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			EPÍGRAFE






			Un texto solamente es un picnic en que el autor lleva las palabras y los lectores el sentido.


			[ Todorov ]


			



 La obra es obra gracia al lector. Monumento instantáneo, perpetuamente levantado  y perpetuamente demolido pues está sujeto  a la crítica del tiempo, las generaciones sucesivas de lectores. La obra nace de la conjunción 


			del autor y el lector.


			[ Octavio Paz ]









			NOTA PRELIMINAR






			En “La magia de lo verosímil: ensayos de la literatura y lingüística se reúnen algunos textos  sobre obras de escritores clásicos o contemporáneos: poetas, novelistas y dramaturgos, producidas en lengua española.


			Esos estudios, que fueron publicados en variadas épocas, tienen el objeto de poner las obras y su autor en evidencia y provocar más comentarios y, como una obra ofrece una pluralidad de interpretación y solamente es obra gracias al lector, los apuntes que hago podrán ser acrecidos, pues leer un libro es desvelar un mundo y crear otros.


			Y así me quedo con lo escrito por Jorge Luis Borges en “Del culto al Libro” en Otras inquisiciones: “El mundo […] existe por un libro […] somos versículos o palabras o letras de un libro mágico, y ese libro incesante es la única cosa que hay en el mundo: es, mejor dicho, el mundo.”






			El autor


		




		

			PARTE I: LITERATURA






1 APUNTES SOBRE LA ESTRUCTURA DE UNA OBRA DRAMÁTICA






			El teatro, define Roland Barthes, es “un gesto social”, o sea, “la expresión exterior material de los conflictos de la sociedad que lo testimonia” (CAHET, 1973. p. 75).


			Lo propio de él es su expresión dramática, no sólo por medio de las situaciones sino también por medio de la “fábula”.


			Según Alfonso Vallejo.






			El teatro es esencialmente indagación. Sistema sumamente complejo de integración multidisciplinaria y carácter profundamente experimental, innovador, si es posible revolucionario y desde luego humano, profundamente ACTUAL. El actor, su voz, su volumen, emoción, instinto y formación, es quien adelanta la realidad conocida y la transforma en ficción, realidad virtual convertida en hombre, interrogante y expresión (apud GUTIÉRREZ CARBAJO, 2001, p. 148).


			



No obstante, cuando se dice “teatro” hay en esta palabra una duplicidad de significaciones, pues puede estarse refiriendo a un lugar de la representación de un drama o a él mismo, que, a su vez, se puede entender como el mundo de la ficción de la obra dramática y el mundo de los espectadores: dicho de otra forma, la escritura de un texto dramático (el texto dramatizado) difiere de una puesta en escena (texto espectacular), pues ofrece al lector el placer de leer los diálogos que la fábula organiza y le obliga a leer las acotaciones (didascalias), un segundo texto, con la voz del autor conduciendo la historia, según la verosimilitud o la necesidad, lo que le exige, como receptor del texto, hacer rápidas pausas. En el acto de leer hay espacios en blanco que el lector completa, ruidos que elimina, volviendo a leer o consultando otros textos, imaginando gestos.1 Mientras que al espectador, durante una puesta en escena, todo se le hace más recreativo y fácil, puesto que no necesita leer las aclaraciones adicionales, que forman parte de la representación teatral, desde todo el conjunto de la representación2 a sus otros aspectos visuales y auditivos. Visto de ese modo decimos que el texto dramatizado ofrece una posibilidad de “lectura” según la forma que se nos ofrece. Hay la lectura hecha por lectores que buscan en ella tan sólo encontrar el placer, esas lecturas son distintas de las realizadas por los directores de una puesta en escena y la de los críticos, tanto los de las representaciones cuanto los de las ediciones del texto dramático, los que buscan producir una estructuración móvil del texto que se desplaza de lector en lector y, a su vez, se mueven los juicios de valor a lo largo de la Historia. Estos críticos literarios (de tipo hermenéutico) intentan interpretar el texto según la verdad que creen ocultarse en la escritura, con el objetivo de vivir la pluralidad de texto y de significación. Luego el texto “escrito dramático” es estímulo y umbral de interpretaciones cada vez más nuevas y distintas y puede tener plurifuncionalidad como ser leído como una novela o como un poema. Además se puede resaltar otra peculiaridad del texto dramatizado: muchas obras fueron escritas para ser simplemente leídas y no representadas, pero no cabe duda de que el texto teatral escrito con calidad artística pertenece a la literatura.


			Leer una obra de teatro se hace más difícil que leer una narrativa porque el autor suele dirigirnos con subtextos que contienen descripciones, comentarios y esclarecen situaciones o actuaciones de personajes.


			Se afirma que el teatro es la agregación de un texto literario con el producto del desarrollo de una representación que será contemplada por los espectadores, mediante la teatralidad - la expresión de los signos y de las sensaciones que se construyen en la escena a partir del texto escrito que según Bobes Naves, “ya es un teatro”, porque en él está una teatralidad virtual (apud RUBIO MARTÍN; FUENTE; GUTIÉRREZ, 1994, p. 94). El lector, al operar la decodificación del texto escrito, hace una escenificación ideal de los elementos teatrales. Para ello, se vale de su ingenio inventivo, de su sensibilidad y conocimientos y de los elementos propuestos en la didascalia. El teatro es un arte adaptable al tiempo histórico o a las representaciones. Como emergen los conflictos sociales de una sociedad, tiene un carácter epifánico.


			Artaud (1987), al desarrollar su idea sobre el teatro de la crueldad, explica que el teatro debe ser preciso y localizado y para eso debe procurar los medios necesarios para reponer los aspectos referentes al mundo objetivo externo e interno. El espectador debe encontrar en el espectáculo la ilusión verdadera que le incite sus gustos, obsesiones, sueños, deseos utópicos y reales. Para eso, el espectáculo debe contener elementos físicos que produzcan efectos teatrales de todo tipo.


			En el prólogo de El Abuelo, Benito Pérez Galdós (1998, p. 7-8), compara la diferencia entre novela y teatro y dice que “el teatro no es más que la condensación y acopladura de todo aquello que en la Novela moderna constituye acciones y caracteres” (GALDÓS, 1998. p. 7-8). Por lo tanto es el sistema dialogal que da la forma concreta al teatro, pues mejor imita a los seres vivos y mejor muestra sus acciones.


			Según Gutiérrez Carbajo (PANIC, 2001. p. 7), “[...] El teatro es la realidad, la verdad, en cada espectáculo y, por lo mismo, es distinto el espectáculo de hoy al de mañana, el de mañana al del día siguiente.”3


			No obstante, el dramaturgo para una puesta en escena “ideal”, da instrucciones al director escénico, a los técnicos y a los actores, mediante las acotaciones (didascalias), ofreciéndoles (sugiriéndoles) códigos no verbales (entonación, inflexión de la voz), el énfasis acentual (susurro, grito, silencio), la fruición, el diálogo, los aspectos situacionales (enfado, alegría, desenfado, timidez, valentía, cobardía, raza, status social, origen, geografía), maquillaje, efectos luminosos, decorado y objetos teatrales, en fin todos los subcódigos: paralinguístico, kinésico, proxémico, los elementos de aspecto exterior del actor (personaje), junto al texto literario, paralelo (o en él) al diálogo entre personajes, presentes o ausentes.


