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Acaso como una reaccion alas dificultades conceptuales inherentes al empleo de tér-
minos tales como “novedoso”, “innovador” o “vanguardista’ en el panorama de la
posmodernidad, los estudios sobre las vanguardias | atinoamericanas se han multipli-
cado en los Ultimos afios. En su andlisis, dichos trabajos tienden aremarcar el valor e
importanciahistéricade aquéllas, con lo queimplicitamente establecen un marco com-
parativo que no deja de tener relevancia para la produccion literariay artistica poste-
rior en laregion. El estridentismo, una de las vanguardias en cuestion, ha ocupado la
atencion de muchos criticos, pero siguen siendo una minoria los que le han dedicado
estudios a profundidad. Esto es sintomético de una bibliografia general que, aunque
incrementada, todavia evidencia lagunas. Lacritica actual tiene ante si el reto de con-
tinuar el andlisis de lasimplicaciones entrelo histérico y lo estético en esa conglome-
racion del sentido que suscita el término “vanguardia’. A lo cua se pueden agregar
también la publicacion de material alin inédito, €l examen delarelacién delas artistas
o intelectuales mujeres alas predominantemente masculinas vanguardias | atinoameri-
canas?, y la elaboracion de estudios particul ares sobre autores poco difundidos, entre
otrastareas. Ha sido recurrente en la criticadel periodo €l abordaje de launidad y del
conjunto, talvez encubriendo una problemética homogeneidad. Es por eso que la pu-
blicacion de El ruido de las nueces. List Arzubide y €l estridentismo mexicano, del
joven critico espafiol Francisco Javier Mora, es necesariay oportuna. No solo aborda
una figura particular dentro del grupo estridentista, que no sea la de su lider intelec-
tual, Manuel Maples Arce, sino que revela la perspectiva del autor estudiado. Mora
incorpora una entrevista que le hizo a List Arzubide poco tiempo antes de su falleci-
miento? y afiade una més con el critico argentino Luis Mario Schneider, quien mucho
tuvo que ver en la revaloracion actual del estridentismo. Son varias las intenciones

1Vicky Unruh (1994), Latin American Vanguards. The Art of Contentious Encounters.
Berkeley/Los Angeles/London: U California P., 28.

2 Francisco Javier Mora (1993), “Entrevista a German List Arzubide’, en Canelobre.
Alicante, Espafia, 91-96.
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quereflgjael libro: unacontextualizacién del movimiento estridentista, un andlisis del
estilo de la mencionada obra y una breve recopilacion de textos inéditos. En tanto
estudio biogréfico, histérico y antologia, El ruido de las nuecesimplicitamente define
tales enfoques como complementarios en un estudio general del estridentismo. En
efecto, lalabor de archivo, de larecuperacion, del andlisis de las relaciones histéricas
del movimiento y del estudio pormenorizado de la obra individual son tareas alin
pendientes con respecto ala mayoria de las vanguardias | atinoamericanas.

El ruido de las nueces presenta, en primer término, una breve historia del
estridentismo. Articulando algunas de las tesis mas conocidas sobre las vanguardias
europeas, por gjemplo, las de Raymond Williams o Peter Birger, con las precisionesy
contextualizaciones necesarias parael espacio cultural latinoamericano, como las apor-
tadas por Nelson Osorio 0 Hugo Verani, Mora caracteriza el estridentismo como “una
vanguardia dentro de la vanguardia”. En cierto sentido, €l critico hace eco de la opi-
nion de los estridentistas para quienes su movimiento estético-politico constituye la
sumao sintesis delasdiferentesvanguardias (Mora, 134). Laautoconcienciadel gesto
artistico es, sin duda, uno de los rasgos mas notables del estridentismo. Como movi-
miento sintesis, el estridentismo revela, sobre todo, la fuerte influencia del futurismo,
alaque €l critico sumala que ya gjercia en ese periodo €l muralismo mexicano (24).
De manera semejante a otras vanguardias, el estridentismo parte de un momento de
criticay ruptura tanto con respecto a movimientos precedentes, como con respecto a
los grupos 0 movimientos rivales —que en su caso fueron principal mente Los Contem-
poraneos—. Hay, pues, en su actitud “contenciosa’ otro elemento comin a todas las
vanguardias. El estridentismo se propone abandonar tanto |las herencias del realismoy
del romanticismo decimonoénicos, como las de las propuestas del modernismo
rubendariano y el posmodernismo hispanoamericano, segin se demuestra en la desa-
fiante actitud expresada en el manifiesto inaugural del estridentismo (Actual N° 1) en
que se reproduce irénicamente el gesto rupturistadel posmodernismo frente al moder-
nismo: “hay que torcerle el cuello a doctor Gonzalez Martinez” (Mora, 167). Pero
mas alla de una mera proposicion artistica diferente, se trata de un ataque a arte como
institucion, seglin la conocida idea de Biirgers. En efecto, los estridentistas, como
otros artistas de la vanguardia, combinan la critica de la concepcién burguesa del arte
con una critica de los cimientos de la sociedad burguesa. Por ello se conjuga en su
précticaartisticalaaccion, con laactitud radical y €l gesto rebelde. YaVicky H. Unruh
hadefinido el vanguardismo como una especie de activismo estético que se manifiesta
en la polémica presencia de los vanguardistas en la escena cultural de sus paises, en
los modos comunicacionales elegidos (manifiestos, proclamas, polémicas,
“performances’, etc.) y, asimismo, en los experimentos literarios que desafian las for-
mas de escrituray lectura (8).

