepcionales e inverosimiles:
naufragios, duelos, raptos, cqnfusiones de personajes, apari

ciones de monstruos y qiqantg§;j E1 pablico devoraba esta 17

teratura novelesca, y tenfa dran interés por las narraciones

de aventuras.

el concierto de 1as Titeraturas europeas del siglo XVII,

panola geupa lugar cimero en el dominio de la creacidn
~ T E1 Don Quijote de Cervantes, especie de anti-nove
) 1a centrada sobre la critica de 1as novelas de caballeria. re
presenita 1a satira 'de ese mundo novelesco, Guimérico e §luso-
rio, caratteristico de 1a época barroca, y 'asciende a la cate
goria de eterno y patético simbolo del confljcto entre reali-
dad y apariencia, entre ensuefio y materia vil/ /A la Titeratu
ra espafiola del siglo XVII, se debe también Ta hovela picares

ca, cuyo origen se remonta a la famosa vida del Lazarillo de
'f7 Tormes (1554), de autor andnimo-] La novela picaresca, a tra

| - . —" . . . . > .
-~ vés de numerosas traducciones e 1m2§ac1ones, ejercio gran in

flujo en las literaturas europeas,/y encaminé el género nove

Tesco hacia la descripcidn realista de la sociedad y de 1as“1;>%£5

costumbres contempordneas. Este es el significado de la no-
vela picaresca que en la historja de la novela trasciende,
por esta leccion de rea]iqub/zgj picaro, por su origen, por

su naturaleza y por su comportamiento, es un anti-héroe, un_ 4.

destructor de los mitos heréicos y_épicos, que anuncia una
nueva época y una nueva mentalidad./ En su rebeldia, en su
conflicto radical con la sociedad; el picaro se afirma como
individuo que tiene conciencia de la legitimidad de su oposi
cion al mundo y se atreve a considerar, contra las normas
vigentes, su vida mezquina y miserable como digna de ser na-
rrada.

Es importante y significativo comprobar, que la novela mo
derna no se constituye s6lo a base de la disolucién de la na
rrativa puramente imaginaria del barroco, sino también a ba-
se de la descompesicion de la estética cldsica. La novela,
como ya quedd expuesto, es un género sin antepasados ilus- -
tres en la Titeratura greco-latina, y por consiguiente, sin
modelos que imitar ni reglas a qué obedecer. /Es innegable
que la novela, hasta el siglo XVIII, constituye un género 116
terario desprestigiado en todos los aspectos, puesto que es
taba considerada como una obra frivola, cultivada por espiri
tus inferiores y apreciada por lectores poco exigentes en ma
teria de cultura literaria.

5-7 - . - - -
/La novela medieval, renacentista y barroca, se dirige fun

/f\
J .
(,jﬁdamentalmente a un pablico femenino, al que ofrece motivos

de entretenimiento y evasi6n.] Aparte de su situaci6n infe--
rior en el plano puramente literario, la novela era considera

da adn como peligroso elemento de perturbaci6n pasional y de::¥=f;.

corrupcion de las costumbres; por eso los moralistas, y has--
ta los poderes piblicos, 1a habian condenado asperamente. Es
ta actitud de desconfianza y animadversiéon de los moralis--
tas frente a la novela se prolongd, en varias formas, durante
los tiempos modernos. E1 pablico se habfa cansado del cardc-
ter fabuloso de la novela y exigia de las obras narrativas

mas verasimilitud y mds realismo. Ahora bien, la novela cor-

)
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ta, que ofrecia desde hacia tiempo estas cualidades de vero-
similitud y apego a 1o real, gand progresivamente el favor
del pablico, alargé notablemente su extensidon, 1legando a
ser uno de los vehiculos mds adecuados de la sensibi]idgd me
lancélica. En las primeras décadas del siglo XIX, el pibli-
co de la novela se habia ampliado desmedidamente y, para sa-
tisfacer su necesidad de lectura, se escribieron y se edita-
ron numerosas novelas. La llamada novela negra o de terror,
repleta de escenas tétricas y melodramdticas, tuvo gran aceg
tacion a fines del siglo XVIII y en las primeras décadas qe
XIX, constituyendo una de las formas novelescas mds aprecia-
das. (La novela folletinesca, invencidén de las primerqs.décg
~das del siglo XIX, constituyé igualmente una manera hébil de
| pesponder al apetito novelesco de las grandes masas lectoras,
““caracterizindose, en general, por sus numerosas y descabella
das aventuras, por el tono melodramdtico y por la frecuencia
de escenas emocionantes)

Con el romanticismo, la narrativa novelesca se afirmé de-
cisivamente como una de las grandes formas literarias, apta
para expresar los miltiples aspectos del hombre y del mundo
ya come novela psicolégica, confesion y andlisis (Adolphe,
de Benjamin Constant), ya como novela histdrica, resurrec- -
cion e interpretacién de épocas pretéritas (novelas de w§1§er
Scott, Victor Hugo, etc.), ya como novela poética y §1mb911ca
(Purélis, de Gérard de Nerval ), y como novela de andlisis y
critica de 1a realidad social contemporanea,(novelas de Ba]:-
zac, Charles Dickens, George Sand, etc.). (Za novela asimilo

diversos géneros literarios, desde el ensayo y las memorias,“§‘15
hasta la crénica de viajes, mostrdndose apta tanto para repre-

sentacidn de la vida cotidiana, como para la.creaci§n de una
atmésfera poética o para el andlisis de una 1deo]og1i>

[ -
#/ }=» JE1 siglo XIX es innegablemente considerado como el periodo
_/mas esplendoroso de la historia de la noveI%;‘Fpespués de las
fecundas experiencias de los romdnticos, se’sucedieron, duran

y Dostoievski, el mundo novelesco se ensancha y enriquece
con experiencias humanas, con los realistas y naturalistas,
en general, la obra novelesca aspira a la exactitud de la mo
nografia, del estudio cientifico de los temperamentos y de
los ambientes sociales. En vez de los personajes altivos y
dominantes, sobresalientes en el bien o en el mal, en la ale
gria o en el dolor, caracteristicos de las novelas rominti-
cas, aparecen en los realistas personajes y acontecimientos
triviales y anodinos, extraidos de 1a rutina de la vida.

Al declinar el siglo XIX y en los primeros del XX, co-
mienza a gestarse la crisis y la metamorfosis de la novela
moderna con relacién a los modelos, considerados como "cldsi
cos", del siglo XX: aparecen las novelas de anilisis psicolé
gico de Marcel Proust y de Virginia Woolf; James Joyce crea
sus grandes novelas de dimensiones miticas, construidas en -
torno a las recurrencias de los arquetipos (Ulises y Viaje
a Finnegans); Kafka da a conocer sus novelas Simbolicas y
alegdricas. Se renuevan los temas, se exploran nuevos campos
del individuo y de la sociedad, se modifican las técnicas de
narrar, de construir la trama, de presentar los personajes.

Se inicia la novela neorrealista, la existencialista, la
nueva novela. La novela en fin, no cesa de revestir formas
nuevas y de expresar nuevos contenidos, en una singular mani
festacion de perenne inquietud estética y espiritual del hom
bre. Algunas criticas, aseguran que la novela actual, se apro
xima a su declive y agotamiento, pero existe un hecho indis-
Cutible y es que: Ta novgla sigue siendo la forma 1iteraria
mds importante de nuestro tiempo, por las posibilidades que

ofrece al autor y por 1a difusidn e influjo que logra entre
el piblico.

Existe una clasificacion tipolGgica de 1a novela que es
la siguiente:

g%@%ﬁove]a de accién o de acontecimiento.- Se caracteriza

r una intriga concentrada y fuertemente perfilada, con prin
cipio, medio y fin bien estructurados.) La sucesifn y el enca
denamiento de las situaciones y de 10S episodios ocupan el

te toda la mitad del siglo XIX, las creaciones de las grandes_
muestras de la novela europea. Forma de arte ya madura, que ~) 7
disponia de un vasto auditorio y disfrutaba de un prestigio
creciente, la novela domina la escena literaria.! Con Flaubert, primer
Maupassant y Henry James, 1a composicion de la novela adquie-
‘re maestria y rigor desconocidos hasta entonces; con Tolstoi

plano, quedando relegados a lugar muy secundario el
andlisis psicolégico de los personajes y la descripcidn de
los ambientes. Ejemplo de este tipo de novela las de Walter
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Scott y Alejandro Dummas.

(1) (Novela de personaje.- Se caracteriza por la existencia

“de un solo personaje central,)que el autor estudia, y al 5uhl
se adapta todo el desarrollo’de 1a novela, como sucede cgh
Werther de Goethe. E1 titulo es, en general, muy significati~
vo-acerca de la naturaleza de este tipo de novela; 1o consti-

tuye, con mucha frecuencia, el nombre mismo del personaje cen
tral.

a la descripcidn del am-
ociales en que discurre
las novelas de Balzac, de

ﬁizb (,Nove1a de espacio.- Da primacia
“~biente histérico y de 10s sectores s
1a trama.) Es 10 que se verifica en A
Zola, de Tolstoi. fa?
Los personajes constituyen uno de los elementos estructura
les bdsicos de Ja novela. E1 escritor crea seres humanos, si
tuadas- en un espacio determinado. que Se mueven en una deter
minada accion. Pero ¢c6mo construye, el novelista sus perso-
\hajes? icOmo se presentan ellos? ?%e distinguen dos especies
"7 fundamentales de personajes novelescds: los personajes disena
dos. (o planos) y Tos modelados (o redondos)) Los diserados se
definen linealmente s6lo por un trazo, por“un elemento carac-
teristico bdsico que los acompafia durante toda la obra. Este
tipo de personaje tiende forzosamente a la caricatura y presen
ta casi siempre una naturaleza cémica o humoristica. E1 perso
naje plano no altera su comportamiento en el curso de la nove
Ta.y, por consiguiente, ningiin acto ni reaccién suyos pueden
sorprender al lector. E1 tipo no evoluciona, no experimenta
las transformaciones Tntimas que lo convertirian en personali
dad individualizada y que,
cas./Los personajes pianos son extremadamente cémodos para el

»j¢:>rfhove}ﬁsta, pues basta caracterizarlos una vez, en el momento

A
&

de su introduccifn en:la novela,

y no es necesario cuidar aten
tamente su desarrollo]

(7 7) - /Los personajes modelados, (o redondos), por el contrario,

\ “/ ofrecen una complejidad muy acentuada, y el novelista tiene
que dedicarles atencidn vigilante, esforzdndose por caracteri-
zarlos en diversos aspectos’)Al trazo Gnico, propio de los per
sonajes planos, corresponde™la multiplicacién de rasgos pecu--

liares de los personajes redondos.

Los personajes de Dickens, de contornos simples, aunque
suavemente vigorosos, se oponen a los personajes de Dostoievs
ki, densos, enigmdticos, contradictorios, rebeldes a las defi
niciones cdmodas que podemos hallar en la cristalizacién de
las férmulas.

Los personajes de Stendhal, de Tolstoi, de James Joyce,
etc. El interés y la universalidad de los personajes modela-
dos, nace precisamente de esta fusi6n perfecta que en ellos
se verifica entre su unicidad y su significacidn genérica en
el plano humano.

,/-(fLa novela tradicional es representada,por excelencia, por
la novela!balzaquiana, el retrato constituye un elemento im-
portante para la caracterizacién de un personaje: en uno de
los capitulos iniciales, el novelista fija su retrato fisico,
psicolbgico y moral, ofreciendo asi al lector un ser bien de
finido, con guien se familiariza y al que recuerda féci1ment§>
El nombre constituye uno de los factores primarios para la ca
racterizaci6n de los personajes en la novela tradicional, tal
como acontece en la vida, por eso en algunas novelas modernas,
el autor se niega a conceder un nombre explicito a sus perso-
najes: James Joyce, designa s6lo con las iniciales H.C.E. al
protagonista de Viaje a Finnegans, y Kafka designa igualmente
a su protagonista con Ta inicial K. Los personajes miticos y
parab6licos de Kafka, como los dé Beckett, représentan la di-

solucién total del esquema balzaquiano del personaje noveles-
co. :

Existe cierta clase He novela, sin duda 1a mds numerosa,
mujet)’de quien el novelista narra las aventuras, la forma--
cibn; las experiencias amorosas, los conflictos y las desilu-
ciones, la vida y la muerte. Asf acontece con Tom Jones, de
Fielding, E1 Rojo y el negro, de Stendhal, Mme. Bovary, de
Flaubert, Ana Karenina, de Tolstoi, etc. De estas novelas
del individuo difieren otras Cuyos personajes centrales son
de naturaleza diversa. ;5:?)

En otras nove]as,(}l personaje bdsico ni es un individuo
ni un grupo social, sino una ciudaq) Asi acontece con las no-
velas que Albert Thebaudet 11amé, con cierta ambigliedad, no-
velas urbanas, es decir, novelas en que una ciudad no es s6lo

disolverian sus dimensiones tipif,ifjiiggnqe/el personaje principal es un individuo, un hombre o una

7
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el cuadro en que transcurre la intriga, sino que constituye,
con sus elementos pintorescos, sus contrastes, sus secretos,
etc , el verdadero asunto de 1a novela. Victor Hugo, pare-
ce haber s .do el iniciador de esta forma de novela, al escri
bir Nuestra Sefiora de Paris, cuyo personaje es realmente el
pintoresco Paris, del tiempo de Luis XI.

Otras veces, el personaje principal de una novela se iden-
tifica con un elemento fisico 0 con una realidad socioldgica,
a la cual se encuentran intimamente vinculados o sometidos
10s personajes individuales.

i}ﬂf ( La trama constituye otro elemento fundamental de la es-

&

tructura de la novela, igual que los personajes y el ambien-
te.) La accidn novelesca, desarrolldndose en el tiempo, a1i:
mentdndose de las interrelaciones de los personajes entre si
y de los personajes con el ambiente, representa el flujo de
la vida misma. La historia narrada constituye, de cualquier
modo, la espina dorsal de una novela y representa la supervi
vencia, en una forma artistica, de una actitud angegtra] deT
hombre, quizd ya comprobable en el periodo paleolitico. Esta
actitud de curiosidad insaciable que, ante el desarrollo de
una nacién, se traduce en la pregunta "¢ y después ?", esta
perfectamente simbolizada en el cruel sultdn que, fascinado
por las historias que Scherezada le cuenta durante la noche y
que,astutamente, quedan incompletas al romperse el q]ba, per
dona la vida a su fascinante narradora. Pero a medida que Ta
novela se fue desarrollando y enriqueciendo, la existencia de
una historia que se cuenta, se transformé en prg@lema de ar-
te, Intimamente vinculada a la forma de composic1oq’de la no-
vela, al modo de concebir los personajes, a la vision del mun
do. peculiar del novelista.

Ahora, consideremos en primer término, la distincidn en-
tre novela cerrada y novela abierta.(La primera se caracteri

éaa por una trama claramente delimitada, con principio, medio

y fin,) E1 novelista presenta metddicamente los personajes y
describe los ambientes en que viven y obran, narrando una his
toria, desde su comienzo hasta su epilogo. Entre el término

a quo y el término ad quem de la novela cerra@a se inserta‘un
episodio central, un acontecimiento que constituye algo asi
como el climax de toda la trama, y después del cual la histo-
ria narrada se dirige necesariamente hacia un epilogo. Es par

8

ticularmente caracteristico de 1a novela cerrada un breve ca

pftulo final, en que el autor, en actitud retrospectiva, in
forma resumidamente al lector, acerca del destino de los per
sonajes mds importantes de la novela.

Béjo los titulos de "conclusi6n" o "epilogo", tal capitu
lo es muy frecuente en l1a obra novelesca.

~ ’/ B - - 3 3
7/~ (En 1a novela abierta, no existe una trama con principio,

‘medio y fin bien definidos: los episodios se suceden, se in-
terpretan o se condicionan mutuamente, pero no forman parte
de una accién Unica y englobante) La novela picaresca, por
ejemplo, es una novela abierta:“el protagonista, el picaro,
va contando las aventuras y las vicisitudes de su vida reple
ta de dificultades y malos tratos, a 1o que el pfcaro hace
frente con astucia, con alguna maldad y con un espiritu escép
ticamente irdnico: los diversos episodios se acumulan, se
yuxtaponen a lo largo de la novela, sin que exista entre ellos

otro eslabdn orgdnico que no sea la presencia constante del
protagonista.

Estamos ante una estructura de novela abierta; en princi
pio, el picaro puede siempre afiadir una nueva aventura a los
sucesos ya narrados. E1 término de una novela abierta con--
trasta profundamente con el de una novela cerrada: en el ca-
so de ésta, el lector acaba conociendo la suerte final de to
dos los personajes y las dltimas consecuencias de la trama
novelesca; en el caso de la novela abierta, ocurre lo contra
rio, el autor no explica a sus lectores el destino definiti-
vo de los personajes, ni'el epflogo de 1a trama.

E1 Tector que busca en la novela sobre todo el entendimien
to y la satisfaccién primaria de su curiosidad, experimenta en
general gran desilusi6n ante el fin de una novela abierta,pues
echa de menos, el ya mencionado capftulo conclusivo.

< gLa composicibn, es un elemento de singular importancia en
el arte de la novela. Por composicifn se entiende, la construc
ci6n met6dica de 1a obra novelesca, o sea la s6lida trama) di
sehada con nitidez y rigurosamente ajustada a una progresién
regular. Asf, se impone como modelo supremo de la forma de no
vela bien planeada, compuesto segin la vieja retérica, o el
drama, de trama lineal y concentrada. Podemos asegurar, que
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oderna.  en sus expresionaes mds ricas y significa-
'E0 en 0posicio! a este tipo de.novela tradicio- -

f{j

La novela.educativa o formativa fué an de las primeras
novelas que se apart6 de la tradicional. (Es una novela que
se ocupa, fundamentalmente del desarrolloy, del aprendizaje_
humano y social, de la maduracién, en fin, de un personaje.
Este suele ser un joven que gradualmente va conociendo su in
terioridad, el mundo objetivo y los problemas de la vida, y
paso @ paso descubre, a través de su situacidn personal, 1as
grandezas y 1as miserias de 1o humano. Wilhelm Meister. de
Goethe, La montafia mdgica, de Thomas Mann, etc., son ejlm- -
plos de rovelas educativas. En este tipo de novela la pro--
gresion dramdtica de l1a trama es sustitufda por la acumula--
cidn de episodios mds o menos deskizados, y €l novelista se
propone, al construir asi su obra, . traducir el verdadero
ritng de ta temporalidad en que transcurre ia formacion del
personaje.

"'j/En la novela conocida como "polifénica® y que algunos
criticos 1laman también "novela de duracién maltiple", la
trama lineal y de progresién dramdtica es abolida en favor
de una accidn _de miltiples vectores, lenta, difusa y muchas
veces cabtica/ No se pretende 's6lo captar la duracidn y la
textura de una experiencia individual, sino 1a duracidn, so-
bre todo de una experiencia colectiva, ya sea de una familia,
de un grupo social ¢ de una época,ejemplo Los Buddenbrook,

de Mann. R o

Con el simbolismo, 1a novela se aproxima a 1os dominios
de 1a poesia, y esta aproximacidn implica no s6io la fuga
det lar realidad cotidiana, ' fisica o social, sino también una
nitida desvalorizacion de la trama ., Las descripciones de la
realidad trivial, el estudio minucioso y atento de los ambien
tes, la representacidn de las pequefios actos de la vida huma-
na, etc... constituyen para los simbolismos un trabajo te--
dioso y carente de interés artistico.

iy CLa novela impresionista se caracteriza principalmente,
por- la desvalorizaci6n de la trama, acompanada de un singular
ahondamiento del andlisis psicolégico del personaje.) Es muy

posible que la novela impresionista, haya actuado como esti--

mulo poderoso al deseo de reaccicnes contra el cine nudo, d
manera semejante a lo que habia sucedido en la pintura, don-
de el impresionismo representd una reaccion contra la foto--
grafia. El1 cine, en verdad, podia ofrecer una trama movida

y rica en peripecias, pero no lograba apresar la vida secre-
ta y profunda de las conciencias. Esta vida recondita, es

la que procura expresar la novela impresionista. Uno de los
mejores representantes de este tipo de novela lo son James

Joyce con el Ulises; Virginia Woolf; y Marcel Proust, con su
célebre obra "En busca del tiempo perdido", donde existe la

ausencia de una "trama uniforme y sistematica, con toda la ur-
didumbre del episodio que atrae a otro tipo de episodio, has
ta un final conducente" y por la atencién absorbente concedi-
da a 1a vida psicoidgica de los personajes, sumamente densa vy
compleja.

La trama de 1a novela moderna, se torna muchas veces cad-
Lica y confusa,(@ues el novelista quiere expresar con auten-
ticidad la vida ¥ el destino humano, que aparecen como el 45—(
reino de lo absurdo, de 1o incongruente y fragmentario) La
confusion de la cronologia y la multiplicidad de los plancs
temporales estdn Tntimamente relacionados con el uso del mo-
notego interior y con el hecho de que la novela moderna se
construye facilmente a base de una memoria que evoca y recons
truye 1o acontecido.

= g
C:%§;%’(bLa Ilamada nueva novela, designada asi por 10s periodistas,

-~
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cierto tipo de novela aparecida en Francia, despuds de 1950,
es la d1tima expresi6n de esta ya larga aventura que la nove-
la emprendi6 en su ansia de liberarse de 1os patrones tradi--
cionales de la trama.) Eh las teorias y en las obras de sus
propugnadores convergen 1a leccién y el ejemplo de los impre-
sionistas, sobre tedo de James Joyce, Virginia Woolf, de 1la
novela americana de Faulkner y Dos Passos, etc.

Céegﬁn, Alain Robbe-Grillet, la novela debe liberarse de 1a
rama y abolir la motivacién psicelfgica o socioldgica de
los personajes, debiendo conceder, en cambio, atencién total
a los objetos, despojados de todo valor significativo ocul-
to o simbdlico, desligados de toda complicidad afectiva con
el hombre, La celosfa, una de sus hovelas, la clasificd como:
"narracién sin trama", donde sélo existen "minutos sin dias,
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ventanas sin cristales, una casa sin misterio, una pasién sin revela especialmente adecuada para la manifestacién de la
nadie". En el fondo, la novela se confunde con un cerebralis subjetividad del personaje central de la novela, ya que es
mo refinado y un formalismo total. €l quien narra los acontecimientos, y se desnuda a si mismo.
( Las emociones mds sutiles, los pensamientos mds secretos, las
« ‘Una técnica muy curiosa la constituye el intercambio de frustraciones y las cdleras, el ritmo de 1a vida interior,
Cartas entre varios personajes de una novela. Esta forma na- todo, en fin, lo que constituye la historia de la intimidad
rrativa alcanzo amplio desarrollo en el siglQ XVIII, con auto de un hombre, es confesado al lector por el hombre mismo,
res como: Richardson, Goethe, Rousseau, etc,) En el siglo que ha vivido la historia. Estableciéndose una especie de
XIX, Balzac escribe una gran novela ajustada a estos canones: complicidad entre el narrador y el lector. Este tipo de no-
Memorias de dos j6évenes esposos. Esta obra constituye la dl- vela, dominado por 1a figura del narrador, presenta en gene-
tima gran novela epistolar, el autor desaparece, por asi de-- ral 1a historia de una sola aventura, aventura casi siempre
cirlo, en la novela epistolar, aunque reaparezca en otra pers sentimental vivida en la juventud y de profundas resonancias

pectiva: Tla de editar u organizar las cartas que componen en 1a vida intima del narrador. Asi acontece en Adolhpe de
1a novela. Las epistolas son presentadas como escritos por - Constant, con René de Chautebriand, etc.

personajes realmente existentes, y la labor del novelista pa-

rece limitarse a ordenar y publicar esas misivas. Por otro El extranjero de Camus, constituye un caso muy especial
lado, la técnica epistolar elimina por completo 1a parte na-- de novela en primera persona, para la narracién, al servicio
rrativa y descriptiva que corresponde al novelista: son los de una descripcién objetiva de los acontecimientos. Y es asi

personajes mismos, con su propia voz y empleando la primera como Camus, revela el angustioso y absurdo vacio de su prota-
persona y el tiempo presente, los que van relatando la accidn gonista y del hombre en general.

.

una autoexpresion minuciosa del personaje, una atencién muy a novela en tercera persona, consiste en una técnica muy
aguda a todos los hechos y pormenoves de la trama, y un desnu rente, el narrador no utiliza la primera persona como si, .-
damiento de la subjetividad comparable al confesionismo de un estuviese participando en la accién o fuese el protagonista,
diario intimo. (Ea técnica de la novela epistolar, comparte el novelista asume las dimensiones de un ser omnisciente en
diversas modalidade§} relacion con los personajes y los acontecimientos de la obra.
Tal es el caso de Balzac, Victor Hugo, Charles Dickens, etc.

V4;§>’”‘(La novela escrita en primera persona, constituye una férmu E1 narrador se transforma en auténtico demiurgo, conocedor de

\"C/ la'nuy frecuente, sobre todo en la literatura roméqt1ca)‘ La todos Tos acontecimientos: en sus mds pequefios detalles, sobre

"™~ novela en primera persona ofrece modalidades muy diversas: o la historia de todos los personajes, penetra en 1o mids intimo
bien el "yo" del narrador se identifica con el personaje cen- de las conciencias y en todos 10s secretos de la sociedad. La
tral de la novela, y ésta se transforma en una especie de dia vision de este creador emnisciente es panordmico y total, el
rio intimo, de autobiograffa o de memorias, o bien el “yo" ector se identifica con esa visién omnisciente del novelista.
del narrador cuenta y descubre acontecimientos en que ha in-- Esta técnica fué criticada y combatida en 1a segunda mitad
tervenido como comparsa, o de los que han tenido conocimiento, YO0/)del siglo XIX, por autores como Flaubert, Maupassant y Henry
estando el primer plano de la obra dominado por otro persona James, quienes abogaron por un método objetivo de construc--
je, el protagonista de la novela. La novela en que el "yo" cién de novela, utilizando la tercera persona, pero eliminan-
del narrador, se confunde con el personaje principal, es gene do la presencia demidrgica del autor y dejando actuar a.los
ralmente una narracién de cardcter introspectivo que concede personajes, sin la constante interferencia del novelis Con
atencidn particular al andlisis de las pasiones, de 10s senti Flaubert, 1a novela se transforma definitivamente en obra de
mientos y de los propdsitos del protagonista, descuidando no arte, que trata de configurar rigurosamente la vida, presen--
s6lo 1a representacidn de los ambientes sociales, sino tambidn, tando, y no describiendo, los personajes y los acontecimien--
la caracterizacidn de los demds personajes. FEsta técnica, se tos, y débiendo el novelista mantener una actitud objetiva
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ante el mundo que crea. En Madame Bovary de Flaubert, no exis
te un narrador todopoderoso que desde To alto vaya dirigien--

do y controlando el desarrollo de la accidn: el punto de vis
ta que informa la novela, es ante todo el de Charles Bovary,
con algunas alternancias del punto de vista dél narrador. Por
lo demds, esta técnica de la novela objetiva, técnica elabora
da y defendida por los realistas y naturalistas en la segunda
mitad’ del siglo XIX, no constituye 1a primera reaccifén con--
tra la técnica del novelista omnisciente. Stendhal habfa cons
truido sus novelas con una técnica muy compleja y sutil, que
elimina con gran frecuencia el punto de vista del autor que
sabe todo y todo To abarca en una visién panordmica.

E1 problema del modo de presentar los acontecimientos y
los personajes, sigue preocupando al novelista moderno, y en
este dominio se producen muchas de las innovaciones de la no-
vela contempordnea. E1 cine, con su objetividad extrema, con

cuando se realiza, es irreversible. E1 cuento es ajeno a la
intencidn novelesca de representar el flujo del destino huma
no y el crecimiento y la maduraci6n de un personaje, su con-
centracion estructural no implica el andlisis minucioso de
las vivencias del individuo y de sus relaciones con el préji
mo. Un breve episodio, un case humano interesante, un.re- -
cuerdo, etc., constituyen el contenido del cuento. Arte de
sugestidn, el cuento se aproxima muchas veces a la poesia.
En el perfodo romdntico, por ejemplo, se convirti6 con gran
frecuencia en una forma literal fant&stica.

