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PROEMIO

El material que se ccnsigna en la presente Cartilla, comprende un conjunto de elermnen-
tos, de herramientas, que sirven de apoyo y orientacion en la formacién o ejecucion de
un Taller Literario. Esté dividido, basicamente, en dos grandes secciones. En la prime-
ra, se hace una exposicion metodoldgica de un modelo para la formacién de un Taller
De alli que la mayor significacidn de este acapite la tiene para el organizador o conduc
tor, en una actividad de esta naturaleza. Este modelo debe ser usado como lo que es :
una pauta, Iineas a seguir y que, de acuerdo con la experiencia de su autor, han com-
probado practicamente su eficacia. No obstante, es necesario, también, comprender
que dicho modelo debe ser adaptado, en sus detalles, a las situaciones particulares para
los que se quiera usar.

Es importante aprehender el espiritu que guia a esta metodologfa. La tesis central de
su autor, y sobre la cual insiste, es la de considerar la organizacion y ejecucién de un
Taller como una actividad técnica, no azarosa ni irreflexible. En este sentido se rom-
pen algunos mitos en relacion al acto creador, especialmente aquellos referidos al *“li-
bertinaje’” {que se le confunde con la auténtica libertad creadora), al ‘‘desorden’’ (en
vez del verdadero acto de intuicion), v a la “desorganizacion’’ del trabajo que raya en
la irresponsabilidad, y que equivocamente se |a confunde con el impulso creador.

En la segunda parte se entregan algunos materiales de apoyo, mas bien dirigidos a los
miembros del Taller. Al respecto se considerd que, en general, resultaba inoperante
(inctuso hasta cierto punto imposible) recargar la cartilla con una profusion de infor-
macién. Es mds importante contar con una orientacion basica, dejando a la preocupa-
cién personal, o de grupo, ta motivacion por la investigacion. Ello no solo muestra el
nive! de interés sino, y principaimente, la profundidad y sinceridad vocacional de los
participantes.

Finalmente, es necesario recalcar que se ha preferido recurrir a fuentes de probada efi-
ciencia, por su orientacién préctica y metodoldgica, para componer la presente Car-
tilla. En este sentido, los objetivos han sido el de entregar una recopilacién debida-
mente seleccionada, concreta, realista v adecuada a los fines de las actividades extra
escolares.



I. INTRODUCCION (1)

Francisco José Albornoz G,

En esta seccion se estableceran los lineamientos basicos para la organizacion vy
ejecucion. de un Taller Literario. Sin embargo, y para no alentar falsas expectativas,
conviene aclarar alqunos aspectos preliminares.

Parece obvia la necesidad de facilitar la tarea de quienes estén interesados en el
descubrimiento, orientacion y estimulo de las inquietudes literarias de la juventud. Lo
que no queda muy claro es la manera de hacerlo. He aqui el punto : existe un método
para conducir la vocacion literaria ?. La respuesta estd fuera de dudas. No es posible
esclerotizar una actividad humana que, por su naturaleza eminentemente creativa y re-
creativa, rompe cualgquier molde que se le imponga. Al respecto, ademas esta sefialar
el sin-nitmero de intentos failidos.

Tampoco seria legitimo, a partir de lo anterior, plantearse una actitud de extremo
pesimismo. ¢ Nada se puede hacer ?

En realidad, la aporfa del problema radica en su planteamiento. Y aqui llegamos
a nuestra primera aclaraciéon : este Manual comprende un material de apoyo, de gufa
gatiliante para despertar, en el conductor de un Taller sus propias capacidades creati-
vas, tanto en e} ambito literario como en el de induccién det grupo hacia su meta en-
coman.

Otro aspecto importante de sefalar, es el escazo material respecto a la organiza-
cion de Talleres Literarios. Al parecer, el temor que al respecto pareciera existir, aquf,
también, se deberia a un error de enfoque. La principal preocupacion se centra, y no
sin razon, en las directrices del ambito "tecno-literario’, si se nos permite a expresion.
Es decir, en todo lo relacionado con el analisis de las obras, su critica, manejos, escue-
las, estilos, etc. En una palabra, por los resuitados de un quehacer del intelecto que ha
recorrido un largo camino. Esto se basa en la suposicion, muy aceptada, de que la mu-
sa estd “alli’”’, en alguna parte, cual informacion cromosdmica, disponible para ser ex-
plicitada en cualaquier momento.

(1) EI presente acapite, referido a _!a“r_ﬂgtodovloma de la formacion de un Taller ha sido transcrito
de un trabajo del profesor Francisen José Athornoz, quign lo prepard especiatmente para esta

cartilla sobre la base de sus conferencias dictadas en varias Universidades vy Centros Latino-
Americanos.



La Psicologia, Sociologia, Antropologia, Historia, entre otras ciencias, se han
preocupado de la creatividad humana. Por otra parte, los modernos postulados de la
pedagogia han superado el tradicional “acufiamiento del alma’’, para lanzar sus ener

gias hacia fa entrega de herramientas que le permiia, al educando, “aprender a apren-
der’’.

Si consideramos lo anterior, podria vistumbrarse una nueva faceta del punto en
discusion. El conductor de un Taller ¢ no debiera ser un facilivador grupal ?. Adelan-
témonos a aclarar algo. No se trata de hacer de un Taller un laboratorio de ciencias
humanas. No. Sencillamente planteamos, con la humilded de una nueva proposi
cién que espera sea digna de ser estudiada, la posibilidad de recurrir a todos los medios
disponibles, para facilitar, en este nicleo humano, el proceso de creatividad. Porqgue,
al igual que el atleta que busca alcanzar mayores alturas de un proceso ‘“‘cientifico’ de
facititacion, asi también, las capacidades y aptitudes estéticas requieren de puntos de
apoyo.

Tal vez ésto aparezca demasiado “‘cientificista’; ¢ pero, quién dijo que la ciencia
estd refiida con la creatividad ?. Mas aln, si sus logros se ponen al servicio de la crea
cion.

No es la intencidon de este trabajo desarrollar el postuiado propuesto. Estd fuera
de sus cbjetivos. Pero si busca crear la inquietud que propicie la investigacion,

De hecho, y valga como otra aclaracién, un Taller Literario es concebido aqui no
s6lo, y principalmente, como un lugar de encuentro de poetas, novelistas, ensayistas,
prosistas (aunque sean en proyecto). Es, también, un grupo humano que se interactta,
que se comunica, que conlleva en su gestion los fendmenocs propios de los pequefios
grupos y, por sobre todo, que busca el alumbramiento de nuevos mundos. En todo
caso esto las ciencias antes mencionadas tienen algo que decir. ¢ Gué es aquello 7;
he ahi el trabajo de investigacidn que se propone.

Al respecto, entonces, se proporcionaran algunos elementos que permitan al con-
ductor la comprension y manejo del grupo como tal. También se incluye material de
apoyo que, como se sefialara mas arriba, cobra un significado de umbral, mas alld del
cual esta el camino que el conductor del Taller quiera recorrer.



li. OBJETIVOS

Un Taller o Grupo Literario podra plantearse algunos ¢ todos los objetivos gque a
continuacion se exponen :

1. Canalizar vocaciones literarias latentes.

N

Proparcionar los conocimientos y técnicas con el proposite de lograr un sdlido
manejo de las diver sas 4reas que comprende el campo de la creacion literaria.

3. Desarrollar la sensibilidad estética a través de la lectura y analisis critico de obras
de autores consagrados.

4. Entregar conocimientos que permitan analizar las obras a la Juz de sustancia, la
forma y fa técnica.

5. Valorar los propdsitos de las obras analizadas en cuento a la entrega de placer este
tico y aclaracion de la vida, rmediante la comunicacion de ideas, pensarnientos y
emociones,

6. Desarrollar la expresion escrita mediante la utilizacion de registros anecdoticos,
descripciones subjetivas y otras, que reflejen situaciones de vida de los participan-
tes.

7. Realizar anélisis criticos de las obras escritas por los participantes del Taller, valo-
randolas desde el punto de vista estético, ético, estilistico y comunicacional.

8. Desarroilar en dos participantes el espiritu de interaccion creativa e iptegracion
humana, a la luz de los valores éticos y estéticos que involucra la vocacion litera-
ria.



11}. Formacion de un Taller o Grupo Literario

Muchas empresas humanas, independientes de sus dimensiones, estan fracasadas
antes de nacer. Algunas alcanzan a dar sus primeros pasos, pero en ellos s6lo se refleja
su estado inicial de infertilidad. ¢ Larazon ? : ausencia de una adecuada planificacién.

Las justificaciones de esta importante etapa son variadas, y, por estar casi a la vis-
ta, esta demas mencionarlas. En cualquier caso, y sin animo de ahondar en e} asunto,
conviene recordar que planificar es : ““determinar, preveer y proyectar el curso de ac-
cién a seguir’’. Cualquiera sea el punto de partida, la planificacién debe materializarse
en un Proyecto. Al respecto, se han planteado un sinnGmero de principios y linea-
mientos a seguir, acorde con los objetivos que la empresa a gestionarse se haya pro-
puesto.

En este caso se trata de un Taller o Grupo Literario, cuya organizaciéon y puesta en
marcha se encuadra dentro del concepto de empresa humana sefialado mds arriba. Por
lo tanto, su génesis o su reorientacion, segiin corresponda, debe estar sujeta (y conce-
birsele) a una forma de proyecto. Con ello, las probabilidades de dar los frutos espera-
dos aumentan considerablemente.

Por lo anterior, se propone un disefic general de organizacion de un Taller o Gru-
po, el que debera ser adaptado a las circunstancias concretas de cada situacion. Por lo
tanto, sefialamos a continuacidn, un esquema bésico para elaborar un Proyecto de or-
ganizacion o reorganizacion de un taller literario.

PERFIL DE PROYECTO
1. Obijetivos

Este es el primer paso necesario e imprescindible. Debe considerarse no s6lo aque-
o que el taller persiga en si mismo, sino, también, aqucllas finalidades que puede
cumplir como actividad extraescolar , dentro de una comunidad a la cual
puede servir. Sobre esta base podra definirse el tipo de taller, de acuerdo a lo que
mas adelante se describe.



Acciones preliminares

Frecuentemente, la gran motivacion y buenas intenciones de quienes desean orga-
nizar un taller, les impide ver la necesidad de preparar adecuadamente sus accio-
nes. No basta el impulso hacia la inmortalidad, también hay que ser practico, ésto,
en el bien entendido que “‘nada mas practico que una buena teoria”’. Es importan-
te, entonces, estudiar las siguientes acciones preliminares, a lo mencs.

a)

Ambitos que estan implicados en un taller :

Un taller, como todo grupo formal, persigue satisfacer necesidades. Inmedia-
tamente surgen las interrogantes del ¢ qué ? v el ¢ como ?. El qué necesida-
des deben satisfacerse pareceria obvio. Sin embargo, responder que se trata
de satisfacer las inquietudes literarias no aclara mucho el panorama. Basta
con preguntarse como hacerlo, y la situacion se complica. No obstante, si
operacionalizamos este punto podemos colocar las cosas de este modo : la
creacion requiere de un conocimiento y de un espfritu critico. Destacamos
que no estamos definiendo lo que es la creacidén : simplemente, intentamos
describir “‘desde afuera’ cuales son sus soportes mas importantes. Aunque
no haya acuerdo al respecto, al menos puede convenirse que ésta es una ma
nera de enfocar el problema.

Sin una persona quiere iniciarse en la creacion literaria, una ayuda muy im
portante va a hacer el que tenga una “cultura literaria’’. Es decir, que co-
nozca las obras de todos aquellos que hayan entregado un significativo apor-
te al mundo de las letras. Leer, leer, leer : es, ademads, un buen signo de vo-
cacion verdadera.