El estudio actual de la vanguardia se enriquece, segun lo ha observado el critico
uruguayo Hugo Achugar, por la reflexion contemporanea sobre la modernidad y la

3 Peter Biirger (1984), Theory of the Avant-Garde. Minneapolis: U Minnesota P., xv.
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posmodernidad®. En efecto, apartir de estadptica, y mésalladel enfoque periodizador
gue concibe las vanguardias (histéricas) como una fase experimental del arte y la
literatura latinoamericanas, se puede examinar de qué manerarespondieron estéticay
politicamente a la modernidad, y como se insertaron entre el vigjo y el nuevo orden
cultural en laregion. Morarecal ca ese doble matiz estético-politico del estridentismo
en relacion con el profundo cambio socia traido por la revolucién mexicana (1910-
1921). Los estridentistas compartian €l espiritu revolucionario de la época, a punto
que el escritor guatemalteco-mexicano Arqueles Vela se ufanaba: “somos los que le
dimos un sentido estético alarevolucién mexicana’ (Mora, 116). Dicho énfasisresul-
ta util parareferirse ala fructifera, aunque en apariencia paraddjica, relacion entre el
muralismoy el estridentismo. Considerando latendenciaalo figurativo, lo regional y
lo concreto en el primero, y hacia lo abstracto y lo universal en el segundo, € tema
sugiere un analisis minucioso de la estética de ambos movimientos. Analisis que cede,
empero, a planteamiento de sus semejanzas ideol dgicas o politicas en el libro. Mora
explica que fue un manifiesto del pintor David Alfaro Siqueiros el que se constituy6
en el antecedente directo de Actual N° 1. Asimismo, algunos de los muralistas colabo-
raron con lailustracion de las revistas estridentistas. Podemos inferir que en un primer
momento, el del descubrimiento y la busqueda de lo “nuevo” y lo “original”, hay un
comun denominador en el planteamiento rupturista de ambos movimientos (el deto-
nante revolucionario), €l cual es impulsado por una actitud renovadora semejante al
nivel delaproduccion simbdlica. El gesto vanguardistatenia, por supuesto, una codi-
ficacién politicay no solo cultural: la de enfrentar y afrentar los restos culturales del
ancien régime porfirista. En ese gesto se hermanan el estridentismo, el muralismo y
las poaliticas culturales de la posrevolucion. En un segundo momento, las coinciden-
cias ideol 6gicas de algunos estridentistas —List Arzubide en un primer plano— con los
muralistasy otros artistas e intelectuales de izquierdale da otro tono a estridentismo,
antes de que éste se disuelva en la desbandada de sus miembros ala caida del régimen
simpatizante del general Heriberto Jaraen Veracruz.

Yadesde el inicio de su carrera, List Arzubide es un escritor comprometido, con
alguna participacion en larevolucién mexicana, partidario ferviente de las revolucio-
nes socialesy lasluchas anti-imperialistas, como la nicaragiiense, ademas de miembro
del proscrito Partido Comunista Mexicano (Mora, 80). El compromiso social es cons-
tante a lo largo de su trayectoria intelectual, 1o cual explica que la libertad formal y
temaética de su periodo mas estridentista confluya posteriormente en €l imperativo de
conciencia social del arte posrevolucionario. El relato inédito sin titulo que Mora re-
cupera como apéndice en €l libro, ofrece un buen gjemplo de tal coincidencia ideol 6-
gica. Se puede notar que, mas alladelafuerzadel estilo poético del relatoy laorigina-
lidad de las metéforas, su temética coincide con ladireccioén criticade lanovelade la
revolucion. El hecho de que a partir de la década de los treinta, € poeta decidiera

4 Hugo Achtigar (1996), “El museo de lavanguardia’, en Narrativa vanguardista hispa-
noamericana, ed. Hugo J. Verani. México: UNAM, 7.
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escribir obras de teatro de caracter socia o revolucionario, ya pasada la etapa del
Teatro Mexicano del Murciélago o del Teatro Sintético Mexicano —prototipos del tea-
tro de accion— constituye otra prueba mas de tal tendencia de su obra. ¢Acaso en la
fundacioén del Teatro Sintético Mexicano, por ejemplo, no se hallan ya las simientes
de una propuesta teatral que hace eco de la direccion nacionalista a que apuntaba la
produccién artistica del periodo? No obstante, €l propio List Arzubide se preocupa
por explicar, en laentrevistaconcedidaaMora, que dicha evolucién artisticano signi-
ficaba compromiso con €l sistema politico —aclaracion que, por supuesto, tiene su
importancia en el contexto cultural de la época. Como es bien sabido, desde el primer
gobierno posrevolucionario, el del general Alvaro Obregdn, el gobierno federal se
constituy6 en el principal promotor de la cultura mexicanay el mecenas de artistas y
escritores, quienes tenian que alinearse, acatando reglas no escritas de la politica cul-
tural del periodo. Al contrario delos demésintegrantes del grupo, como Maples Arce,
Luis Quintanilla o Arqueles Vela, List Arzubide persistio en mantenerse fuera del
presupuesto oficial, a pesar de la relacion de amistad que mantuvo con éstos y con
otros intelectuales “oficializados’ alo largo de su vida.