—

"/ 4
ajiéd (La novela corta, se define fundamentalmente como 1a repre

sentaci6n de un acontecimiento, sin la amplitud de la novela
normal en el tratamiento de los personajes y de la trama,) Si
imagindramos la trama novelesca como un &rbol grande y frondeo
$0, podemes considerar la tiama de la novela corta como una
pequefia rama. ( Esta analogfa expresa el cardcter condensado

la ausencia de un narrador propiamente dicho y de comentarios ’j de la accibn, del tiempo y del espacio en la novela corta,

y Jjuicios sobre los personajes, ha ejercido en este punto in- ¥2/Dasi como el ritmo acelerado del desarrollo de su trama. las

flujo notable, sobre la novela.En la novela neo-realista, el

7). : ; 4 i ¢ disgresiones y descripcicnes propias de la novela desaparecen
/)~ autor no describe al personaje, ni en su aspecto fisico, ni

el psicol6gico, no comenta sus intenciones, actos o palabras:
se limita a presentarlo, a mostrarlo a través del didlogo, de
los gestos, de las acciones, como harfa una cdmara cinemato--

en la novela corta, asi como el andlisis psicoldgico de los
personajes.) Nacido de un aspecto a veces muy fugaz de la vi-
da, conserVa siempre una instantaneidad que, en una novela
normal, fatigarfa y abrumaria al lector.

grafica.” Al mismo tiempo, el novelista neo-realista, se nie
. ga al analisis psicolégico de sus personajgg) propdsito funda
W/ mental manifestado por todos los neo-realistas, de traer a la
;Jﬂlm V} ;fc')ggovelaéios grupos humanos mas abandonados por la fortuna%\ge
i 3 L4 S 7escasa nula cultura, bestializados por el trabajo, etc. La
W | novela americana de Steinbeck, Faulkner, etc. y la noveTa
neo-realista europea se presentan como una acumulacién de he-
chos, como una especie de registro estenogrdfico de manifesta
ciones de los personajes. No existe un narrador omnisciente,
ni un personaje que goce de un punto de vista privilegiado.

E1l cuento y 1a novela corta, son formas narrativas, tanto
una como otra se diferencian de la novela, no s6lo por su me-
nor extensidn, sino también por tener caracteres estructura--

/E:; éﬂes muy diversos. /E1 cuento es una narracidn breve, de trama
—~) “sencilla y lineal, Caracterizado por una fuerte concentraci6n
de 1a accién, del tiempo y del espacio) Que sea una narra- -

cién breve, no implica que un cuento pérfectamente estructura

do pueda convertirse en novela, pues la estructura del cuento,




CUESTIONARIO.

¢En qué se ha convertido 1la novela en la actualidad?
{La-noyela tiene raices greco-latinas?

qué se distingue, la novela medieval, de los canta-
15 de- gesta?

¢En

r
iQué temas trata,principaimente, la novela medieval?

¢{De ddond «euedn la novelaicorts y cuales son sus ¢
racteris

i(Qué tipo de nevela cobrd auge, en el periodo renacentis
ta?

¢Qué caracterizd a la novela barroca?

iQué significa el Quijote de Lervantes, dentro de la }i-
teratura europea, del siglo XVII?

¢Con qué obra se origina, la novela picaresca y qué ca- -
racteristicas presenta?

novela, hasta el siglo XVIII?

e dirige fundamentalmente 1a
ta y barroca, y por qué?

S

qué incluso o= podeves piiblicos de ese tiempo, con

Ta novela?
caracteriza a la novela folletinesca?
dQue geéneres asimild posteriormente Ta novela?

LQUG siglo es considerado el periodo mds esplendoros
en 1a historia de la novela y por qué?

¢Es cierto que la novela estd en decadencia y por qué?
(A qué se 11ama novela de accif6n o de acontecimiento?
éCudl es la novela de personaje?

¢Qué es To principal en la novela de espacio?

¢Como se clasifican los personajes?

éCudles son los personajes planos¢

¢Cudles son los personajes redondos?

¢COmo se caracteriza al personaje en la novela tradicio
nal?

iQuién es generalmente el personaje principal?
¢S6lo puede ser personaje bdsico un ser humano?
éQué es la trama?

¢A qué se 1lama novela cerrada?

éComo es la novela abierta?

¢Qué se entiende per composicifn?

¢De qué se ocupa l& novela formativa o educativa?
¢Como es 1a novela polifénica?

¢Por qué se caracteriza la novela impresionista?
¢Qué quipre expresar el novelista contempordneo?
{Cudndo y en dénde aparece la nueva novela?

¢A qué da importancia esta novela, como 1o expresa
Robbe-Grillet?




¢En qué consiste la técnica epistolar?

¢Qué modalidades ofrece la novela escrita en primera
persona? .

iC6mo es la novela en tercera persona, como aparece el
narrador?

.- iCu&l es la técnica de la novela objetiva y quienes la
'defendieron?

iCOmo presenta la novela neo-realista al personaje?

¢Qué grupos humanos utiliza como personajes este tipo
de novela?

i{Qué es el cuento?

ZCGmo se define la novela corta?

éCudles son sus caracteristicas?

DIOS VE LA VERDAD, PERC ESPERA.

LEON TOLSTOI/RUSIA.




En la ciudad de Viadimir vivia un joven comerciante 1lamado
Ivdn Dmitrich Aksionov. Tenfa dos tiendas y una casa de su
propiedad.

Aksfonov era un hombre bien parecido, rubio, de cabello
crespo, l1leno de animacifn y muy aficionado al canto. En
sus mocedades le gustaba empinar el codo, y cuando bebfa mu-
cho se velvia jaranero; perc desde su matrimonio s6io proba-
ba el alcohnl de tarde en tarde.

Un verano disponfase Aksionov a ir a la feria de Nijni,
y ei: ] momento de despedirse de su familia, su mujer le di-
jo:

—No te vayas hoy, Ivén Dmitrich; he tenido un mal sue-
fio que se referfa a ti.

Aksionov se echd a refr y contestd:

—Tienes miedo de que cuando 1leqgue a la feria me corra
una juerga.

—No sé de qué tengo miedo; todo Io que sé es que tuve
un mal suefic. Soné que volvias de l1a ciudad, y cuando te
quitaste la gorra vi que tu cabello habfa encanecido.

Aksicnov rid de RUEVO .

—Eso es un buen presagio. Ya verds como vendo todas
mis mercancfas y te traigo algunos regalos de la feria.

Y dicho esto se despidio de su familia y partid.

A mitad del camino se encontrd con otro comerciante al
que conocfa, y aquella noche se hospedaron en la misma posa-
da. Tomaron té juntos y luego se acostaron en habitaciones
contiquas.

No era costumbre de Aksionov que se le pegaran las sdba
nas. Como deseaba viajar mientras adn hiciese fresco, des--
pertd a su cochero antes del alba y le dijo que enganchase
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los caballos. Luego se dirigi6 a 1a morada del duefio de la
hosterfa, que vivfa en una cabafia situada en 1a parte poste-
rior, pagé la cuenta y prosiguié el viaje. -

Cuando hubo recorrido algo mds de cuarenta verstas, se
detuvo para dar de comer a Tos caballos. Aksionov descansé
un rato en el salén de la posada; luego salié al pértico,

mandé que le calentaran un Samovar y, sacando su guitarra,
se puso a tafierla.

'

De pronto, con gran tintineo de cascabeles, 11eg6 una
triga de 1a que se aped un ofic¢ial sequido de dos soldados.
Acercose a Aksionov Y empez6 a interrogarle, preguntdndole

quién era y de dénde venfa. Aksionov le contests cabalmen-
te y le invits:

—<éQuiere tomar una taza de té conmigo?
Pero el oficial continué preguntdndole Y sonsacandole:

—¢D6nde pas6 la dltima noche? ¢Estaba usted solo 0 con
otro comerciante? iVio usted al otro comerciante esta mana--
na? Por qué se marché de la posada antes del amanecer?

Aksionov se extrafiaba de que Te hiciese tantas preguntas,

pero relat6 todo 1o que habfa sucedido, y luego pregunté a su
vez:

—&Por qué me interroga como si Yo fuera un ladrén o un

ador? Estoy en viaje de negocios y no hay motivo para
que me interroque asf.

Entonces el oficial 11am6 a los soldados y dijo:

—Soy el jefe de policfa de este distrito y le interrogo
porque al comerciante con quien estuvo usted anoche 1o encon-

traron degollado esta mafiana. Tenemos que registrar sus per-
tenencias.

Entraron en 1a casa. Los soldados y el Jjefe de policfia
soltaron las correas del equipaje de Aksionov y 1o registra--

ron. Sibitamente el oficial sacé un cuchillo de una bolsa y -
grité:

—¢De quién es este cuchillo?

Aksionov mird, y al ver que el cuchillo estaba manchado
de sangre se qued6 aterrado.

—¢Como es que hay sangre en este cuchillo?

Aksionov trat6é de contestar, pero a duras penas podfia
articular una palabra; s6lo fue capaz de balbucir:

—No... no To sé... no es mfo.
Entonces el jefe de policfa insisti6:

—Esta manana encontraron al comerciante degollado en
la cama. Usted es la dnica persona que pudo @acerlq. La cas?'
estaba cerrada con Tlave por dentro y no habia nadie mds allf.
iEn su bolsa ha aparecido este cuchillo con manchas de sangre,
Yy su cara y sus ademanes le delatan. Digame como 1o maté y -
cudnto dinero le robé.

) B . ol L b
Aksionov juré y perjurdé que no habfa sido é1; que no ha
bia vuelto a ver al comerciante desde que tomaron el té jun-
tos; que no tenia mds dinero que los ocho mil rublos de su -
propiedad, y que el cuchillo no era suyo. Pero se le quebrqba
la voz, estaba pdlido y su cuerpo temblaba de miedo como si -
fuese culpable. .

1 jefe de policfa ordens a los soldados que amarrasen
a Aksignoeey lo mggiesen en el carro. Mientras le ataban los
pies y To tumbaban en el suelo del carrd, Aksionov 1loraba y
se santiguaba. Le despojaron del dinero y las mercancias y lo
1levaron a la ciudad mis cercana, donde ingresé en la carcel.
En Vladimir hiciéronse pesquisas referentes a su reputacibn y
cardcter. Los comerciantes y otros vecinos de aquella ciudad
declararon que en otra época solfa beber y malgastar el tiem-
po, pero que era un buen hombre.
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Aksionov fue procesado: se le acusé del asesinato de un

comerciante de Riazdn y de haberle robado veinte mil rublos.

Su mujer estaba desesperada y no sabfa dué pensar. Sus -

hijos eran aln muy pequefios; el Gltimo era una criatura de pe

cho. Llevdndoselos a todos consigo, fue a la ciudad donde es-
taba encarcelado su marido. Al principio no le permitieron -
que 1o viera; pero después de mucho suplicar, obtuvo permiso

de los funcionarios de 1a prisi6n.y la 1levaron ante &1. Cuan

do vio a su marido con cadanas v an +radie de nracidiavin oan.
v v L}

carcelado entre ladrones y asesinos, se desmay§ y tards largo
rato en recqbrar el sentido. Luego atrajo hacia si los nifios
Yy se sentd junto a &1. Le hablé de cosas del hogar y le pre-

gunfq qué le habfa ocurrido. E1 se 1o conté todo, y ella pre
quntd: o

—¢Qué podemos hacer ahora?

_—Debemos glevar una instancia al zar pidiéndole que no
permit: gue un inocente se pudra en la cédrcel.

Su muje: Te contesté que ya habfa enviado una siplica al
zar, pero que *hfa sido rechazada.

Aksionov nc contestd; parecia deprimido. Entonces dijo
Su esposa:

—No en balde s:fi8 qus tu cabello habfa encanecido. (Te
acuerdas? No debisie marchar aquel dfa —y acaricidndole el
cabello con 195 dedos, preguntd—: Vanya, querido, dile 1la -
verdad a tu mujer, iffiste LG quien 1o hizo?

E ~—iDe modo que también td sospechas de mf' —exclamd -
Aksicrov, y, ocultando la cara entre las manos, se echd a 110

ravr.

. En aque! momento 11egé un soldadc pzra decir que 1a mu--
jer y los niﬁos tenfan que irse; y Aksionov se despidié de su
familia por Gltima vez.

Después de que se fueron, Aksionov recapitulé lo que ha-
bfan hablado, y al recordar que también su esposa sospechaba

de 81, dijo para sus adentros: "Por lo visto sélo Dios puede
conocer la verdad; s6lo a El1 debemos apelar, y s6lo de El po-
demos esperar clemencia".

Y Aksionov no escribié mds instancias; renuncié a toda
esperanza y se 1imitd a rezar a Dios.

Por fin se vio la causa. Aksionov fue condenado a la pe
na de azotes y a trabajos forzados en las minas. Le dieron, -
pues, de latigazos, y cuando las heridas causadas por el knut
cicatrizaron, le llevaron a Siberia con otros penados.

Durante veintiséis afios vivid Aksionov como un recluso
en Siberia. Su cabello se torn6 blanco como la nieve, y le -
crecié una luenga barba, rala y gris. Toda su alegria se des-
vanecid; poco a poco se fue encorvando; andaba lentamente, ha
blaba poco y 'no refa jamis, pero rezaba con frecuencia.

En el presidic Aksionov aprendid a hacer botas y gané -
algin dinero, con el que comprd las Uidas de £os Sanfos. Leia
este libro mientras atGn habfa bastante luz en 1a prisibn, y -
los domingos, en la capilla de la cdrcel, lefa pasajes de la
Biblia y cantaba en el coro, pues todavia tenia buena voz.

Las autoridades de la prision apreciaban a Aksionov a -
causa de su marsedumbre, y sus compafieros de infortunio senti
an gran respeto por é1: le 1lamaban "Abuelo" y "El Santo". -
Cuando querian pedir alge al alcaide, siempre escogian a - -
Aksionoy como su portavoz, y cuando surgian disputas entre -
los presos acudfan a &1 para que enderezase los entuertos y -
fallase las querellas.

Aksionov no recibié noticia alguna de su casa, y ni si-
quiera sabfa si su mujer y sus hijos vivian aln.

Un dfa 11egé a la cdrcel una nueva remesa de penados.
Por la tarde, los presos antiguos se congregaron alrededor de
los nuevos y les preguntaron de qué ciudades o aldeas proce-
dfan y por qué habfan sido condenados. Aksionov se senté en-
tre Tos demds, cerca de los recién llegados, y escuché con -
aire abatido 1o que se decfa.




Uno de 1os nuevos convictos, un hombre alto y fuerte, - : 1 "
como de sesenta afios, con una barba gris muy cortg contaba a E] mismo no habria dicho mds, pero sus compafieros conta-
los otros por qué 1o’habfan encarcelado : vron 2 los recién llegados cémo habfa venido Aksionov a dar -

; con sus huesos en Siberia; c6mo alguien habfa matado a un co-
2 : P e i 1tando Tuegc el cuchille entre los bartulos de
—Verdis, amigos —decfa—. Yo me Timité a 1levarme un merciante, ocu UG
caballo enganchado a una narria, y me detuvieron y acusaron Aksionov, y cémo este habfa sido injustamente condenado.
de robo. Declaré que sélo lo habfa cogido para 1legar antes a - \ . el
casa, y que después 1o dejé marchar; ademds, el carretero era A} o;r est?, Magéylasem’ggiggéT1r6 a Aksionov, se dio
amigo mfo. Asf es que dije: "No hice nada malo". "S{", me - unaEpariiadas eiy iRy FOAR Y. € 5
i contestaron, "lo robaste". Sin embargo, no fueron, capaces - . : : : : i
(Rl de demostrar como y dénde lo habfa robgdo. Cierto es qﬁe una . —iVaya:! iEs maravilloso! iVerdaderamente maravilloso.
. vez obré mal y que en justicia debiera estar aquf desde hace iPero cémo has envejecido, abuelo:
muchfsimo tiempo, pero en aquella ocasién no me descubrieron. = :
‘ En cambio, ahogg mg han env?ado aquf por una naderfa... Je... Los otros le preguntaron por qué se asombraba tanto y -

je... No os estoy contando la verdad; ya estuve antes en Sibe dénde habfa visto a Aksionov anteriormente; pero Macar -
ria, pero no por mucho tiempo ’ - Semionich no contest6. Se 1imit6 a comentar:

—iDe d6nde eres? —pregunté alguien —iEs asombroso que nos hayamos encontrado aquf, mucha-
K : chos'
Macar_-ggrx]:gégzgﬁ m; f?2;l1ge;§0g$cﬁsa CIRRd - M1 nomirlyes Al oir estas palabras Aksionov se pregunt§ si aquel hom-
8 4 : bre sabria quién habia dado muerte al comerciante; asfi pues,
i —Dime, Semionich —dijo Aksionov levantando la cabeza—, dijo:
Mij| . } ) Vgl D
0 HRELLt ;gS?Sges a los comerciantes Aksionov de Vladimir? iViven to Rhi25 talbs ofdo Nl de. aqut Masunto, Semjonichs=o
| s 7
i tal vez me hayas visto antes de ahora.

Il e —¢éQue si los conozco? Claro que si. Los Aksionov son - . ) . 47 -
}mmuwm ricos, aunque su padre estd en Siberia. iUn pecador como no- —l6mo no iba a ofr hablar de ello? El mundo estd 1le-

’)
) “" I ' . . Pe - - i 'E
'HLﬂ i)l sotros, a 1o que parece' En cuanto a ti, abuelo, icémo vinis no de rumores. Pero hacé mucho tiempo de eso, y he olvidado

te a parar aquf? To que of.

A Aksionov no Te gustaba hablar de su infortunio. Suspi- . —¢Acaso ofste quién mat6 al comerciante? —pregunt6 -
ré y dijo: Aksionov.

—Por mis pecados 1levos preso veintiséis afos. Macar Semionich se eché a reir y repuso:

—éQué A M ionich. —iDebid ser el duefio de la bolsa en que se encontré el
DI BT Y pregunté ik i G cuchillo! Si alguien lo escondi6 alli, ya conoces el dicho:
Pero Aksionov se 1imité a decir: “Nadie es criminal hasta que lo atrapan". (Cémo iban a meter
un cuchillo en tu bolsa mientras estaba debajo de tu cabeza?

—Bueno, bueno... idebo haberlo merecido’ Sin duda te habrfias despertado.
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Cuando Aksionov oyl estas palabras tuvo la certeza de -
que aquel hombre era quien habfa asesinado al comerciante. Se
puso en pie y se fue sin decir una palabra. Durante toda aque
11a noche no pudo conciliar el suefio. Se sentfa terriblemente
desgraciado, y toda clese de imdgenes cruzaron por su mente.
La de su mujer, tal como era cuando se separd de ella para ir
a la feria. La vefa como si estuviera presente; vefa su cara
y sus ojos, la ofa hablar y reir. Después vio a sus hijos, -
muy pequefios, como eran en aquella época: uno envuelto en una
capita, el otro al pecho de su madre. Y luego se vio'a si mis
mo, joven y alegre como era en aquel entonces. Record6 cémo,
1ibre de toda preocupacidn, tocaba la guitarra en el pértico
de la posada donde lo arrestaron. Vio con la imaginacion ia -
plaza donde lo azotaron, al verduge y a la gente agolpada al-
rededor; los grilletes, Tos presidiarios, los veintiséis afos
de su vida carcelaria y su vejez prematura. E1 recuerdo de to
do aquello le hizo sentirse tan desdichado que estaba dispues
to a matarse.

"iY todo es obra de ese malvado'.", pensé Aksionov. Su fu
ria contra Macar Semionich era tan grande que ansiaba vengar-
se, aunque ello le costase 1a vida. Se pas6 la noche rezando,
pero no logré sosegarse. Durante el dia no se acerc6 a Macar
Semionich, y ni siquiera le mirG.

Asi transcurrieron dos semanes. Aksionov no podfa dermir
por la noche, y se sentia tan desgraciado que no sabfa qué ha
cer.

Una noche en que vagaba por la cdrcel repard en una pe--
11a de tierra que s2l1i6 rodando de debajo de una de las ta--
blas sobre las que dormfan los reclusos. Se detuvo a ver qué
era. De repente, Macar Semionich surgi6é arrastrdndose de deba
jo de 1a tabla y alzd la vista hacia Aksionov, mirdndole con
cara espantada. Aksionov traté de seguir su camino sin mirar
le, pero Macar le asi6 una mano y le dijo que habfa cavado un
hoyo baje la pared, y que se desembarazaba dela tierra metién
dola dentro de sus botas altas, que vaciaba luege todos los -
dias en el camino pdr el gque conducfan a los presidiarios al

tajo.

—Mantén la boca cerrada, viejo, y ti también saldrds de
aqui. Si te vas de la lengua me azotardn hasta quitarme la vi
da, pero antes te mataré.

Aksionov temblaba de ira al mirar a su enemigo. Aparté -
violentamente la mano y dijo:

—No quiero escapar, y no tienes necesidad de matarme. -
iMe mataste hace mucho tiempo'. En cuanto a delatarte... tal -
vez lo haga o tal vez no, como Dios disponga.

Al dfa siguiente, cuando 1levaban a los penados a traba-
jar, los soldados de la escolta se dieron cuenta de que uno -
de los reclusos vaciaba sus botas de la tierra que contenfan.
Registraron la cdrcel y encontraron el tinel. El alcaide inte
rrogé a todos los presos para descubrir quién habfa cavado -
el hoyo. Todos negaron tener el menor conocimiento del asun-
to. Los que estaban enterados no quisieron traicionar a Macar
Semionich, pues sabfan que 1o azotarian hasta dejarlo medio -
muerto. Finalmente el alcaide se volvié hacia Aksionov, a --
quien tenfa por un hombre recto, y le dijo:

—T0 que eres un anciano veraz, dime, en nombre de Dios,
équién excavb el pasadizo?

Macar Semionich, aparentando una completa indiferencia,
miraba al alcaide, sin lanzar siquiera una ojeada de soslayo
a Aksionov. A este le temblaban los labios y las manos, y du-
rante largo rato no fue capaz de articular palabra. "iPor qué
he de encubrir a quien arruiné mi vida?", pensé "Qué pague -
por lo que yo he sufrido. Pero si hablo, probablemente 1o ma-
tardn a latigazos, y tal vez mis sospechas sean infundadas. Y,

al fin y al cabo, éen qué me beneficiaria a mi?"

—Vamos, anciano —insisti6 el alcaide—, dime la verdad.

¢Quién abrié el pasadizo bajo el muro?

Aksionov mir6 de soslayo a Macar Semionich y repuso:

—No puedo decirlo, sefiorfa.

\ iNo es voluntad de Dios que
yo lo diga!

Haga conmigo 1o que quiera; estoy en sus manos.
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Por mucho que insistié el alcaide, Aksionov no dijo mas,
de modo que hubo que renunciar a aclarar el caso.

Aquella noche, cuando Aksionov, acostado en su tabla, -
empezaba a quedarse adormilado, alguien 1legé silenciosamen-

te y se senté sobre el catre. Escudrifio 1a oscuridad y reco-
nocié a Macar.

~—¢Qué mas quieres de mi? —pregunté Aksionov—. éPor -
qué has venido?

Macar Semionich permanecié callado, de modo que Aksionov
se incorpord y Te apremi6:

—¢&Qué quieres? iVete o 1lamaré al centinela’

Macar Semionich se inclind sobre Aksionov Yy susurro:

—iPerdéname, Ivdn Dmitrich'

—&Qué tengo que perdonarte? —pregunté Aksionov.

—Yo maté al comerciante y escondi el cuchillo entre -
tus cosas. Tenfa intencifén de matarte a ti también, pero of

ruido afuera, asi que escondi el cuchillo en tu bolsa y esca-
pé por la ventana.

Aksionov se qued6 callado; no sabfa que decir. Macar -
Semionich se desliz6 de la tarima que servia de cama y se hin
c6 de rodillas en el suelo.

—ilvdn Dmitrich —suplic6—, perd6name! iPerd6name, -
por el amor de Dios. Confesaré que fui yo quien maté al comer

ciante, y a ti te pondrdn en libertad y podrds volver a tu ca
sa.

—iQué fdcil es hablar para ti! —dijo Aksionov—. Pero
yo he sufrido por tu culpa estos veintiséis afios. ¢Dénde po-
dria ir ahora?... Mi mujer ha muerto y mis hijos me han olvi-
dado No tengo a donde ir...

—Mantén la boca cerrada, viejo, y tu también saldrds de
aqui. Si te vas de la lengua me azotaran hasta quitarme la vi
da, pero antes te mataré.

Aksionov temblaba de ira al mirar a su enemigo. Apart6 -
violentamente 1a mano y dijo:

—No quiero escapar, y no tienes necesidad de matarme. -
iMe mataste hace mucho tiempo'. En cuanto a delatarte... tal -
vez 10 haga o tal vez no, como Dios disponga.

Al dfa siguiente, cuando 1levaban a los penados a traba-
jar, los soldados de la escolta se dieron cuenta de que uno -
de los reclusos vaciaba sus botas de la tierra que contenfan.
Registraron 1a cdrcel y encontraron el tdnel. E1 alcaide inte
rrogé a todos los presos para descubrir quién habfa cavado -
el hoyo. Todos negaron tener el menor conocimiento del asun-
to. Los que estaban enterados no quisieron traicionar a Macar
Semionich, pues sabian que 1o azotarian hasta dejarlo medio -
muerto. Finalmente el alcaide se volvidé hacia Aksionov, a --
quien tenfa por un hombre recto, y le dijo:

—Tid que eres un anciano veraz, dime, en nombre de Dios,
iquién excav6 el pasadizo?

Macar. Semionich, aparentando una completa indiferencia,
miraba al alcaide, sin lanzar siquiera una ojeada de soslayo
a Aksionov. A este le temblaban los labios y las manos, y du-
rante largo rato no fue capaz de articular palabra. "iPor qué
he de encubrir a quien arruiné mi vida?", pensé "Qué pague -
por lo que yo he sufrido. Pero si hablo, probablemente 1o ma-
tardn a latigazos, y tal vez mis sospechas sean infundadas. Y,

al fin y al cabo, {en qué me beneficiarfa a mi?"

—Vamos, anciano —insistid el alcaide—, dime la verdad.
¢Quién abri6 el pasadizo bajo el muro?

Aksionov mir6 de soslayo a Macar Semionich y repuso:

—No puedo decirlo, sefiorfa. iNo es voluntad de Dios que
yo lo diga! Haga conmigo 1o que quiera; estoy en sus manos.

- e
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Por mucho que insistié el alcaide, Aksionov no dijo mis,
de modo que hubo que renunciar a aclarar el caso.

Aguella noche, cuandec Aksionov, acostado en su tabla, -
empezaba a guedarse adormilado, alguien 1leg6é silenciosamen-
te y se sent6 sobre el catre. Escudrifio la oscuridad y reco-
nocié a Macar.

—¢Qué mds quieres de mf? —pregunté Aksionov—. (Por -
qué has venido?

Macar Semionich permanecié callado, de modo que Aksionov
se incorpord y le apremi6:

—¢&Qué quieres? iVete o llamaré al centinela!

Macar Semionich se incling sobre Aksionov y susurrg:
— iPerd6name, Ivan Dmitrich!

—¢Qué tengo que perdonarte? —pregunté Aksionov.

—Yo maté al comerciante y escondi el cuchillo entre -
tus cosas. Tenfa intenci6n de matarte a ti también, pero of
ruido afuera, asi que escondi el cuchillo en tu bolsa y esca-
pé por la ventana.

Aksionov se qued6é callado; no sabia que decir. Macar -
Semionich se desliz6 de la tarima que servia de cama y se hin
c6 de rodillas en el suelo.

—iIvdn Dmitrich —suplic6—, perdGname! iPerd6name, -
por el amor de Dios'! Confesaré que fui yo quien maté al comer

ciante, y a ti te pondrdn en libertad y podrds volver a tu ca
sa.