			Sobre didascalias, Anne Ubersfeld (1998, p. 27-8) conceptúa que “designan el texto de la comunicación, determinan [...] una pragmática, es decir, las condiciones concretas del uso de la palabra” y explica que a los textos sin acotaciones no les faltan didascalias, porque éstas son también los nombres de los personajes del reparto inicial y de los diálogos y las indicaciones de lugar que responden a un quién y a un dónde. Así, como afirma, en el texto teatral habla el personaje en el diálogo y en las didascalias el propio autor. De esa manera podemos percibir al leer un texto dramático lo que el autor escribe para un intercambio de palabras entre personajes, de las cuales se percatarán los espectadores, y lo que escribe para otros que en su lugar hablarán o actuarán. De ese texto los espectadores no tendrán conocimiento, sino lo tendrán de su reproducción audiovisual. Aclara aún Ubersfeld (1998. p. 17-8) rotundamente, que “[...] el texto de teatro no puede ser nunca descifrado como una confidencia o como la expresión de la ‘personalidad, de los ‘sentimientos’ y ‘problemas del autor’, pues todos los aspectos subjetivos están expresamente remitidos a otros locutores.”


			La didascalia cambia según el estilo cada autor y, a veces, un mismo autor cambia su estilo de una obra a otra. Hay autores que se limitan a dar instrucciones esenciales sobre acciones de los personajes, dejando que los actores y el director de la puesta en escena deduzcan, en la interpretación del personaje, el tono de voz. En las obras de los escritores clásicos españoles como Tirso de Molina, Guillén de Castro, Ruiz de Alarcón y Lope de Rueda, entre muchos otros más, podemos ver la ausencia de las acotaciones. Pero, eso no quiere decir que no existan orientaciones para la representación. Pues éstas se encuentran tanto en el uso de las exclamaciones e interrogaciones, que la retórica y la prosodia indican para adecuar la manera de expresar el fragmento fónico de sentido que llevan esos grafemas, como en el discurso del personaje, o sea, en el propio texto que informa la posición o situación de losactuantes.


			Hay también dramaturgos que hacen uso de acotaciones dando al lector una interpretación parcial de los acontecimientos. Ellos aclaran las indicaciones de las variadas funciones realizadas por los enunciados como parte de la comunicación interpersonal, proporcionan informaciones lingüísticas del género, de los caracteres, de la situación, del argumento y, a veces, para mayor claridad, de la luz. del escenario, de los objetos y de sus posiciones y de los vestuarios. En esa la forma de actuar está Alfonso Vallejo, en Panic, así como Antonio Buero Vallejo y Federico García Lorca, que llegaron a dibujar el escenario para mejor visualización, uniendo a la descripción linguística la que el arte plástico nos ofrece. En cuanto a Valle-hiclán. otra mención, hace de sus acotaciones un arte literario.


			Sobre las didascalias, puntualiza Anne Ubersfeld (1998, p. 17-8) que en el diálogo habla ese ser de papel que conocemos con el nombre de personaje (que es distinto del autor) y en las didascalias el propio autor. Sobre las fruiciones de las didascalias dice que:


			a) nombra a los personajes (indicando en cada momento quien habla) y atribuye a cada uno de ellos un lugar para hablar y una porción del discurso;


			b) indica los gestos y las acciones de los personajes independentemente de todo discurso.


			De acuerdo con esa semioticista, 






			[...] el texto de teatro no puede ser nunca descifrado como una confidencia o como la expresión de la ‘personalidad’, de los ‘sentimientos’ ‘problemas del autor’, pues todos los aspectos subjetivos están expresamente remitidos a otros locutores. 


			



Explica, incluso, en una nota, que con la ayuda del texto, se puede hacer una “hermenéutica del sujeto que escribe”, pero el texto no tiene esa función. Sigue aún con sus especificaciones: 






			[...] El primer rasgo distintivo de la escritura teatral es el de no ser nunca subjetiva (en la medida en que, por propia voluntad. el autor se niega a hablar en nombre propio: el autor sólo es sujeto de esa parte textual constituida por las didascalias (1998, p. 17-8).


			



La lectura de un texto dramático, reafirmamos, es diferente de una representación, pues ésta es una multiplicidad de lectura: la del director de la puesta en escena, la de los técnicos y especialistas, la de los actores y de todos los que intervienen en ella.


			Constantin Stranilavski destaca la importancia de la creatividad del actor y del director. Recomienda que los actores necesitan reconocer la obra y el papel que van a representar, pues éste debe apoderarse del artista que lo debe decir, con base en el argumento, por la voz, la entonación, la mirada, todo lo que el autor no llegó a decir sobre los personajes y la acción en el restricto texto dramático. Orienta a los artistas que deben actuar en su propio nombre al representar a los personajes. La responsabilidad es de ellos. Exige una disciplina de los intérpretes y un absoluto silencio del público y aconseja la sinceridad de los actores al momento de la representación. Lucha a favor de la imposición de las voluntades del personaje y para la producción de medios con los que pueda manifestar el actor una emoción auténtica, estableciendo subtextos de los que estén en silencio para enriquecer el texto.


			En el método que desarrolló para la representación dramática, apunta la necesidad de ponerse atención a la representación de la obra, cuidándose de todos los efectos ambientales: ruidos, luces y decorados, y, en los ensayos, sugiere observarse la intervención de todos los que participan en la obra.


			Ese método, de cierta forma, Alfonso Vallejo, en Jindama, lo pone en práctica y, con el fragmento a continuación intentamos ilustrar ello, Juanaco, antiguo “cantaor” de flamenco fracasado, se muestra un apasionado lector de Cicerón y, como Don Quijote, lector de las novelas de caballerías, confunde la realidad y la ficción. Un procedimiento semejante afectará a la secretaria. Tora, interpretada por Gina. actriz francesa. Troncho, en el fragmento a continuación, explica a Juanaco lo que es el actor y la representación cuando en el momento del ensayo éste tiene miedo de que le corten el cuello:






			JUANACO - y cuando estemos actuando y llegue el fin de semana y tengamos que hacer dos funciones... y salgas al restaurant y te pongas el estómago de higos hasta arriba, y tengas que volver al teatro, entonces¿qué?


			TRONCHO - Amigo... ser actor tiene sus riesgos...sus imponderables. Y ése es uno. Trabajar en una función en que hay que poner el cuello. ¿Qué le vamos a hacer? Todo no va a ser conceder entrevistas y exclusivas. También hay que jugarse lavida.


			JUANACO - Es que para eso cojo la espada y la muleta y me hago de oro. No te fastidies. Quiero un hacha de cartón ¡Un hacha de juguete!


			TRONCHO - ¡Pero si todo es mentira! ¡Pura ficción!


			JUANACO - ¡Joder con la ficción! Ni nada más pensarlo se me ponen los pelos en punta... TRONCHO - El autor dice bien clarito en la acotación: ‘Es importante para dar mayor dramatismo a la acción que el hacha de la decapitación sea real. [.. .] (2009,  p. 14):


			



O sea, el actor debe entrar en el escenario como hombre y no como actor, para poder vivenciar su papel. Todas las acciones merecen atención por más insignificantes que parezcan, pues en cada una hay una simbología. Por ejemplo, en Historia de una escalera, obra de Buero Vallejo. la escena de la leche derramada por el suelo es simbólica, porque representa la frustración de los sueños.