Ahora bien, la coincidencia entre el espiritu vanguardista de muralistas y
estridentistas que Moraexplora, sugiere un interrogante paralelo acercadelas diferen-
cias o similitudes existentes con respecto a delos escritoresdelallamadanoveladela
revolucion (vgr. Mariano Azuela, Martin Luis Guzman, Rafael F. MUfioz, Mauricio
Magdaleno o Nellie Campobello) que no se plantea. Recuérdese como dato anecddti-
co la defensa de Los de abajo de Azuela por parte de Carlos Noriega Hope en El
Universal llustrado, unade las tribunas del estridentismo. ¢Hay alguna afinidad esté-
tica, asi sea menor, entre la narrativa estridentista y aquélla, o solo las consabidas
diferencias de discurso y estilo? Es claro que el dominio del codigo realista, losidea-
les del positivismo y, sobre todo, €l disciplinamiento a una temética dadas —la épica
como mito fundacional de la nueva nacién mexicana— suelen opacar las innovaciones
técnicas de la primera novela de la revolucion. Sin llegar a ser ésta vanguardista, 1o
cierto es que si experimenta una cierta obsesion con las nuevas tecnologias, lo cual
tiene repercusiones técnicas en el manejo del tiempo, €l punto de vistay en ladescrip-
cién metaf orica de objetos, procesos y escenarios. Evidentemente, cuando lareiterati-
vanarracion realistade lavidarevolucionariay lareproduccion delaideologiaoficial
se convierten en norma literaria, el espiritu innovador de dicha prosa habra quedado
atras. Tal narrativa “oficializada’ estard muy lejos entonces del experimentalismo
estridentista de un Arqueles Vela o Carlos Noriega Hope, |os antecesores directos de
la prosa de Salvador Novo, cuya escritura a partir de los treinta se sittia en las antipo-
dasdelallamadanoveladelarevolucion. Lareconstruccion del contacto einteracciones
entre las diferentes vertientes culturales de |a época posrevol ucionaria resulta impor-
tante para explicar larelativa marginalidad y olvido del estridentismo en las décadas
siguientes. En términos ideol égicos, una formacion discursiva se habra impuesto a
otras formaciones en disputa durante ese periodo, absorbiendo algunas de ellas y
marginalizando otras —como €l estridentismo— en el proceso.

Cabe resaltar de El ruido de las nueces el seguimiento de las polémicas del
estridentismo a través de la sucesion de eventos, manifiestos, tentativas teatrales (el
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Teatro Mexicano del Murciélago), foros (El Café de Nadie y Estrident6polis [Jalapa,
Ver.]) y 6rganos de difusion propios (Vincit, Ser, Irradiador, Zig Zag, Horizonte) y
ajenos (El Universal llustrado), asi como larecepcidn que originaron. El estudio aborda
brevemente los vincul os de los estridentistas con otros intel ectual es de la época como
Ramoén Gémez de la Serna, Jorge Luis Borges, John Dos Passos y Miguel Angel
Asturias, quien Mora afirma, apoyado en Stephan Baciu, que en la escritura de El
Sefior Presidente fue posiblemente influido por €l estridentismo (55). Una segunda
edicion del libro podria incluir una bibliografia completa del autor estudiado, quizas
comentada sintéticamente, lo cual redundaria en una inmediata identificacién y
contextualizacion de dicha produccion literaria