—iQué fdcil es hablar para ti! —dijo Aksionov—. Pero
yo he sufrido por tu culpa estos veintiséis afios. éDénde po-
dria ir ahora?... Mi mujer ha muerto y mis hijos me han olvi-
dado No tengo a donde ir...

LA APUESTA.

ANTON CHEJOV/RUSIA




LA APUESTA.

Era una oscura noche de otofio. El viejo banquero pasea
ba de una esquina a otra de su despacho, evocando la fiesta
que diera, también en otofio, quince afos atrds. Asistieron
muchas personas inteligentes, y la conversacion fue de lo
mas interesante. Uno de los temas tratados fue la pena de
muerte. Los invitados, entre los que habia un buen nimero
de periodistas y eruditos, se mostraron en su mayoria contra
rios a esta pena. La consideraban anticuada como castigo,
inmoral e impropia de un pais cristiano. Algunos opinaban
que la pena de muerte debfa sustituirse a escala universal
por la de cadena perpetua.

—No estoy de acuerdo con ustedes —manifestdé el anfi--
trion—. No he conocido ni la cadena perpetua ni la pena de
muerte, pero si se me permite opinar a priori, la pena de
muerte es, a mi modo de ver, mas moral y humana que la cade-
na perpetua. La ejecucion mata al instante, mientras que la
cadena perpetua 1o hace poco a poco. ¢Qué verdugo es mas
piadoso, el que mata en unos segundos o el que va quitando
la vida poco a poco durdnte afios y afios?

—Ambos son igualmente inmorales —observé uno de los
invitados—, porque los dos se proponen el mismo fin: privar
de la vida. EIl estado no es Dios. No tiene derecho a qui--
tar 1o que no podia devolver si desease hacerlo.

Entre los invitados se encontraba un joven abogado de

unos veinticinco afios. Cuando le pidieron su opinién, expli
co:

—Tan inmoral es la pena de muerte como la de cadena
perpetua; pero si a mi me dieran a elegir entre una u otra,
optarfa sin vacilar por la segunda. Siempre es preferible
vivir, sea como fuere, a no vivir en absoluto.

35
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A continuacién se entablé una animada polémica. E1 ban
quéro, que por entonces era mds joven e impetuoso, perdié la

calma, dié un pufietazo en la
mesa y, encardndose con jo--
ven abogado, gritd: ’ SEREL

—iEso es falso! Le apuesto do i
S Uige _ . s millones a que no re--
sistiria ni cinco afios en la cidrcel. :

—Si habla usted en serio —contestd el abogado—, le

apuesto a que soy capaz de perman )
& : \ ecer encerrado n
anos, sino quince. 0 ya cinco

—&Quince? iHecho! —exclamé el b fi

_ . anquero—.
pongo dos millones, i FHOERSs
—De acuerdo.

L Usted pone dos mil s
—dijo el abogado. ; millones y yo mi Tibertad

De esta forma se 1levé a cabo 1a estipida y dispar

apuesta. _E] banquero, que a la sazdn no hubieri pod?doazgg?
tar sus m1110nes: éra un ser mimado y caprichoso al que una
apuesta de esta Tndole ponfa fuera de si de placer. Durante
la cena, bromeando con el abogado, Te dijo: .

-’Ref1exjone usted, joven, antes de que sea demasiado
tarde. Dos mitiones no significan nada para mi, mientras
que usted se expone a perder tres o cuatro de 155 mejores
afos de su vida. Y digo tres o cuatro porque no resistira

usted mds tiempo. No olvide tampoco, desdichado, que la pri

si6n voluntaria es mucho mids dura de soportar que la forzosa

La idea de que en todd momento tendria derecho a recobrar la

libertad envenenara por completo : -
da usted ldstima! " Su vida en la celda, iMe

Ahora, mientras el banquero !
i paseaba de una e
otra, recordé todo aquello y se pregunté: squina a

"éPor qué harfa yo esta apuesta? iD g i
i : ? e qué ha servido?
El a?ogado ha perd1d9 quince anos de su vida y yo he tirado
gor a ventana dos m11!ones. ¢Demostrard esto que la pena
e muerte es peor o mejor que la cadena perpetua? iNo, segu

ro que no! Todo ha sido una gran necedad. Por mi parte,
fue un capricho de hombre acaudalado; por la del abogado,
simple sed de oro."

Y continué recordando 1o sucedido tras aquella fiesta.
Se decidié que al abogado sufriera el encarcelamiento bajo la
mis estrecha vigilancia, en un pabelldn construido en el jar
din del banquero. Acordbse también que durante los quince
afios perderia todo derecho a atravesar el umbral de la puer-
ta, a ver persona alguna, a 0fr voces lumanas y a recibir
cartas o peridédicos. Se le permitié tener un instrumento mu
sical, leer Tibros, escribir cartas, beber vino y fumar. Se
gin el convenio, podia comunicarse con el mundo exterior,
aunque en silencio, a través de un ventanillo construido ex-
presamente para este fin. Todo lo que necesitase —1libros,
partituras, vino— podria recibirlo enviando una nota a tra
vés de la ventana. E1 acuerdo preveia todos aquellos deta--
Tles y minucias que hacen severa la reclusion, y obligaba al
abogado a permanecer encerrado durante quince anos, exacta--
mente desde las doce del 14 de noviembre de 1870 hasta Ta me
dianoche del 14 de noviembre de 1885. EI menor intento por
parte del abogado de romper las condiciones estipuladas, de
salir aunque sélo fuera dos minutos antes de la hora, libera
ba al banquero de la obligacidén de pagarle los dos millones.

Durante el primer afio, el abogado, por lo que se des- -
prendia de sus breves mjsivas, sufria mucho de soledad y abu
rrimiento. Dfia y noche 1legaban del pabellén las notas del
piano. Rehusé el vino y el tabaco. "E1 vino", escribid,
"excita el deseo, y el deseo es el primer enemigo del prisio-
nero. Ademds, no hay nada mas aburrido que beber a solas un
buen vino, y el tabaco vicia el aire en la habitacion." Du-
rante el primer afio el abogado recibié libros de género lige
ro: novelas policiacas, de aventuras, de complicada intriga
amorosa, comedias...

E1 segundo afio se dejé de oir el piano y el abogado pi-
di6 Gnicamente cldsicos. El quinto afo volvid a ofrse misi-
ca y el prisionero pidi6 vino. Aquellos que le vieron duran
te aquel afio afirmaron que no habia hecho mas que comer, be-
ber y permanecer tumbado en la cama. Bostezaba con frecuen-
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cia y hablaba consigo mismo con voz irritada. No leyd libro
alguno, pero a veces, por la noche, se sentaba a escribir du
rante largo tiempo, y a la mafiana siguiente. rasgaba todo lo
escrito. En mas de una ocasidn le oyeron llorar.

Hacia la segunda mitad del sexto afio el prisionero co--
menzd a estudiar con aplicacién idiomas, filosofia e histo--
ria. Era tal su afdn que el banquero apenas tenia tiempo de
comprarle los libros. En el transcurso de cuatro anos tuvo
que conseguirle unos ceiscientos voldmenes. Fue en este pe-
riodo de efervescencia cuando el banquero recibis la siguien
te carta:

"Mi_querido carcelero: Le escribo estas lineas en seis
idiomas. -Haga que las lean personas entendidas. Si no en--
cuentran-error alguno, le ruego haga disparar un arma en el
Jardin. Por el estampido sabré que mis esfuerzos no han si-
do vanos. Los genios de todas las épocas y paises se expre-
san en distintos idiomas, pero en todos elTos arde la misma

1lama. i0Oh, si supiera la celestial felicidad que me embar-
ga ahora que los entiendo'"

El deseo del prisionero se cumplid, y el banquero orde-
nd que se hicieran dos disparos en el jardin.

Mds tarde, transcurrido el décimo ano, el abogado se
sento ante la mesa y se dedicé exclusivamente a la lectura
del Nuevo Testamento. Al banquero le extrafié que un hombre
qué en cuatro afos habia 1legado a dominar seiscientos voli-
menes eruditos empleara cerca de uno entero en la lectura de
un Tibro fdcil de comprender y no muy grueso. Al Nuevo Tes-

tamento Te siguieron una historia de las religiones y un tra
tado de teologia.

Durante los dos G1timos afios el prisionero leyd mucho
pero sin método. Tan pronto se consagraba a las ciencias na
turales como a Byron o Shakespeare. Solia enviar misivas pi
diendo un libro de quimica, otro de medicina, una novela y
algin tratado sobre filosofia o teologia al mismo tiempo.
Era como un ndufrago que, nadando en alta mar entre los res-

tos de un navio, se aferra a un madero tras otro en su deseo
de salvar la vida.

iej : do aquello, pensd: "Ma
E1 viejo banguero, al regordar to
fana a las éoce obtendra Ta 11bertad,.y de aCUerQO con lo ﬁ%
tipulado tendré que pagarle los dos m1110nes. 51 le paao ha
bré perdido todo. Me arruinaré para siempre...

Quince afnos atrds le hubiera fesu]tado 1mpos1b1eéc22:?;
sus millones, pero ahora le daba miedo prgguntarselgugo]sa
en mayor cantidad: fortuna o deudas. El Juegi enrario qué
las especulaciones arriesgadas y su caracter teme 5 _

C : i a A1 naen An lac arnc 1nnwvA :fpmnprar‘ hahian deS-
r] ”’lqu Cr‘ “~ *J\AJV - DR ', < _: 1 -
ﬁoranado sus negocios, y el intrépido, cqnf1ado y orgu]lz:o
financiero se habia convertido en un mediocre banquero q

temblaba ante la menor oscilacion en el mercado.

"iMaldita apuesta'", murmurd el aﬂgiano 11evango§$écon
desesperacion las manos a la cabeza. ¢P9r qué nollavaré 3
muerto ese hombre? S4lo tiene cuarenta anos. Se 1 earé 2
do 1o que me queda, se casara, gozara de la v1d?, JU%O &
la Bolsa, y entretanto yo Eendre que contemp]ar e ?o L
mendigo envidioso, y tendré que oir dg sus 1ab1o§ qd Er
frase todos los dias: 'le debo 1a_fe]1c1dqd d? ml vi q.o 2
jeme que le ayude!' iNo, eso serfa demasiado. o‘un}g maer
podria librarme de la bancarrota y del oprobio seria r
te de ese hombre." g

ieron las tres. EI1 banquero escgché. ToQo el mundo_
dormig]gzola casa. Tan sdlo se percibia el gemido de 135 iﬁ
boles helados al otro lado de los ventanales. Procqranto 39
hacer ruido, sacd de la.caja fuerte la llave de Ia.puer a q
no se habia abierto en guince anos, S& puso e1‘abr1go y Ea;;
1i6 de la casa. El jardin estaba oscuro y hacia fr1g. i’“
ba 1loviendo. El viento, himedo y penetrante, bramaba po
todo el jardin y no daba descanso a los arbolgs.

Por mds que esforzaba la vista, el banquero no distin--
guia el suelo, ni las blancas estatgas, ni g] pabelldn, ?1
los arboles. Acercandose al pabelldn, 1lamd d9§ veces g‘
guardidn. Nadie respondid. Sin QUda e]_guardwan se‘ha ia
resguardado del mal tiempo; estaria durmiendo en algdn rin--
con de la cocina o del invernadero.
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"iPobre diablo'", pensd el banquero. "Esta dormido y
probablemente sofiando con millones. Bastard con levantar es
te cuerpo medio muerto, arrojarlo sobre la cama y taparle du
rante un momento la cara con la almohada, y ni la mds con- -

"Si tuvi i i 0S 1 g
iese valor para realizar mi proposito", pensd el

anciano, "las sospechas recaeri ;
P2 1an en primer luge
guardidn." P ugar sobre el
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En medio de !g oscuridad, buscé a tientas los peldafios
y la puerta y entré en el vestibulo del pabell6n; luego pasé
al estrecho pa§i11o y encendié una cerilla. No habfa un al-
ma; s0lo se vefa una cama sin $ibanas ni mantas. y la sombra
oscura de una estufa en un rincén. Los sellos de la puerta
que conducia hasta el prisionero estaban intactos.

. Al apagarse la cerilla, el viejo, temblando de nervio--
sismo, se asomd a la pequefia ventana.

En la estancia ardia con tenue Tuz i
una vela. E1 prisi
gero estaba sentado ante 1a mesa y sdlo se le veian 1ape;p;%
a, el ca@e]]o y los brazos. Habia libros abiertos sobre
las dos sillas, la mesa y la alfombra.

Pa S : = ;
saron cinco minutos y el prisionero ne hizo el menor

ANy Tma + 3 " 3
mevimiento. Quince afics de encierro le habian ensenado a

sentarse completamente inmévil. El barquerc goiped el cri
tq] ge1 vantani?lo‘con el dedo, pero el prisiénero no reaéf:
gzono. Entonces ei banqgero arrancé con sumo cuidado Tos se
los de la puerta y metid la 1lave en la cerradura E1 he-
rrg@brogo cerrojo emitio un crujido ronco y la pueéta chi
rr16. E1 ‘banguero esperaba oir inmediatamente un qrito ;;_
sorpresa y el ruide de pasus, pero pasaron tres minutos y al

otro tado de la puerta sequf i i
- : seguia reinando el mismo silenci
antes. Decidié entrar. 2 R

Ante Ta mesa se sentaba un hombre distinte del resto de
los‘morta]es. Era un esqueleto recubierto de piel tirante
Tenla largos cabellos rizados, como una mujer, una barba dé
grenada, 1a tez amarilla, de una tonalidad te;rosa las me’?:
11as hundidas y la espalda larga v estrecha. La méno sobrg
la que-descaqsaba su peluda cabeza era tan fina y delgada que
deba miedo'miraria. Su cabéllo empezaba a encaneceé ;y a]q
contemp]af su viejo y demacrado rostro nadie habria érpfdo
que tan'so19 contaba cuarenta afos. Scbre la mesa anfe 1a
cabe;a inclinada, habia un pliego de papel en el Ge a 1
escrito algo con letra menuda. e
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cienzuda investigaci6n podrd descubrir la menor huella.de
muerte violenta. Pero mejor serd leer antes eso que ha es--
crito."

E1 banquero cogid el pliego de la mesa y leyd:

“Mafiana, a las doce de la noche, recobraré la libertad
y el derecho a alternar con la gente. Pero antes de abando-
nar esta habitacién y ver el sol, considero necesario decir-
le unas palabras. En pleno uso de mis facultades mentales y
ante los ojos de Dios, declaro que desprecio la libertad, la
vida, la salud y todo cuanto sus libros definen como bendi--
ciones del mundo.

"Durante quince afios he estudiado a fondo la vida terre
na. Cierto es que no veia ni la tierra ni los hombres, pero
a través de sus libros he bebido el vino aromatico, he canta
do canciones, he cazado ciervos y jabalies en los bosques,
he amado a mujeres... Y beldades etéreas, creadas por la ma-
gia de vuestros geniales poetas, me visitaban por las noches,
confidndome maravillosos cuentos que me embriagaban.

"En sus libros escalé las cumbres del Elbruz y el Mont
Blanc, y desde alli vefa salir el sol con el alba, y cubrir-
se en los atardeceres los cielos, océanos y sierras de oro
grana. Desde esas alturas veia muy por encima de mi, como
los rayos hendian las nubes; veia verdes bosques, campos,
rios, lagos, ciudades. Oia el canto de las sirenas y la
flauta del dios Pan; tocaba las alas de hermosos diablos que
acudian volando a mi lado para hablar de Dios... Con sus 1i-
bros me arrojé a precipicios sin fondo, hice milagros, arra-
sé ciudades hasta reducirlas a cenizas, prediqué nuevas reli
giones, conquisté paises enteros...

"Sus libros me dieron sabiduria. Cuanto fue capaz de
crear la infatigable mente humana a través de los siglos es-
td concentrado en mi cerebro. Sé que soy mds inteligente
que todos vosotros.
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"Y desprecio vuestros libros, desprecio todos los bie--
nes y toda la sabiduria del mundo. Todo es vano, baladi,
quimérico, engafoso como un espejismo. Aunque séais altivos,
sabios y hermosos, la muerte os barrerd de la faz de la tie-
rra como ratones en su madriguera; y vuestra posteridad,
vuestra historia, la inmortalidad de vuestros genios, todo
arderd con el globo terrestre y se convertira en lava petri-
ficada.

"Estais locos, habéis equivocado el camino. Tomais la
mentira por verdad, la fealdad por belleza. Quedariais mara
villados si de repente los naranjos y manzanas dieran lagar-
tos y ranas en lugar de fruta, o si las rosas comenzasen a
exhalar olor de sudor de caballo. De igual modo me maravi--
110 yo de vosotros, que habéis cambiado el cielo por la tie-
rra. No quiero comprenderos.

"Y a fin de demostrar palpablemente mi desprecio por to
do aquello que motiva vuestra existencia, renuncio a los dos
millones que en otro tiempo me parecieron el paraiso y que
ahora desdefio. Para perder el derecho a esa cantidad saldré
de aqui cinco minutos antes de la hora fijada, violando asi
el acuerdo."

Una vez que el banquero hubo leido el pliego, lo dejd
sobre la mesa, besé la cabeza de tan singular hombre, comen-
z6 a llorar y abandon6 el pabelldn. Jamas, ni siquiera tras
las peores pérdidas en la Bolsa, se habia sentido tan despre
ciable como ahora. Al regresar a casa se dejo caer en la ca
ma, pero la excitacign y las lagrimas le mantuvieron en vela
durante mucho tiempo.

A la mafana siguiente el pobre guardian se presentd co-
rriendo ante €1 y le contd que habian visto al hombre del pa
bel16n saltar al jardin por la ventana y desaparecer. EI
banquero, seguido de sus criados, se dirigid inmediatamente
al pabellon y comprobd la fuga del prisionero. A fin de evi
tar rumores innecesarios recogio de la mesa el pliego en el
que se detallaba la renuncia, y de vuelta a su casa lo guar-
dd en la caja fuerte.

20. SEMESTRE. AREA III. UNIDAD XIII.

EL TEATRO.

INTRODUCCION:

Cuando intentamos juzgar una obra de teatro, debemos -
preguntarnos: ¢qué trata de hacer el artista?, ¢lo ha hecho
bien?, <&merece hacerse?; pero, para contestar con verdadero
conocimiento de causa, {qué elementos de la obra debemos -
observar? ¢qué criterio seguir para valorarlos?

Estos y otros aspectos esenciales del arte escénico se
ran tratados a continuacién.

OBJETIVOS:

1.- Mencionar a quién se considera como el padre del drama
moderno.

Enunciar las tres preguntas de Goethe.
Definir el arte.

Explicar qué diferencia existe entre realidad y realis
mo . |

Establecer de qué elementos especificos consta el arte
y._en qué consisten.

Determinar en qué elemento varian el teatro, el cine y
la television.

Mencionar cudl es el propdsito del arte.

Enunciar cémo se considera al teatro como arte y qué
elementos 1o constituyen.




Mencionar qué plantea la mayoria de las piezas teatra-

Enumerar qué elementos artisticos se manifiestan en el les y qué es 1o que les otorga originalidad

teatro.

Enunciar por qué es importante el tema y como 1o pode-

Determinar cudles son las obligaciones del teatro hacia mos encontrar.

su_piblico-y del piblico hacia el teatro.

Determinar qué es la tdctica y estrategia en una pieza

Establecer cémo deben ser los personajes. de teatro.

Definir qué elementos de la obra son los instrumentos

Explicar qué es el supuvesto.
del dramaturgo. P i i

| ({0 ] 1 . ] & . 2 .- Enumerar qué preguntas debemos hacernos si queremos juz
.--Mencionar .en-qué consiste el elemento |lamado espectacu gar adecuadamente una obra.

lo.

Enunciar cudles son las caracteristicas de la tragedia; PROCEDIMIENTO:

cudl es su factor esencial segiin Aristoteles y en qué

L anate be: Lee detenidamente el material de estudio, incluido a -
continuacion, y resuelve los objetivos.

Definir las caracteristicas del melodrama; sus diferen-

cias con la tragedia; sus historias preferidas; por qué ACTIVIDADES:

predomina el sentimentalismos por qué pueden colocarse

1os espectadores en el lugar de cualguier personaje del

melodrama y qué ofrece el meiodrama al publico.

Contesta el cuestionario que se encuentra al final del
capitulo y entrégalo a tu maestro, un dia antes de la eva-
luacidn. Es el requisito para poder presentarla.

Enumerar qué campos de la comedia sefiala la escalera de
Alan Reynolds Thompson y en qué orden.

RITMO DE TRABAJO:
Sefialar cuales son los tipos mds comunes del infortunio
fisico; qué acontecimientos aparecen en las estratage- | ler. .= 'Objetivos 1 al 7.
mas del argumento; cudles son los elementos fundamenta- 20. dfa.- Objetivos 8 al 15.
les de 1a farsa; en qué consiste la incongruencia de - . - ;
Jos personajes; cuindo se 1lega a la altura maxima del 3er. .- Objetivos 16 al 23.
humor: c6mo se puede definir la alta comedia; por medio 4o .
de qué podemos convertir una farsa en comedia o una co-
media en farsa: cudles son los elementos de 1a comedia
y c6mo deben presentarse; qué provoca la comedia autén-
tica; cudles son las caracteristicas de la- farsa.

Actividad (autoevaluacion) y repaso total.

Determinar cémo se estructura la obra de teatro; como
se 1lama a las obras que Siguen paso a paso una estruc-
tura fija.
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IT. EL TEATRO.

En la antigiiedad, el teatro era parte integrante de los
ritos religiosos y se consideraba que tenia propiedades mdgi
cas. Posteriormente se le tuvo por refugio de vagos y malvi
vientes, por lo cual en las posadas y ventas respetables se
enviaba a los actores a dormir al establo.

¢Y hoy en dfa? La situacidn anda mads o menos en el punto
medio entre dichos extremos. Para muchos, el teatro tiene
dotes mdgicas; para los menos, continta siendo una actividad
desvergonzada en la que se pierde el tiempo. Pero, ahora re
pasemos algo de historia écudl es el origen de esta activi--
dad tan controvertida?

El arte escénico es una parte importante de nuestra civi-
lizacidn occidental y ha influido grandemente en ella por
mas de tres mil anos.

E1 teatro inglés y norteamericano tiene su origen en Gre-
cia, donde el arte dramdtico formaba parte del culte religio
so hacia 500 A.C. S6focles, Esquilo, Euripides y Aristdfa--
nes fueron los mds importantes dramaturgos griegos.

La época isabelina, en Inglaterra, durante la Gltima par-
te del siglo XVI y la primera del XVII, representa una de
las mds importantes épocas literarias de los pueblos de ha--
bla inglesa y William Shakespeare es su principal exponente.
Algunos piensan que Hamlet es el mejor drama escrito en in--
glés.

Un noruego, Ibsen, pasa por ser el padre del drama moder-
no; sus mejores obras fueron escritas entre los anos 1860 y
1905, sus trabajos incluyen dramas sociales como "Casa de mu
fiecas" y “Espectros", que pueden explicarnos en buena parte

el cambio que se ha efectuado en nuestra actitud hacia la
vida.
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Actualmente es mayor que nunca el nimero de personas que
puedn afirmar por la mafiana: "He visto una obra teatral ano
che", debido a que un gran porcentaje de nuestras casas tie-
nen aparatos de televisi6n y millones de personas van al ci-
ne cada semara, sin contar los miles de producciones dramdti
cas que se presentan en las escue]as,en los teatros de aficio
nades o entre 1os grupos prefesionaies de todo el pafs

Existen seis principios bdsicos que pueden ayudar a com- -
prender y valorar unz obra teatral.

éz <§) Las tres preguntas de Goethe:

1.- iQué trata de hacer el artista? ¢éHa escrito una far-
sa, un melodrama, una tragedia o ura comedia? &Su finali
dad es mero escapismo o trata de ensefarnos alguna lec- -
cion? ¢Es @nicamente una produccion comercial o un esfuer

zo para lograr una produccidn artistica? &éCudl es el pro-

pésito fundamental de la produccién? éiTratan los actores
\ d2 crear personajes o de seguir-siendo ellos mismos y co--
\fﬂfar Gnicamente su papel?

(é.— éLo ha hecho bien
sus métodos, i
\. se ha sehalado

valorar su técnica,
canzar las metas que

n~odc 0
sotros, como
) gse fin o
frx"‘lx_llq(;‘u para
comprander. clarane ““es prégunvas. podremos’ evi
trame de Cﬁnfeﬁa“ gt it par_querer compararla’
pra teatral. o vi que nos parezce malo un
programe de ftelevisién sin guntarnos por gué; de lementar
la Frivolidad de cualguier far in importancia 5610 noYGue
no tiene la-caiidad cde -una ﬂbw mas seria. Tamb1e podremos
escapar de maravillarnos ante algina pieza teatral construida
de manera ambicicsa, aunque nc se haya Inga1~ agei todo, de -
hacer mala cara al mero nombre de un melodrama o de farsa, en
lugar de juzgarlos de acuerdo & los principios en que se fun-
dan estas dos formas teatrales. Al contestar las preguntas

c){EI arte consta de tres elementos especificos:

de Goethe, comprenderemos mejor la concepcidn del artista,
sus medios, su técnica y sus valores.

(E] arte puede ser definido como la vida reflejada o 1nte“
pretada a través de una personalidad.) E1 hombre no se 17
mita a 1as cosas que puede ver, tocar’u ofr. A diferen--
cia de Tos demds animales, tiene el poder de imaginar lo
gue no existe pero que podria existir. Puede aprovechar
las experiencias del pasado y tener nuevas ideas. EIl. hom
bre interpreta y nunca dos personas ven exactamente el
mismo paisaje. No hay que confundir los términos realidad
y realismo. zga realidad es la vida real, el realismo es
una ilusibén de-vida %al como la presenta el artista: 1la
vida como "artificio”) Ningln artista es completamente na
tural, s6lo parece. 'la conversacion mds interesante de la
vida real seria irreal e insatisfactoria en el teatro por
que careceria de énfasis, coherencia, unidad, climax o
continuidad. Los tipos que mas evitamos en la vida real
son frecuentemente los mds deliciosos y atractivos en la
escena. Cada artista selecciona y subraya lo que desea
que nosotros, el piablico, veamos, puesto que observamos la
vida a través de sus o0jos. El dramaturgo relata ia histo-
ria dentro de su propio entramado, en el que los persona--
jes, el dialogo y el tema se deforman para mostrar la vida
tal como €1 la ve. Tanto el, como el actor, l1os técnicos,
el director, trabajan con el mismo objetivo: compartir
una experiencia emocional al vrepresentar una imagen de 1a
vida a través de su propia personalidad y con 1a esperanza
de otorgar al piblico una experiencia memorable.

g}n el arte, 1oeutros, que constituimos el puablico, tene
mos™ 1a oportunidad de obtener experiencias nuevas.y varia-
das, de salir por un momento de 1os estrechos 1imites de
Ia ”eaeidad y penetrar en el mundo habitado per los gran--
des artistas del universo, tanto en el presente como en el
pasadq) Por un instante observamos la vida a travées de
sus 0jos y de su personalidad.. Gracias al arte podemos co
nocer todo un mundo nuevo.

)

1a sustan--
cia, la forma y la técnica.) La sustancia es esencialmente
lo que el artista trata de/expresar su tema, los elementos
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de su creacion, el aspecto de la vida que trata de comuni-
car o de compartir con su piblico. La forma es el arte
particular mediante el cual ha querido expresarse, la es--
tructura dentro de la cual creard su obra. Cada artista
tiene el derecho de rechazar las formas aceptadas y crear
otras nuevas. ﬁa técnica es, el método para ajustar o mez-
clar la sustancia a la form;l Es la manera personal del
artista para lograr su fin.  La forma y la técnica son los
elementos que distinguen al arte de la vida, y la técnica
es ademas lo que distingue la obra de un artista de la de
otro. ZE] teatro, el cine y la televisi6n son muy semejan-

tes en systancia y en forma, pero varian grandemente en su
técnica.