			El artista debe conocer no solo cuando va a actuar, sino también todas las entradas y acercarse al personaje, según el consejo de Stanilavsk (1993, p. 380), “partiendo de la leyenda misma y no de las acotaciones” y en el juicio de Tórtsov el actor no puede dejar de ir al escenario y allí permanecer actuando “buscando la acción dentro de la vida misma de nuestra naturaleza, aquello que había ayudado nuestras acciones”. Se deben examinar no sólo la razón, sino también los hechos abordados partiendo de la práctica de la vida, de la experiencia humana desde el subconsciente. “Ese proceso en nada se asemeja al frío e intelectual estudio del papel que comúnmente realizan los actores en la etapa inicial de la creación [...]” de ese modo, para la ejecución de ese método, en cuanto a los directores, aunque hayan acotaciones, éstas les sirven tan sólo para una orientación de su trabajo, pues ellas no deben “imponer nada a los artistas” (STANILAVSKI. 1993, p. 380). En una puesta en escena se debe comprender la diferencia que hay entre la “existencia artística y la literaria, puramente descriptiva” de la percepción emocional.


			Manuel Sito Alba (1987, p. 89) preconiza que, cuando no coinciden las fruiciones en la misma persona de director y autor, el director “se convierte [...] en un verdadero director de orquesta” y el texto “en una partitura teatral que él ha de interpretar”[...].


			Jacques Copeau también se preocupó con la interpretación de los artistas y por eso creó una escuela de preparación para el arte dramático.


			Umberto Eco (1990, p. 108) también se manifiesta sobre la importancia del actor en una representación. Su actuación lo convierte en un signo. Ello “consiste en el hecho de que alguien lo muestra en le détachant du context des évenénients réels [...]. Eso “[...] se efectúa [...] a través de la asimilación de un texto, convirtiéndose entonces aquel cuerpo en un personaje [...] a través de una mimesis.


			Odette Asían (1979, p. 78) nos orienta que, para una elección de un artista que va a interpretar a un personaje, el actor debe tener las mismas características morfológicas y fisiológicas de su personaje (colérico, flemático, etc.), pues “resultará sencillo experimentar sus emociones”. Sin embargo, como el personaje es un portador de la idea del autor, tanto el director como el autor pueden tomar del personaje los rasgos que les interesen. Además la interpretación que se da a un personaje (“la traducción”) evoluciona con los cambios sufridos por la sociedad.


			No obstante, si se elige, en el nivel del reparto a un actor con características opuestas ello sirvirá para enriquecer los perfiles del personaje ya que “el arte se sirve de la coacción para avanzar o progresar”.


			Los esclarecimientos de Odette Asían están de acuerdo con los criterios anteriores. Biológicamente el personaje coexiste. Su papel es llevar la idea del autor a un público ideal. El texto tiene elementos físicos obligatorios para el director, sin embargo le deja un margen de imaginación para el actor y para la escena. No obstante es la firme orientación del director la que logra el éxito de una puesta en escena. Por ejemplo, una obra del dramaturgo contemporáneo español. Alfonso Vallejo, de una dirección acertada, fue la puesta en escena de 1980, bajo la dirección de William Layton. De ella Sabas Martín (1980, p. 604-614) hizo la siguiente critica:






			[... ] Una dirección acertada en cuanto al concepto general de la obra, el cambio de situaciones y movimientos de los intérpretes, procurando adecuar la funcionalidad y vistosidad escenográfica con el contenido textual. Un trabajo difícil al que quizá habría que reprochar la no consecución plena del tono interpretativo de los actores [...].


			



La estructura escénica depende del arte de la labor, del discernimiento, del conocimiento variado y de la sensibilidad de los especialistas, y desempeña un papel determinante en una puesta en escena.


			Un texto dramático se diferencia de otros, estilísticamente, en las convenciones de disposición, dirección y aun en lo sintético que presentan las descripciones de actitudes que debe tener el actor-personaje.


			En cuanto al tiempo teatral, elemento fundamental de la construcción del texto dramático, se constituye de un tiempo de la representación, el de la duración del espectáculo (cerca de 2 a 5 horas): y del tiempo de la historia, no cronometrado por un reloj, sino descrito por las palabras del dramaturgo, o en el discurso o en las didascalias. y aceptado por una convención por el público.





			La estrutura externa del texto dramático






			Las principales bases de la estructura externa del drama son la escena y el acto que el humanismo buscó del drama latino (KAYSER, 1965, p. 222-223).


			La escena es una división externa mientras el acto es interno. Es concebida como parte de la acción dramática. En La Celestina hay 21 actos, pero no se puede pensarlos como actos según el concepto de parte de la acción dramática, y en el teatro de Gil Vicente, por el contrario, aparece el término “escena” en el sentido actual de acto. El drama español se divide, generalmente, en tres actos, lo que difiere del drama francés y alemán, que pose en cinco.


			La estrutura externa del texto dramático varió en nomenclatura a lo largo de los siglos. En Grecia se llamaban a las divisiones episodios, marcados con los comentarios del coro, en forma de tres unidades del relato: exposición (prótasis), nudo (epitasis) y resolución del conflicto (catarsis). En el tradicional texto dramático aristotélico se llaman actos a las divisiones que, en la literatura española del Siglo de Oro, se designaban jornadas.


			Así los actos dividen, internamente, la obra en partes con secuencias completas en sí mismas. Esas divisiones expresan una determinada unidad de la acción, de lugar o de tiempo. Las escenas son unidades con situaciones para resolver, por eso aparecen, en general, entre actos. Los cuadros, en el siglo XIX, indicaban los cambios de lugar y de tiempo durante el transcurso de un acto. Modernamente cada cuadro, una unidad con autonomía propia dentro de la obra, tiene una experiencia acabada. Eso determina un tiempo y exige una pausa para ser comprendida. A través de él se establecen cambios importantes de lugar y de época. Casi siempre el cuadro exige un decorado propio.


			Los cuadros permiten representar lugares y tiempo diversos, lo que viabiliza alargar las posibilidades de expresión del dramaturgo y lo hace salir del yugo impuesto por las leyes clásicas de los actos, como propone Lope de Vega en E/ arte nuevo de hacer comedia en nuestro tiempo: un “arte natural”, más cerca de la propia existencia del ser humano.


			Iniciando los cuadros aparecen las acotaciones o didascalias en cursivas, orientando para la construcción del decorado y la realización de las acciones. También están en cursivas y entre paréntesis las acotaciones para la representación de la acción del personaje o de su carácter (por el gesto, la entonación, las entradas, las salidas, la posición y los trajes), las que orientan los movimientos rítmicos del diálogo indicando el tono de voz o las pausas más largas e, incluso, hay didascalias que indican el momento de cambiar luces y colores, y las que orientan para el silencio y la entrada desonidos.


			Finalmente, destacamos, en la estructura de la obra dramática, el diálogo, elemento organizador externo del texto dramático, que está vinculado a la dialéctica, y ofrece al lector/espectador la ilusión de una conversación real entre los personajes. El autor-personaje presenta a los personajes como actuantes.