El andlisistemético delaobra poéticade List Arzubide en el libro es acompafiado
de una lectura fina de los recursos poéticos de éste y otros poetas del movimiento.
Aunque €l abordaje estradicional en laidentificacion de temasy recursos, le subyace
un importante didlogo tedrico —registrado, mayormente, en notas a pie de pagina—
que un trabajo posterior podriaincorporar a andlisis de los hitos de laliteratura van-
guardista: la ciudad, la maquina, el tiempo, la subjetividad fragmentada, el lenguaje,
el arte de ruptura o el cuestionamiento del arte, el antimimetismo o la iconoclasia
representacional. Partiendo del examen de Esquina (1923) de List Arzubide, Mora
privilegiael temadel espacio urbano, discutiendo la permanente referencia estridentista
alaciudad y su construccion linglisticay estética. Paradicho movimiento, como para
otras vanguardias, la ciudad méas que una topografia es un motivo espiritual, segiin
puede inferirse de titulos tales como Andamios interiores (1922) o Urbe (1924) de
Maples Arce. “La conciencia de una nueva arquitectura’ —observa Mora— actué de
estimulo para buscar soluciones que definieron el [lamado movimiento moderno, re-
sultado de la aplicacién del funcionalismo y del racionalismo unido a la ideologia
mesianicadel papel transformador de la sociedad desde la arquitectura. Sin embargo,
la ciudad en €l contexto latinoamericano es también un mito (Mora, 94). De ahi la
inclusion delacitade Beatriz Sarlo, paraquien “laciudad” como categoriaideol 6gica
0 axiolgica rebasa con mucho el mero concepto demogréfico o urbanistico (Mora,
99). En efecto, la metrépoli estridentista no es ni Jalapa ni la Ciudad de México, asi
como la urbe de referencia en la vanguardista novela Los siete locos del argentino
Roberto Arlt, no es Buenos Aires®. Se trata de un artilugio retérico que viabiliza, a
través de dicho concepto, un discurso cultural y una respuesta en la esfera literaria a
los cambi os socioeconémicos producidos por la modernidad |atinoamericana.

El epilogo de El ruido de las nueces responde a problematicas importantes que
insinban un capitulo pendiente. Mora se aboca a reflexionar sobre la vanguardia en
relacion con e importante tema de la dialéctica entre el cosmopolitismo y la migra-
cion. Aciertael critico en afirmar que lavanguardia latinoamericanano es uniformey

5 Ignacio Corona (1994), “ ;Donde esta la ciudad de Roberto Arlt? Representacion del
espacio urbanoy modernidad en ‘ Lossietelocos ”, en Lucero, A Journal of Interdisciplinary
Iberian and Latin American Studies, 95-105.
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gue asi como hay una vanguardia que surge en un clima cultural poco favorable, hay
otra que tuvo en lamigracion alos centros urbanos o a las metrépolis extranjeras un
elemento esencial de catalizacion (165). Esta relacion entre migrante y vanguardia
invitaaexplorar de qué manera en lamigrancia se fragmentala experienciay laiden-
tidad y cdmo coexisten érdenes culturales distintos en la adaptacion entre el presente
y lamemoria, los cual es resultan en transformaci ones personal es que parecen contener
parte del sustrato creativo de lavanguardia. No en balde afirma Hugo Verani que “¢el
proceso de disolucion del estatuto del personaj€” es unatendencia generalizada de la
vanguardia®. Por otra parte, Mora observa en las tensiones sociales propias de las
sociedades latinoamericanas, en su abigarrada mezcla de elementos indigenas y crio-
llos, una“simultaneidad” de modos de produccién y formaciones sociales que estable-
ce una diferencia con la vanguardia europea. Sostiene que esta Ultima opera por un
proceso de “sincronicidad” que simula representar tiempos y espacios, tipo collage.
Esto se encuentra a la base de su renovacion de los estilos artisticos como motor del
modernismo (167). Mora reitera que la vanguardia latinoamericana no es una mera
copia de la europea, y que aln la nocion de vanguardia de un Williams o Blrger
preponderalo estético. Aquéllaes guiada por un activismo social y politico que es casi
consustancial a su propuesta estética. De ello se desprende la importancia simbdlica
del manifiesto-performance, méas que impreso, leido en publico, pegado en las esqui-
nas y distribuido como volante, como un asalto ala normatividad de los circuitos de
produccién 'y consumo de bienes culturales. El critico sefiala, por Ultimo, que median-
te la exploracion de diferentes medios expresivos, a los que se alina siempre un len-
gugje rebelde, anti-convencional y sorpresivo, €l estridentismo y otras vanguardias
anticipaban el llamado arte multimediay el performance de las postrimerias del siglo
veinte. Manifestaciones que ahora no adquieren, empero, un sentido vanguardista,
pues el concepto habria dejado de tener validez en referenciaa “lo nuevo”, segin los
paradigmas de la critica posmoderna. List Arzubide y los estridentistas, junto con los
demas artistas delavanguardia (histérica), habrian pasado a ser asi propietarios exclu-
sivos de dicho concepto.

IeNAcio CORONA
The Ohio State University

6 Hugo J. Verani (1996), “La narrativa hispanoamericana de vanguardia’ en Narrativa
vanguardista hispanoamericana, ed. Hugo J. Verani. México: UNAM, 45,
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Cristian VilaR.
LA VERA HISTORIA
Ediciones Guardian de la Memoria, 2000, Stgo., Chile