E1 propésito del arte es proporcionar un placer estético
y declarar la vida mediante la comunicacién de las ideas,
pensamientos y emociones del artista a su pidblico.

La poesia del teatro actual, no reside en los textos co
mo con Shakespeare, sino en la total armonia de todas las
artes que se unen en la produccion teatral}

En el aspecto de Ta comunicacion el arte debe aclarar
la vida, sin tratar de complicaria. Sin embargo, podemos
no coincidir con las opiniones del artista, sus interpre-
taciones de la vida o sus conclusiones; probablemente no
nos guste la manera en que ha presentado sus sentimientos
0 ideas; tal vez dudemos de los valores expresados hasta
discutir si debieran o no haber sido difundidos, pero debe
mos entender los propositos del artista, sus pensamientos
e ideas.

[ y—e) %1 teatro es el lugar de reunién o la sintesis de todas

as artes y consta por ello de cinco elementos: la,obra,
los actores, los técnicos, el director y el pﬁb]ic%l cada
uno de los cuales debe valorarse apropiadamente antes de
que se haya visto la produccidn tota].ggn el teatro se
unen todos los elementos artisticos:

reo y los gestos de la danza, el ritmo, la melodia y la ar
monia de la misica, la métrica y el lenguaje de la litera-
tura y la linea, la masa y el color de las artes espacia--

les, la escultura, el dibujo, la pintura y la arquitectur{y\
\
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movimientos corpd

El teatro es genuinamente un arte de cooperacién y para
apreciarlo es necesario valorar, en forma debida, la con-
tribucidn de todos los artistas que participan en é&1.

f)(E] teatro, como arte, tiene obligaciones con su piblico,
y este, a su vez tiene obligaciones con el teatroy. /Y

[ En resumen las obligaciones del teatro hacia su pdblico
son:

Dirigirse al pdblico y no a los individuos aisliadus.
Conmover emocionalmente al pablico.

Ofrecer intelectualmente a su piblico un trozo de vida

mds completo que el que pueda vivir durante el breve lap
S0 que dura la representacidn.

Parecer real cuando crea una ilusién de la vida. la ilu
sion teatral debe ser un retrato verdadero de la vida,

de tal manera que el piblico crea en ella, al menos cuan
do se encuentra en la sala. / =

4
(& 1as obligaciones del piblico son:

.- Considerar cada hecho dramatico con una gran dosis de po-

der imaginativo.
Reconocer Tos prejuicios personales.

Observar y valorar el trabajo de todos los artistas que

han hecho posible 1a produccién. ' L7

Conceder a cada artista el derecho de expresarse segun le
convenga. '

Utilizar siempre las tres interrogantes de Goethe: ¢Qué
trata de hacer el artista? ¢Lo ha hecho bien? ¢Merece
hacerse? :
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Es bueno recalcar que la unanimidad de la opinion sobrf i
tal o cual obra no es posible. No puede giperarse concor
dancia y objetividad donde domina la emocion y el verdader?
placer teatral se logra una vez que S€ ha pod1dq superar e
deseo de obtener un escape 0 un mero entretenimiento; y, tam
bién, que el gozo esta implicito en el hecho de saber por

qué nos ha gustado o no cierta representacidn.

La obra es, hablando literalmente, el_texto escr1to.de la
pieza teatral. No se convierte en una p1eza.teatra1 sino
hasta el momento en gue los actoves le dan.VIQa frente a un
piblico. £§1ayton Hamilton la define Qel siquiente modo: Una
pieza teatral es up avqumento que sera representado por ac%o-
res a un pdblico/ { La obra cuando estd en el pape]t e§'ex§ u-
sivamente la expresion de un modo de.ser,’la descripcidn de
una personalidad, el relato de una historia, la proyecc1on]
de un tema o de una verdad tal como-el dramaturgo l1a ve y ia
siente/. diferencia del novelista, del poeta O del ensayis-
ta, dramaturgo debe pensar siempre que sus palabras hantsl
do redactadas para ser oidas y no para permanecer como texto

Zﬂb escrito) debe prescindir de las descripciones y expresarse en
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términos de accion o de movimiento; dgbg estar siempre a1e¥ta
para darse cuenta de los efectos pictérices, el ritmo del len
guaje el escenario, el mobiliario y la actuacion. Debe ?0n$7
cor las limitaciones fisicas del teatro y advertir que el all
cionado no puede volver 1a pdgina para releer un pqsqée mali_
comprendido. (Los personajes crgados QeQEQ r indivi uo? v
vos e interesantes con personalidad dinamica No tqdas as
personas que conocemos pueden ingresar como personajes en ana
nieza teatral, porque en .ella cada individuo debe ser ﬁuy _e;
finido y estar provisto de voluntad y una f1qa11dad de egmwnﬁ
da. Debe haber conflicto o por lo menos algin elemento de
crisis en la accibn. En escena depe constantgmente ocurr;r
algo y nosotros habremos de advgrt1r1c a travgs_Qe Lo% gctgi
y de los parlamentos, y no gracias a la exposicion de %ﬂ :
o a los discursos de los otros actores. En la pieza teatral .
debe haber un movimiento dramatico, esto es, 1o§ personagei'
deben siempre experimentar alguna reaccion . ‘Siempre existi-
ré una transformacién o un cambio, no.necesarwamente fisico,
pero las relaciones entre los personages deben de algin modo
irse alterando.

£1 dramaturgo mas que ninglin otro literato, debe escribir
pensando en un auditorio y no en un solo individuo.

/

(Los instrumentos del dramaturgo son los elementos de la
obra. Estdn incluidos el argumento (los incidentes especifi-~
cos que hacen posible la historia), el tema o idea (que es &
la verdad o la generalizacidon respecto a la vida que se in-
tenta presentar en la obra), los personajes, el lenguaje o
el dialogo que usan, e] ambiente o la atmésfera que la pie-
za teatral puede crear) (Un sexto elemento interviene cuando
la obra no tiene un argumento, un tema, un personaje, un am-
biente o un lenguaje que pueda atraer al auditorio; este ele
mento se llama frecuentemente el "espectdculo"), que carece -
por 1o general de valor literario. Lo encontramos cuando se
presentan escenas de multitudes, bellos trajes, fondo musi--
cal, danzas, secuencias con escenografia muy elaborada, pero
que fundamentalmente no contribuyen en mucho al objetivo fi-
nal. Se acude a este artificio s6lo como Gltimo esfuerzo pa
ra conservar o despertar el interés del piblico. E1 uso con
tinuo de lo espectacular en el cine y en la television ¢s un
defecto que frecuentemente se les reprocha.

Aunque en el capitulo dedicado a géneros literarios ya se
hab16, a grandes rasgos, de las caracteristicas de los distin
tos tipos de teatro, en el presente, dedicado completamente
a este género, vamos a profundizar mas en ello.

Los elementos dramaticos que dominan en la pieza teatral
determinardn, en gran medida, el tipo de obra que es. Si el
material es serio, sera una tragedia o un melodrama; si debe

tratarse de manera ligera, aunque el tema sea serio, serd
una comedia o una farsa.

Las caracteristicas marcadas para cada tipo de teatro son
arbitrarias y susceptibles de cambio dentro de algunos anos.
No obstante ser discutidas, se han tomado de 1o que se consi
dera generalmente como 1o mejor de la literatura. '

_<La tragedia es la forma mds antigua del teatro escrito.
Siempre ha sido de cardcter muy serio y se la cataloga entre
las obras artisticas de mayor envergadura que ha dado el hom

bre civilizado. Su argumento presenta el espectdculo de un
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 grande o noble hombre que se debate ante obstdculos insupera
bles a las condiciones de su tiempo.) Los griegos se halla--
ban en conflicto con los dioses, 108 isabelinos con una fal-
ta dentro de ellos mismos y los modernos han encontrado el
conflicto en su ambiente. De todos modos, la fuerza que ini
cia el conflicto es mds poderosa que el individuo, el cual
serd siempre vencido. El personaje central o protagonista
era hasta hace poco tiempo un individuo de alta categorfia so
cial, o de alguna nobleza. En obras mds recientes, ha sido
el representante de una clase o de un grupo social.

La tragedia despierta dos emociones fundamentales en su _
auditorio: Tla compasidén y el miedo de que las mismas circuns
tancias puedan resurgir en nosotros.

é} factor esencial de la gran tragedia es 1o que  Aristéte |
les denominé la catarsis o purificaci6n emocional.
ductores modernos la han 1lamado purificacion de 1as emocio--
nes. En el campo de la psicologia es la eliminacion de los
complejos y frustraciones haciéndolos conscientes y permitién
doles expres1o:) La figura principal
viesa por una terrible crisis y en ella advierte cierta debi-
lidad o falta interior. Puede perder la batalla y su propia
vida, pero muere siendo un hombre mds bueno y mds feliz al
haber reconocido su error. John Gassner, uno de los mejores
criticos, ha dado a este reconocimiento el nombre de ilumina
cion que es algo sentido o hecho por el protagonista y que
a través de é1, se transmite al auditorio. Cuando el publi-
COo,
biciones, defectos personales o debilidades,
errores humanos a la luz del escenario, se purifica espiri- -
tualmente. Seria una especie de confesién piblica, después
de la cual se debe ordenar nuestro ser interior y decidir
ser mejores hombres o mujeres.

observa esos

Esta "iluminacidon" es esencial para la tragedia. En oca-
siones se produce en el piblico pero en otras s6lo se advier
te o se reconoce cuando aparece dentro del personaje princi-
pal del drama.
ci6n es 1o que ha originado tanta discusidn en torno al pro-
blema de si el teatro moderno es tragedia o melodrama.

Los tra-- |

en el escenario atra--\

con plena conciencia de sus propias frusiraciones, inhi- |

E1 que podamos reconocer 0 no esta ilumina- - |

En la lTiteratura moderna existen muy pocas tragedias.
muchas obras que lindan con la “tragedia",
equipararse con Hamlet, Edipo rey, Electra,

Hay
pero pocas pueden
Edipo re Macbeth, Rey Lear,

y otras famosas obras maestras. La muerte de un v1ajante,
Largo viaje hacia la noche, Crépusculo invernal, La Casa de
Bernarda Alba, Deseo bajo los olmos y Bodas de Sangre son al
gunas de Tas obras que han suscitado gran controversia-al tra

tar de precisar si han alcanzado o no la altura de la trage-
dia.

El melodrama se ha definido como un tipo de drama, por lo

general romdntico y sensacionalista, que utiliza tanto las can
ciones

con un
"drama
rio se

“final feliz". Su nombre se deriva de la expresidn

con misica", porque se originé asi, pero en el escena
olvidé pronto la mﬁsica>)

El término melodrama tiene mala reputacién debido a cier-
las obras muy simples que estuvieron de moda a fines del si--
919 pasado, en ellas el dramaturgo enfrentaba 1o bueno a lo
malo, sin mat1ces, la emocion era lo principal y Ta coinciden
cia lo mas comiin. Sin embargo, tanto la tragedia como el me-
lodrama son métodos legitimos para confeccionar un drama se-
rio, puesto que es posible lograr con los dos géneros una re
presentacién verdadera de la vida.

<§] melodrama insistird sobre todo en la suerte; la trage-
dia en el cardcter. E1 melodrama muestra 1o que podria suce-
der; la tragedia 1o que debe suceder. Mientras que la trage-
dia debe decir la verdad, el melodrama no debe mentir. En el
melodrama hay una oportunidad de vencer porque el protagonis-
ta es victima de circunstancias externas que pueden ser supe-
radas; la tragedia nace cuando el protagon1sta posee en su in

terior la fuerza para vencer, pero estd, sin embargo, condena
do al fracaso./

Oltimamente se ven en el cine y en el teatro, exce]entes
melodramas. Los personajes se ven envueltos en 1as aventuras
mas emocionantes que puedan concebirse, y el protagonista pue
de salir airoso de una situacidn apurada, s6lo para caer en
otra inmediatamente. Toda la obra ‘es ep1sod1ca A pesar de
que la enocidn fundamental es la compasidn, el elemento senti
mental existe s1empre El sentimentalismo aparece cuando se

2N >

como la misica instrumental y que termina tipicamente
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nos permite experimentar una emocién sin sufrir las consecuen oime  td 16 rdedas @ satira

cias; porque el sentimental vive de deseos, de la emocion mas : Incongruencia de los personajes

que de la razén. Observa s6lo lo que quiere observar. Para 4 Ingenio verbal

é1 la vida es un conflicto entre lo bueno y lo malo, sin ma- ; Estratagemas del argumento.

tices. Evita usar la inteligencia y aplicar los hechos a una / Infortunios fisicos.

situacién, o trata de no meditar, sobre ella porque se apoya Obscenidad.))

dnicamente en los sentimientos.,/ Las historias preferidas son i

aquellas en las que un joven héroe lucha por ser honrado en La obscenidad se considera como la forma mds baja de la
un mundo de mentalidad comercial, la inocencia de la infancia, comedia. E1 elemento obsceno es poco frecuente en el teatro
los grupos minoritarios explotados, la lucha y el éxito de moderno con excepcion de aquellas obras en que se combina con
gente "pobre, pero honrada"; la maternidad, -la rehabilitaciodn las formas superiores del humor, como elemento necesario
de los "gangsters", de los bograches, etc.; la salvacion de de cierto personaje o situacion especificos. El ingenio y el
un hombre malvado, por el amor§ espiritu de las clases altas de la época de la restauracion

serian muy desagradables hasta para el piblico mds abierto
E
e

. |

1 sentimentalismo es un elemento importante en el melodra del siglo XIX. Cuando se leen algunas de esas obras se admi-
uede existir el miedo pero en una forma pasajera y super- ra uno de que hayan podido ser representadas. .
ficial. Nos interesan mds las circunstancias y la situacion
que las complicaciones de los personajes que aparecen, Siendo | Al subir por la escalera de la comedia llegamos al infar-
los personajes del melodrama completamente inauténtic s,[]os tunio fisico.(El tipo mas comin es el de las “caidas ad hoc",
espectadores pueden colocarse en el papel de cualquiera, obte como cuando se retira una silla en el momento en que va a sen
niendo asi una mayor satisfaccién sustitutiva) La trama parece | tarse cualquier personaje inofensivo, 0 cuando alguien rueda-j; &
ocuparse de seres encantados porque el final ‘s casi siempre aparatosamente por el escenario al resbalar con una cascara
feliz. Este es el principal atractivo del melodrama para el de platano, cuando un pastel de crema es arrojado a la cara
pablico comgn y corriente que gusta del cine, la television o ‘ de alguien o cuando una mujer o_.un hombre muy dignos son bafa
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el teatro. [F1 melodrama le produce una excitacion y una feli dos de repente con una manguerg? En general casi todas las

cidad de qué frecuentemente carece en la vida cotidiana, ya farsas entran en esta categorid. Semejantes infortunios fisi-
/. que por regla general, el protagonista vencel! En el melodrama cos sOlo pueden verse hoy en las comedias mas burdas, en algu
nunca surge iluminacién, tal y como se ha définido. E1 melo- nas peliculas de cine o en las farsas televisadas.
drama como escape tiene una enorme popularidad entre las masas,
¢
to.

puesto que les permite olvidar sus propios problemas. No existe] 1 tercer escaldn representa las estratagemas del argumen
ninguna tensién ni sufrimiento, por parte del publico. Esta n este tipo de comedia aparecen los malentendidos, los
es la razén por la que se les otorga preferencia a los melodra propésitos cruzados, los acontecimientos molestos o inoportu-
mas en los programas de cine y television. | nos, la falsa identidad, etc;) En este campo de la comedia,

) el autor coloca a sus personajes, y a sus situaciones en las

E1 hombre es el inico animal capaz de advertir las miserias combinaciones mds divertidas y ridiculas.

de la vida; pero también es el inico que tiene el privilegio el 18 Pert ; ; -
de poder reirse de ellas. Le agrada aprovechar al mdximo esa 4iaT e Saioh SNan e el ingenfo verbal. Aun leido, el
oportunidad y ello nos explica que los psicélogos traten de es | alogo resulta humoristico y hara reir ruidosamente al piibli

tudiar esa actitud desde que la psicologia se convirtié en una co la prinmera vez que lo oye. Son pocos los autores de habla
cibncia. ! inglesa que han podido superar el gran talento de Oscar Wilde

X para este tipo de comedias. Su obra La importancia de 1lamar-

Lg_s <'A1an Reynolds Thompson nos sefiala los elementos o campos se Ernesto es considerada como el ejemplo mds perfecto de
de la comedia, por medio de su escalera.
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ingenio verbal.

Estos cuatro elementos de la comedia — la obscenidad, los
ortunios fisicos, las estratagemas del argumento y el inge

nio verbal — son considerados como los elementos fundamenta- |

les de la farsa.)El hecho de que se encuentren en To mas bajo
de la escala noj iere decir que se les considere 10s menos
artisticos. En muchas de las obras citadas, y gracias al tra-
tamiento que le dan al material humoristico, los_autores han
logrado elevar la farsa a un alto grado de arte.) ¢ ¥

! ns personajes son fundamentales para la comedia.(La incon
gruencia de los personajes es el siguiente escaldn. Reside en
una accidon inesperada de determinado individuo accidn o parla
mento totalmente contrarios a su apariencia 0 a su naturaleza
y que, sin embargo, pueden tomarse como una caracteristica y
no Gnicamente como un toque humoristico

~

(En el teatro, como en la vida, el hombre alcanza las altu-

/ ras mdximas del humor, cuando 1lega a 1o que Thompson ha 1la-

mado la comedia de ideas o sdtira,) Estas caracteristicas co-
micas residen en la habilidad humana para reirse de 1o que es

mds querido: su familia, sus amigos, su religidon, su politica,|

su patria, €l mismo. Podemos decir que tenemos sentido del
humor cuando advertimos 1o cdmico de nuestros propios defec--
tos o pretensiones. A menudo se le da a este género el nombre
de |[alta comedia, definida como una critica de la vida, aunque
debemos sefalar también que la farsa puede elevarse a la cate
goria de sdtira segun el tratamiento que recibal)Suele suce--
der que nuestra risa sea violenta y colérica para volverse
otra vez amable, placentera y significativa, porque podemos
advertir, como piiblico que somos, la seriedad de los actos y
los pensamientos de los*personajes, asi como el humor que se
desprende de ellos.

LAunque en la escalera de Thompson la farsa y la comedia
pertenecen a distintos niveles, 1a mejor comedia puede volver
se la farsa mds burda y la farsa mds grosera puede convertir-
se, por el tratamiento recibido, en una magn1f1ca comedia. Es
to significa que ninguna puede ser en si misma, 1o uno o lo
otro, y que les toca a los artistas rea]izar]o;)

|
|

La comedia es el mas complejo de todos los géneros teatra
les y, por tanto, el mas dificil de definir. Hay quienes, no
sabiendo exactamente si cierta obra es una tragedia, un melo
drama o una farsa, porque no 1lena los requisitos de ninguno
de los tres géneros, la definen como comedia. Los personajes
de la comedia deben ser 16gicos y comprensibles; las situa--
ciones deben ser posibles y probables; debe tratar del .hombre
individual y de sus problemas personales; y referirse al as-
pecto mds ligero de la vida. Aunque la comedia emplee a menu-
do temas serios como la infidelidad, la guerra, el comunismo,
la tolerancia, la religifn, el matrimonio o el divorcio, los
trata mds ligeramente que la tragedia o el melcdrama.

Muchas de las comedias estdn basadas en los incidentes
gue ocurren a los demds y que nos provocan risa; pero nos se-
ria muy desagradable si los mismos accidentes nos ocurrieran
a nosotros. Es el elemento de perspectiva el que nos permi-
te 1legar a ese alejamiento necesario en la comedia. La se-
riedad con que los personajes viven sus problemas nos provoca
risa.

En la comedia, el protagonista logra vencer generalmente
los obstdculos, pero 1os medios de que se vale para lograrlo
deben ser consecuentes con las leyes de la vida y el auditorio
deberad reir ante las situaciones, aun cuando simpatice con
los personajes. Uno de Tos errores mds comunes es creer que
las comedias deben tener un final feliz. (ﬁa conclusidn debe
estar de acuerdo con el espiritu de 1a obra, que puede muy
bien no ser feliz. /)

Se considera que Molidre ha sido el mejor escritor de co.
medias que haya existido.(La comedia auténtica provoca la "ri
sa reflexiva" en contraste~con la "risa irreflexiva" que es
evocada por la farsaaf La comedia es uno de los géneros teatra
les mds populares, ya que si el hombre busca un escape, puede
por regla general hallarlo en la risa sin preocuparse de la
manera como ha sido provocada.

. :

(La farsa es a la comedia, 1o que el melodrama a la trage-
dia. En este género predOmlnan los incidentes y los persona--
Jjes exagerados, el argumento es esencial y hay una pretensién
de reahdad) Por lo general, los personajes se ven enredados
en una seri€ de malentendidos. Si de la comedia se afirma que
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es posible y probable, de la farcsa se puede decir que sélo es
posible y no muy probable La tarsa ha sido definida como

una pura secuencia de risas, el autor s6lo trata de que su
auditorio le crea por un momento Los incidentes se producen
rapidamente y toda la obra es episédica El1 pidblico tiene
muy poco tiempo para reflexionar porque la farsa retrata dnica
mente lo ridiculo de la vida, si los espectadores analizaran
la accidén, la credulidad seria sacrificada. La farsa depende
de la improbabilidad extrema que surge cominmente de la locura
o0 enfermedad de alguien.

Cuando presenciamos una farsa debemos creer, mediante una
pequeiia dosis de poder imaginativo, 1o que estamos viendo.
Una vez fuera del teatro o aun en los intermedios podemos no
creer en el cuento o en los personajes, pero mientras la fun
cion se realiza debe existir un sentimiento de credulidad, por
10 menos de una manera indirecta, como si se creyese en un
cuento de hadas. EIl lenguaje puede ser de cualquier tipo,
porque no tiene una relacidn particular con el personaje, sino
que tiene mds bien valor por la risa que pueda provocar

Al igual que el melodrama la farsa resulta deliciosa si
se hace bien. En el cine muchas peliculas se inclinan por es
te género, habiéndose realizado no pocas obras maestras.

Otro aspecto importante de la obra es su estructura o cons
truccién.?ﬁgisten ciertos materiales especificos que cada pie
za debe poseer. Se llaman generalmente: exposicion, estimulo;
comienzo de Ta accion, momento decisivo, declinacidn, culmina
cién y conclusiény) Cada instante tiene su lugar en la estruc
tura de la obra. “lLa exposicion se realiza generalmente duran
te los primeros momentos de la obra, cuando nos enteramos de
quienes son 10s personajes, qué ha sucedido antes de su apari
cion, qué piensan hacer, cudl es su relacidon y sentimiento mu
tuo. De repente ocurre algo que revoluciona su estabilidad,

que disturba su mundo tal como nos ha sido expuesto. Este nue
vo incidente se denomina el estimulo y, cuando se produce, sa
bemos de qué va a tratar la obra —cudl sera el conflicto —

a donde tratan de l1legar los personajes — lo que los actores
desean que surja a la realidad. El comienzo de la accion es

la siqguiente fase de la pieza teatral, momento en que podemos
ver las distintas fuerzas en conflicto, luchando cada una pa

ra lograr su propia finalidad. Esta situacidén se prolonga por
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algin tiempo, hasta que una de las fuerzas se vuelve prepon-
derante creando asi el momento decisivo. La declinacién,(téﬁ
mino errdneo porque la atencidén del publico nunca debe de--

caer) continGa sosteniendo la intensidad mientras que algu-
nos factores nuevos salen a la luz, este Gltimo elemento pre
cipita el climax, culminacién final de todo lo que los perso
najes han hecho o dicho durante la representacifén. La culmi-
nacién anuda todos los hilos dispersos, puesto que toda la -
obra ha sido construida para llegar a ese momento. Es la so-
Tucion de cualquier conflicto que se haya presentado. En dl-
timo término viene la conclusién, que establece de nuevo, al
menos por el momento, una situacion estable, de tal manera

que podamos salir del teatro con el sentimiento de que por

1o menos la situscién 1legd a su punto final o fue resuelta.

/

[ Una pieza teatral bien construida (calificativo denigran
te por lo general) es la que sigue paso a paso esta estrate-
gia.) En una-historia asi podemos prever la historia desde el
principio. Si esto sucede el dramaturgo ha fallado tanto en
su forma como en su técnica. Estas obras se conocen a menu-
do con el nombre de "piezas cortadas con patron". En ocasio
nes, la exposicién dura toda la obra y puede suceder que el
punto crucial y el climax sean casi una sola cosa. Sin embar
go, poco después de que se levante el telén, toda obra debe
iniciar algo que permita que la accién dramatica se ponga en
movimiento, un incidente 1lamado el estimulo, de la misma

manera que ldgicamente construir un punto de tensidn y excita

cién que es la culminacidn.

Se dice corrientenente que en una obra de tres actos, el
primero debe establecer la situacidon, el segundo complicarla
y el tercero resolverla. Muy pocas obras son tan sencillas,
pero es una buena regla que sirve para todo.

El argumento ha sido caracterizad%jcomo el cuerpo de la

obra teatral y el tema como su alma. (La mayoria de las pie-
zas teatrales plantean un conflicto ya-sea entre individuos,
entre el hombre y la sociedad, entre el hombre y alguna fuer
za superior, o un conflicto del hombre consigo misggj Este

conflicto forma el argumento. Uno de los asuntos md< impor--
tantes es el tratamiento que el dramaturgo elija para el ar-
gumento y qué tema puede extraer de él.ﬁkos mismos argumentos
han sido y seguirdn siendo empleados muchas veces; es el tra-
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tamiento lo que los hace diferentes y les otorga su valor ar.
tistico o su oriqinalidad}

La misma historia o el mismo tema pueden ser tratados de
manera seria o ligera. Puede resultar una acusaci6n a la hu
manidad o un ataque burldn. Puede dar una magnifica leccion
o mostrar la misma situacién como un obstdculo para el progre
so. La personalidad, la formaci6n, el temperamento social o
artistico del dramaturgo tendrdn 1a responsabilidad del trata
miento que este dé a su historia o a su tema. Esto es lo que
debemos comprender y valorar.

Si el dramaturgo trata de decirnos algo y nos 16 dice de
una manera confusa, la pieza teatral no logra establecer una
comunicacién, y serd, por ello, el blanco de la critica. Si
en lugar de aclarar algin aspecto de la vida, To complica, la
pieza ha fallado como obra de arte. Esto no significa que to-
dos extraigamos el mismo tema de cierta obra; nuestra forma-
cién o capacidad de entendimiento puede obligarnos a no con-
cordar con los demds sobre el significado de la obra. Quiza
nos disguste la manera como el dramaturgo nos presenta su
obra, o ponemos en duda su verdad; pero nunca hemos de salir
del teatro sin entender 1o que el autor trataba de decir. Es
deber del dramaturgo, como artista, hacer ver claro a su pu-
blico 1o que piensa y siente y lo que trata de decir o hacer.

No es necesario que la historia pretenda ensefarnos algu
na gran verdad aceptada de la vida, pero si lo hace, la obra
deberd poseer una cualidad mds profunda y permanente. gsq ver
dad general es 1o que se llama su tema. Muy pocos exigiran
que todas las piezas teatrales prediquen una 1e§c16n; basta
que algunas proporcionen un escape o una diversion durante
una nocheyj

Si un autor desea escribir con ingenio, inteligencia y hu
mor, tiene derecho a ese privilegio. Si quiere escribir un
drama poético, debemos aceptar el drama en ese ambito. No es
necesario que 1o admiremos, que lo veamos o que 1o prefiramos,
pero no tratemos de comparar ese tipo de obras con las de un

|
|

|
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escapista o con las obras de tesis de quienes utilizan el tea |

tro para ensenar o edificar.

Una pieza de teatro debe tener tema, si quiere perdurar.
El tema se sugiere frecuentemente desde el titulo. En ocasio
nes el tema se expresa en un didlogo del drama. Otras veces

el tema no es tan obvio y exige un examen detenido para encon
trario.