			La función del diálogo es construir la acción y ayudar’ a configurar el carácter de los personajes y a facilitar informaciones diversas sobre el espacio y el tiempo de la historia que la obra desarrolla.


			Arme Ubersfeld (1998, p. 198) distingue un doble contenido en el diálogo teatral y un doble mensaje y comenta que el signo lingüístico posee un doble contenido:


			a) el contenido mismo de los enunciados del discurso:


			b) las informaciones concernientes a las condiciones de producción de los enunciados.


			En cuanto a las pausas y los puntos suspensivos, del diálogo, constituyen recursos tanto para expresar la vaguedad y pensamientos inconclusos como para organizar ciertas pausas significativas para el retrato psíquico del personaje. Las mayores pausas, informa Graciela Latella, ofrecen “[...] una ruptura en el diálogo pues marca el lapso en que se produce la salida de unos actores [...] y la entrada de nuevos actores [...] todo lo cual anuncia [...] el final de una interacción y el comienzo de otra. [...] Implica un cambio de interacción y [...] puede dar lugar a una modificación del nuevo espacio temporal. [...] Aclara aun que sirve para la indicación escénica, “cumple una fruición organizadora”, separando el “primer intercambio del segundo movimiento (LATELLA, 1984. p. 650)”.
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					1 Marcel Proust dijo que “En la realidad, mientras lee todo lector es el lector de su propio yo. La obra del escritor no pasa de ser un mero instrumento óptico que ofrece al lector, para darle la posibilidad de discernir aquello que, sin su libro, tal vez nunca había experimentado en sí mismo, y el  lector reconozca en su propio yo aquello que el libro dice es prueba de su veracidad, Cf. ZAPATA, Ángel. El vacío y el centro. Madrid: Ediciones de Escritura Creativa Fuentetaja, 2002. Prólogo).


				


				

					2 La teatralidad comprende lo representado en el escenario. Es el conjunto de signos y sensaciones que, a partir del texto escrito, se construye para que lo que se representa parezca al espectador verdadero y entre en el juego de la ilusión. María Rubio Martín, Ricardo de la Fuente y Fabián Gutiérrez (El comentario de textos narrativos’ teatrales) Salamanca: Colegio de España, 1994, p. 89) explican que “la teatralidad reside tanto en el texto escrito como en su representación escénica (ampliamente prevista en las acotaciones)”, una visión de teatralidad no debe “[...] limitarse a los aspectos espectaculares del teatro, pues la teatralidad nace de la conjunción de numerosos factores entre los que [...] deben quedar excluidos los contenidos en el diálogo teatral [...].”


				


				

					3 Esta reflexión me hace acordar de la obra Dorian Gray, cuando el personaje de Oscar Wilde se aburre y se enoja con la artista por sus subsecuentes representaciones, no similares a las primeras.


				


			


		




		

			2 EL ARTE  Y LA MEMORIA EN “EL ASTILLERO DE ONETTI”






			En la literatura griega, encontramos dos acepciones para la palabra arte: una, la de la ciencia del conocimiento y otra, la de la actividad o de la producción del hombre. Platón y Aristóteles aún desarrollarán como propósito básico del arte, el concepto de mímese.


			Así surge el arte como un modo de sostener la nueva relación existencial del hombre con el mundo, facilitándole transformar la realidad y manifestarse en toda su plenitud.


			No obstante, el arte no se realiza por sí mismo. Diferente de la piedra, que es piedra por sí misma, el arte necesita de un soporte físico, que viva en el tiempo, para realizarse. Y en el texto literario el sustentáculo es el lenguaje, que se presenta con todo su vigor, posibilitando el acercamiento del arte al ritmo, a la fiesta, proporcionando belleza y placer a la creación. El producto que se obtendrá será un acto estético que transciende la realidad, haciendo del uno todos. De la diferencia en una singularización, pensamiento del arte, surge la ambigüedad del texto estético.


			Umberto Eco  (1980, p. 220 sgs) llama la atención al uso estético del lenguaje, el cual envuelve un trabajo muy particular, el de la manipulación de la expresión. Esta operación produce una nueva visión del mundo, mientras tiene por fin la interpretación del destinatario. Según este escritor, el texto estético es un modelo de laboratorio, en el cual se realizan varios modos de producción y los más distintos tipos de juicios. Para ese intelectual la característica de no agotarse el texto literario  lo hace una obra abierta.


			Bella Jozef (1974, p. 21) aclara que el discurso abierto es típico del arte de vanguardia y la ambigüedad del discurso, con su pluralidad de significaciones, conviviendo con un solo significado, es la característica primera de este arte.


			Según Blachot (1968), sólo podemos definir el arte a partir de un mundo invertido. Como el arte es subjetivo, adquiere la forma del artista. La intención realista es tan sólo de apariencia, es a nivel del hombre, comprendido en su capacidad de hacer y de actuar, en su voluntad de poder.


			Desde luego, esta función del arte de transfigurar la realidad ya fue vista por Platón, cuando, en La República, Sócrates habla de que los poetas trágicos son imitadores, ya que en su error hacen simulacros con simulacros, o sea, hacen copia de la copia. En este sentido, el arte es como un espejo que señala un mundo invertido, en un proceso de identificación con el conceptual entre arte y vida. Por consiguiente, el arte se preocupa con lo visible, procurando captar la apariencia de ser, haciéndonos creer que presenta lo real. Según Coleridge, tiene como consecuencia la suspensión de la incredulidad.


			En cuanto a la memoria, Bergson (1953, p. 198) afirma que las cosas vienen a la superficie (imagen presente), saliendo de las tinieblas. La ida del presente al pasado se hace primero en el pasado general y luego en una determinada región del pasado. Es un trabajo de tanteo. Todo sucede como la puesta a punto de un aparato fotográfico. Así un recuerdo puede vivir en una imagen, pero la imagen pura y simple sólo nos llevará al pasado si vamos a buscarla en el mismo pasado. Según este filósofo, son los recuerdos personales, cuya serie diseñaría el curso de nuestra existencia pasada, lo que constituye nuestra memoria. Ellos son fugaces. Para que sean atraídos, necesitan  nuestra actitud corporal. Es la ley de semejanza que hace del recuerdo una imagen. Desde luego, una percepción evoca un recuerdo por atracción mecánica de lo semejante. Nuestro pasado casi siempre permanece oculto a nosotros, porque, según Bergson, está inhibido por las necesidades de la acción presente. Sin embargo, viene a la conciencia si nos situamos en la vida del ensueño. Pero, como el recuerdo es subjetivo, no se conserva en el cerebro que es la línea objetiva, sino en la durée, el tiempo real, dado por la conciencia sin base intelectual o simbólica. Por lo tanto, para Bergson, todo se conserva en la memoria. Y la duración es para él una especie de eternidad, siendo el pasado y el presente la designación de dos elementos que coexisten. No obstante, aunque aparezca la contemporaneidad del presente y del pasado, el pasado se conserva en sí mismo, mientras pasa el presente. Este pasado que coexiste con el presente él lo ejemplifica con la figura de un cono,4 el cual representará la totalidad de los recuerdos amontonados en la memoria.


			Todo lo que hemos planteado hasta ahora, creemos que pueda reforzar este estudio del arte transfiguradora y la memoria en la obra El astillero  (1964) de Juan Carlos Onetti, cuya acción se produce en un espacio intermedio entre la realidad inmediata y una superrealidad emotiva e intelectual de un universo rioplatense, onírico y real.