Cuando se nos avisa en unade las primeras paginas del libro que lo que viene a conti-
nuacion es un conjunto de poemas escritos en el exilio europeo de los afios ‘80, en la
tension del arraigo y el desarraigo y la consiguiente batalla, inconclusa, por cierto, en
nombre delas banderas de laidentidad —personal asi como col ectiva—, deinmediato en
nuestra posicion de lectores nos ponemos en guardia ante la probable arremetida de un
conjunto que podriacargarle lastintas atopicos ya conocidos: nostalgiasy politicas que
daban cuenta antes de una manera de vivir lgjos de la lengua que de la afioranza que
pretendian recitar, una configuracion politicadonde el enemigo deturno eraféacilmen-
teidentificable, pero que, a posteriori, se diluiria en la confusion de los afios venide-
ros. Y es que este libro de Cristian Vila, como varios otros de los publicados en los
Ultimos afios, no seria el mismo de no haber pasado por el tamiz implacable del Chile
de fin de siglo bajo el (des)amparo de las tacticas concertacionistas y su logica de
cadlculoy conveniencia (el fin delaéticadelas convicciones o certidumbres, reempla-
zada por o que ciertos socidlogos llamaron la ética de lo posible, calificativos sobre
los cuales preferiblemente no entraremos, por ahora, a polemizar).

La vera historia, sin embargo, sortea con fortuna estos escollos, para desembocar
en un panorama que no es, sin embargo, muy aentador. Ladisputaentreel Yoy el
Otro—€l elloy €l super Yo, quizés— que se desarrolla en estas paginas, mas que al can-
zar alguna clase de sintesis 0 solucién definitiva, o que hace es inclinarse por una
diseminacion de nombres (uniformados bajo € seudénimo del poeta que encabeza el
discurso en cadatitulo del libro) que reiteralaoposicion anunciadaen el primer parra-
fo de estaresefia: arraigo y desarraigo, exilio y desexilio, neologismo que Vilautiliza-
ra anteriormente en uno de sus libros, Tratado del (des)exilio (1994).

Partiendo de la base de que no hay poema antes del poema, ni existe una experien-
cia que contar con €l verso, como si este fuera un vehiculo con el cual el poetatrans-
portaria hasta €l lector sus emaociones, recuerdos y sentimientos, habra que decir en-
tonces que esta historia verdadera pretende pasarnos gato por liebre y testimoniarnos
—“dar fe"— de unos hechos de los cuales €l hablante lirico formé o forma parte o, al
menos, participade ellos en su calidad de testigo privilegiado. Pero no podemos ol vi-
darnos de que este tipo de trucos o actitudes no pasa de ser una postura retorica. Del
mismo modo en que Alfonso Reyes sefialaba que “El ‘yo’ es muchas veces un mero
recurso retérico” 1, el poeta que aparece en las diversas situaciones del libro (“donde
el poeta se presenta’, “donde el poeta delimitalos temas”, “donde el poeta no cree en
el progreso”) seriadificil de asimilar al Cristian Vila de 45 afios que pretende celebrar
su ingreso al nuevo milenio con este libro que de festivo, poco.

1 Reyes, Alfonso. La experiencia literaria. Buenos Aires, Argentina, Editorial Losada,
1942,
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Lo que hay aqui, entonces, es la resignacion ante cierto desencanto que proviene
de la pérdida de toda inocencia: el recorrido urbano que se plantea el poeta como
misién jamas es (ni ha sido) inocente. Y, si desde el siglo XIX en adelante, podemos
considerar ala ciudad también como un cuerpo y una escritura (imposible no acordar-
se de Jaime Lizamay su cuerpo de citas), concluiremos que ésta tampoco puede des-
cubrir o desvelar nada, alo sumo puede aspirar a ser unainterpretacion de otras inter-
pretaciones, clausura o dilacion del sentido que es el panorama poco alentador que
mentasemos en un principio.