Si el autor que quiere presentar un tema ha construido
bien su obra, debe poder establecerlo en una sola frase y en
términos generales.

Los términos especificos con que se establece una obra
constituyen su historia o su argumento. El tema y el argumen
to deben marchar parejos; si el tema se refiere a algo noble
y digno, el argumento también debe referirse a acontecimien-
tos y personajes que puedan estar a su altura. Es posible que
cuando analizamos algunas obras, nos encontremos con que po-
seen un excelente tema pero que carecen de un buen argumento.

Entre Tos dramaturgos modernos suele ser mds frecuente el
ejemplo contrario: obras con excelente argumento pero caren-
tes de tema. Estos dramaturgos son famosos por su agilidad
para dar las mejores respuestas en los momentos oportunos.
Son originales y extremadamente ingeniosos en su concepcion
por lo que sus obras tienen un gran éxito, aunque muy a menu-
do carecen de tema o de verdad que soporte un andlisis deteni
do. Son deliciosas, pero efimeras, el auditorio cree en ellas
solo mientras las ve en la escena. Por ello, esos autores,aun
que estén entre los mds populares, no sobrevivirdn como artis
tas, ni es posible que sys obras se vuelvan a representar den
tro de cien afios. Un buen argumento o conflicto logra un éxi-

to transitorio, pero sélo un buen tema puede asegurar a la
obra una larga vida.

g;La técnica que el dramaturgo emplea para lograr la forma
puede desdoblarse en dos aspectos: tdctica y estrategia. La
estrategia es el plan total de 1a historia tal como la conci-

be el autor. La ejecucidn de esta estrategia puede conside-
rarse su tactica.)] Serd un arte entretejerla en la exposicion
de tal manera qugé parezca una parte 16gica de la historia. EIl
dramaturgo se las arregla para darnos todos los pormenores
respecto a Ta formacion e historia de los personajes, logran
do a pesar de todo que nos parezca natural y como parte de una
conversacién 16gica y creible. La estrategia también se mani-
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fiesta cuando el dramaturgo es capaz de crear una atmésfera %EZASag ggz ?22 obra de teatro vale cuando no s6lo nos entre
de suspenso o cuando introduce el elemento de la sorpresa. (E] e orunas es;gsa poz un momento: debe ser realmente efec

y supuesto es el ingrediente aislado mds importante de cualquier - P muy definido, conmovernos con su belleza

Fal : g 4 : 0 con su verdad y poseer sufici : .
obra dramatica ha sido defini 0 1 espacio de ti . P suficiente fuerza para e
y do como aquel espa e tiem nuestro pensamiento. para estimular

po que transcurre entre una accion y sus consecuencias.) La S\ no. e la o Si no llena estos requisitos, ha falla
expectacion aumenta y la emocidn se vuelve mds intensa. La Y merece la calificacidn de excelente. -
habilidad para sostener nuestra atencién el maximo de tiempo

sin agotarnos es una de las partes mds importantes de 1a téc-

nica del artista. En términos dramdticos la sorpresa tiene ca

si tanto valor como el suspenso, pero intrinsicamente no es

dramatica a menos que encaje natural y ldgicamente en la ac-

cién dramitica de la pieza. Ademds de ser repentina e ines-

perada, debe tener importancia en la accion. La sorpresa por

la sorpresa nunca es verdaderamente dramdtica, necesita una

razon para existir. Otra muestra de la tactica son las sali-

das y entradas de los personajes en la escena; deben tener el

tiempo suficiente para realizar los actos necesarios en la ac

cién dramdtica, dando un motivo a cada accién para hacerla 16-

gica, significativa y de acuerdo con la situacién. Para la va

lorizacion de la técnica de un autor, es importante observar

el éxito que logra en este aspecto.

. |
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giii gueremos juzgar adecuadamente una obra, debemos hacer-
nos—tas preguntas quc plantea Joseph Mersand:

"La obra

By

~

Q —¢éposee universalidad en su atraccién, tanto en el tiem-
) po como en el espacio?

— énos emociona, nos enriquece, nos sobresalta o nos trangl
| forma?

55 Z_ /Ai —icrea personajes yivos envueltos en situaciones l16gicas?
f

\\\‘—-éexpresa su pensamiento en un lenguaje bello y apropia-
do?

—inos ensena el significado de la vida, fort leciéndonos
cuando nos enfrentamos al problema de ella?

Esto nos servird como guia y nos ayudard a decidir sobre
la excelencia de la pieza dramatica, sin embargo no debemos
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CUESTIONARTO.

¢A quién se considera como el padre del drama moderno?

¢Cudles son las tres preqguntas de Goethe?

¢Qué evita el comprender y aplicar estas preguntas al juz
gar una pieza teatral?

{C6mo puede definirse el arte? |
¢Qué diferencia existe entre realidad y realismo?

¢Qué oportunidad nos brinda el arte a nosotros, como pﬁb@
co? f

¢De qué elementos especificos consta el arte?
8.~ éQué es la sustancia?
9.- ¢Qué es la forma?
10.-¢Qué es la técnica?
11.-2En qué elemento varian el teatro, el cine y la televisidi
12.-¢iCudl es el propbsito del arte? h
13.-¢En qué reside 1a poesia del teatro actual? '

14 .-iC6mo se considera al teatro como arte y qué elementos 1o}
constituyen? ‘

15.-éQué elementos artisticos se manifiestan en el teatro?
16.-éCuales son las obligaciones del teatro hacia su publico?
.-¢Cudles son las obligaciones del piblico?
.-éQué es para Hamilton una pieza teatral?

9.-éQué es la obra cuando estd en el papel?
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20.-iQué debe tomar en cuenta el dramaturgo?
21.-éComo deben ser los personajes?

22.-¢Cudles elementos de la obra son los instrumentos del dra
maturgo?

23.-iCuando encontramos el elemento 1l1amado espectdculo?
24.-iCudles son las caracteristicas de la tragedia?

25.-¢Cual es el factor esencial de la tragedia segin Aristé-
teles?

26.-¢En qué consiste?

27.-iCudles son las caracteristicas del melodrama?
28.-éQué diferencias hay entré la tragedia y el melodrama?
29.-iCudles son las historias preferidas del melodrama?
30.-iPor qué predomina el sentimentalismo?

31.-¢Por qué pueden colocarse los espectadores en el lugar de
cualquier personaje del melodrama?

32.-iQué ofrece el melodrama al piblico?

33.-¢Qué campos de la comedia senala la escalera de Alan Rey-
nolds Thompson y en qué orden?

34.-iCuales son los tipos mds comunes del infortunio fisico?

35.-¢Qué acontecimientos aparecen en las estratagemas del ar-
gumento?

36.-éCudles son los elementos fundamentales de la farsa?
37.-¢En qué consiste la incongruencia de los personajes?

38.-iCudndo se 1lega a la altura mdxima del humor?
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.-iComo se puede definir la alta comedia?

.-iPor medio de qué podemos convertir una farsa en comedia,
o una comedia en farsa?

.=iCudles son los elementos de la comedia y cOmo deben pre-
sentarse?

.-iQué provoca la comedia auténtica?

.-iDebe tener sicmpre un final feliz?
.-éCudles son las caracteristicas de la farsa?
.-iComo se estructura la obra de teatro?

.-iC6mo se 1lama a las obras que siguen paso a paso una es- EL MEDICO A LA FUERZA.
tructura - fija?

.-iQué plantea la mayoria de las piezas teatrales?

.-éQué es lo que otorga la originalidad a la obra teatral?

|
.-iPor qué es importante el tema y como 1o podemos encon- \
trar? '

.-iQué es la tdctica y la estrategia en una pieza de teatro?

.-¢Qué es el supuesto? MOLIERE.

.-¢Qué preguntas debemos hacernos si queremos juzgar adecua
damente una obra?




ACTO PRIMERO.
La escena neprnesenta una selva.
ESCENA PRIMERA.

L

SGANARELLE Y MARTINA.

SGANARELLE.= No; te digo que no quiero hacer nada de eso, y
que me corresponde a mi hablar y ser el amo.

MARTINA.- Y yo te digo que quiero que vivas a mi antojo y
que no me he casado contigo para aguantar tus excesos.

SGANARELLE.- iOh, qué gran cansancio es tener mujer.: iY
cudnta razon tiene Aristdteles al decir que una mujer es
peor que un demonio:

MARTINA.- Ved al hombre entendido con su bendito Aristdteles.

i
SGANARELLE.- Si, un hombre entendido. A ver si encuentras
un lefador que sepa, ‘como yo, razonar las cosas; que haya
servido seis afos a un médico famoso, y sabido, en su in-
fancia, sus rudimentos de memoria.

MARTINA.- iMal haya el Toco rématado!
SGANARELLE.- iMal haya la tifiosa.

MARTINA.- iMalditos sean el dia y 1a hora en que se me ocu--
rrid dar el si!

SGANARELLE.- iMaldito sea el notario cornudo que me hizo fir
mar mi ruina:
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MARTINA.- iQue seas td realmente el que te quejes de este ne
gocio: ¢No debfas estar en todo momento dando gracias al

Cielo de tenerme por esposa? (Y merecias.casarte con una
persona como yo?

SGANARELLE.- Verdad es que me hieiste demasiado honor y que
tuve ocasion de alabarme la noche de bodas. iEh, par- -

diez! No me hagas hablar de eso. Pues dirfa ciertas co-
sas.

MARTINA.- ¢Qué? ¢Qué dirfas?

SGANARELLE.- iBasta. Dejemos ese capitulo. Es suficiente

con que sepamos lo que sabemos y que fuiste muy dichosa
en encontrarme.

MARTINA.- &A qué 1lamas td ser muy dichosa en encontrarte?
iUn hombre que me condena al hosp1ta1, un libertino, un
traidor que se come todo cuanto tengo!

SGANARELLE.- Mientes; me bebo una parte.

MARTINA.- iQue me vende,prenda a prenda todo lo que hay en
casa!

SGANARELLE.- Eso es ser casero.

MARTINA.- iQue me ha quitado hasta la cama que tenia’

SGANARELLE.- Asi te levantards mds temprano.

MARTINA.- iQue no me deja, en fin, un solo mueble en toda la
casa!

SGANARELLE.- Asi puede uno mudarse con mas facilidad.

MARTINA.- iY que desde que amanece hasta que anochece no ha-
ce més que jugar y beber!

SGANARELLE.- Es para no aburrirme.
MARTINA.- .Y qué quieres que haga yo con mi familia entre
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tanto?
SGANARELLE.- Todo cuanto te plazca.
MARTINA.- Tengo cuatro nifiitos encima.
SGANARELLE.- Déjalos en el suelo.

MARTINA.- Que me piden pan sin cesar.

SGANARELLE.- Dales azotes. Cuando he Debido y he comido
bien quiero que esté todo el mundo harto en mi casa.

MARTINA.- ¢Y pretendes, borracho, que las cosas sigan siempre
igual?

SGANARELLE .-Mujer, vayamos despacio, si os place.

MARTINA.- éQue soporte eternamente tus insolencias y tus ex-
cesos?

SGANARELLE.- No nos acaloremos, esposa.

MARTINA.- &Y que no sepa yo encontrar manera de restituirte
a tu deber?

SGANARELLE.- Esposa, ya sabéis que no tengo un alma sufrida
y que mi brazo es bastante sélido.

MARTINA.- Me burlio de tus amenazas.

SGANARELLE.- Mujercita mﬁa, amiga, os pica la piel de ordina-
rio.

MARTINA.- Ya te demostraré que no te tengo el menor miedo.
SGANARELLE.- Mi cara mitad. tené&is ganas de robarme algo.
MARTINA.- iCrees que me espantan tus palabras?

SGANARELLE.-Dulce objeto de mis ansias, te arrancaré las ore
jas.

MARTINA.- iSo borracho!




SGANARELLE.- Os zurraré.
MARTINA.- iSc pellejo!
SGANARELLE .- Os cascaré.
MARTINA.- [Infame.

SGANARELLE.- Os daré una felpa.

MARTINA.- iTraidor, insolente,mentiroso, cecbarde, bergante,
bigardo, andrajoso, bribén, belitre, picare, ladrén!

SGANARELLE.- iAh: ¢Queréis verlo?
Lo y golpea a su mujen).

(Sganarnelle coge un pa-

MARTINA.- (Gritando) iAy, ay, ay.:

SGANARELLE .-Este es el mejor medio de apaciguaros.

ESCENA IT1.
SR. ROBERTO,SGANARELLE Y MARTINA.
SENOR ROBERTO.- iHole, hola, holz! iEa!

iQué infamia'
jer!

éQué es esto?
iMal haya el bribén que pega asi a su mu--

MARTINA.- (AL seiion Robento, con Los brazos en {arras, ha- -
cibndole nethoceder al hablan y ddndole, porn Wtimo, un
bogetsn}. Pero isi yo guiero gue me pegue!

SENOR ROBERTO.- iAh: Entonces, accedo a ello gustoso.

MARTINA.- éPor qué os mezcldais con esto?

SENOR ROBERTO.- He hecho mal.

MARTINA.- ¢Es un asunto vuestro?
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SENOR ROBERTO.- Tenéis razodn.

MARTINA.- iVaya con el impertinente, que quiere impedir
los maridos que peguen a sus mujeres!

SEROR ROBERTO.- Me retracto.

MARTINA.- ¢(Qué tenéis vos que ver en esto?
SENOR ROBERTO.- Nada.

MARTINA.- é0s ha mandado alguien meter aqui la nariz?
SENOR ROBERTO. - No

MARTINA.- Ocupaos en vuestros asuntos.
SENOR ROBERTO.- No digo una palabra.
MARTINA.- Me gusta gque me peguen.

SERNOR ROBERTQ.- De acuerdo.

MARTINA.- No es a costa vuestra.

SENOR ROBERTO.- Es cierto.

MARTINA.- Y s0is un necio en venir a meteros donde nada
tenéis que hacer. (Le da otro bofetén).

SENOR ROBERT(.- (Se dinige fuego hacia el maride, que Le ha-
bla de un modo parecido, haciéndole retrocedesr; Le golpea
con el mismo palo y Le hace huin). Compadre, os pido per
dén con toda mi alma; seguid zurrad, pegad como es dehido
a vuestra-mujer; os ayudaré si queréis.

SGANARELLE.-No me place.

SENOR ROBERTO.- iAh! Eso es otra cosa.

SGANARELLE .-Quiero pegarla si me da la gana, y no quiero pe-
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garla si no se me antoja.

SENOR ROBERTO.- Muy bien.

SGANARELLE .-Es mi mujer y no la vuestra.

SENOR ROBERTO.- Indudablemente.

SGANARELLE .-No tenéis que mandarme nada.

SENOR ROBERTO.- Conforme.

SGANARELLE.-No necesito de vuestra ayuda.

SENOR ROBERTO.- Perfectamente.

SGANARELLE.- Y sois un impertinente por meteros en los asun-
tos ajenos. Sabed que Cicerdn dice que entre el arbol y

el dedo no hay que poner la corteza. (Golpea al seion Ro
berto y Lo echa).

ESCENA TII.
SGANARELLE Y MARTINA.

SGANARELLE .- (Voluiendo hacia su mujer y esfnrechdndole La ma-

<

no). iEa!, hagamos las paces nosotros. iChdcala:

MARTINA.- iOh, después~de haberme pegado asi:

SGANARELLE .-Eso no es nada. iChoca:
MARTINA.- No quiero.

SGANARELLE .~¢Eh?

MARTINA. - No.

SGANARELLE .- iMujercita mia!

MARTINA. - Nones.

SGANARELLE . -Vamos, te digo.

MARTINA.- No 1o haré.

SGANARELLE.-Ven, ven y ven.

MARTINA.- No. Quiero estar furiosa.
SGANARELLE.-iBah: Es una bagatela. Vamos, vamos.
MARTINA.- Déjame ya.

SGANARELLE .-Choca, te digo.

MARTINA.~- Me has sacudido demasiado.

SGANARELLE .-Pues bien: vaya, te pido perddn; choca la mano.

MARTINA.- Te perdono. (Bajfeo, aparte). Pero me las pagards.

SGANARELLE .-Eres una Toca en preocuparte per esto. Son las
cosillas necesarias, de cuando en cuando, en la amistad;
y cinco o seis palos enire gentes que se quieren sirven
para fortaiecer el carific. ifai, me voy al bosque, y te
prometc hoy mis de un cientc de haces.

ESCENA IV.

MARTINA, sola.

MARTINA.- Anda, aunque ponga esta cara, no olvidaré mi resen-
timiento, y ardo en deseos de encontrar 1a manera de casti
garte por los golpes que me das. Ya s& que una mujer tie-
ne siempre en sus manos con qué vengarse de un marido; mas
ese es un castigo demasiado suave para mi bergante. Quie-
ro una venganza que se deje sentir un poco mds, y eso no
bastaria para la injuria que he recibido.
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ESCENA V.
VALERIO, LUCAS Y MARTINA.
LUCAS.- (A Valenio, s4in vern a Marntina).

ya encarguito que hemos aceptado.
mos atrapar.

iVoto a sanes: iVa
Yo no sé 1o que podre-

VALERIO.- (A Lucas, 84n ven a Mantina). ¢éQué quieres mi po-
bre compadre? Es preciso obedecer a nuestro amo, y ade--
mds, nos interesa a los dos la salud de su hija, nuestra
ama; y, sin duda, su casamiento, aplazado por su dolen- -
cia, nos valdrda alguna recompensa. Horacio, que es gene-
roso, pone gran empefio en las pretensiones que pueden te-
ner sobre su persona, y, aunque ella haya mostrado amis--
tad por cierto Leandro, ya sabes que su padre no ha con--
sentido nunca en aceptarle como yerno.

MARTINA.- {Sosiando aparte, creyéndose sola).
contrar alguna maquinacién para vengarme?

¢No podré en--

LUCAS.- (A Vatenio). Mas équé capricho se le ha metido en
la cabeza, puesto que todos los médicos se han afanado en
vano?

VALERIO.- (A Lucas). A fuerza de buscar, se encuentra, a ve
ces 1o que no se halla al principio, y, con frecuencia,
en lugares sencillas.

MARTINA.- (Que sigue creyéndose sola).

Si, tengo que vengar
me al precio que sea.

Esos palos no se me olvidan, no
puedo digerirlos, y... (Tropezando con Valerio y Lucas).
iAh sefores! O0s pido perddn; no os veia, y rebuscaba en
mi cabeza algo que me trastorna.

VALERIO.- Cada cual tiene sus cuitas en este mundo, y tam- -
bién nosotros buscamos 1o que quisiéramos encontrar.

MARTINA.- éEs algo en que puedo ayudaros?

VALERIO.- Pudiera ser; intentamos dar con algin hombre hdbil,
alglin medico particular que pudiese proporcionar cierto
alivio a 1a hija de nuestro amo, atacada de una dolencia
que le ha quitado, de pronto, el uso de la lengua. Varios
galenos han agotado ya toda su ciencia junto a ella; mas
se encuentran, a veces, gentes que poseen secretos admira-
bles, ciertos remedios especiales que logran, con frecuen-
cia, 1o que los otros no han conseguido, y esto es lo que
buscamos .

MARTINA. (Bajo, aparte iAh ‘Qué admirable ocurrencia
me inspira el Cielo para vengarme de mi truhan'! (Alfo].
No podiais haberos dirigido a nadie mejor para encontrar
lo que buscdis; tenemos un hombre, el mds maravilloso del
mundo, para las enfermedades desesperadas.

VALERIO.- ¢Y donde podemos verle, por favor?

MARTINA.- Le encontraréis ahora hacia ese lugarcillo de alla,
entretenido en cortar lena.

LUCAS.- iUn médico cortando lena:

VALERIO.- ¢Queréis decir que se entretiene en coger plantas
salutiferas?

MARTINA.- No. Es un hombre extraordinario que se complace en
eso, caprichoso, raro, desigual, y al que no tomariais nun-
ca por lo que es. Va vestido de un modo extravagante, fin
ge a veces ignorancia, mantiene su ciencia guardada y de
nada huye tanto a diario como de practicar los maravillo--

sos talentos con que el Cielo le ha dotado para la Mediciy
na.

VALERIO.- Es cosa admirable que todos los grandes hombres ten

gan siempre alguna ventolera, algin granito de locura mez-
clado con su ciencia.




MARTINA.- La mania de éste es mayor de lo que puede imaginar
se, pues 1lega, a veces, hasta querer que le zurren para
mostrarse conforme con su capacidad; y os aviso que no 1o
graréis dominarle, que no dird nunca que es médico, si se
le antoja, como no cojdis cada uno un palo y le obliguéis,
a fuerza de golpes, a confesaros, finalmente 10 que os
ocultard al principio. Asi obramos nosotros cuando tene-
mos necesidad de €l.

VALERIO.- iVaya una extrafia locura.

MARTINA.- Es cierto; mas, después de eso, ya veréis como ha-
ce marayvillas.

VALERIO.- &Y como se llama?
MARTINA.-Sganarelle.  Pero resulta facil de reconocer. €Es
un hombre con una gran barba negra, que tiene un lunar y

1leva un traje amarillo y verde.

LUCAS.- iUn traje amarillo y verde:
loros?

¢{Es entonces médico de

VALERIO.- Mas iles cierto, realmente, que sea tan habil como
decis?

MARTINA.- iCémo! Es un hombre que hace milagros. Hace seis
meses hubo una mujer desahuciada por todos los demds médi
cos; la daban por muerta hacia ya seis horas y se dispo--
nian a enterrarla, cuando trajeron a la fuerza al hombre
de que hablamos. La examind y le puso una gota de no sé
qué en la boca y en el mismo instante se levantd ella de
la cama y empezd en seguida a pasearse por su aposento,
como si no sucediera nada.

LUCAS.- iAh!

YBLERIO.- Serfa una gota de oro potable.

MARTINA.- Pudiera ser. No hace aiin tres semanas que un nino
de doce afios se cay6 desde el campanario y se rompid la
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cabeza, los brazos y las piernas contra el empedrado. No
bien hubieron traido a nuestro hombre, cuando le frotd to
do el cuerpo con cierto unguento que &1 sabe hacer, y el

nino se puso en pie inmediatamente y.corrid a jugar a las
bolas.

LUCAS.- iAh!
VALERIO.- Ese hombre debe de conocer la medicina universal.

MARTINA.- ¢éQuién To duda?

LUCAS.- iVoto a brios’ Es el hombre que necesitamos.

Vaya-
mos a buscarlo en seguida

VALERIO.- Os damos las gracias por la satisfaccidon que nos
dais.

MARTINA.- Mas acordaos bien, al menos, de la advertencia que
0os he hecho

LUCAS .- iEh, pardiez!
zurrar la presa es

Dejadnos hacer
nuestra.

Si s6lo depende de

VALERIO.- (A Lucasi.
cuentro, y me hace
peranzas del mundo.

Hemos tenido mucha suerte con este en-
concebir, por mi parte las mejores es-

ESCENA VI.
SGANARELLE, VALERIO Y LUCAS.

SGANARELLE .- (Cantando dentrno). ilLa, la, la!
VALERIO.- QOigo cantar y cortar lefia a alguien.

SGANARELLE .- (Entrando en escena con una botella en fa mano,

A fe
Tomemos

s4n vern a Valerio ni a Lucas). ila, la, la!
mia ya he trabajado bastante para beber un trago.
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aliento. (Después de haben bebidol.
que cien diablos. (Canta).

Esta lena pesa mas

iQué dulce son,
linda botella
que dulce son
el de tu leve borbotdn!
Cuanto envidioso yo tendria
de estar tu panza siempre llena;
YU Lo pregunlyu, amiga buena;
"éPor qué, al final, estds vacia?

iEa, pardiez!
melancdlicos.

Ne nos pongamos

VALERIO.- (Bajo, apante). Aqui esta nuestro hombre.

LUCAS.- (Baja, a Valeatc).
le tenemos delante.

Creo que no os falta razon y que

VALERIQ.- Veamosle de cerca.

SGANARELLE.- (Besando su botelfa). iAh, picarona, como te
amo, corchito mio!  |(Canta. VUiendo a Valendo y a Lucas,
que Le examinan, baja fa voz). Cudnto envidioso tendria

. YOs..-de.estar.. (AL ven que Le examinan desde mds
cenca). iQué diablos! ¢A quién examinan éstos?

VALERIO.- (A Lucasi. Es €1, con seguridad.

LUCAS.- (A Valernio). TEs tal como nos le han pintado.
(Sganarelle deja La botella en el sueklo, y, viendo que Va
Lerio se inclina para saludarle, cree que Lo hace con 4n-
tecibn de cogernfa, y La coloca al otno Lado; y al hacex
Lucas Lo mismo, Sganarelle vuelve a cogern su botella y fa
aprieta contra su estémago, con gestos diverscs, que cons
tituyen un verdadeno fuego escénicol.

SGANARELLE.- (Apante). Deliberan, mirdndome. ¢Qué desearan?

VALERIO.- Sefior, ¢no sois vos el 1lamado Sganarelle?
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SGANARELLE.- iEh! ¢Como?
VALERIO.- Os pregunto si no sois vos el 1lamado Sganarelle.

SGANARELLE.~ (Voluiéndose hacia Valernic u Luego hacia lLucas).
Si y no, segiin lo que querdis.

VALERIO.- No queremos sino rendirle todo género de pleite- -
sias.

SGANARELLE.- En tal caso, yo soy el 1lamado Sganarelle.
VALERIOQ.- Sefior, estamos encantados de veros. Nos han envia-
do a vos para lo que buscamos, y venimos a implorar vues--

tra ayuda, que nos es necesaria.

SGANARELLE .- Si es algo, senores, que dependa de mi pequeno
negocio, estoy dispuesto a serviros.

VALERIO.- Sefor, nos hacéis demasiada merced; pero, sefnor,
cubrios, si 0os place; podria molestaros el sol.

LUCAS.- Sefior., calaos el chapeo.

SGANARELLE.~ (Apante).
(Se cubxe).

Vaya unas gentes mds ceremoniosas.

VALERIQ.- Sefor, no es ex'trafio que acudamos a vos; las perso-
nas habiles son siempre buscadas, y estamos enterados de
vuestro talento.

SGANARELLE.- Es cierto, sefores, que soy el primer hombre del
mundo arreglando haces.

VALERIO.- iAh sefor.

SGANARELLE.- No ahorro esfuerzos, y, los hago de un modo que
no hay mas alla.

VALERIOQ.- Senor, no se trata de eso.
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SGANARELLE.- Mas también los vendo a ciento diez sueldos la
carga de ciento.

VALERIO.- No hablemos de eso, si queréis.

SGANARELLE.- Os prometo que no puedo darlos a menos.

VALERIO.- Sefor, estamos enterados de las cosas.

SGANARELLE.- rues s1 es asi1, sabreis que los vendo a eso.

VALERIO.- Sefior, es burlarse el

SGANARELLE .- Podréis encontrar en otros sitios a menos pre-
cio; hay haces de haces; mas con respecto a los que yo
hago. .

VALERIO.- iEh, senor. Interrumpamos aqui esta conversacion.

SGANARELLE.- Os juro que no los tendriais aunque se necesi-
tara el doble.

VALERIO.- iEh, basta.

SGANARELLE.- No; pagaréis eso, en conciencia.
sinceridad, y no soy hombre que exagero.

0Os hablo con

VALERIO.- éEs posible, sehor, que una persona como vOs Se
divierta en estas groseras simulaciones, se rebaje hablan
do de este modo? ¢Que un hombre tan sabio, un médico fa-
moso como sois, quiera disfrazarse a los ojos del mundo y
tener escondidos Tos magnificos talentos que posee?

SGANARELLE.- (Aparte). Esta loco.
VALERIOQ.- Por favor, caballero, no disimuléis con nosotros.
SGANARELLE.- ¢éComo?

LUCAS.- Todo ese embrollo no sirve de nada; sabemos lo que
sabemos.
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SGANARELLE.- iC6mo!
miis? %

iQué queréis decir? ¢Por quién me to--

VALERIO.- Pofilo que sois: por un gran médico.

SGANARELLE.- M&dico lo seréis vos; yo no lo soy en modo algu
no, ni 1o he sido jamds.