			Juan Carlos Onetti (1909-1994), novelista y cuentista uruguayo, aunque no tenga terminado la secundaria, se destacó como precursor de la literatura moderna e de la literatura existencialista. Ganó premios como, en 1967, el Premio Rómulo Gallegos con la novela Juntacadáveres, y, 1980, el Premio Cervantes de Literatura. 


			 En 1979, Onettí publicó Dejemos hablar al viento, novela con la que concluyó la “saga de Santa María”, ciudad mítica, a orilla de un río, tomada con una visión antirrealista, en una composición artística  posimprecionista . Con esa novela, termina la trilogía La vida breve (1950), El astillero (1962) y Juntacadáveres (1964),  ya empezada, que tiene Santa María como centro de la narrativa. 


			El astillero, novela mítica, ya que todo lo que sucede tiene un sentido más o menos oculto, es una saga, pero de un hombre senil y hambriento, física y moralmente, que vuelve a la ciudad, Santa María, de donde había salido, por imposición del Gobernador, y de donde huye cuando presiente que todo su deseo de ascensión, o sea, toda su utopía de vida no era más que una farsa, un delirio.


			La vida de este hombre, Larsen, personaje principal de la novela, se asemejaba al astillero en ruinas de la fallida compañía Petrus S.A. para la cual fue nombrado gerente general.


			Jeremías Petrus, el propietario del astillero, y Laesen son iguales en el hacer de cuenta de que van a tener suceso en los negocios, porque uno es el doble del otro. Se completan tanto que Angélica Inés, la hija de Petrus, la loca, confundirá a Larsen con su padre.


			La geografía del Río de la Plata se hace en Santa María una realidad verosímil en el mundo onírico del escritor,  como se puede observar en texto a continuación:






			Fue la casualidad, claro, porque Larsen no podía saberlo. De todos los habitantes de Santa María, sólo Vázquez, el distribuidor de diarios, puede aceptarse como posible corresponsal de Larsen durante los cinco años de destierro; y no está probado que Vázquez sepa escribir y no es creíble que el astillero en ruinas, la grandeza y decadencia de Jeremías Petrus, el caserón con estatuas de mármol y la idiota muchacha sean temas de cualquier hipotético epistolario de Froilán Vázquez. O no fue la casualidad, sino el destino. El olfato y la intuición de Larsen, puestos al servicio de su destino, lo trajeron de vuelta a Santa María para cumplir el ingenuo desquite de imponer nuevamente su presencia a las calles y a las salas de los negocios públicos de la ciudad odiada. Y lo guiaron después hasta la casa con mármoles, goteras y pasto crecido, hasta los enredos de cables eléctricos del astillero.


			



Dos días después de su regreso, según se supo, Larsen salió temprano de la pensión y fue caminando lentamente acentuados, para quienes pudieran reconocerlo, el balanceo, el taconear, la gordura, aquella expresión de condescendencia, de hacer favores y rechazar el agradecimiento por la rambla desierta, hasta el muelle de pescadores. 






			Desdobló el diario para sentarse encima, estuvo mirando la forma rublada de la costa de enfrente, el trajinar de camiones en la explanada de la fábrica de conservas de enduro, los botes de trabajo y los que se apartaban, largos, livianos, incomprensiblemente urgidos, del club de remo. Si abandonar la piedra húmeda del muelle, almorzó pescado frito, pan y vino, que le vendieron muchachitos descalzos, insistentes, vestidos aún con sus harapos de verano [...] (Onetti, 1961, p. 13)


			



Puerto Astillero, un sitio cualquiera de la costa, con colonos alemanes y rancheríos de mestizos rodeando, junto con el río, el edificio de Petrus S.A., un cubo gris de cemento desconchado, un abandono que ocupaban formas de hierro herrumbroso [...] un punto que solo separaban de Santa María algunos minutos de lancha, poco más de dos horas para el hombre resuelto o desesperado que se forzara, andando un camino entre alambrados de quintas y montes de sauces [...] (Idem, p.101)


			A nuestro juicio, creemos que se puede utilizar para el arte de El astillero, lo que ha dicho Michel Butor (1967: 53) sobre el arte transformadora de las grandes novelas,  que ellas transforman la manera como vemos y contamos el mundo.


			Así toda la duda del narrador, la cual se puede observar en el fragmento arriba, o sea, todas sus incertidumbres en las informaciones, sobre la vuelta de Larsen a Santa María para “cumplir el ingenuo desquite de imponer su presencia” en el pueblo, se hacen presente en el ya citado texto, en las expresiones: “no podía saberlo”; “no es creíble”; “no fue la casualidad sino el destino.” Sobre esta técnica narrativa, Roland Barthes (1988) escribió que todo lo que se hace oír indirectamente es más agradable. Y, en el arte transformadora de Onetti, a las dudas se agregan no solamente, las enumeraciones de acciones, que dibujan al personaje física y moralmente, sino también las enumeraciones de calidades que vienen a reforzar a un ser. Son ejemplo, en el texto arriba, “descalzos, insistentes, vestidos aún con sus harapos de verano”, para “muchachitos”. Por consiguiente, lo incierto con lo real es un juego en el arte de Onetti para convencer al lector y proporcionarle mayor placer.


			En cuanto a los recuerdos que surgen, en Larsen a partir de la visión del momento presente, o sea, con la vigencia de la memoria, es una técnica narrativa también usada por Proust. Desde luego, se observa la existencia de una realidad novelesca, superllena de significaciones, en las cuales hay un deseo de alcanzar la armonía con los factores económicos y sociales. 


			Como no hay mito sin narrativa, Onetti organizó su novela, como si fuera una averiguación policial del narrador, produciendo casi que un cuento en el cuento a moverse como la rueda de un molino a agua, a base de declaraciones con afirmativas, dudas, contradicciones y mejores aclaraciones, incluso puestas entre paréntesis como la que se puede ver en el cierre de la obra. Todo mueve la narrativa. Y, además, se incluyen: la salida de Larsen de Santa María, la idea de que  lo de Larsen es ya un “cuento”, o sea, es un producto de la imaginación colectiva.


			La llegada de Larsen a Santa María, su peregrinación, la vida de la marginalidad y su brusca salida de allá, en el cierre de la narración, nos lleva a la temática de la purgación, señalándonos ecos de La Divina Comedia. 


			La frecuencia de temas y motivos de la mujer relacionados con la prostitución o con la fertilidad subrayan la obsesión de Larsen, ampliando la ambigüedad del discurso narrativo y apuntando el oficio de un “Juntacadáveres”, el de Larsen, el de sacar ventajas con las mujeres. Por ello se justifica su placer de manosear regalos para mujeres, objetos inútiles o de utilidad sutil o tortuosa [...]” (Onetti, p. 57)


			Son ejemplos del tema femenino reiterativo la presencia de la mujer gorda, la de gran barriga, el broche con diamantes y un rubí, “recuerdo de una mujer no ubicable” (Ibidem, p. 57) y la polvera dorada, con espejo, con un escudo en la tapa, con un cisne. La cual, además de referirse al mismo cuerpo materno y al inconsciente, nos remite, por su vez, al mito de Pandoja, que ofrece posibilidades destructoras, y se asimila a la exaltación imaginativa. Agregado a ese mito, está el cisne, símbolo de gran complejidad, imagen de la mujer desnuda, según Bachelard, su cuello tiene el carácter fálico y femenino por el cuerpo redondeado y sedoso.