Pero no basta con ser un buen lector. El acto de creacidn implica, entre otras
cosas, una transformacion de la experiencia en una nueva experiencia. En ella
se encuentra lo original y la emocién estética. E! acto creador no se aprende;
pero si se enrigquece mediante el desarrollo de la capacidad critica. Y el desa-
rrollo de esta capacidad se va formando en la expectacidn dirigida, intenciona-
da, del producto de la creacion humana.

Por 1o tanto, desde el punto de vista individual, tres son los dimbitos que de-
ben desarrollarse en un taller :

i) El conocirniento de la produccién literaria de autores escogidos.
i) El desarrollo del espiritu critico aplicado sobre las lecturas realizadas.
iii) La creacién propia.

Pero para el conductor existe, aiin, otro ambito : la direccion det grupo hu-
mano para cumplir con lo que le es esencial. Al respecto, las cosas estan bas-
tante mds claras, por cuantc existen conocimientos sistematizados que, con-
vertidos en técnicas, facilitan esta tarea. Se trata de técnicas de dindmica gru-
pal que ayudan a la labor de un grupo de trabajo. Mas adelante se expondran
algunas recomendados por la experiencia.



b}

c)

Finalmente, es posible considerar en otro 4mbito : la accion dentro de la co-
munidad. Esto, desde el punto de vista del grupo como un todo. Sea la co-
munidad escolar, universitaria, poblacional, etc., un taller literario puede —y
debe— hacer su aporte. En este 4mbito las posibilidades son casi ilimitadas :
diarios murales, boletines de informacion cultural, folletos con la produccién
del taller, recitales, etc.

Por otra parte, este aporte del grupo a la comunidad es, a la vez, el mejor
aporte que ésta puede hacerle al grupo. Para que los componentes del taller
lleven a cabo estas acciones, quiéranlo o no, deben exigirse, superarse en el
compromiso con su propio quehacer, o morir. Piénsese s6lo en lo gratificante
que resulta la recompensa social del reconocimiento.

Delimitacion de la poblacion a atender :

Especialmente en los grupos de creacion literaria, sabemos que sus miembros
deben reunir algunos requisitos minimos. Y no nos referimos s6io al saber
leer v escribir. Los requisitos a los que se hacen referencia son aquellos deli-
mitados por las caracteristicas de la comunidad donde se proyecta formar el
taller. Si se trata de una accidn extraescolar , de suyo implica una
comunidad escolar. Por lo tanto, deben considerarse no s6lo las caracteristi-
cas de los posibles candidatos a formar el taller, sino, ademas, las caracteristi-
cas de la comunidad escolar, porque de elia y hacia ella estaran dirigidas las
acciones y recursos del taller.

Una buena caracterizacion de la comunidad permite, por otra parte, tener los
antecedentes necesarios para desarroilar las acciones promocionales indicadas
en el siguiente epigrafe.

La delimitacion de la poblacion a atender responde a las preguntas : ¢ cuales
son las variables que permiten constituir un grupo homogéneo ? : ¢ de qué re-
cursos humanos, materiales y econdémicos dispone la comunidad ? : ¢ cuales
son, desde el punto de vista de la accidn de un taller literario, las necesidades
mas importantes de la comunidad ? : ¢ cuéles son las costumbres, rutinas,
normas, relaciones de autoridad, lideratos, etc., que tipifica esta comunidad ?
etc.

Programacion de las acciones de promocién :

Cumplido los pasos anteriores, es necesario desarrollar una “campaiia promo-
cional’’. Esta se refiere a la sensibilizacion de la comunidad, comenzando por
sus autoridades, sus integrantes, y, en especial, al grupo que se ha definido co-
mo de los potenciales miembros del taller.

Es frecuente que esta etapa, en la modalidad tradicional de formacién de ta-
lleres, se traduzca sélo en un reclutamiento de viva voz, y que, al final, termi-
na por constituirse casi en un secreto. Esta no es la idea de un taller palpitan-
te en el corazon de ta comunidad.



d)

En esta etapa se trata de establecer, secuencialmente, los pasos a seguir para
“informar, persuadir y recordar’’, sobre el nacimiento y accién del Taller. Ac-
ciones como charlas, concursos, carteles, exposiciones, foros, tertulias, etc.,
son acciones de promocion. Lo que se haga debe definirse en el tiempo vy en
el espacio, considerando los recursos necesarios para llevario a cabo.

No estda deméas recordar que las comunidades, generalmente, tienen sus pro-
pios canales de comunicacién, sean éstos formales o informales. Estas instan-
cias, como clubes, agrupaciones, centros, lugares frecuentes de reuniones,
puntos de encuentro, etc., deben ser aprovechadas : al igual que las vias natu-
rales de comunicacion, incluyendo la sensibilizacion de los Iideres, autorida
des formales o espontaneas, profesores, etc.

Todo ésto debe programarse en un plan de accién, realista y adecuado a las
caracteristicas de la comunidad uonde se esté trabajando.

En sintesis, el gran objetivo de esta etapa es dar a conocer, publicitar, la act-
vidad que se llevard a cabo. Es importante resaltar que, tal como lo serialara-
mos mas arriba, la accién promocional no debe concluir mientras el taller
esté funcionando. El apoyo de la comunidad es, muchas veces, de gran im
portancia para el logro de los objetivos del taller. Por eso la iinportancia de
mantener la “‘presencia’’ del grupo en la conciencia de la comunidad.

Determinacion de recursos

Recordemos que, hasta el momento, todas las acciones descritas se refieren a
la etapa de planificacion. Ahora bien, cada una de ellas requiere de ciertos re
cursos, sean econdmicos, humanos o materiaies.

Generalmente, en un proyecto se deben determinar los recursos desde su ini-
cio hasta su conclusién. Todo debe quedar perfectamente definido. Sin em-
bargo, en el caso de los talleres que comentamos eso no es posible. Por una
parte, porque no se trata de una accidn; es decir, que tiene un punto de parti-
da y de llegada bien definido en términos cuantitativos. Por la otra, porque
los taileres en nuestrc medio se ven obligados a sobrevivir en la medida del
esfuerzo de sus integrantes (y de la comunidad si fa sabemos manejar). Es
muy raro, tal vez la excepcion, encontrar un taller mantenido por un mecenas.

Sin embargo, hay cosas, sobre todo al comienzo, para las cuales se requiere
una previsién. Y, tal vez, el recursc mas importante sea el humano. Si se
cuenta con la participacion, o al menos la voluntad, de algunas autoridades,
colegas u otros, ya puede pensarse en resolver la sequnda prioridad de pro-
blemas: sus recursos materiales. Una sala para funcionar, paneles o ficheros
donde informar, implementos para trabajar, etc. Los recursos econdmicos,
para ser realistas, llegan al final. Pero no por ser los Gltimos debe hacerselos
primeros, ni tampoco descartarlos de nuestras expectativas.

En definitiva, se trata de inventariar los recursos gque se necesiten, a objeto de
establecer metas concretas para obtenerlcs.
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e) Elaboracién de un reglamento de funcionamiento :

He aquf otro aspecto que, generalmente, se olvida o se da por sobreentendido.
Cualquier grupo humano, sea cual sea su objetivo, debe tener normas minimas
que ayudan ai logro de sus objetivos a la vez que permiten la convivencia.

En el caso de un talier, como actividad extraescolar , se hace mds nece-
sario adn estipular ciertas reglas que regulen la buena marcha de é1. Al respec-
to, sugerimos solo los acépites mas importantes que dicho reglamento debiera
contener. Ellos son :

i} Objetivos
ii) Requisitos para ser miembro

i) Responsabilidades : ante sus obligaciones estudiantiles; ante su taller; vy,
ante las acciones comprometidas consigo mismo.

iv) Especificaciones para dejar de serlo
v} Derechos que tiene que asumir el miembro

Cual sea la estructura o extension de} reglamento, debera consignar, a lo me-
nos, los puntos antes sefialados. A manera de sugerencia practica, se reco-
mienda no caer en un excesivo formalismo. Sélo interesa dejar reglamentado
aquello que aparezca como mds importante, de acuerdo con las caracterfsticas
de grupo y los objetivos que se persigan con él.

Ejecucion

Una vez que se han llevado a cabo las acciones preliminares, es necesario llevarlas a
la practica. Es en ésta donde se prueba el criterio de realidad con el cual hemos
planificado.

Las primeras actividades que hay que poner en marcha son las organizadas en el
“plan promocional’’. Cada una de ellas deber4 desarrollarse dentro de los plazos
preestablecidos y cumpliendo, punto por punto, las metas propuestas. De todas
Mmaneras, es conveniente recordar que una de las caracteristicas de un buen plan es
su flexibilidad. Es decir, su capacidad de aceptar ciertas modificaciones para ade-
cuarse a la realidad concreta, pero sin que ésto signifique alejarse de su linea cen-
tral de acciéon. Esto va a depender de la capacidad ejecutiva del organizador.

La actividad que le sigue, y que en gran medida le va a ser paralela, es la “selec-
cion de los participantes’.

Esta debe hacerse sobre la base de la descripcién que se hiciere de la “poblacién a
atender”, y en funcion de la reglamentacién descrita. Debe recordarse que, de
acuerdo a investigaciones psicosociales, el crear un cierto grado de dificultad para
integrarse a un grupo, genera, en los postulantes, un mayor y mas permanente
nivel de motivacion. Es decir, no sélo debe tener un significado especial pertene-
cer al grupo, sino, también, formar parte de é! debe implicar satisfacer ciertos re-
quisitos que no cualquiera los posea.



l.a seleccion puede basarse no s6lo en antecedentes, como notas, responsabilidad,
intereses (detectado mediante una entrevista), también puede recurrirse a un tipo
de evaluacion de aptitudes, de acuerdo a los objetivos que se planteen.

Una vez que se tengan los postulantes seleccionados, cuyo niimero recomendable
por grupo es entre cinco y gquince miembros, el conductor deberd preocuparse de
la labor que le correspondera, desde ese momento, ser responsable : el funciona-
miznio del Taller. Poy su importancia, la desgiosamos en un epigrafe aparte.

Tipos de Talleres

Antes de describir las tareas que debe llevar a cabo un conductor de Talleres, es
conveniente sefalar los principales tipos de talleres, cada uno de los cuales adopta
diferentes modalidades de operacién. Para eilo, exiractamos parratos de un
trabajo del . profesor. Carlos Henriquez Valencia.

a) Taller de Creacion

En este tipo de taller el animador es uno mas del grupo. Cada.participante lee
lo que ha creado y los demds integrantes del grupc analizan la obra y emiten
juicios aprobatorios o en contra. Estos juicios pueden ser considerados o no
por la persona que ha reslizado la creacidn literaria. En caso que influyan di-
rectamente, la obra resultante no serd individual sino colectiva. Este tipo de
modalided de trabajo es recomendada para grupos afiatados y con conoci-
mientos previos de literatura.

b} Taller Motivacional

Se trata en este tipo de talleres de crear el gusto por la lectura, por la creacién
y por la literatura en general.

Se trabaja con lecturas de textcs seleccionados segin los intereses y la edad
del grupo con apoyc de audiciones de poetas y escritores. Lentamente se co-
mienza a solicitar restimenes e inquietudes relacionadas con las lecturas y con
las audiciones. (Obviamente las audiciones pueden ser acompafiadas de ima-
genes).

Este tipo de Taller da espléndidos resultados : a veces no se logran “‘creado-
res”’, perc si se despiertan intereses e inquietudes por todo el arte escrito.

c) ElTaller Literario y {a imagen Acustica/visua!

La imagen fija o en movimiento puede ser muy Gtil en el trabajo de un taller
literario, por ejemplo : presentada una imagen {diapositiva) e! alumno escribi-
r3 sus emociones, sus evocaciones, sus sentirnientos en relacion al cuadro pre
sentado.