VALERIO.- (Bajo). Ya le acomete su locura. (Alto). Senor
no querdis negar mds, y no 1leguemns . <i ns place,a enojo
sos extremos.

SGANARELLE.- iPardiez! Llegad a todo lo que querdis; no soy
médico, ni sé 1o que queréis decirme.

VALERIO.- (Bajo). Veo que habrd que emplear el remedio. (Al
to). Sefor os ruego una vez mds que confeséis lo que
S0is.

LUCAS.- iEh, voto a sanes! No deis mdas la tabarra y confe--
sad lealmente que sois médico.

SGANARELLE.- (Apante). iYo reviento de rabia.
VALERIO.- ¢A qué negar lo que todo el mundo sabe?

LUCAS.- éPor qué todas esas zarandajas? ¢De qué os sirve

eso?

SGANARELLE .- Senores, en una palabra, igual que en dos mil,
os digo que yo no soy médico.

VALERIO.- éNo sois médico?
SGANARELLE.- No.
LUCAS.- éNo sois médico?

SGANARELLE.- No.




VALERIO.- Ya que lo queréis, hay que decidirse a ello.
(Cogen cada cual un palo y lo gofpean).

SGANARELLE.- iAy, ay, ay.

Sefiores, soy todo lo que os plaz
ca.

VALERIO.- &Por qué, sefor, nos obligdis a esta violencia?
LUCAS.- éPor qué causarnos el dolor de pegaros?

VALERIO.- Os aseguro que lo lamento mds que nada en el mundo.
LUCAS.- Por mi alma que me disqgusta de veras.

SGANARELLE. - ¢Qué demonio es esto, senores? Por favor, ées
una humorada o desbarrdis queriendo que yo sea médico?

VALERIO.- iCémo’ ¢No os rendis aln y os negdis a ser médicd

SGANARELLE.- iQue el diablo me 1leve si lo soy:
LUCAS.- éNo es cierto que sedis médico?

SGANARELLE .- No, aunque me consuma la peste. (Le gofpean
de wuevo). Ay, ay. -iEa!, sefiores; si, puesto que lo
queréis, soy médico; soy médico, y boticario también, si
os parece. Prefiero acceder a todo antes que morir aco-
gotado.

VALERIO .- iAh! Eso estd bien, sefor; me alegra veros razo-
nable.

LUCAS.- Me colma de alegria oiros hablar asf.

VALERIO.- Os pido perdén con toda mi alma.

LUCAS.- Os pedimos disculpa por la libertad que nos hemos to
mado.

SGANARELLE.- (Apante). iPardiez. &Seré yo el que me equivo
que y me habré hecho médico sin notarlo?
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VALER!O.— Senor, no os arrepentiréis de revelarnos lo que
sois, y veréis, con seguridad, como quedaréis satisfecho.

SGANARELLE. - Perg, decidme, sefores; éno os equivocdis a
vuestra vez? iEstd comprobado que soy médico?

LUCAS,- Si, por mi vida.
SGANARELLE.- éDe veras?

VALERIO.- Sin duda.

SGANARELLE.- iPues 11éveme el diablo si lo sabia!

VALERIO.- iCémo.: Sois el médico mds hdbil del mundo.

SGANARELLE.- iJa, ja!

LUCAS.- Un médico que ha curado no sé cudntas enfermedades.
SGANARELLE.- iHola!
VALERIO.- Una mujer era tenida por difunta hacia seis horas;

estaban a punto de enterrarla, cuando con una gota de al-

go la hicisteis recobrarse y andar en seguida por el apo-
* sento.

SGANARELLE .- iVaya!

LUCAS.- Un niﬁq de doce anos se dejo caer desde lo alto de
un campanario, rompiéndose la cabeza, las piernas y los
brazos, y vos, con no sé& qué ungiiento, hicisteis que se

$usiera en pie inmediatamente y se fuera a jugar a las bo
as. n

SGANARELLE .- iDiantre.

VALERIO.- En fin, senor, quedaréis satisfecho de nosotros

y ganaréis lo que querdis dejdndoos conducir a donde pen--
mos 1levaros.
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SGANARELLE.- éGanaré lo que quiera?

VALERIQ.- Si.

SGANARELLE.- iAh' Soy médico, sin disputa. Lo habia olvi-
dado:; mas ahora vuelvo a acordarme. ¢&De qué se trata?

¢Adonde hay que trasladarse?

VALERIO.- Nosotros os conduciremos. Se trata de ir a ver
a una jover que ha perdido el habla.

SGANARELLE.- A fe mia, yo no la he encontrado.

VALERIO.- (Bajo, a Lucas). Le gusta la chanza.
(A Sganarelle). Vamos senor.

SGANARELLE.- éSin vestidura de galeno?
VALERIO.- Nosotros 1levaremos una.

SGANARELLE.- (Entregando su botetla a Valerio). Tened esto
ahi es donde echo mis julepes. (Volviéndose Luego hacia
Lucas y escupiendo). Vos pisad ahi, por prescripcion mé
dica.

LUCAS.- iVoto a brios! Este médico me gusta; creo que
triunfard, porque es chocarrero.

(Y s T ) L
La escena nepresenta un aposento en casa de Geronte.
ESCENA PRIMERA,

GERONTE, VALERIO, LUCAS Y JACQUELINE.

VALERIO.- S, sefior; creo que quedaréis satisfecho, ya que
os hemos traido al mds grande de los médicos del mundo.

LUCAS .- iOh, pardiez! Hay que tirar la casa por b ventana,
y todos los demds no sirven ni para descalzarle.

VALERIO.- Es un hombre que ha realizado curaciones asombro--
sas.

LUCAS.- Que ha sanado a gentes que estaban muertas.
VALERIO.- Es un tanto caprichoso, como ya o0s he dicho, y a
veces tiene momentos er que se le va el santo al cielo y

no parece lo que es.

LUCAS.- Si; le gusta chancearse, y a ratos, se diria, con
vuestra venia, que tiene vena de loco.

VALERIO.-Mas, en el fondo, es todo ciencia, y con frecuencia
dice cosas muy elevadas.

LUCAS .- Cuando se le antoja, habla con gran talento, como Si
leyese en un libro.

VALERIO.- Su fama se ha difundido hasta aqui, y todo el mundo
acude a él.




GERONTE.- Ardo en deseos de verle; traédmele aqui pronto. GERONTE.- Todos esos bienes futuros me parecen otras tantas
cantilenas. No hay nada como el que se posee; y corre
VALERIO.- Voy a buscarle. uno el riesgo de engafnarse cuando se cuenta con el caudal
que otro os reserva. La muerte no siempre tiene los
oidos abiertos a los deseos y a las peticiones de los se-
nores heredercs; y se le ponen a uno largos los dientes

cuando se espera, para vivir, el fallecimiento del al- --
ESCENA . IT. guien.

GERONTE, JACQUELINE Y LUCAS. " ’ e - .
i / JACQUELINE.- En fin, he oido siempre uecur yue en el matrimo

nio, como en otras cosas, la dicha prescinde de 1a rique-

JACQUELINE.- A fe mia, sefior, este hard 1o que han hecho za. Los padres y las madres tienen la condenada costum--
Nz | ’ L : g . C o bre de preguntar siempre: "c¢Cudnto tiene 81? ¢Cudnto tie
Tos otros. Creo/que sera lo mismo; y la mejor medicina i
ue podrian dar a vuestra hija seria, a mi entender, un ne ella?” ¥ mi compadre Pedro ha casado a su hija Simoni
quéng Ybuen beridp. borl B1| 4t Cienfé AtiGH ) 1la con el gordo Tomds porque tenia una fanega de vina
g8apo yPot 2 : ; ’ mas que el joven Robin, al que consagraba su querer; y
B gl BN : ; A e ved a-la pobre criatura que se-ha.quedado-amarilla como
ITE/- iP iez, amiga. Os metéis en todo. i s S
GERONTE afiiez, ga - - un membrilio y que no ha medrado desde ese dia. Es un
LUCAS.- Callad, duefia Jacqueline; no tenéis que meter la buen ejemplo para vos, sefior. Sglo importa el 9“5t0 de
iz bh gt una en este mundo; y yo preferiria dar mi hija a un buen
A X : marido que le fuese agradable a todas las riquezas de la
corarca.
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JACQUELINE.- Osdigo y os repito que todos estos médicos no
dardan mds cue agua clara; que vuestra hija necesita otra
cosa que el ruibarbo y el sen, y que un marido es el em-

y Callaos, os lo ruego; os preocupdis demasiado y revol< --
cura todos ios males de las mozas. oot s T TG R
plasto gque cura todos véis vuestra leche.

GERONTE. - TPardiez, mi sefora 'a nodriza, cémo parldis’

GERONTE.- éSe halla ahora en estado de que quiera nadie car
gar con ella, dada la dolencia que sufre? Y cuando he
querido casarla, &no se ha opuesto a mi voluntad?

LUCAS .- (Golpeando a cada frase que pronuncia scbre ef pecho
de Gg(unxci. iVoto al rhap1rn Calla; eres un imperti--
nente. Al sefior no le interesan tus discursos, y ya sabe

JACQUELTNE. = iYa 1o creo! » Queréis darla un hombre al que €l 1o fus ”1‘“‘A?”e ha fl%\ O:‘)f Ve dedda- 1aE§e}a~a of
no ama. “2Por qué no escogéis al sefor Leandro, que con- rorro, sin echart as'l;: S ULEL‘FL STINS
V L ANV S 4 2 ¥ X > 40 4 el padre-de su hija, y-es bueno y cuerdo para ver lo que
mueve su corazon? EntonCes os hubiera obedecido sin re BT necesits

rs ¥ 4puesto cualquier cosa que él la tomar1a tal AT a.

como es, si quisierais darseia.

]

chistar

GERONTE.- Poco a poco. i0Oh! Poco a poco.

GERONTE. - E1 'tal Leandro rio ‘es el que le corv1eﬁe no tie-

LUCAS. - (Voluiendo a golpean sobre el pecho de Gencute).
ne fortuna como el otro.

Sefior, quiero mortificarla un poco y ensefiarle el respeto
que 0s debe.

- JACQUEEINE, - Tiene un tio muy rico, del que esij‘?edero;
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GERONTE.- Si. Mas esos gestos no son necesarios.

ESCENA III.
VALERIO, SGANARELLE, GERONTE, LUCAS Y JACQUELINE.

VALERIO.- Senor, preparaos. Aqui entra nuestro médico.

GERONTE.- (A Sgananellfe). Sefior, estoy encantado de veros
en mi casa; tenemos gran necesidad de vos.

SGANARELLE. - (Vestido de médico, con un sombrenc de Los mds
puni(agudo&). Hipdcrates dice... que nos cubramos los
dos.

GERONTE.- éDice eso Hipdcrates?

SGANARELLE .- S7.

GERONTE.- ¢En qué-capitulo, por favor?

SGANARELLE.- En su capitulo .... de los sombreros.

GERONTE .- Puesto que Hipdcrates lo dice, habrd que hacerlo.

SGANARELLE .~ Sefior médico, al saber las maravillas...

GERONTE .- ¢éConquién haﬁléis, por favor?

SGANARELLE.- Con vos.

GERONTE.- Yo no soy médico.

SGANARELLE.-~ ¢No sois médico?

GERONTE.- No, en verdad.

SGANARELLE.- (Coge un palo y Le golpea, como han hecho con
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ér). éDe veras?

GERONTE.- De veras. iAy, ay, ay.

SGANARELLE. -
modo.

Sois médico ahora; yo no me he graduado de otro

GERONTE.- (A
traido?

Valernio) . ¢Qué diablo de hombre me habéis

VALERIO.- Ya os he dicho que era un médico chocarrero.

GERONTE.- S71.
rias.

Mas yo le mandaria a paseo con sus chocarre--

LUCAS.- No os fijéis en eso, sefior; es tan solo por chanza.
GERONTE .- No me gustan esas chanzas.

SGANARELLE.- Sefor, os pido perdon por la libertad que me he
tomado.

GERONTE .- Sefior..., a vuestras ordenes.

SGANARELLE.- Siento que...

GERONTE.- No ha sido nada...

SGANARELLE.- Unos palos... .
GERONTE.- No hay mal en ello.
SGANARELLE.- Que he tenido el honor de daros.

GERONTE.- No hablemos mds de eso. Sefior, tengo una hija que
estd atacada de una extrema dolencia.

SGANARELLE.- Estoy encantado, sefior, de que vuestra hija me
necesite; y desearia con todo mi corazén que vos también
tuviera necesidad de mi, vos y toda vuestra familia, para
mostraros el afdn que tengo en serviros.

89




i sEeitiE
EIFSFT T

A

it
Il
Wy
W
w
M
Il

i
i

GERONTE.- Os agradezco esos sentimientos.

SGANARELLE.- Qs aseguro que os hablo con la mejor sinceridad
de mi alma.

GERONTE.- Me hacéis demasiado honor.
SGANARELLE.~ ¢Como se 1lama vuestra hija?
GERONTE.- Lucinda.

SGANARELLE.- ilLucinda: iAh! Bello nombre para curarse.
iLucinda.

GERONTE.- Voy un momento a ver qué hace.
SGANARELLE.- ¢Quién es esa mujeruca?

GERONTE.- Es la nodriza de mi hijito.

ESCENA IV.
SGANARELLE, JACQUELINE Y LUCAS.

SGANARELLE.- (Apante) iPardiez! iLindo mueble. (Alto).
iAh! Nodriza, encantadora nodriza, mi medicina es la es-
clava humildisima de vuestra cualidad nutricia, y quisie
ra yo ser el rorro afortunado que mamase la leche de =
vuestras gracias. (Le pone La mano sobre el seno). To-
dos mis remedios, toda mi ciencia, toda mi capacidad,
estan a vuestro servicio, y...

LUCAS.- Con vuestro permiso, sefior, dejad a mi mujer, os 1o
ruego.

SGANARELLE.- iAh! Es vuestra mujer?

LUCAS.- Si.

SGANARELLE.- iAh! Realmente yo 1o ignoraba, yme congratulo
por afecto al uno y a la otra. (Finge querer abrazar a
Lucas y abraza a La nodriza).

LUCAS. - (Tirando de Sgananelle y colochndose entrne €€ y su mu
jen). Poco a poco, si os place.

SGANARELLE.- Os aseguro que me encanta que estéis unidos.
La felicito a ella por tener un marido como vos, y os fe-
licito a vos por tener una mujer tan bella, tan cuerda y
tan bien formada como es. (Finge de nuevo abrazan a Lu--
cas, que Le tiende Los brazos; pasa por debajo y vuelve
a abrazan a La nodrniza).

LUCAS.- (Tinando de 68 otna vez). iEh, pardiez, no tantos
cumplidos, os lo suplico:
4

SGANARELLE.- ¢No queréis que me regocije con vos de tan her-
moso maridaje?

LUCAS.- Conmigo, todo lo que se os antoje; mas con mi mujer,
basta de ceremonia.

SGANARELLE.- Comparto por igual la felicidad de ambos. Y si
os abrazo para testimoniaros mi alegria la abrazo a ella
también con igual prop6sito. (Repite el juego).

LUCAS.- (Tinando de é¢ poh tencera vez). iAh, voto a sanes,
sefior médico; cudntas necedades:

ESCENA V.

GERONTE, SGANARELLE, LUCAS Y JACQUELINE.
GERONTE.- Sefior, ahora veréis a mi hija, que van a traeros.
SGANARELLE.- La espero, sefor, con toda la medicina.

GERONTE.- éDOnde estd?




SGANARELLE. - (Tocdndose fa frente) . Aqui dentro.

GERONTE.- Muy bien.

SCANARELLE. - Mas, como me intereso por toda vuestra familia,
tengo que probar un poco de la leche de vuestra nodriza
y que examinar su seno. (Se acerca a Jacqueline).

LUCAS.- (Tirando de 62 y haciéndole giran). iCa'! Eso no
0S concierne.

SGANARELLE. - Es mision del médico ver los pechos de las nodri
zas.

LUCAS.- No hay misidn que valga; soy vuestro servidor.

SGANARELLE.- ¢éTienes el atrevimiento de oponerte al médico?
Sal de aqui.

LUCAS.- Me rio de eso.

SGANARELLE.- (Mcirndndofe ceitudo). Te daré calentura.

JACQUELINE.- (Cogdendo a Lucas pon el brazo y haciéndole
que gine también). Sal de aqui, en verdad. ¢Es que no
soy lo bastante crecida para defenderme yo misma si me ha
ce algo que no se deba hacer?

LUCAS.- Yo no quiero que te toque.

SGANARELLE.- iFuera el villano celoso de su mujer!

GERONTE.- Aqui estd mi hija.

ESCENA VI

LUCINDA, GERONTE, SGANARELLE, VAILFRT | TUCAS Y JACQUELINE.

SGANARELLE.- éEs ésta la enferma?

GERONTE- bi Es 1ld unica fiiga yut uEliyu, y >€l Td pdard HII
la mayor pena del mundo que muriese

SGANARELLE Ya se cuildard muy prer le zal cosa. No debe mo-
rir sin que lo mande ei médico

GERONTE - Vamos, traed sillas

SGANARELLE .- (Sentado entrne Genonfe y Lucenda). He aqui
una enfermedad poco repugnante, y creol gue un hombre bien
sanc se acostumbraria a eila facilmente.

GERONTE. - La habéis hecho reir, senor

SGANARELLE - Magnifico; es la mejor senal que el médico haga
reir al enfermo. (A Lucenda). iEa' ¢éDe qué se trata?

iQué tenBis? iCudl es el dolor que sentis?

LUCINDA.- iLlevdndose ta mano a £a boca, a fa cabeza y bajo
La baxbifla). Han, hi, hon,; han.

SGANARELLE. = ¢Enh?. éQué dects?
LUCINDA.= Han, hi, hon.

SGANARELLE .- Han, hi, hon, han, ha. No os entiendo nrada.

éQué diablo de lenguaje es ése?
GERONTE. - Sefior, ésa es su enfermedad. Se ha quedado muda,

sin que hasta ahora se haya podido saber la causa, y es
un accidente que hace aplazar su casamiento.
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SGAMARELLE .=¢ Y por qué? JACQUELINE .-iVed c6mo ha adivinado la enfermedad:

GERONTE .-E1 hombre con quien debe casarse quiere esperar sy SGANARELLE .-Nosotros, los grandes médicos, conocemos en segui
curacidn-para rematar la cosa. da las cosas. Un ignorante se hubiera sentido indeciso y 0s -
habria dicho es esto, es aquello; mas yo doy en el blanco a -
SGANARELLE .~¢Y quién es' ese necio que no quiere gue su mujer la primera, y 0s afirmo que vuesira iiija es muda.

sea muda? iPluguiera al cielo que la mia padeciese esta enfy

medad . GERONTE .-ST; mas yo quisiera que me dijerais de qué proviene
iMe guardaria muy bien de curarlal £S0 .

fan T GERONTE .-En fin, sefior; os rogamos que utilicéis todos vues- SGANARELLE .-No hay nada mds idacil..tso proviene de que ha per
tros recursos para aliviarla de-su mal. dido el habla.

i

SGANARELLE .~#AR* No os preocupéis  Decidme, por favor, éila - GERONTE .-Muy bien; mas écudl es la causa de que haya perdido
oprime mucho ese mal? el habla, si os place?

i

o
7

GERONTE :-S1, sefior. SGANARELLE . -Todos nuestros mejores autores os dirdn que es el
impedimento de la-accién de su lengua:
SGANARELLE . -Tanto mejor. éSiente grandes dolores?

5 1 FGVERET

GERONTE .-Mas, insistiendo: icudl es vuestra opinién sobre es-
GERONTE . -Muy grandes- te impedimento de la accidn de su lengua?

SGANARELLE .=Es0 estd bien...iVa a donde sabéis? SGANARELLE . -Aristételes dice soebre eso..., dice cosas magni-

GERONTE . -S7.

SGANARELLE .-éCopiosamente?
SGANARELLE
GERONTE . -No soy entendido en eso.
' GERONTE .-Sin duda.
SGANARELLE .-¢Y es buena la materia?
' SGANARELLE .-Un-grande hombre-por completo,(Alzando ¢l brazo
GERONTE .-Tampoco entiendo de eso. hasta el codo.) Un hombre mds grande gue yo, tanto asf. Vol-
viendo, pues, @ nuestro razonamiento, sostengo que ese impedi
S(?AN/WFU.E.—(:‘J\ Luc/;ndd.",“ Dadme el ’DY‘&ZO.(A Genonte.) Este - mento de la acciOn de su ]engua estd causado por ciertes hu-
pulso indica que vuestra hija es muda. mores, que llamamos, nosotros los sabios, humores pecantes;
| es decir...,humores pecantes, tanto mds cuanto que los vapo-
GERONTE .-iAh, s7 seor! Esa es su/doiencia; 1o habgéis‘averi i res formados por Tas! exhalaciones de las(influencias que se
quado de primera intencién. glevan en la regidn de la enfermedades, viniendo..., por de-
cirlo asf..., a... ientendéis el 1atin?
SGANARELLE .-iAh, ah'




GERONTE . -En modo alguno.

SGANARELLE . -(Levantdndose bruscamente.) iNo entendéis nada - LUCAS .-¢Por qué no tendré yo 1a lengua tan bien colocadat
de latin?
GERONTE .-No se puede razonar mejor, sin duda. S6lo hay una
GERONTE . <No.. cosa que me ha sorprendido: el sitio del higado y del cora-
26n. Paréceme que los colocdis de distinto modo del que -

SGANARELLE .-(Con entusiasmo.) Cabricias arcd thuram, catala- | OCupan, y que el coraz6n estd al lado izquierdo y el higado
mus, singularditer, nominativo haec musa, la musa; bonus, bo- al derecho.

na, bonum, Deus sanctus, estne oraiilo Latinas? Efian, si. -- . . )
Quivee, ipor qué? Quia substantivo et adjetivum, concondat in ) SGANARELLE.-ST, eso era asi en otro tiempo; mas nosotros he-
generi, numeaum, et Casus- mos cambiado todo eso, y practicamos ahora la Medicina con
un método novisimo.

GERONTE . -iAh ! &Por qué no habré yo estudiado?

=
Ea

GERONTE .-Eso es 1o que no sabfa, y os pido perd6n por mi --
ignorancia.

S es
7

JACQUELINE.-S1; eso es tan hermoso, que no entiendo ni jota.

ESH S
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SGANARELLE .-Ahora bien, esos humores de que 0s hablo, vinien SGANARELLE .-No hay ningin mal en ello, y no estdis obligado
do a pasar del lado izquierdo, donde estd el higado, al ladof @ ser tan hdbil como nosotros.

derechc , donde estd el corazdn, ocurre que el pulmén, al que o s . _
1lamamos en awmyan teniendo camunicaciGn con el cerebro, que GERONTE .-Seguramente. Mas... ¢qué creéis, senor, que debe ha
denominamoc en griego nasmws, por medio de la vena cava, a - cerse en esta enfermedad?

la que 1lam.70s en hebreo cubile, encuentra en su camino 108 1.
susodichos v. res que 1lenan los ventriculos del omdplato; SGANARELLE.-éQué creo que debe hacerse?
y porque los ci'2dos vapores... Comprended bien este razona-

miento, os lo ruego; y porque los mencionados vapores pOseen GERONTE .-ST.
cierta malignidad. .. Escuchad bien esto, os emplazo a ello.
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SGANARELLE .-Mi opini6n es que se la vuelva al lecho y se le

GERONTE .57 . haga tomar como remedio una buena cantidad de pan ensopado
en vino. ’

SGANARELLE .- ...Poseen cierta malignidad..., causada... Estad : e
atento, os 1o ruego. . GERONTE.-¢Y eso para qué, sefior?

GERONTE .-Lo estoy. SQANAREL@E.-Porque hay en el vino y el pan, mezclados, una
virtud simpdtica que hace hablar. ¢&No veis claramente que

SGANARELLE.-...Causada por la acritud de tos humores engendri no se da otra cosa a los loros y que aprenden a hablar toman

dos en la concavidad del diafragma, ocurre gue €sOs Vapores. do eso?

0ssabundus, nequies, nequen, pofantnum, quipsa milus .. Esto i N .

es 1o que hace precisamente que vuestra hija sea muda. GERONTE .-Eso es verdad. iAh, qué grande hombre. iPronto. -

Traed mucho pan y mucho vino.

ACQUELINE.-iAh'... iQué bien dicho estd eso, buen hombre . §

JREQ : 'q : SGANARELLE .-Volveré anochecido, a ver en qué estado se en--

cuentra.
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ESCENA VII

GERONTE, SGANARELLE Y JACQUELINE .
SGANARELLE .-(A Jacqueline.) Vos, atencidn. (A Gernonte.)Sefor,
esta es una nodriza a la cual he de mandar algunos pequenos
remedios.
JACQUELINE .-¢A quién? ¢A mi? iSi estoy muy bient
SGANARELLE . -Peor para vos, nodriza; peor para Vos. Esa gran
salud es de temer, y no estard mal haceros una pequefia san-
gria amistosa y poneros algun pequefio clister suavizador.
GERONTE .-Pero ése es un uso que no comprendo en absoluto, -
sefior. éPor qué hacerse sangrar cuando no se padece enferme
dad alguna?

SGANARELLE .-No importa; el uso es saludable; y asi como se
bebe para apagar la sed futura, hay que hacerse sangrar por
la enfermedad venidera.

JACQUEL INE . -(Machdndose.) A fe mia, yo me burlo de eso, y
no quiero convertir mi cuerpo en una botica.

SGANARELLE .-Sois reacia a los remedios; mds ya sabremos some
teros a la razén.

*ESCENA VIII

GERONTE Y SGANARELLE.

SGANARELLE .-0s doy los buenos dfas.
GERONTE .-Esperad un poco, si os place.
SGANARELLE .-2Qué queréis hacer?

GERONTE .-Daros dinero, sefnor.
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SGANARELLE . -(Tendiendo su mano por detrds, mientras Geronte
abne su bolsa.) No lo cogeré. sefor.

GERONTE . -Sefior. ..

SGANARELLE .-En absoluto.

GERONTE .- Un momentito.

SGANARELLE .-De ninguna manera.

GERONTE .-Por favor, ..

SGANARELLE .-0s chancedis. ..

GERONTE .-Ya estd hecho.

SGANARELLE .-No 1o haré.

GERONTE .-¢Eh?

SGANARELLE .-No es el dinero lo que me mueve.

GERONTE .-Lo creo.

SGANARELLE . -(Después de haber cogido el dineno.)iEs de ley?

GERONTE .-S1, senor.

SGANARELLE.-Yo no soy un médico mercenario.
GERONTE .-Ya 1o sé.

SGANARELLE .-No me impulsa el interés.
GERONTE .-Nunca lo pensé.

SGANARELLE .-(Sofc, examinando el dinerc que ha necibido.) A
fe mia, esto no va mal, y con tal que...
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ESCENA IX

LEANDRO Y SGANARELLE.

LEANDRO . -Sefior, hace largo rato que 0s espero, y vengo a -
implorar vuestra ayuda.

SGANARELLE .~(Tomdndole el pulso.) Tenéis un pulso muy malo.
LEANDRO .-No estoy enfermo, sefor, y no acudo a vos para eso.

SGANARELLE .-Si no estdis enfermo, épor qué no lo decis, en-
tonces? iQué diablo!

LEANDRO .-No . Para contaros la cosa en dos palabras, me 11amo
Leandro, y estoy enamorado de Lucinda, a quien acabdis de -
examinar, y como por el mal humor de su padre me estd vedado
acercarme a ella, me atrevo a rogaros que acceddis a servir
a mi amor y a darme ocasifn para llevar a cabo una estratage
ma que he ideado, con objeto de poder decirle dos palabras,
de l1as que dependen por entero mi felicidad y mi vida.

SGANARELLE .-Por quién me tomdis? iCémo. iAtreverse a dirigi
ros-a mi para serviros en vuestro amor y querer rebajar la
dignidad de médico a misiones de esta naturaleza?
LEANDRO . -Sefior, no hagdis ruido.