Esta poética se desprende fundamental mente de | os aspectos formal es de este con-
junto. Si consideramos el nombre del libro: “La vera historia’, que en otros términos
podria traducirse como “(La) Historia verdadera’, vemos que hay un afan por hacer-
nos leer este libro como una crénica o un testimonio, al viejo estilo canénico de las
cronicas de la conquista de América: “Historia verdadera del Reyno de Nuevo Méxi-
co”, “Histérica relacién de la conquista de Nuevo México”, “Crénicay relacion co-
piosay verdadera de los Reinos de Chile”, etc. Lo mismo acaece con cada uno de los
poemas, cuyos encabezados imitan la norma estilistica de las cronicas: “que trata de
como salid sin su yelmo, € las consecuencias...”, “que trata de |la platica hubieron los
alarifes con el governador...”, “de como fueron derrotados | os sol daos é otros muchos
acontecimientos dignos de mejor fortuna...”. Subyace a estos relatos lalégica narrati-
vadelovistoylo vivido, donde un testigo presencial delos hechos nos hacellegar sus
impresiones a través del cronista, muchas veces él mismo testigo implicado en las
situaciones que constituyen su relato. Con estos argumentos retoricos, 1o que Vila
pretende, por tanto, es una critica de las condiciones generales de enunciacién de la
critica, o dicho en castellano, un examen de las posibilidades de intentar un distancia-
miento critico —una mirada ‘ objetiva — justo en el momento en que casi todas las lati-
tudes y los centros (de los cuales mantener cierta distancia seria saludable) se han
perdido. ¢Quiere decir esto que ya no caben los dedos en la llaga, €l disenso y la
busqueda de verdades alternativas? Quiere decir —eso queremos creer— gque los modos
de hacerlo deben reformul arse radicalmente: de ser necesario, recurriendo alanostal-
giay lamelancolia que también dejan sus huellas por esta historia verdadera, huellas
de unarealidad que con contumaciaquiere tener un lugar en estas paginas. El ajuste de
cuentas que aqui se lleva a cabo (con laHistoriay con la propia historia de Vila, que
algo hay de ellaen €l libro), es un desafio para ese silencio a voces que ocupa los dos
Ultimos versos del texto: “una brevisima cancién coreada por todos,/pero con los
labios cerrados’. Un silencio impuesto o autoimpuesto, da lo mismo, pero que de
igual manera resulta incomodo. Solo asi se entiende la ambigliedad homosexual del
primer poema (Donde el poeta se presenta), u otros desarraigos (“el amor es otro
exilio”, p. 36) que hacen de la extrafieza consigo mismo el modo de vida de este
hablante. Pareciera ser que, ademés de tener que luchar con esa extrafieza, con la
imposibilidad de encontrar su propio ser fuera de la palabra poética, el hablante tam-
bién se enfrenta con un contexto que a pesar de tener un aire familiar, sigue siendo €l
lugar donde “se cuecen habas’, que en buen chileno es donde se cuenta laplatay se
sabe quién es quién, de acuerdo con parametros que no por afiejos son menos
discriminatorios, parametros que un invisible peso de la noche parece haber impuesto
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de manera definitiva, pero que —aun asi— el hablante de Vila entiende que solo desa-
fiandolos podra acceder a ciertos grados de libertad. Véase, por ejemplo, “Donde €l
poetaelevaunaoracion”, o el irascible “Donde el poeta da cuenta de susrabias”.

Deladisyuntivaentre la necesidad de un lugar propio, paralo cua serecurre tanto
alamemoria como alanostalgia, y laincapacidad para acceder a un discurso que sea
capaz de dar cuenta cabal de ese proceso, este libro hace su materia: su formay su fon-
do. Lasdudasdegéneroy nimero, de nombrey caréacter sexual, lavolatilidad, en suma,
de un hablante lirico que es al mismo tiempo uno y varios a la vez —*dos corazones
habitan en mi pecho”, cita de Goethe que Harry Heller, el protagonista de El lobo
estepario, gustaba de recordar a proposito de su propia incerteza existencial—, son
tanto un sintoma como un resultado. Sintoma de la incerteza epistemol 6gica de cual-
quier mirada sobre ese territorio incierto que llamamos realidad: e pelo largo que
hasta ayer era privativo de hippiesy drogadictos, hoy bien puede pasar como prenda
juvenil de un ejecutivo joven, conservador y bien acomodado; el libertingje moral
puede ir perfectamente de la mano de actitudes politicamente conservadoras. Y tam-
bién puede que no. La convivencia a regafiadi entes de estas temporalidades es lo que
propiciael resultado, ladecepcion (“incolume a pesar dela porfiada esperanza”) ante
la pérdida de un acercamiento virgen o impoluto a ese anhelo de escribir/caminar por
laciudad/examinar lahistoria, que aestasalturasdel partido (v/slaHistoria, Pinochet,
la Concertacion o simplemente en contra de uno mismo) ya no tiene nada, absoluta-
mente nada de inocencia.

CrisTIAN GomEz O.
Universidad de Chile

Ignacio Arellano
CALDERON Y SU ESCUELA DRAMATICA
Ediciones del Laberinto, Coleccién Arcadiade Las Letras, N° 6, Madrid, 2001.

Lafigurade Pedro Calderén de laBarca (1600-1681) es uno de los nombres cumbres
y claves del quehacer literario espafiol del siglo XVII. Labibliografia dedicada a des-
entrafiar y explicar su creacion dramatica es abundantisima. Hoy nos llega un nuevo
libro: se trata de Calderdn y su escuela dramatica, y su autor es el conocido especia-
listaen el siglo de oro espafiol, Ignacio Arellano.

El texto aparece estructurado en siete capitul os, ademas de una’ Introduccién’ y de
una ‘' Tabla Cronoldgica’, cada uno de los cuales entrega distintos momentos impor-
tantes en lavida creativa de Calderdn, desde una semblanza biogréfica hastala tltima
etapa del teatro del siglo de oro.

Informados de la vida de Calderon que se debati6 entre lo profano y lo sagrado,
para anclar en este Ultimo, se entra de lleno en €l capitulo segundo (Introduccién
general a su obra. Elementos para una lectura de Calder6n. El trayecto de conjunto)
en que se revisan distintos aspectos calderonianos como fases y etapas de su teatro, la

*



N ] » [T 70

218 Revista CHILENA DE LITERATURA N° 60, 2002

vertiente tragica y la comica, €l honor, el poder y la ambicién, el destino y €l libre
albedrio, sus técnicas draméticas... entre otros.

Importantes afirmaciones se realizan en torno al quehacer dramético de Calderon.
Quiero solo mencionar las que me parecen relevantes.