			El tema de la mujer también apunta para la doble vida de Larsen. La que él vive en la glorieta, durante los encuentros con Angélica Inés, y la que vive en la casa de Gálves. Porque si una, Angélica Inés, la hija de Pedrus, le ofrecía una utopía de vida, le proporcionaba delirios y ensueños, le posibilitaba sueños de juventud dándole la ilusión de fuerza de seducción,  y le invitaba a una seguridad económica en la vejez (la única que podría dar sentido a sus relaciones con las mujeres), la otra, la mujer de Gálvez, le señalaba la ruda realidad, su decadencia, y le ofrecía lo caliente: la bebida, la comida y la fogata caliente. Aunque el narrador presenta a la primera como loca y a la segunda como encinta, y aunque Larsen da regalos a las dos y de las dos recibe besos, cuando les regala sendas polveras, Larsen no les da mucha importancia, pues las creía locas a ambas. O mejor, en verdad se muestra un misógino, pues, en su juicio, todas las mujeres eran locas.  (Ibidem, p. 65).


			El arte literario de Onetti, además de transformar la realidad de lo narrado, va arreglando, artísticamente, la estructura narrativa, acercándola al ritmo, al emplear reiteraciones y leitmotivs que se presentan no sólo en la aparición de breves, pero muy nítidos temas, como el de la mujer de gran barriga, como también en la repetición armónica de los títulos de los capítulos, que en un machaque ritmo, irregular, como los ondulantes baches de un camino, se semejan a contrapuntos musicales.5 La acción narrativa, como en un calidoscopio, se presenta en varios cuadros en cuyo conjunto se forma una imagen (la de la soledad de un hombre y su fracaso, su destino) puesta dentro de un ambiente gris, que produce un cierto malestar, ofrecido por una agria naturaleza: de viento, de lluvia, de frío y del río hinchado y oscurecido.


			En la organización de la estructura de El astillero se percibe la motivación del viaje como sucedió a muchas obras hispánicas a lo largo de los siglos. Y, para empezar el tema son ejemplos en España: Lazarillo de Tormes, El Gusmán de Alfarache, El Quijote, cuyos personajes van y vienen y van entrando en contacto con muchas gentes, con suposiciones de otras historias vividas por otros, narradas o presentadas.


			El caminar de Larsen nos recuerda algunos personajes de las novelas de Galdós como el  de La busca, en cuya obra el viaje es tema, motivo y estructura novelesca.6  Aún se puede señalar, en la estructura de El astillero, una suma de monólogos interiores en la multiplicidad de planos psicológicos que se destacan por el empleo de las comillas. Eso es característico de las novelas de vanguardia y tiene como antecesor a Falkner. Ellas apuntan el constante cambio de punto de vista. Sin embargo la alternancia del narrador, de monólogos interiores y de diálogos produce un efecto de rotación, de sucesiones de punto de vista (primera y tercera personas), de algo de musical en el pasar de un mismo tema de un personaje para otro.


			Con el procedimiento del devenir de la consciencia del personaje, el narrador simula haberse eliminado, dejando paso para un contacto directo del lector con el personaje, ocasionándole la sensación de que no hay relato.


			Los recursos narrativos del discurso directo e indirecto presentan distintos tiempos. Sea en los sonsacamientos, charla o situación de un tiempo presente, sea en un recuerdo silencioso de una narración de un personaje en un tiempo pasado, los cuales, por sí mismo, no nos dicen nada sobre la veracidad o la ficción de la narración. Por lo tanto, todos los recursos narrativos de Onetti refuerzan lo dicho por Michael Butor (: 90)[i] sobre el arte transformadora de las grandes novelas: “transformar la manera de como vemos y contamos el mundo”. Esto porque toda novela es un jardín de (innumerables) senderos que se bifurcan. Y son muchas las convenciones. Se radican en el uso del tiempo, en el discurso (siempre ficticio de los personajes), en el carácter positivo del relato (o sea, en ser admitido como verdad, porque el arte encubre una verdad en la lectura que lleva implícita la re-lectura) y en los supuestos que sostienen algunas modalidades narrativas como el monólogo interior.
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					4 Bergson representa por un cono SAB la totalidad de los recuerdos  amontonados en la memoria, La base del cono AB, el pasado se encuentra inmoble, mientras el vértice S, el presente, avanza sin cesar y, sin cesar también, toca el plano inmoble P, representación del universo. En S se concentra la imagen del cuerpo, la cual, haciendo parte del plano P, recibe las acciones.


				


				

					5 Cf. índice de El astillero.


				


				

					6 Para Michael Butor, toda novela que cuenta un viaje es más clara que aquélla que no es capaz de exprimir metáforicamente esta distancia entre el lugar de la lectura y el de la narración. A modificación de Butor sigue esta línea. Es un viaje en tren.


				


			


		




		

			3 EL MUNDO POÉTICO DE  JOSÉ HIERRO






			La Guerra Civil Española, periodo negro de la historia española del siglo XX, llevó a la muerte, directa o indirectamente, o a la prisión, a muchos escritores, como Lorca, Machado, Unamuno, Hernández, Buero Vallejo, planteamos hablar de José Hierro que, en su niñez, juventud y madurez, sintió los efectos del tormento de esa época y fue galardonado por varios premios importantes, incluso “El Cervantes”. No obstante, primero buscaremos ubicarnos en el contexto histórico del ambiente de ante y pos­ guerra civil española y de la posición de los intelectuales frente a ese clima, luego haremos una presentación del autor y de su poética, para señalar que el poeta es un hombre de su tiempo y que se interactúa con los movimien­tos literarios y sociales de su época.


			Con la crisis del fin del siglo, con el desastre del 98, o sea, la pérdida de las últimas posesiones españolas en América, empieza una decadencia política española y surge una crisis de ‘conciencia burguesa” encabezada por intelectuales y escritores hasta que, en el 18 de julio de 1936, estalla la Guerra Civil y la tensión social e ideológica llega a un máximo con la dictadura de Franco (1939-1975) cuando el hambre, el aislamiento interna­cional, los odios, las represiones, la censura marcarán esa época que llevará los escritores a tomar partido, a la muerte, a la cárcel o al exilio.


			De todo eso resulta que los primeros años de la posguerra fueron muy duros: se inició una depuración política que siguió causando muer­tos; el racionamiento de alimentos duró doce años; se creó una férrea censura que vigilaba toda manifestación artística y cultural. No obstan­te, durante los años cincuenta, se produjeron notables transformaciones: el turismo descubrió nuevos hábitos de vida a la población española y el desarrollo industrial provocó transformaciones sociales. En 1955, España ingresa en la ONU, termina la época del aislamiento; se produce una emigración del campo a la ciudad.


			Como consecuencia de la guerra, hubo, en España, una interrup­ción del desarrollo normal de la literatura. No obstante la situación caótica del principio del siglo XX, no se agotó la vena poética que de Unamuno, Machado, Juan Ramón Jiménez, León Felipe, Lorca, Guillén, Dáma­so Alonso, Alexandre, Alberti, Gerardo Diego llega a José Hierro, Otero, Bousoño y a muchos otros que, como Gabriel Celaya, Vicente Gaos, Eugenio Nora y Blas Otero, tienen como temas casi obsesivo: España, la cla­ridad y sencillez verbal y el cultivo de una poesía humana.