También es necesario usar material fonice, discos, cintas, cassetes, etc. y rela-
cionarlos con las imdgenes visuales.



d)

e)

3.2

Es Gtil usar fotografias, proyecciones de cine y otro tipo de imdagenes con el
fin de desarrollar la sensibilidad de los jovenes frente a las imagenes que {o ro-
dean.

Taller de Estudio

En esta modalidad .de Taller de Literatura, el animador del Taller (que puede
ser intercambiado con cierta regularidad), desarrolla contenido relacionado
con conocimientos basicos y esenciales de literatura, ortografia, ejercicios de
composicion, lecturas, etc.

Esta forma es recomendada para grupos sin conocimientos previos y que ten-
gan inquietudes literarias. Los.estudios deben ir desde un nivel elemental a un
nivel més complejo.

Taller a Base de Temas

En este tipo de Taller, el grupo escege un tema y lo trabajan en conjunto. Por
ejemplo : EL OTONO. Se investigan trabajos literarios en relacién al tema, se
reaiizan salidas a terreno, se busca material de todo tipo acerca del tema vy se
crea en torno al tema. Posteriormente, se emiten juicios respecto de los traba-
jos realizados a base de toda la experiencia obtenida.

Funcionamiento

Hemos llegado, finalmente, al punto cuiminante de todo ios esfuerzos antes reali-
zados. Un grupo inquieto, nervioso, pero en silencio, aguarda la apertura de la pri-
mera sesion. ¢ Qué hacer ?. Por otro lado, si la comunidad en la que estamos in-
sertos ha sido sensibilizada, pesa sobre nuestros hombros otra gran responsabili-
dad : més temprano o mas tarae elios esperan nuestros frutos.

Tal vez de lo primerg que deba tenerse conciencia es que, los que alli estan, son
adolescentes. No estd de mas recordar, y quizas profundizar, 1o que esta etapa de
la vida significa. Estos adolescentes, integrantes del taller, estdan experimentando
cambios profundos que van a repercutir en su forma de hacer, decir y pensar. Y
que, ademas, necesitan de la comprension del adulto.

La adolescencia se ubica entre los 1114, en el comienzo de la pubertad, hasta los
2024 afos. Como aquella es un proceso, se distinguen algunas etapas importan-
tes. La primera de ellas es la llamada "“fase de oposicion’’, al comienzo del pro-
ceso. En esta etapa surge, por primera vez, un cuestionamiento de lo sustentado
en su hogar; lo que sus padres les dicen lo contrastan con lo que reciben de su me-
dio. Entonces comienzan a sentirse no comprendidos, distanciados y, poco a po-
co, entre ellos y sus padres surge una suerte de abismo que, mas tarde, ser verba-
lizard como “‘choque generacional’”’. Lo que observan en su medio ambiente les
parece mas atractivo y fascinante.



Casi como consecuencia de lo anterior, surge otra etapa : “La idealizacion”’, al-
rededor de los 15 afios. El mundo que les rodea, con su violenta crudeza, les pa-
rece ‘‘macabro’’; y reaccionan sofiando con la creacion de un mundo nuevo, sin
los vicios del presente y colmado de virtudes. Pero no s6lo se quedan en los sue-
flos. Buscan, mediante la adscripcion a movimienios o corrientes que estén en
contra del “stablishedment’, activar sus protestas. Pcr otra parte, dado su poca
estructuracion interna, son presa facil del fdolo, con el cual reatizan, alusinatoria-
mente, todo aquello que su realidad no se los permite.

En todo esto hay grandes peligros o grandes expectativas: odo depende de la ca-
nalizacion de esta efervescencia. Sus idealizaciones pueden tener una forma de
materializacion, en el propio conductor del taller; v sus inquietudes de redencion,
en el mundo concrzto de la literatura.

Lamentablemente, con frecuencia, ésto no es recogido por los programas regulares
de estudio. El Dr. Roa comenta, en su libro ¢ Qué es ia Adolescencia ?, una expe-
riencia vivida con un grupo de alumnos mal calificados en Castellano. A éstos se
les propuso juntarse a leer capitulos dei Quijote. Es fécil suponer que no era una
tarea muy agradable para elios. Sin embargo, “‘cuando empezé a comentarse linea
por iinea el significado maltiple de io dicho en el libro, el cdmo todo es una viv(si-
ma imagen de las inseguridades, incertidumbres, dilemas, absurdos, enigmas que a
diario embargan el alma de ellos mismaos, cdmo comprender aquelic es compren-
der el mundo en que se mueven cotidianamente, se suscitd creciente interés por
continuar en la tarea y ademds, un embeleso por la dignidad y belleza con que, lo
incapaz de expresarse de manera espontanea a su propia conciencia, esta ahi dicho
sin una palabra de mas ni de menos; se daban cuenta entonces que problemas su-
puestamente privativos de cada uno o de su edad, son p.roblemas eternos’’,

La diferencia, como puede apreciarse, entre esta experiencia y la clase tradicional,
esta en la forma en gue el conductor hace la entrega. abre caminos, muestra nue-
vos horizontes, sintoniza el mundo interior del adolescente con el mundo inmortal
de la literatura. Es la manera de aprovechar la imaginacion del adolescente. Al
respecto, el Dr. Roa sefiala :

‘LLos nifios entre los 7 v los 9 afios tienen una imaginacion eidética. Eidetismo es
la capacidad de revivir en la imaginacion en sus menores detalles, tal como si es-
tuviera viendo, lo percibido antes. Muy pocas personas adultas conservan esa fa-
cultad; entre los privilegiados se encuentran los artistas y algunos grandes poetas.

El eidetismo de la infancia desaparece alrededor de los 11 afos para rebrotar entre
Ins 13 y los 14; en seguida desaparece para siempre; su lugar !o ocupa en el resto
de la adolescencia la fantasfa pura, la cual, a su vez, se va debilitando cerca de los
20 afios. Antes de esa edad es extraordinariamente fuerte y poderosa, sobre todo
en torno a los 15. Se imaginan en viajes, en romances, en actuaciones artisticas y
cinematograficas, en descubrimientos cientificos, en ser como las personas que ad-
miran, en identificarse con personajes de novelas, en tejer cuentos. Se encierran
en la pieza, ponen discos y se solazan en universos imaginarios.



3.3

Ahora, si el adolescente se estretla contra un adulto no sélo carente de lo imagina-
rio sino de imaginacion, frente al ocio, se desespera, se resbala”

Todo lo dicho, aunque en muy apretada sintesis, puede abrir Ja perspectiva de la

comprension de nuestro quehacer, tanto como de aquel que, en silencio, espera la
apertura de la sesion.

También es importante, para el funcionamiento, que el conductor del taller ela-
bore un plan de accidon. Los aspectos més relevantes que debe contempiar son :

a) Frecuencia y duracion de las sesiones

b} Etapasen que se dividira el trabajo

c) Metas a corto y mediano plazo

d} Modalidades en el desarrollo de las sesiones
e) Materiales que se usaran

f}  Evaluacion

Con respecto a las etapas en que se dividira el trabajo, conviene recordar lo sefiala-
do en el acapite “Ambitos que estan implicados en un taller”’. Precisamente se in-
ctuyo el trabajo del profesor Henriquez porque en él encontramos mucha coinci-
dencia con lo planteado. No obstante, sentimos que una forma de sacar mayor
provecho a un trabajo de taller, es desarrollando en forma coordinada los tres am-
bitos: el conocimiento, el espiritu critico y la produccion. Las modalidades a usar
pueden escogerse de entre las sefaladas en el epigrafe “Tipos de Talleres'’, combi-
nandolas de acuerdo a las necesidades concretas.

Finalmente, es importante considerar dentro del plan de accion, actividades de re-
laciones pUblicas. Este es el punto en el cual se ensamblan los trabajos del taller v
las necesidades de la comunidad.

Pero, también,' en este aspecto deben considerarse las vinculaciones que pueden es-
tablecerse con otros tallerses o grupos, de manera de crear un canal de comunica-
cion e intercambio. Esto no sblo enriqueceria el propio quehacer, sino que, ade-
mas, generaria aquella mancomunion de inquietudes tan vitalizantes para la crea-
cion estética.

Conduccion de un Taller

Ef desarrolio de una reunion de taller no se diferencia, en lo fundamental, de una
a otra reunién que persiga distintos objetivos. Los fendmenos de grupo vy de dina-
mica grupa! que en ellas se presentan, son muy similares. Por ello es que, para fa-
cilitar la fabor de conduccion, incluimos aquellos aspectos de mayor importancia
para la direccion de una reunion. Cada director de grupo sabra sacarle partido a
las técnicas que sefialamos, de acuerdo a su propia experiencia y a las caracteris-
ticas del grupo. En todo caso es importante recordar que las técnicas que se men-
cionan no deben ser adoptadas como reglas fijas, sino, mas bien, como grandes
Iineas de sugerencias que deben ser adaptadas y adecuadas en funcidn del mejor
criterio.



3.3.1 Las Funciones del Animador de Reunidn

En el desarrollo de una reunion, el rol del animador es capital, sobre todo si es su
presidente designado.

En realidad, debe cumplir entonces todo un conjunto de funciones que se repar-
ten seguin tres ejes.

*

*

*

en relacion con el contenido de la reunion;
en relacion con los participantes, considerados individuaimente;
en relacion con el grupo considerado como una entidad particular.

En relacton con el Contenido

1.1

1.2

Desde el principio

El animador interviene para :

* exponer el tema;

proponer el plan de trabajo;

fijar (o recordar) el objetivo de la reunion.

Este Gltimo punto, aunque capital, frecuentemente es muy descuidado en
la practica y confundido con el tema tratado. Los objetivos generalmen
te son : cambiar informaciones; recoger opinicnes; estudiar un problema
y preparar una decisién; tomar una decision; formar o perfeccionar; per-
sequir fines psico-sociologicos. Es deseable proponerse un solo objetivo
por vez en el curso de la sesién o, si no, cambiar explicitamente de obje-
tivo y mantenerse en él.

*

*

En esta etapa se encuentra a menudo el obstdculo de fa improvisacion :
muchas reuniones que tedricamente se preparan por adelantado, son en
realidad improvisadas, por lo menos en algunos aspectos. La falta de pre-
paracion se manifiesta mas frecuentemente en los participantes que en el
relator o en el presidente de la sesion.

Durante la reunién

El animador tendra por funciones esenciales :

1.2.1 Hacer respetar el tema,.el orden de! dia, el plan de trabajo o los objeti-

vos (esto, por supuesto, sin la menor traza de autoritarismo o de tirania,
pero de manera firme desde el comienzo hasta el fin de la reunion}.

1.2.2 Evaluar la marcha del plan : el hecho de sefialar al grupo la progresién

que ha efectuado es de gran importancia, tanto légica como psicollogi-
ca; referente al dltimo aspecto, es necesario que el grupo pueda darse
cuenta de lo que se ha hecho y que obtenga de ello satisfaccion y alien-
to para proseguir.
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2.

1.2.3 Formuiar las conclusiones intermedias resumiendo las opiniones emiti-

das, las posiciones tomades, las decisiones a las que se ha ilegado, si es
posible de manera sintética.

Es importante subrayar en qué reside la total diferencia entre esta fun-
cidn v la precedente; ésta tiene por objetivo incorporar en la memoria
activa del grupo los resultados alcanzados por él durante la discusion;
e permite utilizarlos para seguir adelante y evitar, asi el fendémeno de
“‘discusion reiterante”’,

1.2.4 Determinar la posicion respecto del objetivo general, por ejemplo

"

¢ Estamos aln tratando de delimitar un método de resolucion del
problema sometido a nuestra sagacidad, o de criticar las decisiones de
la empresa que estudiamos? "',

Esto exige algunas observaciones acerca de las relaciones entre el ob-
jetivo de la reunion y el orden del dia. Frecuentemente, sucede que
de acuerdo con un objetivo determinado, el orden del dia sea dema-
siado copioso y que no se tenga tiempo para agotarlo. En efecto,
muy a menudo el grupo se deja fascinar por los aspectos menos im-
portantes del tema : es necesario tener en cuenta este fendémeno cuando
se elabora el orden del dia. Contrariamente al método de progresion
mas comun de un individuo aislado, el trabajo de un grupo representa
generalmente digresiones, retorno a lo anterior, meandros para los que
conviene reservar cierto margen.