Luego declarificar su concepto de tragedia, se detiene en determinar como se debe
leer hoy la obra de Calderdn: “La universalidad y actualidad de Calderén solo podra
resolverse através de unalecturaadecuada que, evitando el anacronismo, descubra ser
valor permanente” (p. 26), lo que aplicaal referirse al honor quees*... metaforadela
opresion ideolégicay social, un tipo de condicionamientos que existe hoy con tanta
fuerza como en €l siglo XVII, perfectamente comprensible, creo, para cualquier es-
pectador actual que no se instale en el prejuicio” (p. 29). El poder, la ambicion, el
destino, €l librealbedrio, el pesimismo, laesperanza, asi como €l conflicto generacional
de padres e hijos deben ser considerados desde una perspectiva actual para obtener
unareal comprension.

Se ha destacado siempre la condicion tragica del mundo calderoniano, olvidando
lalinea cdmica que atraviesa su teatro, linea que lo convierte, en el pensamiento del
profesor Arellano en “... el mayor genio comico de su generacion y uno de los més
importantes del teatro universal” (p. 33). Parael ensayista, son doslasrazones que han
contribuido al predominio de la condicion tragedizante: “El primero obedece a razo-
nes de tipo socioldgico o cultural, de tradicion y prestigio académicos. En esencia, se
reduce al mayor rango que siempre se ha concedido a los géneros trégicos y serios
frente alos comicos burlescos. Lo serio eintelectual mente respetable ha sido latrage-
dia: se siente necesidad de hallar seriedad en la comedia para justificar su estudio y
hacerlo respetable...” (p. 35), €l segundo " ... obedece a una postura metodol 6gi ca des-
viada, que consiste en ignorar las diferencias genéricas, leyendo e interpretando dis-
tintas obras como si todas formaran un conjunto indiscriminado” (p. 35).

En el apartado titulado Técnicas dramaticas. La exposicion calderoniana (pp. 37-
55), el ensayista se detiene en examinar laestructuradel mundo dramético cal deroniano,
con especia preferenciaenlapresenciay en el sentido que adquiere el espacio escénico,
el que esrevisado en su complegjidad: “ Tener en cuenta esta complejidad de los espa-
cios draméticos podra ayudar, sin duda, a concebir mejor el funcionamiento de unade
las mas importantes técnicas en la construccion del drama calderoniano” (p. 46).

Luego, dentro de este mismo apartado, examinalalengua poética calderoniana, lo
que le permite entregar una vision panoramica de codigos literarios. Determina, en
primer lugar, la correspondiente a la presencia de la poesia exenta del autor, para
entrar, luego, en su presencia en €l teatro, lo que se concreta en poesia culta, parodia
del culteranismo, la poesia popular, la poesia de circunstancias (1o que se corresponde
con la poesia exenta), la poseia religiosa, la poesia amorosa de caracter petrarquistay
lajocosay satirica.

Esta seccién termina con la gran interrogante ¢Conocemos |os textos verdaderos
delas obras de Calderon?; problemadificil de dilucidar y del cual el propio Calder6n
tuvo conciencia.
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El capitulo tercero, que he revisado suscintamente, es un verdadero marco para
entender el capitulo IV en que se especificalo sostenido con anterioridad. El titulo es
clarificador: Algunas obras maestras de Calderon (pp. 59-124).

En primer lugar, examinaLosdramas seriosy la tragedia, conjunto que subdivide
en dramasreligiosos (examina minuciosamente “ Judas Macabeo” 0 “LosMacabeos”,
“El mégico prodigioso”, “Los cabellos de Absalon” y “Ladevocion de lacruz”), dra-
mas de honor (se centra en “A secreto agravio secreta venganza’, “El médico de su
honra”’ y “El pintor de su deshonra”). Dedica, luego, sendos apartados a |as més cono-
cidasy renombradas obras del autor, “El alcalde de Zalamanca® y “Lavidaes suefio”:
la primera es considerada “ ... una obra de gran elaboracion y densidad” (p. 75), en
tanto la segunda, como “... una de las cimas del teatro universal” (p. 75).

El capitulo termina con tres apartados: El campo cémico en que se detiene en €l
examen de algunas comedias de capa y espada (“La dama duende’, “No hay burlas
con el amor”, “Mafiana es abril y mayo”, “El escondido y la tapada’) y la comedia
palatina (“Labanday laflor”, “El galan fantasma’ y otros); El teatro de gran espec-
taculo en que se revisa escenarios mecanismosy alacomedia cortesana (“Lafiera, el
rayo y la piedra’, “El mayor encanto amor”); los autos sacramentales, y Comedia
burlescay teatro breve (serevisa“Céfalo y Procris’ y algunos entremeses).

Comentario especial, en estos ultimos, merece lo dicho sobre la presencia de la
comicidad en el teatro calderoniano y las paginas dedicas a los auto sacramentales.