			Los poetas de los años inmediatos a la Guerra Civil no se ponen aje­no a su tiempo y se enfrentan con los problemas de su época y, niños, du­rante esa hecatombe fratricida, procuran no hablar de ella, pero el conflicto propicia una ruptura con el discurso estético de anteguerra. Así expresará José Hierro (apud ÁNGEL DEL RIO, 1998, p. 535):






			[...] el hombre que hay en el poeta cantará lo que tiene de común con los demás hombres, lo que los hombres todos cantarían si tuviesen un poeta dentro. Quie­nes no vibran con su tiempo renuncian a crear. Será un anacronismo viviente, un hombre incompleto. Y sin hombre total no hay poeta.


			



Después de la muerte de los grandes líricos: Unamuno, Antonio Machado, Valle-Inclán, Lorca, Miguel Hernández, la salida para el exilio de otros escritores, la permanencia de unos pocos (Dámaso Alonso, Gerardo Diego, Aleixandre) resurge una poesía con temas sociales y formas clasicistas, producto de escritores que han presenciado los efectos de la guerra en la niñez.


			Hacia 1950 hay tres tendencias dominantes: la poesía desarraiga­da, la poesía arraigada y la poesía social. La primera presenta al mundo como caos y como angustia y mediante la poesía se buscan orden y análi­sis. Esta corriente se agrupa alrededor de las revistas:


			a) Espadaña (1944-1951), que contuvo una línea comprometida social­mente, que le valió el nombre de tremendista y puso en peligro a sus co­laboradores ante el régimen de Franco. Tenía esa revista una visión este­ticista y de evasión. Contra ella, reaccionaron una serie de escritores que reclamaban por una “poesía desarraigada”, o sea, con mayor contenido humano y existencial, que reflejase la desgarradora realidad española de la época. Es así que renació la idea de una poesía que compartía con el lec­tor problemas comunes, cuyos temas preferidos eran: la angustia histórica (causada por la guerra) y la angustia existencial (la ausencia de Dios, la soledad, la muerte...). Era una poesía como comunicación, que buscaba compartir con el lector problemas comunes. Una fecha clave para ese mo­vimiento, además de la creación de la revista Espadaña (1944), fueron la publicación de Hijos de la ira de Dámaso Alonso, cuyos versos “Madrid es una ciudad de más de un millón de cadáveres”, retrataban la angustia histórica en que vivían los españoles, y Sombra del Paraíso de Vicente Aleixandre. Por lo tanto, del clima creado por esa revista, parte una poesía social, objetiva y de denuncia. Los poetas de esa tendencia deciden con­vertirse en testigos de la vida cotidiana, escriben con un lenguaje accesible y dan un predominio total al contenido del poema. Ellos denuncian las injusticias sociales y la situación política de España. A esa corriente perte­necen poetas como José Hierro, Gabriel Celaya, Blas de Otero.


			b) Gracilaso, fue creada con la visión contraria a la esteticista y a la eva­sión. Los poetas reaccionaron con una línea de poesía arraigada y allí están los que se llamaban a sí mismos “Juventud creadora”. Esa revista era el medio habitual de divulgación de la poesía de desde los años 30. Los poe­tas que la buscaban tenían sus raíces en Dios, la tierra y la familia y, por eso, desarrollaban, fundamentalmente, los temas Dios y la patria, el paisaje castellano, el amor.... Luego con los años, surgirá como tema el paso del tiempo y la conciencia de soledad. Ellos tienen una visión optimista y es­peranzada, del mundo y de la vida y prefieren las formas métricas clásicas. La revista Garcilaso es la más representativa de la posguerra franquista, trata de recuperar la estética poética garcilasista con el ideal de escritor guerrero. Esa estética se define por la preocupación formal, especialmente métrica, y una actitud ante los temas fríos y circunspectos, sin calor huma­no. Esa revista se fundó con apoyo oficial para consolidar una poesía que sirviera a los países de la dictadura. Su director fue José García Nieto. Los participantes tienen un admirable dominio de la técnica. Dámaso Alonso llamó “poesía arraigada” a la poesía esteticista y de evasión. Los poetas ofrecen una visión positiva del mundo olvidando la dura realidad española del momento.


			c) Escorial pertenece a un grupo de poetas falangistas, que buscaban una poesía intimista, sencilla y directa. Escorial reunió a los poetas de la generación del 36 (Luis Rosales, Leopoldo Panero, Dionisio Ridruejo Y Luis Felipe Vivanco), que se decantaron por una poesía intimista de temas líricos tradicionales: el amor, la muerte, la tierra, el paisaje.


			En los años cincuenta los poetas tienden a una poesía social. El proceso de rehumanización condujo hacia una poesía testimonial y de compromiso social y político, cuya función consistió en dar cuenta de las injusticias sociales. El destinatario será el hombre de la calle, lo que explica la “estética de pobreza” con un lenguaje sencillo. Destacan poetas como José Hierro, Gabriel Celaya y Blas de Otero.


			Del conjunto de sus experiencias poéticas están los poemas en que plantean consolidar los recuerdos de la guerra y de la posguerra. En ellos se presenta la realidad histórica en una visión personal, haciendo tes­tigo del tiempo en que surge su arte. Sobre esa visión personal de lo social nos aclara Ortega y Gasset (1987, p.61):






			Quiere decir esto que en la escala de las realidades corresponde a la realidad vi­vida una peculiar primacía que nos obliga a considerarla como ‘la realidad’ por excelencia. En vez de realidad vivida, podíamos decir realidad humana. El pintor que presencia impasible la escena de agonía parece ‘inhumano’. Digamos, pues, que el punto de vista humano es aquel en que ‘vivimos’ las situaciones, las per­sonas, las cosas. Y, viceversa, son humanas todas las realidades - mujer, paisaje, peripecia cuando ofrecen el aspecto bajo el cual suele ser vividas.


			



Sobre la poesía traer una carga personal de quien la hace y del tiem­po histórico, lo que proporciona al receptor identificarse con el autor, José Hierro considera:






			[...] el poeta es un hombre sometido a circunstancias temporales, zarandeando por los hechos, igual a los demás hombres. El poeta es una hoja más entre los mi­llones de ellas que forman el árbol de su tiempo. Raíces comunes las alimentan. Por eso lo que dice de sí mismo es válido para los demás. Lo único que distingue al poeta no es su mayor sensibilidad, sino su capacidad de expresión. Es una hoja que habla entre hojas mudas, (cervantes virtual).





			EL OBJETO DEL ESTUDIO






			De entre el grupo de escritores, conocidos como “Los niños de la guerra”, planteamos hablar de José Hierro que nació en Madrid en el día 03 de abril de 1922 y vino a fallecer el 21 de diciembre de 2002. Perteneció ese poeta a la llamada Primera generación poética de posguerra y colaboró en las revistas Escorial y Garcilaso, el medio habitual de la poesía de desde los años 30. Este poeta perteneció a la llamada Primera Genera­ción Poética de Posguerra y colaboró en las revistas Escorial y Garcilaso, el medio habitual de la poesía de desde los años 30.