También podemos encontrarnos con el problema del Iimite de compe-
tencias del grupo : aqui también, un grupo tiende a discutir puntos
que no dependan de su competencia o que escapan de sus posibilidades
de accion, principalmente en lo concerniente a los limites de tiempo
que se le imparten.

En relacion con los Participantes

2.1 Orden y disciplina de la palabra

En las reuniones suele configurarse una verdadera lucha por la palabra,
reflejo, en realidad, de la lucha por el poder.

En general, el rol del animador consiste en contener a los charlatanes y
estimular a los silenciosos, para obtener una especie de equilibrio. En-
tiéndase bien que no se trata de ‘una media aritmética’’; lo importante es
descubrir en todo momento al participante que esté en mejores condicio-
nes para hacer progresar al grupo.

E! equilibrio que debe buscarse esta, pues, en funcion de los objetivos de
la reunion y de los recursos de cada participante : no se trata aqui sola-
mente de los recursos intelectuales vy de la experiencia anteriormente ad-
quirida por cada uno de ellos, sino también de su cardcter.



2.2 Tenet en cuenta las particularidades de unos y otros.

Recordemos a este respecto algunos tipos de participantes :

* los que piensan en voz alta y expresan graduaimente su pensamiento

en estado bruto;

* los que se angustian con el silencio y que tenderdn a hablar de cual-

quier cosa para huir de él, provocando asi digresiones;

los que, por el contrario, necesitan silencio para reflexionar. Estos ti-
pos se encuentran practicamente en todas las reuniones : no tenerlos en
cuenta puede provocar cierto himero de insatisfacciones.

3. En reiacion con el Grupo en Cuanto Tai
3.1 Conciencia de grupc

El animador actia un poce como la conciencia del grupo, mala o buena
segin el caso. Ademas de las funciones que consisten en.''determinar la
posicion’ y en “formular las conclusiones intermedias’’, que faciiitan la
produccion del grupo, ejerce taimbién una labor de mantenimiento del
grupo en las condiciones psicologicas Gptimas en cuanto a su produccion
y a su marcha: es la funcion de regulacién.

A este respecto podra, especialmente, tratar de vencer las oposiciones de
clanes o de subgrupos: también bajo este aspecto la pauisa puede conside-
rarse una técnica util.

Oportunamente, también podrd ““tomar la temperatura def grupo’ : en
caso de que ocurra un sensible cambio del clima del grupo, conviene que
el animadoer proceda a una especie de test; uno de ios mejores medios de
realizarlo es el “recorrido de los participantes’’, ocasion en la que cada
unc de ellos es invitado a expresar su opinién acerca de la discusion en si
misma (no confundir con la expresidon sistemética de un voto, que tendra
el inconveniente de cristalizar posiciones inconciliables en algunos de los
participantes).
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3.2

Observacion sobre el procedimiento de ““test del grupo””

No es indispensable e inclusive a veces es perjudicial (excepto en los casos
de grupos anarquicos en los que puede restablecer cierto orden) proceder

- de manera formal a un recorrido de los participantes por orden. Ademds

3.3

34

A

aun en este caso, serfa necesario también permitir al participante que lo
desease '‘pasar por alto’’ su turno, con la posibilidad de hablar mds tarde.

Por el contrario, es muy recomendable no contentarse con pedir la opi-
nion de cada participante, sino pedirle también que diga por qué estd de
acuerdo o en desacuerdo, por qué ests satisfecho, etcétera. La experien-
cia prueba que de esta manera una decision tomada tiene muchas mas
probabilidades de ser algo vivo.

Por ctraparte, debe solicitarse el acuerdo de los participantes de manera
explicita, para evitar los riesgos de “proyeccién’ : este término designa
el hecho que tiene lugar cuando el animador, como asi también cada uno
de los participantes, tiende naturalmente a suponer que todo el mundo
piensa como él mismo.

Romper el bloqueo del grupo cuando esta bloqueado

Aqui también podran resultar muy eficaces medios tan simples como re-
currir al tablero, establecer una pausa, o llamar al silencio de la reflexion.

Pero pueden surgir otras causas de bloqueo, especialmente rivalidades de
prestigio o cuestiones personales. Entonces, es necesario, a veces, suspen-
der el trabajo del grupo para analizar la situacion; y frecuentemente, sdlo
después de este analisis hecho por el grupo se podra seguir avanzando.

Si se presenta el caso, serd (til encontrar un rol preciso para tal o cual
participante.
Consecuencia

Vemos aparecer aqui una nueva dificultad para el animador. No sola-
mente debe estar atento a lo que se dice y a ruien habla, sino que tam-
bién es necesario que esté atento a los fenomenos del grupo.

3.3.2 Técnicas para Controlar situaciones especificas en reuniones

Problemas originados por actos del conductor
1. La conferencia queda sin control.

a. Resultado de una conduccion negligente —la conferencia se desvié de-
masiado. El conductor debe asumir el control directo de la discusién
O anunciar un receso.

b. Si el grupo esté en contra del conductor, éste debe cambiar discreta-
mente de tema para alejarse del punto édlgido. El conductor no debe
argumentar. Dirija la conferencia hacia otro aspecto. Si es posible,
el conductor debe ceder un poco y —tratar de llegar a un punto inter-
medio en las opiniones.



Los participantes se alejan de! tema principal.

El conductor no estd alerta —se ha dejado conducii y se ve— involu-
crado en la discusion de un aspecto secundario. Para mantener ac-
tiva la discusidn, en ocasiones es necesario discutir sobre alguna infor-
macién vagamente refacionada con el tema, pero el conductor no debe
dejarse llevar demasiado lejos de su objetivo.

En este caso trate de que la discusidn regrese al tema, disminuyendo
paulatinamente la discusion sobre asuntos secundarios o generales, e
introduciendo puntos que se relacionen mas cerca con el tema princi-
pal.

Problemas originados por actos del grupo.

1.
a.

El grupo no habla

El conductor debe emplear preguntas estimulantes o desviarse ligera-
mente del tema principal para tocar un grea de interés.. Dirija pregun-
tas a las personas que puedan contestarlas para iniciar una discusién.

. El grupo rehusa aceptar la conclusién del conductor

. Tal vez el conductor tenga que ceder y buscar un punto intermedio de

acuerdo.

. Estimule la discusion y condizcala estrechamente, de tal manera que

el grupo llegue a la misma conclusion con diferentes palabras.

. Un participante esta en contra del conductor

No argumente. Acepte el punto de vista como un planteamiento, si
fuere necesario.

. Estimule al grupo para que se ponga de su lado y conteste al objetan-

te.

Si es posible, enfoque el tema desde un punto de vista distinto para
convencer al que hace la.objecion.

Los participantes  argumentan acaloradamente entre  si.

Posiblemente el conductor tenga que asumir el control total de la con-
ferencia y centrar en €l la atencién del grupo.

. Tal vez deba interrumpir en forma violenta para detener la argumenta-

cion candente. Entonces asume nuevamente el control.

. Un participante es timido

Hégale a esta persona algunas preguntas directas que usted sepa que
puede contestar. Fortalezca su confianza en si mismo.

. Individuo inconforme — objetador crénico

Evite su participacion tanto como sea posible. Animelo a que hable
solamente cuando sus puntos de vista coincidan con los del grupo.
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b. Reestructure o reforme sus comentarios para hacerlos aparecer mas
aceptables.

c. Ocasionalmente permita que el grupo se ponga en contra suya y lo
“hostilice’’. Esto puede tranquilizario.

3.3.3 Técnicas para el manejo dialégico.

A. Objetivos de las preguntas.
Llamar la atencién sobre un aspecto, una idea, un hecho, un problema
0 una situacion.
Evaluar opiniones.
Liegar hasta las causas o hechos.
Descubrir las fuentes de informacién.
Controlar la discusion.
Resumir o terminar una discusion.
Liamar la atencidn sobre otra fase del problema o de la discusién.
Liegar a una conclusiéon o acuerdo.
Cambiar la forma de pensar del grupo.
Controlar el comportamiento del grupo.
Sugerir una accion, idea o decision.



B. Tecnicas de la interrogacion

I. Direccidn de las preguntas

Clase Objeto

GENERALES
Dirigidas al grupc 1. Iniciar la discusidn
2. Presentar un nuevo aspecto

3. Dar a todos la oportuni-
dad de comentar

DIRECTAS
Dirigidas a una 1.
persona determinada

Pedir informacion espe-
cial a una persona.

2. Hacer participar a alguien
que permanece inactivo,

DE REFLEJQ {Substitucion de interrogado)

Recibidas de una 1. Ayudar al conductor a

perscna y turnadas a que evite dar su propia

otro miembro del opinion.

grupo. 2. Hacer que los demds par-
ticipen en la discusion

3. Acudir a una persona
que sepa la respuesta

DEVUELTAS (A quién hace la pregunta)

Dirigidas en via de 1. Ayudar al conductor a

regreso a la misma que evite dar su propia

persona que hizo opinién,

la pregunta 2. Estimular al que hace
una pregunta a pensar
por si mismo

3. Obtener opinicnes

—_—

. "¢Quisiera

Ejemplos

. "¢Coémo empezarermnos?’’
. “éAlguien puede

decir
qué es lo que trataremos
a continuacidén?”’

. ""éQué otra cosa podria

ser importante?”’

. "{Cudl serian tus suge-

rencias, Alberto?”’

. ""éHas tenido experiencia

al respecto Federico?”

alguien  co-
mentar la pregunta de
Bernardo?”’

. “Juan, {COmo contesta-

rias la pregunta de Ber
nardo?"’

. "Juan, creo que por tu

experiencia eres el indica-
do para contestarle a Ber-
nardo’’

. "Bien, Danie} équé tal si

primero nos das tu opi-
nion?”’

. "“Benito, {quieres prime

ro decirnos cual ha sido
tu experiencia en este
asunto?”’
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Clase

A DE HECHOS

D DE AMPLIACION

C DEJUSTIFICACION

D HIPOTETICAS

E ALTERNATIVAS

—_

Técnicas de la Interrogacion

Il. Clases de preguntas

Objeto

. Obtener informacion
. Iniciar una discusién

. Ampliar una discusion

. Sugerir una respuesta y

hacer que el grupo la
analice

. Presentar hechos adicio-

nales.

. Desafiar ideas viejas
. Desarrotiar nuevas ideas

. Obtener razones y prue

bas

Desarroilar ideas nuevas

. Sugerir otra opinién —posi-

blemente no muy popular

. Cambiar el curso de la

discusion

. Tomar una decision de

entre diversas alternativas

. Llegar a un acuerdo

w

Ejemplos

Todas las que preguntan
équé?, {doénde?, épor-
qué?, {cuando?, {quién?
y écomo?

. "écuadl es la relacién en-

tre calidad y cantidad?’’

. "Qué otros factores son

importantes?’’

. "éPor qué piensa usted

asi?”

. "{En qué forma tiene

importancia ésto?”’

. "¢ Coémo deberia hacerse

ésto?’

- "Suponga que lo hiciéra-

mos de esta manera
{qué sucederia?’’
""¢Es posible hacerio
aqui?’’

. "éCual de estas solucio-

nes es mejor, A c B?”
""¢Representa ésto nues-
tra opinion?”’