Sobre el primero, €l ensayista sostiene que “ Calderén, ademés del gran trégico de
la escena espafiola, fue un extraordinario genio comico. La comedia de enredo era
terreno propicio para la estilizacion calderoniana, con sus amplias posibilidades de
combinacion y de mecanismo ludico. Hallaremos, cierto, casi siempre los mismos
elementos, pero su disposicién y su funcion comica toman todas las formas posibles
en busca de la sorpresaingeniosay de larisadel espectador. Se tratade un universo
esencialmente lUdico que se desarrolla en dos grandes vias, las comedias de capa 'y
espaday las palatinas, los segundos con alguna posibleincursién, ocasional y no cons-
titutiva, en zonas mas series de patetismo” (p. 87), lo que explicamediantelarevisién
de obras de las dos formas mencionadas.

Sobrelos autos sacramentales (pp. 104-117), luego de definir estaformateatral, se
determinan tres aspectos fundamental es del género: temaeucaristico, contrarreformismo
y lucha antiherética, y la alegoria. El conjunto de los auto sacramentales es, para el
profesor Arellano “... uno de los conjuntos artisticos de mayor interés literario y cul-
tural en el Siglo de Oro” (p. 108), alavez que establece su peso filosofico, lo que no
debe ser obstaculo para una lectura literaria: “...esta densidad filosofica (..) se halla
integrada en una férmula dramética, y como pieza dramética—no documental— exigen
ser leidos los autos calderonianos’ (p. 108). Bajo esta premisa se revisan algunos de
los autos mas significativos como “El divino Jason” y “La cena del rey Baltazar”,
entre otros.

El capitulo cuarto, breve y conciso, da cuenta en media pagina de las conclusio-
nes, bajo el titulo Calderon: final, que permiten situar a Calderén en la historia del
teatro universal. Dice €l profesor Arellano: “ Goethe lamentaba que Shakespeare no hu-
biera podido conocer a Calderén, pues pensaba que el mismo autor de Hamlet podria
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haber aprendido del espafiol: los romanticos alemanes lo exaltaron a las mas altas
cimas del teatro universal; Beckett, Camus o Garcia Lorcalo admiraron; en su misma
patria, sin embargo, larecepcion de su obra ha sufrido incomprensibles altibajos. Pero
lo cierto es que los mundos de Calderén son mundos multiples, que exploran, sin
perder unidad ni coherencia, numerosas vias draméticasy numerosos compl gjos ideo-
16gicos, éticos y emocionales. El peor enemigo de Calderén es una lectura reducida,
temerosay con anteojeras, que impide dar cuenta de la vasta dimensi6n que caracteri-
za su obra. Hombre de teatro, hombre de su tiempo y poeta universal, su admirable
creacion revela cada dia con mayor nitidez sus asombrosas dimensiones’ (p. 125).

L os capitulos cinco, seisy siete dan cuenta de algunos de los integrantes del ciclo
de Calderdn, una de las fracciones que, con €l ciclo de Lope, constituyen la Comedia
Nueva.

El capitulo quinto se preocupa de los dramaturgos mayores (Rojas Zorrilla 'y
Moreto); el sexto, de otros dramaturgos menores que integran la escuela (Pérez de
Montalban, Cristéba de Monroy, Cubillo de Aragén, Juan Bautista Diamante, Juan
de Matos Fragoso, Antonio Coelho, Juan delaHoz y Mota, Agustin de Salazar y Sor
Juana Inés de la Cruz), y € séptimo se preocupa de la Ultima etapa del cicloy se
examina el aporte de Antonio de Solisy Ribadeneyray Francisco Bances Candamo.

Entre lo Ultimo anotado, cabe destacar lo sostenido sobre Sor Juana Inés de la
Cruz, de quien se destacan su comedia de capay espada Los empefios de una casa, €l
auto sacramental El divino Narciso y trece loas.

El texto concluye con un acercamiento al estado actual de los estudios sobre la
obrade Calderon, Los caminos dela critica. Serefiere alaverdadera explosion critica
en torno alaobradel autor, generada, especialmente, por lacelebracion delos cente-
narios, de su muerte en 1981, y de su nacimiento, en el 2000. Nadie mas adecuado
parahacerlo que el profesor Arellano por el profundo conocimiento que posee sobrela
obray el autor, mostrado en sus distintas publicaciones y en su condicién de director
del Grupo de Investigacion Siglo de Oro de la Universidad de Navarra, €l mas impor-
tante grupo académico que investiga el periodo.

Calderon y su escuela dramética cumple, en mi opinion, con dos aspectos funda-
mentales: hay unalinea novedosay original que se va marcando lineatras linea, ade-
més de una exposicion clara, coherentey didactica. Del autor conocia su Historia del
teatro espariol del siglo XVII, texto en que seincrusta el que he comentado y que debe
considerarse continuacion de aquel. En ambos, el profesor Arellano revalida su condi-
cion de especialista en el periodo. Texto de consulta indispensable para los interesa-
dos en el teatro del Siglo de Oro.

Epuarpo Goboy GALLARDO
Universidad Catolica de Valparaiso
Universidad de Chile