			Para hablar de su mundo poético, sacamos los ejemplos aquí seña­lados de la Antología poética edición de Gonzalo Corona Marzol, Madrid: Espasa Calpe, 1993, 348 p. (Colección Austral) en donde hay una muestra significativa de poesía de todas las obras publicadas hasta 1993 y comentarios curiosos de algunas poesías, además de contener un prólogo en el que incluye un estudio de la poética de José Hierro. Retiramos de Cervantes virtual una conferencia dictada por el poeta en 16/12 de 1982 en la Uni­versidad Autónoma de Madrid y noticias sobre él publicadas en EL País.


			Como el mundo de la poesía se configura con la simbiose poeta/lector; intérprete/crítico y con la agregación del filósofo, buscamos desentrañar la significación y el sentido del complejo verbal de José Hierro como receptores, estudiando la palabra poética con su potencial y su referencia al sujeto artístico y observando, en el mundo de la cultura humana, la transformación que el mundo poético provoca en la significación de los signos.


			José Hierro pasó su niñez y juventud en Santander, que recordará, principalmente, en muchos poemas, en el motivo marino. [...] ¡Cómo te miro con mis pobres ojos!/ ¡Que imagen tuya la que inventa el sueño!/¡Qué lentamente te deshace el aire, /roto en pedazos! [...] (p. 88).


			Los más constantes temas de ese poeta son el dolor por el paraíso terrenal perdido, el de la niñez y juventud, el de la muerte, el de la tempo­ralidad, el de la naturaleza, el de la patria, el de la prisión, el del instante eterno, el de la historia y de la heroicidad, y el de los mitos y símbolos.


			José Hierro forma parte, en su juventud, en Santander, del grupo poético de la revista Prole. Durante la Guerra Civil se dedicó a actividades clandestinas que motivaron su encarcelamiento. Al terminar la guerra, en 1939, fue detenido y encarcelado por cinco años por pertenecer a una or­ganización de ayuda a los presos políticos, uno de los cuales era su propio padre. Después que salió de la prisión fue a vivir en Valencia. Se desempeñó diversos oficios, hasta radicarse en Madrid, en donde se dedicará a escritor y hará una carrera jalonada por muchos premios.


			Fue premio Adonais (1947), premio Nacional de Poesía (1953), Premio de la Crítica (1958, 1965 y 1999) Premio de la Fundación Juan March (1959); Premio Príncipe de Asturias de las Letras (1981); Premio Nacional de las Letras Españolas (1990); Premio Reina Sofía de Poesía Iberoamericana (1995); Premio Europeo de Literatura Aristeión (1999). Premio Cervantes (1998). En 1999 es elegido Miembro de la Real Acade­mia Española de la Lengua. Fue galoneado con el título de Doctor Honoris Causa de la Universidad Internacional Menéndez y Pelayo (1995) y de la Universidad de Turín (1982). Recibió la Medalla de Oro de la Ciudad de Madrid en 2002.


			En sus primeros poemas (1936 a 1944) se nota ecos de los poetas del 27. Un ejemplo es el poema “Luna de agosto” que, por su temática, motivos, empleo de diminutivos, exclamaciones e interrogaciones, nos acuerda a Lorca:






			Luna de agosto/ ¿Farolillo o naranja?/ Campo con luna de agosto,/ salgo a verte oscurecer./ Eres el mismo de ayer/ pero te ha dorado el mosto./ ¡Eh, eh, eh!/ Soy recto del hombro al pie/ No eres ciudad todavía/ y no me interesas nada/ hasta que por tu explanada/ pueda pasar el tranvía./ ¡Qué pasa aquí?/ Yo sé que se ha muerto el rey,/ que el grillo no cantó anoche,/ que con aletas de coche/ se hacen coronas de rey./ Campo rojo, has de morir,/ aunque con luna y naranjas/ - tierra roja, tierra en franjas- / parezcas Guadalquivir./ ¡Adiós, adiós! Ya no sigo./ Mañana ya no ven­dré,/ que soy verde, que soy .../Eh!/ Soy recto del hombro al pie” (p.75-76)


			



En cuanto a sus libros, los primeros Tierra sin nosotros y Alegría (1947), están dentro de la línea existencial de amarguras por las ilusiones no cumplidas y, al tiempo, una irrefrenable ansia de vivir. Se observa en los poemas de 1947 una amargura juvenil y frustradas dichas. Pero Quintad el 42 (1953) y Cuanto sé de mí (1957) contienen poemas de carácter social. En su poesía alternan el modo realista de lo que él denomina “reportajes”, y el irracional y visionario a que denomina “alucinaciones”. Cuanto sé de mí, según Corona Marzol, (1997, p. 50), “[...] dibuja la preocupación del poeta en torno al tema de la búsqueda de la verdad, que es la clave que ex­plica el problema del hombre y su división.” Libro de alucinaciones (1964) en donde hay un gran logro del verso libre. El tema de la melancolía y frustración adquiere un aire de esperanza. Agenda (1991) enlaza con la trayectoria poética de Hierro. Según Corona Marzol (1993, p. 56), los poemas de esa obra siguen la línea del Libro de alucinaciones, pero mejores, con más plasticidad de expresión y por otra objetivación. Cuadernos de Nueva York (1998), que se publica en 1998, está compuesto por 32 poemas. La crítica considera ese libro una obra mayor de la poesía contemporánea. Sobre esa obra Hierro dijo: “Mi Nueva York, [...] es un libro que tenía que haber escrito, sin desvirtuar su esencia, Federico García Lorca” Sobre las dos obras con ese título dijo en Revista de Occidente:






			[...] el Nueva York de Lorca está pintado, descrito, musicado por un gran poeta imaginativo, capaz de arrastrarnos hacia el éxtasis con mil sorpresas, hallazgos, imágenes creadas, hijas del ensueño y la fantasía. El mío siempre como fondo - pretende ser algo así como historias contadas por un borracho (o recordadas por alguien que estaba borracho cuando las escuchó) en las que el relato aparece entre sombras y del que queda - Antonio Machado dixit - oscura la historia/ y clara la pena’[...}


			



En Tierra sin nosotros predominan poemas biográficos, o sea, la estancia en la cárcel en donde el tema de la prisión se mezcla con el de la mar Como ejemplo citamos el poema “Canción de cuna para dormir a un preso” Para el tema de la despedida del mar de Santander, citamos: “A un lugar donde viví mucho tiempo” (p. 97). El tema de la guerra, o de esa generación que sufrió sus efectos aparece también en esa obra, por ejemplo, en el poema “Generación”: “Porque nacimos bajo el signo/ del cerebro pero ya todo/ se vino a tierra una mañana. Lo devastó un viento glorioso,/ y somos ruinas o cimientos,/ algo inconcreto, algo borroso;/ tronco cortado o ras de tierra,/ que nadie sabe que fue tronco”.(p. 90) En los poemas de Tierra sin nosotros, predominan los versos octosílabos, rimando los pares, o sea el romance: De ese libro citamos:“OLAS”:






			

				

					

					

				

				

					

							

							Blanco, ceñido de luz blanca


							desde los pies a la cabeza. 


							Vienen de lejos hasta mí, 


							se alzan, me embisten, me rodean.
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