SGANARELLE . -(Hac<éndcle netnocen.) Quiero hacerlo. Sois~<un
impertinente.

LEANDRO.-iEh, sefor. Hablad bajo.

SGANARELLE .-Un temerario.
LEANDRO . -Por favor.

SGANARELLE .-Yo os ensefaré que no soy hombre para eso y que
es una insolencia summa...el querer utilizarme...(Leandro -
saca una botlsa y Sganarefle La ccge.), el querer utilizar--
me...No lo decfa por vos, pues sois un caballero y me encan
tarfa prestaros ayuda. Mas existen ciertos impertinentes en
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en el mundo que toman a las personas por 1o que no son, y OS
confieso que eso me encocora

LEANDRO.-0s pido perd6n, sefior, por la libertad que...

SGANARELLE .-0Os chancedis. ¢De qué se trata?

LEANDRO .-Sabréis, pues, que esa dolencia que queréis curar es
yna enfermedad fingida. Los médicos han actuado como es debi
do y no han dejado de decir que eso provenfa,; unos, del cere-
bro; otros, de las entrafas, quiénes. del bazo, quiénes, del
hfgado; mas es seguro que su verdadera causa es el amor, y -
gue Lucinda ha ideado esa enfermedad tar solo para librarse
de un casamiento con el que la hostigaban Pero por miedo a -

que nos vean juntos retirémonos de aqui, y os diré, caminando,
lo que deseo de vos

SGANARELLE .-vVamos, senor. Me habéis hecho sentir una ternura
inconcebible por vuestro amor; y, o pierdo en ello toda mi --
ciencia médica, o la enferma revienta o serd vuestra.

A SC T OSBRI I

La escena nepresenta un pataje cencane a fa ecasa de Geronte

ESCENA PRIMERA

Leandro Y Sganarelle.
LEANDRO.-Creo que no resulto mal asf para ser un boticario, y

como el padre no me ha visto apenas, este cambio de indumen-

to y de peluca es suficiente, me parece, para disfrazarme a
Sus 0Jjos.

SGANARELLE.- Sin duda.

LEANDRO . -Lo (inico que yo desearia es saber cinco o seis pala-
bras relevantes de medicina para adornar un discurso y darme
dires de hombre experto.

SGANARELLE . -Vamos, vamos; nada de eso es necesario: basta con
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el traje; yo no sé mas que VOS.
LEANDRO .- iC6mo.

SGANARELLE .-iQue el diablo me 1leve si entiendo algo de medi
cina! Sois un hombre honrado y quiero confiarme a vos como -
0s habéis confiado a mi.

LEANDRO .~iC6mo' ¢éNo sois realmente...?

SGANARELLE .-No, os digo; me han hecho médico a pesar mio.No
habfa yo pensado nunca ser tan sabio, y todos mis estudios
no han pasado de pdrvulos. No sé por qué se les ha ocurrido
esa idea; mas cuanto he visto que querian a toda costa que
fuera yo médico, me decidi a serlo a expensas de aquel a --
quien esto concierne. Sin embargo, no podrfais imaginaros c6
mo se ha esparecido el error y de qué modo les ha dado a -
todos la manfa de creerme un hombre docto. Vienen a buscarme
de todas partes, y si las cosas siguen asf, creo que voy a -
dedicarme toda la vida a la Medicina. Encuentro que es el -
mejor oficio de todos; pues 1o haga uno mal o lo haga bien,
pagan igual . La mala tarea no recae nunca sobre nuestras -
espaldas, y cortamos como queremos la tela sobre la cual tra
bajamos. Si un zapatero, al hacer unos zapatos, estropea una
pieza de cuero, tiene gque pagar los vidrios rotos; pero en
esto puede uno deteriorar a un hombre sin que cueste nada.El
error no es nunca nuestro: siempre tiene 1a culpa el que fa-
1lece. En fin: 1o bueno de esta profesidn es que hay, entre
los muertos, una honradez y una discrecidn Gnicas en el mun-
do: no se les ve nunca quejarse del médico que los ha matado.

LEANDRO.-Es cierto que los muertos son gentes honradisimas -
en esa cuestidn.

SGANARELLE .-(Viendo a unos hombres que se dirigen hacia €L€.)
Ah{ 11e?an unas gentes que tienen aspecto de venir a consul-

tarme. (A Leandno.) 1d a esperarme junto a la mansién de vues
tra amada.

ESCENA!'LI

THIBAUT, PERRIN Y SGANARELLE
THIBAUT .-Sefior, mi hijo Perrin y yo veninos a buscaros.
SGANARELLE . -¢Qué hay?

THIBAUT.-Su pobre madre, que se llama Petra, estd en cama en-
ferma hace seis meses.

SGANARELLE -(Teniende ta manc ome para wecdbin dineno.)éQué
queréis que yo le haga?

THIBAUT .-Quisiéramos, sefor, que nos dieseis cualquier bagate
la para curarta.

SGANARELLE . -Hay que ver de qué estd enferma.
THIBAUT .-Estd enferma de hipocresia, sefior.

SGANARELLE.-¢éDe hipocresia?

THIBAUT .-S7; es decir, que estd hinchada por todas partes, y
han dicho que es la cantidad de serosidades que tiene en el

cuerpo, y que su hfgado, su vientre o su bazo, como querdis

11amarlo, en vez de dar sangre, no produce mds que agua.Hace
dos dias tiene fiebre cotidiana, con lasitudes y dolores en

los misculos de las piernas. Oyense en su garganta flemas -

que van a ahogarla, y, a veces, sufre sincopes y convulsiones
tales que nos parece que ha muerto. Tenemos en el pueblo un
boticario, con perd6n, que le ha dado no sé& cudntas cosas; me
1leva costado mds de una docena de buenos escudos; en lavati-
vas, con vuestro permiso; en apostemas que le han largado, en
inyecciones de jacinto y en porciones cordiales. Mas todo eso
no ha sido, como dijo el otro, mas que pampringadas. Querfa -
darle cierta droga que se 1lama vino amétilo; mas tuve miedo,
francamente, de que eso la mandase "a patres", y le dije que

esos grandes médicos matan a no sé cudnta gente con tal inven
to. ‘
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SGANARELLE . -(Tendcendo de nuevo La mano.) Vamos ail grano, ami
go mio, vamos al grano. 9

THIBAUT .-E1 hecho es, sefior, gue venimos a rogaros que nos -
digdis 1o que debe hacerse.

SGANARELLE .-No os comprendo, en absoluto.

PERRIN . -Sefior, mi madre esd enferma, y ahi tenéis dos escudos
que os traemos para que nos deis algln remedio.

SGANARELLE .- iAh' A vos os entiendo. He aqui un mozo que habla
claramente y que explica como es debido. Decis que vuestra ma
dre estd enferma de hidropesia; que se le ha hinchado todo el
cuerpo; que tiene fiebre y dolores en las piernas y que le -
dan, a veces, sincopes y convulsiones, €s decir, desmayos.

PERRIN.-iAh, si sefior' Es eso, precisamente.

SGANARELL © .-He comprendido en seguida vuestras palabras. Te-
néis un padre que no sabe lo que dice. iMe pedis ahora un -
remedio?

PERRIN.-S1, seior.

SGANARELLE .-éUn remedio para- curarla?

PERRIN.-Eso queremos.

SGANARELLE .-Tened; ahi va un pedazo de queso, que debéis ha-
cerle tomar.

PERRIN.-éQueso, sefior?

SGANARELLE .-S7; es un queso preparado, en cuya composicion
entra oro, coral, perlas y una gran cantidad de sustancias
preciosas.

PERRIN .-Sefior, 0s. quedamos muy agradecidos, y vamos a hacér-
selo tomar en seguida.

SGANERELLE .-Id. Si muere, no dejéis de enterrarla lo mejor
que poddis.
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ESCENA III

JACQUELINE, SGANARELLE Y LUCAS.

La escena hepresenta un apesentc en casa de Genonte
SGANARELLE . -Aqui estd lahermosa nodriza. iAh nodriza de mi -
coraz6n' me encanta este encuentro, y vuestra contemplacidn
es el ruibarbo, la cafiaffstula y el sen que purgan mi alma
de toda melancolia.

JACQUELINE.-A fe mfa, senor médico, eso estd demasiado bien
dicho para mi, y no entiendo nada de vuestro latin.

SGANARELLE .-Poneos enferma, nodriza, os 10 ruego; poneos en-
ferma por amor de mf. Tendria el mayor gozo del mundo en -
curaros.

JACQUEL INE .-Soy vuestra servidora; mas prefiero que no me cu
ren.

SGANARELLE .-iComo os compadezco, hermosa nodriza, por tener
un marido celoso e importuno cual el vuestro.

JACQUELINE . -iQué queréis, senior? Es como penitencia por mis
culpas, y la cabra debe ramonear allf donde estd atada.

SGANARELLE .-iCémo. ¢Un paf&n asf? iUn hombre que os estd mi-
rando siempre y que no quiere que nadie os habie?

JACQUEL INE .- iAy! Pues no habéis visto nada, y eso es tan s6-
lo una pequefna muestra de su mal. humor .

SGANARELLE.-éEs posible que un hombre tenga el alma tan baja
para maltratar a una persona cOmo vos? iAh! Yo sé de alguno,
hermosa nodriza, que no estd lejos de aqui, y que se consi-

deraria dichoso con besar solamente 1a punta de vuestros --

piececitos. éPor qué ha de ser gue una persona tan bien for
mada haya cafdo en tales manos? Y que un verdadero animal, -
un bruto, un estdpido, un necio.... perdonadme, nodriza, si

hablo asf de vuestro marido.
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JACQUELINE .-iAh sefor' Ya sé que €l merece todos esos nombres,

SGANARELLE .-S7; nodriza, los merece, sin duda, y mereceria -
también que le pusierais ciertas cosas en la cabeza en casti
go a sus sospechas.

JACQUELINE .-Bien cierto es que si no tuviera yo ante mis 0jos
mds que su interés podrfa obligarme a cualquier cosa rara.

SGANARELLE .-A fe mia, no harfais mal en vengaros de €l con -
alguien. Es un hombre, os repito, que se merece eso, y si fue
ra yo lo bastante dichoso, hermosa nodriza, para ser elegido
como... (En el momento en que Sganarnefle tiende fLos brazos
para abrazan a Jacqueline, Lucas mete su cabeza pon debajo,

y se coloca entrne Los dos. Sganarnelle y Jacqueline miran a -
Lucas, y vanse cada cual por su Lado.)

E S/C E/NA"/IV

GERONTE Y < LUCAS

GERONTE .-iHola, Lucas! éNo has visto por aqui a nuestro mé-
dico?

LUCAS.-S7, por todos los demonios, le he visto, y también a
mi_mujer.

GERONTE . -éD6nde puede estar?

LUCAS.-No 1o sé&; mas quisiera yo que estuviese con todos los
diablos.

GERONTE .-Vete a ver qué hace mi hija.

ESCENA V
SGANARELLE, LEANDRO Y GERONTE

GERONTE .- iAh senor. Estaba preguntando donde estabais.

SGANARELLE . -Me entretenfa en expulsar, ahf en el patio, el -
sobrante de 1a bebida. ¢Como estd la enferma?

GERONTE . -Un poco peor, después de tomar vuestro remedio.
SGANARELLE -Tanto mejor Es sehal de que va obrando.
GERONTE -Si, mas, al obrar, temo que la ahocgue.

SGANERELLE -No os inquietéis, tengo remedios que se burlan -
de todo,y la espero en la agonia

GERONTE . -(Senalando a Leandro.) éQuién es ese hombre que tra
8is? T

SGANARELLE . -(Haccendo s4gnos con La mano para explicar que
es un boticarnio.) Es. .

GERONTE . -2Qué?
SGANARELLE -. .que
GERONTE .-Ya os entiendo.

SGANARELLE . -Vuestra hija le necesitara.

ES CENA NI

LUCINDA, GERONTE, LEANDRO, JACQUELINE Y SGANARELLE

JACQUELINE .-Senor, aquf estd vuestra hija, quiere andar un
poco.




SGANARELLE .- Eso le sentard bien. Id, senor boticario, a to--

marle, entre tanto, el pulso, a fin de que pueda yo después
hablar con vos sobre su enfermedad. (Sganarelle £leva a - -
Geronte a un inedn de £a escena y Le echa un brazo por Los
hombros pana Ampedin que vuelva La cabeza nacla donde estdn
Leandno y Lucinda.) Sefor, es una importante y sutil cues-
ti6n, entre doctores, la de saber si las mujeres son mds fa
ciles de curar que los hombres. Os ruego que escuchéis esto,
si os place. Unos dicen que no y otros que sf; y yo digo que
si y que no; tanto mds cuanto que ia incongruencia de los -
hombres opacos, que se hallan en el temperamento natural de
las mujeres, siendo causa de que 1a parte brutal quiera siem
pre dominar a la sensitiva, se ve que la desigualdad de sus
opiniones depende del movimiento oblicuo del cfirculo lunar;
y como el sol,que asesta sus rayos sobre la concavidad de la
tierra, encuentra...

LUCINDA .-(A Leandno.) Noj; no soy capaz de cambiar de senti-
mientos.

GERONTE .-iMi hija hablando! i0h gran virtud del remedio’iOh
admirable médico'! iCudn agradecido os estoy, sefior, por esta
curacién maravillosa'l &Y qué puedo hacer por VoS, después de
tal servicio?

SGANARELLE . -(Pasedndose por £a escend Y abanicdndose con su

sombrenc.) iHe aqui una enfermedad que me ha dado mucho tra
bajo!

LUCINDA .-S7, padre mio: he recobrado el habla; mas la he re-
cobrado para deciros gue no tendré nunca otro esposo que - -
Leandro y que intentaréis indtilmente entregarme a Horacio.

GERONTE .- Pero...

LUCINDA . -Nada serd capaz de quebrantar la resolucion que he
tomado .

GERONTE .-¢C6mo?

LUCINDA.-En vano opondréis vuestras razones.
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GERONTE .-Si ...

LUCINDA.-Todos vuestros discursos no servirdan de nada.
GERONTE.-Yo...

LUCINDA.-Es una cosa a la que estoy decidida.
GERONTE . -Pero...

LUCINDA.-No hay poder paternal que pueda obligarme a casarme
en contra de mi voluntad.

GERONTE .-Yo he...

LUCINDA.-Por mucho que os esforcéis.

GERONTE .-E1 ...

LUCINDA.-Mi corazén no podrd someterse a esta tiranfa.
GERONTE.-La. ..

LUCINDA .-Y entraré en un convento antes que casarme con un
hombre al que no amo.

GERONTE . -Pero. ..

LUCINDA.-(Con viveza.)No. De ninguna manera. Nada de nego--
cios. Perdéis el tiempo. No 1o haré. Estd resuelto.

GERONTE . ~iAh, qué borbotdn de palabras. No hay medio de resis
tirlo. (A Sganarelle.) Sefor, 0s ruego que volvais a dejarla
muda.

SGANARELLE .-Eso es imposible. Todo 1o mds que puedo hacer en
favor vuestro es volveros sordo, si queréis.

GERONTE .-0s 1o estimo mucho.(A Lucinda.)iPiensas entonces...?

LUCINDA.=No; todas las razones no influirdn para nada en mi
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GERONTE .-Te casards con Horacio esta noche.
LUCINDA.-Antes me entregaré a la muerte.

SGANARELLE .-(A Genonte.) iDios mio'. Deteneos; dejadme medici-
nar este asunto. Sufre una enfermedad, y conozco el remedio
para combatirla.

GERONTE ,-iSerd posible, sefior, que poddis curar también esta
enfermedad del espiritu?

SGANARELLE .-S1; dejadme hacer; tengo remedios para todo, y -
nuestro boticario nos servird para esta curacién.(A Leandro.)
Una palabra. Ya veo que la pasidn que siente ella por ese -
Leandro es completamente contraria a la voluntad del padre;
que no hay tiempo que perder; que los humores estdn muy agria
dos, y que es preciso encontrar pronto un remedio a ese mal,
que podrfa empeorar con el retraso. Por mi parte, no veo mas
que uno solo, y es el de tomar una fuga purgativa, que mezcla
réis, como es debido, con dos dracmas de matimonium en pfl-"
doras. Quizd se resista ella un poco a tomar este remedio; -
mas, como sois hombre habil en vuestro oficio, a vos corres-
ponde decidirla y hacerla tragar la cosa lo mejor que podais.
Llevadla a dar una vueltecita por el jardin, a fin de prepa-
rar los humores, mientras yo converso aqui con su padre; mas,
sobre todo, no perddis tiempo. Al remedio, ipronto!; al reme
dio especifico. B

ESCENA VII

GERONTE Y SGANARELLE

GERONTE .-éQué drogas son esas que acabdis de mencionar, se-
nor? Paréceme que no las he oido nombrar jamds .

SGANARELLE .-Son drogas que se utilizan en las necesidades -
urgentes.

GERONTE .-¢Visteis nunca insolencia semejante a la suya?
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SGANARELLE .-Las j6venes son, a veces, un poco testarudas.

GERONTE .-No os podéis figurar lo enloquecida que estd por ese
Leandro.

SGANARELLE .-E1 ralor de la sangre produce eso en los espiri-
tus juveniles.

GERONTE.-Por mi parte, no bien descubri la violencia de ese
amor, he sabido mantener a mi hija encerrada.

SGANARELLE . -Habéis obrado cuerdamente.
GERONTE .-Y he impedido que tuvieran comunicacidn.
SGANARELLE . -Muy bien.

GERONTE .-Hubiera ocurrido alguna lTocura de haber tolerado que
se vieran.

SGANARELLE.-Sin duda.

GERONTE .-Y creo que ella hubiera sido capaz de marcharse con
él.

SGANARELLE .-Eso es razonar con prudencia.

GERONTE .-Estoy enterado de que é1 hace toda clase de esfuer-
zos para hablarla. :

SGANARELLE .- iQué chusco’

GERONTE .-Mas perderd el tiempo.

SGANARELLE.-ija, ja.

GERONTE .-Y yo impediré que la vea.

SGANARELLE .-Tiene que habérselas con un hombre que no es ton-

to, y vos contdis con recursos que &l no conoce, No hay nadie
mas astuto que vos.
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ESCENA VIII

LUCAS, GERONTE Y SGANARELLE

LULAS .- iAh, pardiez, senor' iVaya un jaleo. Vuestra hija ha

huido con su Leandro. E1 era el boticario, y aquf tenéis al

sefior médico, que es quien ha tramado esta bonita operacidn.
GERONTE .-iC6mo* iAsesinarme de este modo. iHola'! Un comisa-
rio, y que le impidan salir. iAh traidor' Haré que os casti
gue la Justicia.

LUCAS .-iAh' A fe mfa, sefor médico, seréis ahorcado; no 0s
movdis de aqui para nada.

E. SE |E/NR./ IX

MARTINA ,SGANARELLE Y LUCAS
MARTINA .-(A Lucas.)ifh Dios mio! iCudnto trabajo me ha cos-
tado encontrar esta casa' Dadme alguna noticia del médico -
que 0os indiqué.
LUCAS .-Ah7 le tenéis; serd ahorcado.

MARTINA .-iCémo*’ iMi marido ahorcado! iAy' ¢Y qué ha hecho pa
ra eso? -

LUCAS .-Ha hecho raptar a la hija de nuestro amo.

MARTINA.-iAy, mi adorado marido'! éEs cierto que van a ahor-
carte?

SGANARELLE .-Ya 1o ves. iAht
MARTINA.-¢Y vas a dejarte morir delante de tanta gente?
SGANARELLE .-¢Y qué quieres que le haga?
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MARTINA .-Si por lo menos hubieses acabado de cortar nuestra
lefia, tendria yo algln consuelo.

SGANARELLE .-Vete de aqui; me partes el corazdn.

MARTINA.-No; quiero quedariie pdrd diliiidr e d 1ol i1, y no-me
separaré de ti hasta verte ahorcado.

SGANARELLE . -iAh"

ESCENA X

GERONTE , SGANARELLE Y MARTINA

GERONTE .-(A Sganaretlfe.) E1 comisario vendrd en seguida, y
vamos a poneros en.sitio seguro,.donde me responderdn de vos.

SGANARELLE . -(Con el sombnrero en fa manc . ) iAyt éNo lo po-- -
driais cambiar por unos cuantos palos?

GERONTE .-No, no; la Justicia dispondrd. Mas Lqué veo?

ESCENA XI

GERONTE, LEANDRO, LUCINDA, SGANARELLE, LUCAS Y MARTINA

LEANDRO.-Sefior, vengo a poner a Leandro ante vuestros 0jos

y a dejar nuevamente a Lucinda en vuestro poder. Tenfamos el
prop6sito de huir juntos para ir a casarnos; mas tal empresa
ha cedido ante un procedimiento mds honrado. No pretende en
modo alguno robaros vuestra hija, y solamente quiero recibir
la de vuestra mano. Lo que os diré, senor, es que acabo de
recibir unas cartas para las que me informan que mi tio ha =
muerto y que soy heredero de todos sus bienes.

GERONTE . -Sefior, vuestro mérito es para mi grandisimo y OS
entrego mi hija con Ta mayor alegrfa del mundo.
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SGANARELLE .-(Apaxte.)De buena se ha librado 1a Medicina.

MARTINA.-Puesto que ya no van a ahorcarte, agradéceme el ser

médico, porque he sido yo quien te ha proporcionado este ho-
nor.

SGANARELLE .- iUf! iMe has proporcionado no sé cuantos palos!

LEANDRO.-(A Sganareffe.) El resultado de todo esto es dema-
siado hermoso para guardar ningin resentimiente.

SGANARELLE .-Sea.(A Mantina.) Te perdono esos palos en aten-
ci6n a la dignidad a que me has elevado; mas prepdrate, de
aqui en adelante, a vivir sintiendo un gran respeto hacia un
hombre de mi importancia, y pienso que la cdlera de un médico
es mds de temer de lo que pudiera creerse.

FIN DE " EL MEDICO A LA FUERZA "

20. SEMESTRE. AREA III. UNIDAD

1A DPAESTA

INTRODUCCION:

"Poesfa es lo imposible
hecho posible. Arpa

que tiene en vez de cuerdas
corazones y 1lamas.

Poesia es la vida

que. cruzamos con ansia,
esperando al que lleva
sin rumbo nuestra barca".

(Federico Garcia Lorca).

Es hermosa esta concepcién de la poesia que nos ofrece
Garcia Lorca, en el prologo a Divdn del Tamarit. Concepcién
totalmente subjetiva, como subjetiva es Ta creacién toda del
poeta.

Aunque creemos que la poesia se siente, mds que compren
derse, en esta unidad te daremos ciertas bases que l1a hardn
mids accesible para ti.

OBJETIVOS:

Mencionar cémo se consideré a la creacifn poética, has-
ta el siglo XVIII.

Definir qué es la mimesis para Platén.

Determinar qué interviene en 1a génesis de la poesia,
segiin Arist6teles.
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Enunciar el elemento comiin entre las teorias de Plat6n
y Aristételes.

Explicar qué cambio experimenta la doctrina sobre la
poesia en la 2a. mitad del siglo XVIII.

Establecer el concepto de creacifn y poesfa que surge
con el romanticismo.

pDefinir el temperamento y el cardcter.

Mencionar c6mo se entiende a la creacidn poética, en el
siglo XVIII, en reaccifn contra el intelectualismo de
la estética neocldsica y contra el racionalismo; y como
se explica la fuerza creativa en esta época .

Definir lo qué es el genio para Dubo.

Determinar qué es el genio para Diderot.

Enumerar los otros factores que son muy importantes en
la creacién poética y explicar qué es la imaginacion.

Establecer a qué poeta se le llama artifice.
Enunciar qué significa poesia en griego.

Determinar si la poesia depende exclusivamente de la
forma .

Explicar qué origen tiene el verso y como ha evolucio-
nado el concepto o unidad conceptual en €1.

Establecer en qué consiste la rima; sus clases y carac-
teristicas.

Definir qué es el ritmo.

Enunciar qué se entiende por namero de silabas, a qué
se denomina silaba ritmica o métrica.

Mencionar qué son las pausas; qué es la cesura y qué son
los hemistiquios.

Enumerar las licencias poéticas y explicar cada una.
Peterminar que €s €l rium exiernu e piLerno.

Enunciar en qué se basa el versolibrismo; qué es lo ca-
racteristico de este movimiento en cuanto a la forma;

donde reside la armonia en el verso libre y qué liberta
des ofrece para el poeta. i

PROCEDIMIENTO:

da.

Consulta el material adicional que se localiza enseaqui-

ACTIVIDADES:

§

Lee los diez poemas que se encuentran en el libro, des~-
pués del material de estudio; reflexiona sobre ellos y

redacta un comentario sobre el contenido y la forma de
cada wuno.

Responde las preguntas del cuestionario que viene al fi
nal del capitulo. 3

No olvides entregar el cuestionario, contestado, a tu ma

estro, antes de la evaluacifn, ya que es requisito para pre-
sentarla:

RITMO DE TRABAJO:

ler.

20,

3er,

4o.

dia. Objetivos 1 al 11.
dia. Objetivos 12 al 22.
dia. Poemas.

dia.- Cuestionario (autoevaluacibn) y repaso general.
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NOTA:

La evaluacién de esta unidad consistird en la en-
trega del comentario de los poemas, a mdquina y -
muy. bien presentados.

XVITT

IIT LA POESIA.

El acto creador del poeta ha sidu desde la antigliedad
helénica, objeto de constante reflexidn por parte de filéso
fos,psic6logos, criticos y de los poetas mismos. Para algunos,
el acto creador, se presenta como un hecho racionalmente ex-
plicable; para otros, aparece como un misterio, cuyas rafces
se pierden en 10 mds recondito del alma humana. Nos iniciare
mos en el estudio de la poesia, en primer lugar, analizando
un aspecto fundamental de la creacion poética, que se rela-
ciona, con la ontologia de toda obra literaria.

Hasta el siglo XVIII, se considera que toda creacién
poética se basa en la imitacidon de una realidad, de una na-
turaleza interior o exterior. En la obra de Platén y Aristd
teles se encuentran las primeras elaboraciones tedricas de
la concepcidn imitativa o mimética de la poesia, aunque el
concepto de mimesis en Platén, no coincide con el de Aristo-
teles. En Platén la mimesis es considerada como un: "diver-
timiento, no una cosa seria", a través del cual, el artista
reproduce la apariencia, no 1a verdad profunda, de las cosas
y de los seres. En Aristoteles, el concepto de mimesis desem
pena un papel muy importante, tanto en la caracterizacidn de
la naturaleza de la poesia, como en la justificacidn de ésta.
En la génesis de 1a poesia interviene, segin Aristdteles, la
tendencia a la imitacidn, congénita en el hombre: "Parece ha
ber, en general, dos causas,y dos causas naturales, en la gé
nesis de la poesia. Una, que imitar es una cualidad congénita
en ios hembres, desde la infancia {(y en eso difieren de los
demds animales, en ser 1os mds dados a la imitacidn y en ad-
quirir, por medio de ella, sus primeros conocimientos); la
otra, que todos aprecian las imitaciones. La imitacién poéti
ca incide sobre: "los hombres en accién", sobre sus caracte=-
res, sus pasiones y sus acciones. Esta imitacidn, sin embargo,
no es una representacion literal y pasiva de los aspectos sen
sibles de 1a realidad, pues la mimesis poética aprehende lo
universal presente en las cosas particulares, y por eso la po
esfa se une a la filosofia. El poeta es causa eficiente que
capta la forma que tienen las cosas naturales Yy, con los me--
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NOTA:

La evaluacién de esta unidad consistird en la en-
trega del comentario de los poemas, a mdquina y -
muy. bien presentados.

XVITT

IIT LA POESIA.

El acto creador del poeta ha sidu desde la antigliedad
helénica, objeto de constante reflexidn por parte de filéso
fos,psic6logos, criticos y de los poetas mismos. Para algunos,
el acto creador, se presenta como un hecho racionalmente ex-
plicable; para otros, aparece como un misterio, cuyas rafces
se pierden en 10 mds recondito del alma humana. Nos iniciare
mos en el estudio de la poesia, en primer lugar, analizando
un aspecto fundamental de la creacion poética, que se rela-
ciona, con la ontologia de toda obra literaria.