Caracteristicas de las preguntas bien formuladas

Estan expresadas en forma clara y concisa

Estimulan a los participantes a manifestar sus sugerencias personales
Exigen la explicacion de un punto de vista

Se dirigen a todo e! grupo, mds que a un participante
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Principian con “‘qué”, “por qué” o ‘‘cdmo”’

También es cierto que tanto las palabras utilizadas en una pregunta, como la entona-
cion e inflexion pueden desanimar la participacién de los miembros. He aqui algunas
de las cosas que deben evitarse :

Preguntas que se pueden contestar con un simple “'si’” 0 “‘no’’

Preguntas que puedan originar antagonismos

Preguntas de tipo personal -

Preguntas dirigidas a un individuo (“’José, y td que harias?’’)

Preguntas que refiejan o descubran la opinion del conductor. ("¢No creen us
tedes que ... ?")

Como se manejan las preguntas gue hace el grupo

El conductor inexperto con frecuencia tiene la tendencia de contestar preguntas que
no deberia tratar de contestar. Inconcientemente puede dar la impresion de que es (0
piensa que es) el experto.

su posiciOn mas segura es mantenerse imparcial.

Hay cuatro tipos principales de preguntas que le pueden hacer al conductor. A conti-
nuacién las exponemos con algunas sugerencias de la forma en que debe manejarse.

1.

Una pregunta para aclarar una afirmacion hecha por el conductor

Puesto que el conducter ha hecho la atirmacion, no puede evadir una pregun-
ta referente a dicho punto. Debe contestarla.

Una pregunta para aclarar otra pregunta hecha por el conductor

También normalmente debera contestar la pregunta. Habra ocasiones en que
el conductor puede dejar que los participantes interpreten la pregunta que éi
hizo. Sin embargo, no debe mostrarse evasivo ni malicioso. (”¢Qué crees que
quise decir?’’)

Una pregunta sclicitando simple informacion de hechos

Si el conductor conoce la respuesta, puede contestarla. También optar po
darle a otra persona la oportunidad de contestar, por cortesia.

Una pregunta solicitando que el conductor dé una opinién, o gue haga una
proposicion

Nunca la debe contestar. Una respuesta suya lo aparta de su posicidén impat

cial. Debe devolver la pregunta: ““{Como contestarian la pregunta de Jaime?”

“¢Codmo piensa el resto de ustedes al respecto?’’ ““Jorge preguntd :
& ?, ¢Quié piensan ustedes al respecto?’”.
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Agradecer y reconocer el mérito de las respuestas

El éxito de una reunion de discusion depende de que los participantes expresen sus
ideas. Cuando uno de ellos se expresa tiende a estimular a los demés miembros. La
participacidn es una reaccién en cadena.

La forma en que un conductor agradece y reconoce la validez de las respuestas, puede
tener un efecto favorable o desfavorable en la buena disposicion de tos miembros para
participar, expresando sus ideas. En vista de ésto, el conductor trataré de agradecer el
mérito de las respuestas de tal manera que predomine un ambiente liberal en el cual
todos los miembros del grupo se sientan con libertad de expresar lo que sienten \
piensan. Es indudable que habré casos en que el conduetor desearfa que un miembro
no hablara tanto. Sin embargo, no debe olvidar que el reconocimiento que haga de la
respuesta de esa persona, es escuchado por todos los demés miembros del grupo. Su
reconocimiento también influye sobre eflos.

El principio que debe seguir el conductor es mantenerse imparcial. Esto quiere decir
que evite revelar lo que piensa sobre lo que ha dicho un participante, ya sea verbal-
mente, por su tono de voz, o con un gesto o expresion.

Sin embargo, aunque el conductor se mantenga imparcial no debe aparecer como ca-
rente de interés. Debe mostrar de alguna manera gue es cortés, atento, que respeta la
contribucion de los demds y que la agradece.



1V Figuras Literarias
ALUSION

“(Del latin allusio-onis, retozo juguetes)
. Figura que consiste en eludir a una persona o cosa’".

Diccionario Real Academia Espafiola. sv.
ALUSION

“En la alusidn es necesario que el oyente afiada algo para
que el sentido se torne perfectamente comprensible. En
la lectura de textos antiguos, el necesita, por ejemplo con-
siderables conocimientos de etimologias para comprender
bien las alusiones.
Interpretacion y Andlisis de Obras Literarias. pp 182
ANTONOMASIA

“(Del latin antonomasia, y éste del gr. . Senécdoque que
consiste en poner el nombre apelativo por propio, o el pro-

pio por el apelativo, v. gr.: El apdstil, por San Pablo; un Nerén,
por un hombre cruel.

DRAE, sv.

ALUDIR
1553 Tom del latin Alludere id. propte bromear o juguetearse
con alguien” Deriv, alusion 1691 alusivo”.
D.C.E.L. Cast. Coraminas. sv.

ANAFORA

“(Del latin anaphora, y éste del gr., repeticion). f. En las liturgias
griegas y orientales, parte de la misa que corresponde al prefacio vy

el canon en la literatura romana. 2. Ret. Repeticion, 9 a, acep.”
DRAE, sv.

ANAFORA

“{Del latin anaphora, y éste del gr., repeticién) f. En las liturgias

griegas y orientales, parte de la misa que corresponde al prefacio y
al canon en la liturgia romana."”’

DRAE, sv.

ANAFORA

’La construcci6n paralela se hace mas intensa se subraya con la re

peticion de palabras derivantes sintacticamente. Este fendmeno se
llama andfora”.

I.A.O. Lit. Kayser. pp 190
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ANTITESIS
“(Del latin antithesis, y éste del gr., de, contra y posicion) f. Ret.
Figura que consiste en contraponer una frase o una palabra a otra
de contraria significacion’’.
DRAE, sv.

APOSTROFE
“A. Andrade; I.F. Apostrophe. Figura que se produce cuando el
hablande o el escritor se dirige en su discurso a una persona real o
a una cosa personificada. Ordinariamente son en estilo directo :
El aire se serena/ y viste de hermosura y luz no usada/ Salinas, cuandc
suena/ La misica extremada, pero puede ir en indirecto, mil veces
digo a mis males/ que en |os agravios que siento/, si es tiempo
para sufrir/ para quejarse no es tiempo. (Esquilache}".
Diccionario Término Filolégico. Lazaro Canetar, sv.

ASINDETON
“(Detl latin asyndeton y éste del ar.; de, y, unir ligar)
M. Ret. Figura que consiste en omitir las conjunciones
para dar viveza o energia al concepto’’.
DRAE, sv.

ASINDETON
1490 Tom del latin asyndeton, y éste del gr. asyndeton id.

’

neutro el objetivo asydetos desatado, deriv,. de syndeo "‘ato”’.
D.C.E.L. Cast. Coraminas. sv.

ASINDETON
“A. Asyndese F. Asyndete. Se produce este fendmeno
cuando dos 0 mas términos, que podria o debian ir unidos
mediante c6puta o copulas carecen de ellas: Lo mio, mio,
lo tuyo, tuyo y mio. Se oponen a polisindeton”’.

D.T.F. Lazaro, sv.

CATACRESIS
“De la metafora se pasa facilmente a la catecresis, nombre
con que se designa el empleo impropio de una expresion.
Este uso puede ser incluso errébneo (bebiod la sopa, comid
la leche) puede servir también para usos especiales, y entonces
se acerca a la metafora: lagrimas elocuentes luz montecina”.

1.LA.O. Lit. Kayser. pp. 184



CIRCULOCUCION

“(Del latfn Circumiocutio-onis)f. Ret. Figura que consiste
en expresar por medio de un rodeo de palabras algo que
hubiera podido decidirse con menos de una sola, pero no tan
bella enérgica o habilmente”.

DRAE, sv.

CIRCUNLOCUCION
“Esta figura, que vale lo mismo que (sobra o reden damia),
es viciosa cuando sin necesidad se usa de palabras que ni le
afiaden belleza alguna; pero es Otil cuando ciertas cosillas,
al parecer superfluoas se emplean para dar mas fuerza y
colorido a la expresion .. . (DRAE)
Esto Ultimo ocurre en ejemplos como {los vi con mis propios
ojos, los escribi con mis mano, volar por el aire, yo mismo
estuve)’’.

D.T.F. Lazaro, sv.

CLIMAX
“Gradacion retdrica, princ. S. X1X lat. climax-onis.
Tom del gr. Kimax, akos, escala escalera gradacion,
deriv. de Klino inclino”.
D.C.E.L. Cast. Coraminas, sv.

CLIMAX
"Una intencificacion realizada por grados simétricos
iguales se llama climax. Un ejempio sencilio de climax
Un ejemplo sencillo de climax lo tenemos en el famoso
“Verri, vidi, vici”
I.A.O. Lit. Kayser. pp. 189

CONCESION

(Del latin concesio-onis,) F. Figura que habla conviene
aparentemente convenir en algo que se le objeta o pudiera
objetarsele, dando a entender que aun asi podria sustentar
victoriosamente su opinion”’.

DRAE, sv.

GRADO

“{. h 1140, graduacién, division escalonada, rango dignidad,
y antiguamente escalon. Del latin. Gradus-us paso, marcha, peldafio,
graduacién, deriv. de Gradi andar”’.

D.C.E.L. Cast. Coraminas. sv.

31



32

EPITETO

“(Del latin apitheton, y éste del gr. de, agregado) m. adjetivo
o participio cuyo fin principal no es determinar o especificar
el nombre sino caracterizario”.

DRAE, sv.

EUFENISMO
“(Del iatin euphenismus, y éste del gr.. m. Ret. Modo de decir para
expresar con suavidad o decoro ideas cuya recta y franca expresion
seria dura o malsonante’”.
DRAE, sv.

EUFENISMO

"“Se Hlama eufenismo la designacion de algo desagradable horrible o
penoso con una forma amable. Scn bien conocidos dos eufenismos
geograficos: Ponto Euxima, Culo de Buena Esperanza’’.

1.LA). Lit. Kayser. pp. 183.

EUFONIA

““Efectos acUstico agradable, que resulta de la combinacién de los
sonidos en una palabra o de la union de las palabras en ia frase ...
Se opone la cacofonia’’.

D.T.F. Lazaro, sv.

EXCLAMACION

“{Del latin exclamatio-onis) f. Ret. Figura que se comete expresando
en forma exclamativa un movimiento del dnimo o una consideracion
de la mente”’.

DRAE, sv.

HIPORBOLE

1615 e hiperbola 1709. Tomados del gr. Hyperbole exceso, exageracién
curva cuyo poano excede en inclinacion la de superficie del cono, cortado
por el, deriv. de hyperballo yo lanzo mas alld, excedo, y este de hallo "“yo
lanzo”’.

D.C.E.L. Cast. Coraminas, sv.

HIPERBOLE

“La hiperbole es una de las figuras mas frecuentes en el lenguaje
familiar, yo te dije mil veces, al paso de la tortuga, en un abrir y

cerrar los 0jos. Muchas de las expresiones formadas por combinaciones
de varias palabras se aceptan por su impresionante hiperbolismo’’,

1LA.O. Lit. Kayser. pp. 184.



LITOTE
H. 1764, latin litotes. Tom. del gr. litotes id., deriv. de litos
“tenue”.
D.C.E.L. Cast. Coraminas, sv.

LITOTES

“Es el nombre de la primera figura dei lenguaje “impropio’

(figurado) en ella se da a entender algo diverso de lo que quiere

decir la forma linguistica en si. En la litotes se expresa algo

afirmativo mediante la negacion de su contrario: no r.os reimos poco”.
I.LA.O. Lit. Kayser. pp. 183

METAFORA

“(Del latin metaphora, y éste del gr., traslacion, de, mas, consiste en
trasladar en sentido recto de las voces en otros figurado, en virtud de

una comparacion tacita; v. gr.: las perlas del rocio, la primavera de la
vida; refrenar las pasiones’”.

DRAE, sv.