Hasta el siglo XVIII, se considera que toda creacién
poética se basa en la imitacidon de una realidad, de una na-
turaleza interior o exterior. En la obra de Platén y Aristd
teles se encuentran las primeras elaboraciones tedricas de
la concepcidn imitativa o mimética de la poesia, aunque el
concepto de mimesis en Platén, no coincide con el de Aristo-
teles. En Platén la mimesis es considerada como un: "diver-
timiento, no una cosa seria", a través del cual, el artista
reproduce la apariencia, no 1a verdad profunda, de las cosas
y de los seres. En Aristoteles, el concepto de mimesis desem
pena un papel muy importante, tanto en la caracterizacidn de
la naturaleza de la poesia, como en la justificacidn de ésta.
En la génesis de 1a poesia interviene, segin Aristdteles, la
tendencia a la imitacidn, congénita en el hombre: "Parece ha
ber, en general, dos causas,y dos causas naturales, en la gé
nesis de la poesia. Una, que imitar es una cualidad congénita
en ios hembres, desde la infancia {(y en eso difieren de los
demds animales, en ser 1os mds dados a la imitacidn y en ad-
quirir, por medio de ella, sus primeros conocimientos); la
otra, que todos aprecian las imitaciones. La imitacién poéti
ca incide sobre: "los hombres en accién", sobre sus caracte=-
res, sus pasiones y sus acciones. Esta imitacidn, sin embargo,
no es una representacion literal y pasiva de los aspectos sen
sibles de 1a realidad, pues la mimesis poética aprehende lo
universal presente en las cosas particulares, y por eso la po
esfa se une a la filosofia. El poeta es causa eficiente que
capta la forma que tienen las cosas naturales Yy, con los me--
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dios que le son propios, representa esa forma.

A pesar, de las diferencias profundas que separan las doc
trinas de la mimesis en Platdén y Aristételes, hay un elemento
fundamental comin a ambas teorias: la noci6n de que toda obra
poética —cono toda obra de arte— tiene que mantener una re-
lacién de semejanza y de adecuacidn con una realidad natural
ya existente.

En el siglo XVIII, la poesia se define en términos de imi
tacién, copia, 1imagen. En la segunda mitad de este mismo Si
glo, 1a doctrina de 1a imitacidon comienza a sufrir rudos gol-
pes, que poco a poco determinan su decadencia. En primer lu-
gar, se niega el cardcter imitativo de todos los actos, y es-
to constituye un serio ataque, contra el principio de Ta mime
sis. Se sostiene que s6lo la pintura y la escultura, son imi
tativas por naturaleza, mientras que la misica y la arquitec-
tura se sitdan en el lado opuesto, pues no copian nada de la
naturaleza. La poesia segin Kames, es de condicidon hibrida,
pues s6lo copia 1a naturaleza cuando el lenguaje poético imi-
ta sonidos o movimientos.

E1 factor capital que provoca la decadencia de las teorfas
de la imitacion es la creciente importancia reconocida a la
personalidad del artista en el acto creador, el ideal poético
deja de consistir en la imitacion de la naturaleza para trans
formarse en la expresion de los sentimientos, de los deseos,
de las aspiraciones del poeta.

E1 concepto de creacidn adquiere con el romanticismo un
sentido absoluto y la poesia, recobrando el significado ori-
ginal de su etimologia griega, anhela crear un mundo, y no
describir, ni siquiera expresar, el mundo.

La estética moderna rechaza undnimemente las teorfas de
la imitaci6n, sobre todo cuando implican la exigencia de re-
presentar fielmente la naturaleza, es decir los seres y las
cosas que circundan al hombre. Claro que esto no es tan sim-
ple, en Aristdteles, por ejemplo, la mimesis artistica se iden
tifica, en el fondo, con una forma de conocimiento de to uni
versal. Es innegable que toda obra literaria tiene que mante
ner relaciones con la realidad, y que un poema, COmo un cua-
dro tiene que vincularse, de algin modo, al mundo en que se
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sitia el hombre, pero afirmar que la obra literaria tiene que
mantener relaciones de similitud y subordinacidr, en su es-
tructura y en la naturaleza y significado de su objeto, con
la realidad de las cosas y de los seres naturales, es ignorar
el cardcter simb6lico e imaginario y la novedad de esa obra
literaria.

La poesfa mora en el reino de las palabras y alli tendrd
que buscarla el poeta sabiendo que su poema es una creacion,
un acto intencional, no una confesidn.

No se puede olvidar que en todo poeta existe un hombre, y
que en la actividad de éste operan muchos elementos psicosomd
ticos. Es comprensible, por tanto, que estos factores inter-
vengan de algin modo en la creacidn poética y que se haya pro
curado explicar el proceso creador a partir de los conocimien
tos proporcionados por disciplinas que estudian esos factores
psicosomaticos, tales como la caracteriologia y 1a tipologia.
Fn esta nersnectiva, el estudio de los temperamentos y de los
caracteres es considerado por algunes autores como elemento
fundamental .

El temperamento se podria definir como el conjunto de las
disposiciones congénitas, tanto fisioldgicas como psicologi-
cas, que caracterizan al individuo. El cardacter, aunque vincu
lado a estas disposiciones congénitas, es decir, a la fisiolo
gia e incluso a la morfologia del individuo, es constituido
bdsicamente por los elementos de orden psiquico gque rigen el
comportamiento del hombre, tratdandose, por tanto, de un com-
plejo de factores innatos y adquiridos.' En virtud de estos
factores adquiridos puede suceder que en un individuo se veri
fique una disonancia o conflicto entre el temperamento y el
gardcter, aunque en la /generalidad de los casos se dé una sin
tonfa mds o menos perfecta entre estas dos parcelas del hom-
bre. No obstante que este tipo de observaciones sea intere-
sante para el estudio psicolégico de la creacién poética, es-
tos elementos, de naturaleza esencialmente biologica carecen
de significado propiamente estético.

Tanto en la estética platénica como en la neoplatonica, la
inspiracion y la creacién poética constituyen el don de un
producir trascendente: en un caso la Musa, en el otro el Dios
cristiano. En el sigle XVIII,en reaccidn contra el intelec-

11




tualismo de la estética neocldsica y contra el racionalismo; que estd mds alla o dentro de la propia naturaleza", y asi
de nuevo es entendida la creaci6n poética como una fuerza mis alcanza la belleza ideal. Se han enunciado varias concepcio-
teriosa, primitiva, que no obedece a reglas, ni modelos Y que nes del poeta vidente, del poeta 1nsp1rqdo . Todas reflejan
se manifiesta en el poeta independientemente de la cultura, la creencia de que en el hombre y QSpec1a1m¢nte en el poeta,
del arte y de la-razon. Esta fuerza, sin embargo, ya no se ex existe una potencialidad creadora que trasciende los dato§
plica en términos trascedentales, como dadiva de que el poeta normales de la experiencia humana y los valores de la razdn.
fuera solo receptor: se explica en términos psicolégicos, a Pero si el hombre se entrega con frecuencia al misterio y a
través del andlisis de Tas facultades del hombre, especialmen la ilogicidad que en €l habitan o Te rodean, también rehusa
te de la imaginacion y de la energfa de la actividad incons-- con frecuencia tales didalogos nocturnos, reivindicando los
ciente. E1 concepto de genio es el elemento fundamental de derechos de la inteligencia y tratando de interpretar el mun
esta nueva interpretacion del proceso creador y desempefia un do, su propia persona y su actiyidad creadora con rigurosa
papel prominente en la estética europea, sobre todo en Francia, | claridad mental. Asi el poeta vidente se contrapone al poeta
Inglaterra y Alemania, a partir de-la segunda mitad del siglo artifice, el poeta que combina el genio natural y el conoci-
XVIII. Dubo llama genio a "... la aptitud que un hombre ha miento de las doctrinas artisticas.

recibido de la naturaleza para hacer bien y con facilidad co- .
sas que los otros sélo podrian hacer; muy mal, incluso con La poética y la poesia del Renacimiento recibieron, en
gran esfuerzo" -y segin Diderot, es " la fuerza de la imagina general, hondo influjo de 1a doctrina neoplatdnica; pero algu
cion, el dinamismo del alma, el entusiasmo que inflama el co- nos circulos literarios humanistas, mas receptivos, sin negar
razon, la capacidad de vibrar con las sensaciones de todos lTos J"la necesidad basica de los dones naturales, subrayaron con
seres y de mirarlo todo con una especie de espiritu profético", | Insistencic el valor de la cultura, del buen gusto, del tra-
El genio es rebelde a las reglas, rompe todos los obstdculos, | bajo paciente que perfecciona el poema. Asi la poesia y las

es la voz misma de las emociones y de las pasiones, vuela ha- doctrinas sebre ella han < ide evolucionando hasta nuestros dfi
cia lo sublime. as .

i
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El romanticismo constituye un momento fundamental en la Acpartir de lo antes dicho, podemos concluir esta parte
evolucion de los valores estéticos de occidente. Con relacién con lo siguiente: toda creacion poética tiene un cardcter sim
a la.creacion poética, el romanticismo inicia un nuevo modo de | b6lico e imaginario. Ademds, la creacion poética se relaciona,
entender la actividad creadora, y su influencia es fundamental no s6lo con la actividad consciente del hombre, sino también
en la poética de Tos siglos XIX y XX. con su dinamismo inconsciente, aunque sea muy dificil esgable

- cer con precision los limites y el grado de esta interaccion.
En Ta doctrina romantica de 1a creacion poética confluyen También acerca de las relationes entre invencién y ejecucion,
algunos elementos ya mencionados: la nocidn del poeta como entre inspiracidén y trabajo, resultaria dificil, incluso impo
creador y no como imitador, y la visidn prometeica del artista. sible, dar una solucidn UGnica, y linealmente rigida.
Cstos elementos se relacionan y asocian con otros factores muy
importantes: la imaginacién, el ensuefio, el inconsciente, etc. La poesia no depende de la forma —prosa o verso--, sino
El concepto de imaginaci6n adquiere en el romanticismo espe- de la inspiracién y desarrollo. La poesia puede ser expresada
cial importancia. En la estética romantica, la imaginacién se €n prosa y en verso. Su contenido rebasa el continente en
emancipa de la memoria, con 1a cual era a menudo confundida, que lo encierra. Sobre 1o que constituye la sustancia de la
se convierte es una fuerza creadora, capaz de libertar al hom- poesia existen muy opuestos criterios. Goethe afirma que la
bre de los limites del wundo sensible y de transportarlo hasta | Poesia "es el arte de pensar por imdgenes”, los surrrealis-
Dios. La imaginacidén es el fundamento del arte, y proporciona tas, afirman que, ella proviene del espontaneo fluir de la
una forma superior de conocimiento, pues gracias a ella, el es | Subconsciencia. Lo espontdneo ya no es deliberado, aunque
piritu "penetra en la realidad, lee la naturaleza como simbolo | Pueda apelar a la imagen como su vehiculo. Poesia en griego
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significa accidon,o creacidn. Toda poesfa encarna un acto de
creacidn o re-creacién. La glosa,dista de la poesfia.

Prosa y verso son dos formas de expresion literaria. Sus
diferencias eran claras y concretas en otro tiempo, cuando el
verso tenia elementos ineludibles, tales como rima, ritmo, ni
mero de silabas y pausas; pero ahora, cuando el verso sigue
el ritmo del pensamiento o de 1a imaginacidn, es decir la ar-
monia interior, entonces resulta muy discutible la delimita-
cion absoluta entre una y otra forina de expresidon. De lo ante
rior resultan conclusiones aparentes: el verso antecede a la
prosa. Otra conclusién: verso y prosa no son 1o mismo. Una
tercera: poesia es el espiritu, y poética es la técnica del
Verso.

"E1 verso nace junto con la masica., unido a la danza". Su
origen es religioso y herdico, y esta adherido a la raiz mis-
ma de un pueblo. "ET1 verso nace pegado a la vida". En el espa
fiol primitivo, el verso admite facilmente 18 silabas como en
griego 24, pero no se trata de versos de silabas contadas, si
no de pies o metros, o sean unidades ritmicas enlazadas por
el acento. La evolucién va del acento al numero de silabas.
Corresponde a Gonzalo de Berceo, el honor de haber introduci-
do la versificacion con silabas contadas. Existe algo esencial
en la marcha del verso: Al principio, como ocurre en 10S re-
franes, cada verso es un concepto completo. Luego se rompe es
ta unidad conceptual hasta que 1lega —como lo hacia ya Fray
Luis de Ledn— a quebrar una palabra en versos distintos.

E1 verso moderno, ha vuelto a la unidad conceptual. Cada
verso es un concepto. Predomina la armonia interior sobre la
armonia verbal. Esto no~debe ser olvidado por el lector rea-

cio a las formas nuevas que, a menudo,tienen mucho de las
formas mas viejas.

La rima consiste en la terminacién igual o parecida de 10s
versos. Cuando la terminacién es igual, es decir, de conso-
nantes y vocales, la rima es llamada perfecta o consonante.

Aquel que pasa sin mirar las cosas

e ignora a dénde ha de llegar al fin,
iqué bien ha de dormir sobre las rosas
ajadas del festin!

Y aquel que busca para su alma enferma
consuelo que jamds ha de encentvar,
iqué bien ha de dormir cuando se duerma
para no despertar.

Es imperfecta o asonante la rima cuando son iguales las
vocales, a partir de la Gltima silaba acentuada.

Los elementos cldsicos del verso castellano, desde el si
glo XVI, cuando sustituyd, primero, la cantidad por el acen-
to, y luego, el acento por el nimero de silabas, han sido
cuatro: ritmo, rima, nimero de silabas y pausas. E1 primero
en aparecer de estos elementos fue el ritmo.

El ritmo, es la armonia que procede de la acertada perio
dicidad de los acentos (ritmo exterior), o de la adecuacion
de Ta forma al concepto (ritmo interior). E1 ritmo es una
diversidad de sonidos Tigados por un vinculo comin. Es la va
riedad dentro de la unidad. Los romanticos alteraron el ritmo
cldsico, poniendo en juego, dentro de una misma estrofa, ver
s0s de diverso nimero de silabas. Pero siempre habia un com-
pas o ritmo unificados, tanto en el verso como en la prosa.

Por nitmero de silabas, se entiende la igualdad o propor-
cién de las silabas ritmicas de un verso. Se denomina sila-
ba ritmica o métrica la que resulta de una pronunciacidn nada
afectada, en que se consideran las sinalefas y dialefas. La

sinalefa es la ligazon fonética de silabas que, gramaticalmen
te, son distintas, por ejemplo:

€O - rri - a - ver - te - a - yer;
Gramaticalmente, consta esta frase de siete silabas, pero
métricamente, so6lo de cinco, silabas ritmicas.

Las pausas, son los descansos necesarios en medio del ver
so. Cuando la pausa parte al verso en dos, se llama cesura, y
tada parte, hemistiquio.
|
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La medida de los versos considera,pues, las 1lamadas 17--
cencias poéticas. que son: 1la sinalefa, o pronunciacién en
una sola emisién de voz de las vocales finales de una pala-
bra con la primera de la siguiente. Ejemplo:

As<a  a un lado, al otno Europa...
Y alld, a su frente, Estambul.

La dialefa, es la separaci6n de diptongos: suave (su-a-ve,
armoni-o-sa; el  hiafo, es la separacion de vocales, una fi-
nal y otra inicial de palabras: Alaba-a-América; la sinéne-
544, es un diptongo forzado entre vocales fuertes. Crea-cidn
(en vez de cre-a-cidn), ledn (en vez de le-6n); la agéresis,
es la supresion de la silaba inicial: horamala por enhonama-
ta; la sincopa, es la supresion de una silaba media; ejem--
plo: ennedor, por endernedon; el apdcope, es la supresion
de la silaba final: do, en lugar de donde; la prltesds, adi-
cion de silaba inicial; aquesa, por esa de acd, agueste, por
este; la epéntesis o adici6n de silaba media; ecoronista por
crondsta. - Rubén Dario, usaba mucho de elLisiones, o sean con
tracciones comunes en el siglo XVI; ejemplo:

ded, por de 6L;

E1 1lamado verso libre, el arritmo, tiene del verso la ri-
ma, el estilo poético y las libertades gramaticales acepta- -
das, especialmente las sintdticas; en manos de un artifice
hdbil puede tener ademds el excelente recurso de las pausas.
Tiene de la prosa, libertad métrica; esto es, la facultad de
distribuir arbitrariamente las silabas y las palabras 4tonas
y las acentuadas: Tla mezcla de todos los perfodos prosddicos.
Y tiene una condicion que le es propia: la posibilidad de
crear sus unidades de acuerdo con las ideas, unidades segin
las imdgenes, segln las figuras, segin la 16gica; la posibili
dad de que cada pensamiento cree su propia forma al desenvol-
verse, como el rio forma su cauce.

E1 poeta, durante mucho tiempo ha ido en busca de un nue-
vo vocabulario poético, el cual 1o ha empujado a aventuras
mds verbales que ideol6gicas. E1 "arte del silencio" la “pa-

- labra pura" a que se refieren los puristas del arte, represen

tan los intentos de separar el lenguaje poético del ordinario
y dar vida a una clave como la que sofiaron muchos innovadores,
sin excluir a los ultraistas, creacionistas y surrealistas.

detla,por de ella; desa,por de esa; deste por de este.

AL

E1 versolibrismo, se basa en la rima, sin parar mientes en
el ritmo; tuvo su auge en el siglo pasado y en los diez prine
ros anos del presente. El verso, como resultado de una pre--
ceptjva melddica, estd en decadencia, a pesar de que nunca
ha sido tan dominante 1a influencia de los poetas en todos
Tos aspectos de la literatura. La tendencia al versolibrismo
arranca en el idioma castellano, fundamentalmente, del moder-
nismo. Lo caracteristico de este movimiento, en cuanto a la
forma, consiste en la ruptura de los canones métricos. Asi
como el romanticismo,se distingue por la permision de mezclar

diversos ritmos, el modernismo se ufanaba de haber suprimido
todos.
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Mas modernamente, el verso ha vuelto en mucha a su
canon primitivo: encerrar un concepto entero. Cada renglén
vale como verso mas por el concepto que encierra que por su
unidad mel6dica. La armonia en todo caso reside en el inte--
rior, no en el exterior; en el fondo, no en la forma.

parte




CUESTIONARIO. ila poesia depende exclusivamente de la forma?

Eie . | | ¢Qué significa poesia en griego?
¢Como se considera a toda creacidn poética, hasta el si-

glo XVII? iComo nace el verso, qué origen tiene?

¢Para Platén qué es la mimesis? iCémo ha evolucionado el concepto o unidad conceptual

=t : % \ g en el verso?
¢Qué interviene en la génesis de la poesia, de acuerdo a

Aristoteles? ¢(En qué consiste la rima?

¢Cual es el elemento comin entre las teorias de Platdn y

M stEtaTae? ¢A qué rima se le 1lama imperfecta o asonante?
ristoteles?

¢ . Y ; : 1 iQué es el ritmo?
¢Qué cambio experimenta la doctrina sobre la poesia a

la segunda midad del siglo XVIII? iQué se entiende por nimero de silabas?

¢Qué ‘concepto de creacidn y poesia, surge con el romanti ¢A qué se denomina silaba ritmica o métrica?
cismo? |

A g, éQué son las pausas?
(COomo se puede definir el temperamentn?

bQuE 1 fctep? ¢Como se le 1lama a la pausa que parte al verso en dos?
iQué es el caracter?

¢Como se le 1lama a cada parte?

BB ECA UPIVERSTT ARIA

¢Como se.entiende a la creacion poética, en el siglo
XVIII, en reaccion contra el intelectualismo de la esté-
tica neocldsica y contra el racionalismo?

iCudles son las licencias poéticas y en qué consiste
cada una?

E
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(Como se explica esta fuerza creativa en esta época? ¢En qué se basa el versolibrismo?

¢Como define Dubo al genio? iQué es lo caracteristico de este movimiento en cuanto

T ) \ a la forma?

¢Qué es para Diderot, el genio?

e i i ¢En donde reside 1a armonia en el verso libre?

¢Qué otros factores son muy importantes en la creacidn
- ? - - 3 3

poética? iQué libertades ofrece el verso libre, para el poeta?

{Qué es la imaginacidn?
iA cual se le llama poeta artifice?

¢Qué conclusiones podermos extraer acerca del cardcter y
y las relaciones de la creacion poética?
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i AVANTI !

Si te postraran diez veces, te levantas
Otras diez, otras cien, otras quinientas.~, ™72
no han de ser tus caidas tan violentas i:://:7
ni tampoco por ley han de ser tantas. &

Con el hambre genial con que las plantas
asimilan el humus avarientas,
deglutiendo el rencor de las afrentas :Q_
se formaron los santos y las santas.

Obsesion casi asnal, para ser fuerte,
nada mds necesita la criatura, - 4 \v
y en cualquier infeliz se me figura#”

1

7
s
que se rompen las garras de la suerte...
iTodos los incurables tienen curas
cinco segundos antes de la muerte! __4//
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Almafuerte
Pedro B. Palacios.




LAS COSAS... EL VIAJE DEFINITIVO.

Las cosas que yo he tenido ...Y yo me iré. Y se quedardn los pdjaros
ni me tienen ni me valen. cantando; - 4
Tener cosas que nos tengan, 4 y se quedard mi huerto, con su verde drbol,
guardar cosas que nos guarderm. y con su pozo blanco. ‘

He pisado en el sendero Todas las tardes, el cielo serd azul y placido;
las angustias de mis tardes,- y tocardn, como esta tarde estan tocando,
oleaginosas y acedas / las campanas del campanario.
como de aceite y vinagre.

Se morirdn aquellos que me amaron; - 1
Si yo no soy lo que soy, y el pueblo se hard nuevo cada ano; ik
parecerlo, équé me vale? y en el rincén aquel de mi huerto florido y encalado,
mi espiritu errard, nostdlgico...

3
v

'ﬁf “ &

Tenga un amor que me tenga;
1leve, 1o que ha de 1levarme.~ Y yo me iré; y estaré solo, sin hogar, sin arbol
Sepa yo toda la dicha verde, sin pozo blanco,
mutua del perfecto canje. ~ sin cielo azul y placido...
Y se quedardn los pdjaros cantando.

AP LA ALV ENA
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Juan José Domenchina.

Juan Ramén Jiménez.




IT SONETO.

Bajo el i i : ! .
o A npfapaute Sicusa presto No te des por vencido, ni aun vencido;—
en tierra cayeron g : :
encinas y robles' : no te sientas esclavo, ni aun esclavo;— é;l\‘
i e 5 ié bravo
Y a los rayos del alba risuefa. trgwglgeiz ?ng;’ p;e;Z?tEerido P
iqué calva aparece y doch '
la cima del monte!

=)

Ten el tesdn del clave enmohecido,
que ya viejo y ruin vuelve a ser clavo;— «
Los ggeag{ggtguggggszgzques y selvas, no la cobarde intrepidez de1 pavo — ;ZL'
donde envueltas en dulce misie:h\ que amaina su plumaje al primer ruido. ,//
al rayar el dia
flotaban las brumas, ~~
y brotaba la fuente serena
entre flores y musgos oculta, ‘\\

hoy son aridas lomas que ostentan
deformes y negras,

sus hondas cisuras.

AL PESiEiRA-

Procede como Dios, que nunca llora;
o como Lucifer, que nunca reza, ——
o como el robledal, cuya grandeza

necesita del agua y no la imglgpazft / Zi
iQue muerda y vocifere vengador
ya rodando en el polvo tu cabeza:

-
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Ya no entonan en ellas los pajaros
sus canciones de amor, ni se juntan
cuando mayo alborea en la fronda
que quedd de sus robles desnuda.

S61o el viento al pasar trae el eco
del cuervo que grazna,
del lobo que aidlla.

o
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Almafuerte
Pedro B. Palacios.

Rosalia Castro.
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IMAGINA SI TU QUIERES.

Imagina, si td quieres, .
que los bienes de la Tierra
tuyos son.

Pues nada, en rigor, existe;
las cosas nacen y mueren
en perpetua confusion.

Hazte cargo que en la vida
un asiento td has tomado
poco ha.
Y que dentro de breves dias
en la silla que tenfias
otro se sentara.

Omar Khayyam.

EL RUEGO

Senor, Sefior, hace ya tiempo, un dia
soné un amor como jamas pudiera
sofiarlo nadie, algdn amor que fuera
la vida toda, toda la poesia.

Y pasaba el invierno y no venia,
y pasaba también la primavera,
y el verano de nuevo persistia,
y el otofio me hallaba con mi espera.

Sefior, Senor: mi espalda esta desnuda
iHaz restallar alli, con mano ruda, ;=’f
el latigo que sangra a los perversos'

Que estd la tarde ya sobre mi vidaj;
iy esta pasion ardiente y desmedida -
la he perdido, Sefor, haciendo versos.

Al fonsina Storni.




CAP LA ALFOINERNA-

113

e

f

B 465 T EGA UPIVERST; AFIA

TEMPLE

Estoy templado para la muerte,
templado para 1a eternidad,
y soy sereno porque soy fuerte:
la fuerza infunde serenidad.

¢En qué radica mi fuerza?

En unay
indiferente resignacidn TSN
ante los vuelcos de Ta fortuna }
y los embates de la afliccidns’

En el tranguilo convencimiento =
de que la vida tan sélo es
vano fantasma que mueve el v1ento,

entre un gran "antes" y un gran "después"

Amado Nervo.

¢Y LA LUNA?

En el pozo la guardaron.
Para que no la robasen | 7
en el pozo la guardaron
—COomo una onza en una bolsa—
aquellos fieros romdnticos.

Y estuvieron dos cipreses
la noche entera velando

La noche entera de un siglo

los dos cipreses velaron.

Pero fue en vano, fue en vano,
toda la vela fue en._vano.

Al llegar la madrugada
el Sol levantd los brazos
y asomd sobre la sierra
su rostro congestionado
de risa,
que gritaba:
ila han robado, la han robado,
la han robado!

Le6n Felipe.




LAS COSAS 20  SEMESTRE. AREA II1. UNIDAD XY.

Inteligencia, dame UNIDAD DE REPASO GENERAL
el nombre exacto de las cosas!

...Que mi palabra sea
Ta cosa misma,
creada por mi alma nuevamente.

Que por mi vayan todos | legamos va al final de este curso. sabemos que 1o que
0s que no las conocen, a las cosas; has aprendido te serd de utiiidad en e uwuryu. AWUIA EVAlUg

/7 que por mi vayan todos remos el trabajo de todo el semestre repasande los siguien-
~~1os que ya las olyidan, a las cosas; tes .

//»que por mi vayan todos
los mismos que las aman, a las cosas.
iInteligencia, dame Objetivos:
el nombre exacto, y tuyo, UNIDAD I.-
y suyo, y mio, de las cosas:

INTRODUCCION:

EA- -
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UNIDAD II.-

L L&

UNIDAD

SR LA ALPTI

UNIDAD
Juan Ramon Jiménez.
UNIDAD

UNIDAD VI. 2y

-

¥
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UNIDAD 3ya4.

UNIDAD 4 -6al 8y 10 al 16.
UNIDAD . - 3al 6y 8 at 12.
UNIDAD X. al 8 y 10 &1 18.

UNIDAD XI. 4 a1 9y 11 al 13.

UNIDAD LA § 47 A LDat 22,

UNIDAD 1al 3-5-7al$g-11al 18 y 20 &}
23.

XIX
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XI¥V.- 6 -7 - 9al 11 - 13 -14 - 16 al 20 y 22

La evaluacidén consistird en un trabajo de inves-
tigacion con &ema libre, de acuerdo con todo lo
estudirado 'én vechicas de ta i1nvestigacion doCu-
mentali (30 puntos) iy un ekamen escrito (70 pun-
tos).:

EV trabajo también serd presentade en 2Za. oportu
nidad.
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