METONIMIA

“Tropo que responde a la formula l0gica para pro parte; consiste en

designar una cosa con el nombre de otra, que esta con ella en una de
las siguientes relaciones.

A) Causa o efecto: vive de un trabajo

B) Continente a contenida: toimaria unas copas,

C) Lugar de procedencia la cosa que de alli procede: el jerez

D) Materia a objeto: una bella porcelana;

E) Signo a cosa significada: traicion6 su bandera;

F) Abstracto a concreto, genérico a especifico: burlé la vigilancia’’.
D.T.F. Lazaro, sv.

OXIMARON

“F. Alliance de mots. Enfrentamiento de dos palabras de
significado contrario : la masica callada, la soledad sonora.

Pueden oponerse dos frases: y abatirme tanto / que fui tan
alto, tan alto ...

PERIFRASIS
“En la perifrasis el verdadero estado objeto o estado de las
Lusas nos expresa directamente, sino que ha de ser deducido
por via indirecta: cuando elta 1o vié sintié la mano Cupido;
es decir; fue herida por la santa que la mano de Cupido habia
disparado; o sea : se sintié invadida por el amor’’.
1.LA.O. Lit. Kayser. pp. 183
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FOLISINDETON
“Coordinacién de varios elementos linguisticos mediante abun-
dantes y reiteradas conjunciones : (A ti y a tus hijos y a tus her-
manos Y a tus ascendientes . . . . Vid Si desis} .

D.T.F. Lazraro, sv.

PRQSOPOPEYA
’1850 tomando de! gr. proscpoiia id; compuesto de prosopon
““aspecto de una persona, personaje y poieo yo hago".

PROLEPSIS

“Pero en las causas sirve de mucho la ocupacion que llaman
prolepsis, cuando nos adelantamos a hacer la objecidn que
podria hacernos. Esta figura cae bien en otras partes de la ora-
cién y en particular en el exordio.

Inst. O.M. Fabio Q. pp. 89.

SIMIL

“{Del lat. similis), Figura que consiste en comparar expresa-
mente una cosa con otra para dar idea viva y eficaz de una
de ellas”.

DRAE, sv.

SIMIL
""Corporacién embellecedora, en la que estén expresos 1os
medios gramaticales de la corporacion. Asi Gongora presenta
los hechos de dos luchadores ahrazades en su pelea, cual du-
ras—armas de implicantes vides Vid imagen metafora”.

D.T.F. Lazaro, sv.

SINECDOQUE

“Entre Sinecdoque y Metonimia no se suele establecer hoy
gran diferencia. En ambos casos se trata de una sustitucion,
ya sea tomando la parte por el todo {lar en vez de casa y
familia), la materia por el producto (uva por vino), un
indicio sdmatico en lugar de un individuo o grupo de
individuos (cabello bltando por vejez), el autor por su obra
(teer a Homero), la causa o medio por el efecto {lengua
en vez de idioma, letra en vez de caligrafia), etc. :, puede
darse también el caso contrario, y entonces tenemos que
partir de lo general hacia lo particular (mortales en vez
de hombres)’’.

t.A.0. Lit. Kayser. pp. 184



A continuacion extractamos partes esenciales de ‘“Carta a un Joven Escritor’’ de
Ernesto Sédbato, quien con su extraordinaria sensibilidad artistica logra entregar en
forma tangencial las orientaciones que ayudan a plasmar el arte literario.

V. -CARTA A UN JOVEN ESCRITOR

ERNESTOQ SABATO
Querido y remoto muchacho :

Me pedis consejos, pero no te los puedo dar en una simple carta, ni siquiera con
las ideas de mis ensayos, que no corresponden tanto a lo que verdaderamente soy sino
a lo que querria ser, si no estuviera encarnado en esta carrofia podrida 0 a punto de
podrirse que es mi cuerpo. No te puedo ayudar con esas solas ideas, bamboleantes en
el tumulto de mis ficciones como esas boyas anciadas en la costa sacudidas por la furia
de la tempestad. Mas bien podria ayudarte {y quiza lo he hecho) con esa meacla de
ideas con fantasmas vociferantes o silenciosos que salieron de mi interior en las nove-
las, que se odian o se aman, se apoyan o se destruyen, apoyandome y destruyéndome a
m{ mismo.

No rehGyo darte la mano que desde tan lejos me pedfs. Pero lo que puedo decirte
en una carta vale muy poco, a veces menos que lo que podria animarte con una mira-

da, con un café que tomaramos juntos, con alguna caminata en este laberinto de Bue-
nos Aires.

Te desanimas porque no sé quién te dijo no sé qué. Pero ese amigo o conocido
(tqué palabra mas falaz!) esta demasiado cerca para juzgarte, se siente inclinado a pen-
sar gque porque comés como él es tu igual; o, ya que te niega, de alguna manera es supe-
rior a vos. Es una tentacion comprensible : si uno come con un hombre que escal6 el
Himalaya, observando con suficiencia la forma en que toma el cuchillo, uno incurre en
la tentacidn de considerarse igual o su superior, olvidando (tratando de olvidar) que lo
que esta en juego para ese juicio es el Himalaya, no la comida.

Tendras infinidad de veces que perdonar ese género de insolencia.
Me basta ver uno de tus cuentos. Si, ya lo creo que un dia podés llegar a hacer
algo grande. (Pero esta dispuesto a sufrir todos esos errores?. Me decis que estas per-

dido, vacilante, que no sabés qué hacer, que yo tengo la obligacion de decirte una pa-
fabra.

iUna palabral Tendria que callarme, lo que podrias interpretar como una atroz
indiferencia, o tendria que hablarte durante dias, o vivir con vos durante afios, y a ve-
ces hablar y a veces callar o caminar juntos por ahi sin decirnos nada, como cuando
se muere alguien que queremos mucho y cuando comprendemos que las palabras son
irrisorias o torpemente ineficaces. Sélo el arte de los otros artistas te salva en esos
momentos, te consuela, te ayuda. So6lo te es Gtil ( iqué espanto!} el padecimiento de
los seres grandes que te han precedido en ese calvario.

Es entonces cuando ademas del talento del genio necesitaras de otros atributos es-
pirituales : el coraje para decir tu verdad, la tenacidad para seguir adelante, una curiosa
mezcla de fe en lo que tenés que decir y de reiterado descreimiento en tus fuerzas, una
combinacion de modestia ante los gigantes y de arrogancia ante los imbéciles, una ne-
cesidad de afecto y una valentia para estar solo, para rehuir la tentacién pero también
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el peligro de los grupitos, de las galerias de espejos. En esos instantes te ayudara ef re-
cuerdo de los que escribieron solos @ en un barco, como Melville: en una selva, como
Hemingway; en un pueblito, como Faulkner. Si esta dispuesto a sufrir, 2 desgarrarte, a
soportai Iz mezquindad y fa malevolencia, la incomprension v ia estupidez, el resenti-
miento y la infinita soledad, entonces si, querido B., esta preparado para dar tu testi-
monio.

No sé cudndo, en qué momento de desilucion Brahms hizo sonar esas melancélicas
trompas que ofmos en el primer movimiento de su primera sinfonia. Quizas no tuvo
fe en las respuestas, porque tardod trece afos ( itrece afios!) para volver sobre esa obra.
Habr ia perdido la esperanza, habria sido escupido por alguien, habria oido risas a sus
espaldas, habria creido advertir equivocas miradas. Pero aquél Hamado de las trom-
pas atravesO los tiempos y de pronto, vos o yo, abatidos por la pesadumbre, las ofmos
y comprendemos que, por deber hacia aquél desdichado tenemos que responder con al-
gun signo que le indique que lo comprendimos.

Partis de una intuicién global, pero no sabés lo que realmente querés hasta que
concluis y a veces ni siquiera entonces, En la medida en que partis de esa intuicion, e!
tema precede a la forma. Pero al ir avanzando verds como la expresion lo enriquece,
crea a su vez el tema, hasta que, al concluir, es imposible separarios. Y cuando se lo in-
tenta, hay literatura “social’’ o hay literatura bizantina. Dos calamidades. ¢Qué senti-
do tiene escindir la forma del fondo en HAMLET? Shakespeare tomaba sus argumen-
tos de autores de tercer orden. ¢Cuél es su contenido?

{El argumento del infeliz precursor? Lo que pasa con los suefios ; cuando desper-
tamas, lo que burdamente se recuerda es el “argumento’”, algo tan distinto al verdade-
ro suefio como el tema de ese poble diablo en la obra de Shakespeare. Lo que lleva al
fracaso los intentos de ciertos psico—analistas, que intentas develar aquel enigratico
mito de la noche con los balbuceos que le cuentan. Imaginate que se pretendiera in-
vestigar los secretos del alma de Sofocles con el relato de un espectador. Ya lo dijo
Holderlin : somos dioses cuando sofiamos y mendigos cuando estamos despiertos.

Cuando se escribe en serio, es al revés : es el tema que lo elige
a unc. Y no debés escribir una sola linea que no sea sobre esa obsesién que te acosa,
que te persigue desde las mas oscuras regiones, a veces durante afos. Resistl, esperd,
poné a prueba esa tentacién : no vava a ser una tentacion de la facilidad, la mas peli-
grosa de todas las que deberas rechazar. Un pintor tiene lo que se llama ““facilidad’”
para pintar, como un escritor para escribir. Cuidado con ceder. Escribf cuando no
soportés mas, cuando comprendas que te podés volver loco. Y entonces volvé a es-
cribir “lo mismo”’, quiero decir volvé a indagar, por Otro camino, con recursos mas
poderosos, con mayer experiencia y desesperacion, en 1o mismo de siempre. Porque,
como decia Proust, la obra de arte es un amor desdichado que fatalmente presagia
otros. Los fantasmas que suben desde nuestros antros subterraneos, tarde o tempra-
no se presentaran de nuevo, y no es dificil gue consigan un trabajo mas adelante pa-
ra sus condiciones. Y los planes abandonados, los bocetos abortados, volveran para
encarnarse menos defectuosamente.



i Los personajes! En un dia del otofio de 1962, con la ansiedad de un adolescente,
fui en busca del rincon en que habia ‘‘vivido”* Madame Bovary. Que un chico busque
los lugares en que padecid un 'personaje de novela es ya asombroso; pero que lo haga
un novelista, alguien que sabe hasta qué punto esos seres no han existido sino en el
alma de su creador demuestra que el arte es mas poderoso que la reputada realidad.

Me imagino cuantas veces
sentado en lo alto de una de aquellas colinas, quizé en el mismo lugar donde me detuve
a contemplar por primera vez aquel pueblo insignificante, habra meditado sobre la vida
y la muerte, a proposito de aquella criatura que estaba destinada a encarnar muchas de
sus propias tribulaciones. Esa dulce y amarga voluptuosidad de imaginar un destino
nuevo : si él hubiese sido mujer; si no hubiera estado desposeido de otros atributos
(cierto amargo cinismo, cierta feroz lucidez); si, en fin, en lugar de novelista hubiese
estado condenado a vivir y morir como una pequefia burguesa de provincia.

Y no vayas a creer que Flaubert escribio |a historia de aquella pobre diabla porque
se lo pidieron : escribid porgue tuvo fa sibita intuicién de que en aquella historia po-
licial podia escribir su propia y secreta historia policial, ridiculizandose a sf mismo con
la crueldad con gue sélo un gran neurdtico puede hablar de su yo, caricaturizandose
en aquella insignificante neurdtica de provincia, que, como él amaba los paises lejanos
y los lugares remotos. Releé el capitulo VI y lo veras a él en ese gusto por otros tiem-
pos y sitios, por viajes y sillas de posta, con raptos y mares exdticos : la ilusién roman-
tica en toda su pureza, tal como aquel chico encaramado en la verja la sintio para siem-
pre. El tema de su novela es asi cada dia mayor entre su vida real y su fantasia. Los
suefios convertidos en torpes realidades, los amores sublimes transformados en irriso-
rios lugares comunes. ¢Qué podria hacer la pobre infeliz sino suicidarse? Y con ese
sacrificio de aquella pobrecita, de aquella ridfcula, de aquella desamparada roméantica
de pueblo, Flaubert (tristemente) se salva.

Tené el orgulio de pertene-

cer a un continente que en pafses tan pequenos y desvalidos, como Nicaragua y Per(,
ha dado poetas tan gigantescos como Dario y Vallejo. iDe una vez por todas, seamos
nosotros mismos i Que el sefior Robbe—Grillet no nos venga a decir como hay que ha-
cer una novela. Que nos deje en paz. Y, sobre todo, que chicos de talento como vos
dejen de una vez de escuchar con respeto sagrado lo que nos ordena esta cruza de bi-
zantinos y terroristas. Si los barbaros tuvieron tan grandes creadores fue precisamente
porque estaban lejos de esas cortes de exquisitos : pensa en los rusos, en los escandi-
navos, en los norteamericanos. Olvidate, pues, de esas ordenes que vienen desde Pa-
ris, vinculadas a perfumes y modas en la vestimenta.
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El creador estd en todo, no sdlo en sus personajes. Elige el drama, el lugar, el pai-
saje. En la REPUBLICA, Platén afirma que Dios creé el arquetipo de la mesa, el car-
pintero crea un simulacro de ese arquetipo, y el pintor un simulacro de ese simulacro.
Esa en'la Unica posiblidad de un arte imitativo : un desvanecimiento al cubo. Mientras
que el gran arte es una vigorizacion. No la imitacién de la burda mesa del carpintero,
sino el descubrimiento de la realidad a través del aimadel artista.

De modo que, cuando en aquel otrofio de 1962; desde lo alto de una colina, con
el corazén encogido, contemplé la pequefia iglesia de Ry; cuando catlado y tembloro-
sc entré en lo que habia sido la farmacia de M. Homais; cuando miré el sitio en que la
pobre Emma tomaba, anhelante y patética, la diligencia que la llevaba a Rouen, no era
ni una iglesia, ni una farmacia, ni una calle de aldea lo que estaba viendo : eran los
fragmentos de un espiritu inmortal, que sentia a través de esos meros objetos del mun-
do exterior.

Sabado

Me hablas de eso que salié en la revista colombiana. Es el género de calamidad
que un dia te haran caer los brazos con desaliento o gritar con indignacion. Son los es-
combros de la entrevista. Extirpada la mas importante parte de mis ideas, nada tiene
que ver conmigo. {(Sabés lo que hicimos una vez con mi amigo ltzigsohn, en mis tiem-
pos de estudiante? Una refutaciéon de Marz con frases de Marx. Por lo que veo, estas
atravezando una crisis por cuestiones que hoy se plantea la literatura latinoamericana.
He dicho siempre que las novedades de forma no son indispensables para una obra ar-
tisticamente revolucionaria, como lo demuestra el ejemplo de Kafka; y que tampoco
bastan, como lo demuestra tanta cosa cometida por manipulacidn. Quiza no sea de-
sacertado comparar la obra literaria con el ajedrez; con las remanidas piezas de siem-
pre, un genio lo renueva. Es la obra enterade K., lo que constituye un nuevo lenguaje,
no su clasico vocabulario y su apacible sintaxis.

Ya ves contra qué clase de novedades hablé con ese sefior de la entrevista. Creyd
gue era un reaccionario porque tenia ganas de vomitar. Pero es frente a esta Acade-
mia de la Antiacademia cuando necesitards quizas recurrir de nuevo a ese coraje de que
te hablé desde el comienzo, fortaleciéndote con el recuerdo de los grandes desventura-
dos del arte, como Van Gogh, que sufrieron el castige de fa soledad por su rebeldia
mientras tanto estes seudorrebeldes sen mirados por las revistas especializadas, vi-
ven fastucsamente a costa del pobre burgués que insultan u fomentados por esa so-
ciedad de consumo que pretenden combatir y de la que terminan siendo sus decora-
dores.

Entonces se reirdn de vos. Pero vos mantenete firme y recordd ‘‘ce qui bientot le
plus vieux c‘est qui d‘abord aura plus moderne’’. De este modo quiza no seas un escri-
tor de tu tiempo, pero serds un artista de tu Tiempo, del apocalipsis de! que de alguna
manera deberés dejar tu testimonio, para salvar tu alma. La novela se sitGa entre el
comienzo de los tiempos modernos y su fin, corriendo paralelamente a la creciente



profanacion (iqué significativa palabra!) de la criatura humana,'a este pavoroso pro-
ceso de desmitificacion del mundo. Y por eso tefminan en la esterilidad los intentos
de juzgar la novela de hoy en términos estrechamente formales, hay que situarla en es-
ta formidable crisis total del hombre, en funcion de este gigantesco arco que empieza
con el cristianismo. Porque sin el cristianismo no habria existido la conciencia intran-
quila, sin la técnica que caracteriza  estos tiempos modernos no habriahabido ni de-
sacralizacion ni inseguridad césmica ni soledad ni alienacion. De este modo, Europa
inyecto en el relato legendario o en la simple aventura épica la inquietud psicolégica y
metafisica, para producir un género nuevo (iahora si que podemos emplear ese cali-
ficativo!) que tendria como destino la revelacion de un territorio fantastico : ia con-
ciencia del hombre. Dijo Jaspers que los grandes dramaturgos griegos ofrecian un sa-
ber tragico, que no sdlo emocionaba a sus espectadores sino que los transformaba,
convirtiéndose asi en educadores de su pueblo. - Pero luego, sostiene, ese saber trégico
se trasmutd en fenbmeno estético, y tanto el poeta como su auditorio abandonaron su
grave actitud primigenia para proporcionar imagenes sin sangre. Esto no es cierto,
porque una obra como EL PROCESO no es menos grave que EDIPO REY. Pero es
cierto, en cambio, para el arte que en cada momento de refinamiento se convirtid
en simple manifestacién del esteticismo y del bizantinismo. Es a la luz de esta doctri-
na que deben enjuiciar la literatura de nuestro continente.
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VI. LOS GENEROS LITERARIOS

En el presente acapite transcribimaos la exposicion que a! respecto hace el profesor
Luis Alberto Sanchez, en su obra “’Breve tratado de Literatura General’’. Creemos que
la claridad y concision con las cuales es tratado el tema dificilmente pueden superar
se, sobre todo tratdndose, como en este caso, de un material de apoyo, muy proximo a
lo didéctico.

a) “'Falacia de los Géneros'’

Los géneros literarios no son como las especies entomoldgicas. Un poema iirico
no es comparabie a un mamifero, ni una elegfa a un colibri. Los géneros y formas li-
terarios viven en constante agitacion y extravasamiento (o intercambio), de suerte que
cuando una composicion literaria se vuelve predominantemente elegfaca, no por eso
deja de ser o poder ser irbnica o eglogica, pongamos por caso. Una novela empieza co
mo tal y concluye como ensayo, proclama, poema, o se convierte en poema, o en his-
toria, o en instrumento politico, etc. Quiere decir que no hay géneros perfecta y defi-
nidamente constituidos; que todos tienen relacion entre si, por cuanto de lo que tra-
tan es de expresar una pasion, accidn o sentimientos vivos de un hombre, el cual esté
compuesto de elementos multiples y hasta contradictorios, visibles en todos y cada
uno de sus actos.

Basandose en ésto, algunos estetas {singularmente Benedetic Croce) han creido
preferible declarar aboiidos los géneros.

Excesivo empefio. Los géneros existen no sdlo por un capricho ciasificatorio de
algunos criticos, sino también como una resultante de su propia realidad o vivencia.
No son tan incomunicados como se cree, pero guardan entre si alguna armonia, cier-
tas relaciones que pudiéramos llamar de cortesia intraliteraria, a la que no se debe
perder de vista, pues ayuda a filiar las obras literarias, examinarlas, compararlas,
arrancarles sus secretos, a cambio de inmovilizarias un poco, como ocurre con las ma-
riposas disecadas.

Los géneros son ‘‘falacias”, como hoy se dice, pero sélo en determinada medida.
No io son enteramente. Existe entre forma v forma de concebir la vida a través de la
literatura cierta delimitacion. Los géneros se erigen en custodios de tales fronteras.
A esn, y N0 es poco, se reduce su vigilancia. Es la razon de ser de que los estudiemos
agul.

{Qué es un génerc literario?. Brunetiere lo define con bastante precision. Un gé-
nero literario es como una familia botanica ¢ una escala zoologica; reGine a ios seres
de la misma especie y depende en gran parte de circunstancias colectivas o sociales.
Asi como los animales se dividen e¢n dos grandes ramas, vertebrados e invertebrados,
asfi la literatura se ha divido hasta ahora en dos grandes ramas : prosa y verso.

La experiencia demuestra, sin embargo, que no existen entre prosa y verso las
mismas radicates diferencias que entre vertebrados e invertebrades. La prosa v el ver
so tienen diferencias de grado, seqdn se ha visto en las observaciones ya apuntadas



La misma poesfa {poiesis — creacién, accién), como los vertebrados, puede divi-
dirse en tres grandes géneros : el lirico, el épico y el dramatico. El primero, subjetivo;
el segundo, mas objetivo y el tercero, mixta, o sea subjetivo—objetivo.

Los tratadostas han encontrado que la clasificacion de las formas de expresion
literarias en ciertas categorias facilita su estudio y hace mas accesible su secreto. Po-
siblemente asi sea; pero conviene sefialar un riesgo : el de tomar muy al pie de la letra
dichas definiciones y clasificaciones, en detrimento de la indole inaprehendible y flui-
da de la literatura. Hecha esta advertencia, que reduce la exactitud o impermeabili-
dad de la clasificacion siguiente, procederemos a presentarla, insistiendo en que no
se trata de una separacidn radical, sino de una tentavia de orientacién. No existe nin-
gln género ni subgénero puros; todos se entremezcian, con predominio de uno, sin
claudicaciébn o entrega total de ninguno. Esto dicho, he aquf la mas generalizada de
las clasificaciones :

Géneros Poéticos 1} tirico
2) épico
3) dramatico o mixto
Lirico : Oda, Himno, Cancidn, Cantata, Epitalamio, Madrigal, Elegia Dolora, Hu-
morada, Rima, Epigrama, Soneto, Romance, Balada, Letrilla, Coplia,
tar.

Epico : Epopeya, Canto épico, Poema historico, Poema teogdnico, Poema cosmo-
gdnico, Poema burlesco, Poema descriptivo, Poema didascalico, Parabola,
Apdlogo, Fabula, Leyenda poética, Novela, Cuento, Relato, Leyenda (en
prosa).

Dramatico :
Tragedia, Drama, Comedia, Drama tirico, Opera, Opereta, Zarzuela, Jaca-
ra, Loa, Sainete, Entremés, Paso, Alta Comedia, Opera bufa, Astracanada,
“Gran Guignol”.

En el cuadro anterior, que abarca 17 formas liricas, 16 épicas y 16 dramaticas, o
sea un total de 49 diverscs modos de expresarse literariamente, no estdn consideradas
todas las subdivisiones de la literatura, mas si las principales. Debe, pues, manejarse
tal cuadro con reticencias. Algunos géneros extraliterarios, como Critica, Oratoria,
Historia, Ensayo, Tratado, etc., quedan a! margen.

b) Poesia Epica

El primer choque del hombre con la naturaleza produce la poesia épica (epos —
accion). El hombre ve. Comprueba objetivamente que hay una realidad fuera de él.
Observe esa realidad, la admira y la canta, se somete a ella. El mundo circudante es
mas poderoso gue la humilde persona. E! hombre se siente pequefio : adora al sol y a
la luna; cada fendmeno de la naturaleza es gérmen de un prodigio. El mundo se pue-
bta de dioses, semidioses, héroes. Lo maravilloso y externo predomina en sus observa-
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ciones. Ademdés, el hombre no tiene personalidad suficiente para emanciparse de los
sentimientos de la masa. Sentird como parte de un conjunto, como voz de una muche-
dumbre : su obra sera, por tanto, expresion de un pueblo, de una raza, de la reducida
humanidad de su tiempo. Tales caracteristicas son las que se reinen en la epopeya.
Por eso toda epopeya tiene 10s rasgos enumerados. La [lfada canta la génesis de una
civilizacion que se sobrepuso a los griegos del Asia Menor. La Odisea refiere el descu-
brimiento del mundo, de la geografia de aquel tiempo remoto, por medio de una vo-
luntad poderosa y, por consiguiente, semidivina : la de Ulises u Odysseus. La Divina
Comedia sintetiza las aspiraciones de la Edad Media en su anhelo de alcanzar a la divi-
nidad por medio de la teologia, asi como el afan del pueblo que habitaba en la penin-
sula itdlica por poseer un medio de expresién propio. La Eneida es la epopeya de los
latinos, quienes se adjudican un antecesor divino : Eneas. La Araucana retrata la his-
toria de la conquista de Arauco, interesante para toda una raza : la hispanica, y para
todo un mundo : el amaricano. El Paraiso Perdido canta la génesis del mundo, dentro
de contornos del Antiguo Testamento. La Cristiada, de! P. Ojeda, exalta un persona-
je en su etapa cumbre : Cristo. La mesiada, de Kbpstock, recoge también el mensaje
de Jess. La Jerusalén Libertad resumen en sus estrofas la lucha contra el mundo
oriental y la afirmacion del credo cristiano.

“Primero Herder, en 1778, publica sus Volkslieder, incluyendo en esta coleccion
bastantes romances espafioles, y viendo en estos cantos populares de tantas literaturas
la voz viviente de los pueblos o de la humanidad misma. Poco después, Jacobo Grimm
definia la epopeya como produccion de todo un pueblo, no de un poeta determinado,
la cual, 1o mismo que la religion y el lenguaje, tiene un origen sobrenatural, divino, mis-
terioso; poesia otorgada por Dios, como un privilegio, al pueblo elegido por mas noble
y digno, a la raza aria. Entonces {1815), Grimm vefa, cual restos venerables de esa
poesia primitiva, ya extinguida, los romances viejos espaficles recogidos por la impren-
ta en el siglo XVI! y los que ain modernamente canta ef pueblo de Espafia, y que un
viajero aficionado a la literatura espaiola ofrecia entregar a Grimm. Recuérdase que
los roménticos, especialmente después de los estudios de Lachmann sobre los Nibelun-
gos v la lliada, creian que los grandes poemas heroicos se habian formado de cantos
menores preexistentes, o sea de fragmentos poéticos semejantes a los romances espafio-
les . . .

Pero bastaba tener la cabeza libre de la preocupaciéon romantica para que el
proceso historico de la poesia espafiola apareciese en clara oposiciéon a la teoria de
Lachmann y de Fauriel. Un hispancamericano, Andrés Bello, pensaba ya en 1843 que
casi todos los romances espafioles recogidos en el Cancionero de Amberes, a mediados
del siglo XV, no son sino fragmentos de algin poema viejo que solian cantar los jugla-
res; pero esta manera de ver, expuesta en un periodo de Chile y sin animo polémico,
no fue conocida en Europa y pasaron afios hasta que Mila, en 1853, de un modo timi-
do y vacilante, y en 1874, de un modo decidido y admirablemente documentado para
la lucha, combatié en todos los frentes la arraigada preocupacién romantica. La epo-
peza, en primer lugar, lejos de ser nacida en el pueblo, era, segin Mila, poesia compues-
ta por clases aristocraticas y caballerescas; era poesia ilustre, de casta jerdrauica, sin



que por serlo dejase de interesar al pueblo también; en segundo lugar, nada de misterio-
so hay en el origer de los poemas extensos o de los romances breves, pues no son obra
del pueblo, sino de un individuo, que siente capaz de poetizar para sus oyentes; en ter-
cer término, Mila desarrolta la idea de que los romances breves, lejos de ser el germen
de los poemas extensos, derivan de éstos, y fundamenta su opinidn haciendo un estu-
dio metddico y seguido de todoes los romances principales, estudio que hasta entonces
nadie habia emprendido. El cientifico estudio de Mil4 representa el fin de la opinién
roméntica’”’ {Ramén Menéndez Pidal).

Toda epopeya se basa, pues, en un interés nacional, rac.al o universal. En ella in-
terviene lo maravilloso, y ademas requiere ciertas condiciones, como las siguientes :

Unidad de accidn, a fin de que no se desvie el tema principal de |a obra, bien sea la
cblera de Aquiles, en torno de la cual gira toda la 1liada; bien sea el amor de Beatriz, a
la que sigue subyugado Dante; bien la sed de gloria, que es el movil aparente de La
Araucana; bien el orgullo latino, que muestra La Eneida; bien la iniciativa de la Primera
Cruzada, tema de La Jerusalén Libertada.

Variedad en los episodios, a fin de no permitir que lo monotonia se ensefioree en
las paginas de la obra. Los episodios deben ser muy diversos, sin echar a perder la uni-
dad vy sin ser tan dilatados como aquel escudo de Eneas que sirve a Virgilio para adular
a Octavio; ni como las novelas injertadas en el Quijote y que alargan excesivamente el
relato de la obra inmortal, que podria ser una epopeya si e! exceso de realismo no la in
volucrara dentro del género novelesco.

Verosimilitud para que los hechos sean concebibles, dentro de la atmosfera de la
obra, 1o cual significa que es una verosimilitud muy relativa, limitada por lo maravillo-
$0, que es rasgo esencial de la epopeya,

Amenidad en el relato, condicion innecesaria de recomendar, puesto que supone
que toda obra sin amenidad pasa automaticamente al olvido,

La preceptiva es tan exigente que tiene trazado el esquema o, mejor, el esqueleto
de una epopeya. Segun eso, toda epopeya debe constar de invocacién, desarrollo, epi-
sodios vy desenlace, v estar dividida en cantos, cada uno de los cuales tiene su propia
unidad. Lo esencial es que haya un pian, un desarrollo bien estructurado. El Ulises,
novela de James Joyce, estd escrito segin todo el plan de una epopeya, y sus capitu-
los corresponden a los cantos de La Odisea. El griego Nicolds Kazantzaki ha pubiicado
hace poco una nueva Odisea.

El poema épico constituye una variedad de menor aliento que la epopeya, pero
dentro del mismo género. Su interés es mas circunscrito, mas modesto. Lo maravi-
llaso actia en menor escala. Si tuviera menos énfasis, se pareceria mucho a una nove-
la de irnaginacion o a una historia con cierta elocuencia. La Dragontea, de Lope, v el
Orlando Furioso, de Ariosto, representan buenas muestras de poemas épicos.

Mas apegado a la historia y con menor imaginacion literaria, aungue dando mayor
importancia espontanea a lo maravilloso, es el cantar de gesta. Llamese asi porque se
refiere a las tareas cumplidas, hazafias realizadas y, muy a menudo, al nacimiento de
un pueblo o nacion (gestar — sugusar — hacer). El Cantar de Mio Cid es la gesta de ia
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lengua castellana. La Chanson de Roland, la gesta del idioma francés. Der Nibelungen
es el cantar de gesta de los germanos cuando Sigfride y Brunilda resisten a !a invasion
de los mongoles y aceptian las caracterfsticas de su pueblo. En los cantares de gesta
se organiza, ademas, el idioma de las nuevas naciones.

LLos poemas builesces se parecen a la epopeya en todo, absolutamente en todo . . .
excepto en la grandiosidad del tema. Una “‘lliada’’ para cantar a las moscas, en vez de
los hérces griegos, da como resultado La Mosquea, de Vellaviciosa. Una “‘Eneida’’ que
se se refiere a los gatos, produce la Gatomaqguia, de Lope. También Homero practicd
este género con su célebre Batracomiomaguia o poema de las ranas. Manuel Ascencio
Segura, poeta peruano, intentd en su La Peliemuertada un canto burlesco criollo. Al-
go de eso hay, pero muy atemperado, en el Fausto, de Estanislao del Campo {Argenti-
na) con respecto al Fausto, de Goethe.

Pertenecen también al género épico los poemas didacticos o didascalicos, como el
Arte de la Pintura, de Céspedes, al que podrian afadiise la Epistola a los Pisones, de
Horacio; el Arte Poético, de Boileau, y también el Art Poétique, de Veriaine, en el que
hay mucho de didactico.

Conviene acaso comparar, para los efectos de un parelelo instructive en sumo gra-
do, los preceptos de Boileau, tedrico de la literatura Trancesa del siglo XV, y los de
Paul Verlain, que tanto influyen en la de fines del siglo XIX.

Siendo como es la literatura francesa eminentemente 10gica, a nadie extrafara la
importancia gue dentro de ella tienen los preceptistas y retiricos. Boileau (1636—
1711} escribia en su Arte Poética (1674) que no se debe considerar genial la aficcidn
a la rima, y que “'la rima es una esclava llamada a obedecer’’. En ambos conceptos
coincidira Verlaine, promotor de! simbolismo, quien da un valor decisivo a la armonia
0 musica, antes gue a la rirna misma, o si a ésta, s6lo por ser elemento de la melodia,
““de la musigue avant tout chose’’.

Dice Boileau recordando a Descartes:

““Amad, pues, la razon, Que siempre nuestras obras
obtengan de ella todo su esplendor y su gloria.

Evitad el exceso. Dejésmosle a ltalia
'a ruinosa locura de tan falsos fulgores
Al buen sentido, todos tendamos . . .

Quien no conoce el Iimite, nunca sabra escribir;
que el huir de lo maio nos hace hacer lo peor

Sed sencillo con arte
sublimes sin orgullo, agradables sin carga

Estilos muy iguales y siempre monocordes
en vano brillardn ante nosctros . . .""

Mi espiritu no admite pompuesos barbarisino
ni de un verso ampuloso, scberbios solecismos



Agregad una veces, y borrad a menudo . . .
Que la naturaleza sea nuestro Gnico breviario

El tiempo todo cambia, y también nuestro animo
toda edad tuvo gustos, costumbres y alma propios . . ./

’

Verlain, a su turno, condensa en muy pocos versos la sal de! credo estético :
""Que la musica ante todo sea . . .
La Edad Media, enorme y delicada . . .
Matiz, nada de color . . .

Los poemas descriptivos, por su acento objetivo, pertenece también al género épi-
co. La Creacion del Mundo, de Alonso de Acevedo; La Austriada, de Juan Rufo; Ele-
gfas de Varones llustres de Indias, de Juan de Castellanos, fundador de Bogota; la
Argentina, del arcediano Martin del Barco Centenera; El Arauco domado, de Pe-
dro de Ofia (1591), etc., son poemas descriptivos mas que épicos, excepto el ultimo,
que es mucho mas épico que descriptivo, si bien El Temblor de Lima de 1609, del
propio Ofia, es absolutamente descriptivo.

En cierto modo el Romancero General y el Cancionero, de Baeza, podrian ser
considerados épicos. El viejo romance erudito del mester de clerecia, sabio y obje-
tivo, y el de mester de juglaria, mas personal y andariego, viven harto vinculados al
género épico. La novela también tiene marcado origen épico, como lo hace notar
Menéndez y Pelayo en su céiebre libro Origenes de la Novela, donde la califica de
epopeya destronada.

¢) Poesia Lirica

Cuando el hombre, después de pasear su mirada sobre el mundo exterior y de
comparar todo cuanto ve en él, vuelve los 0jos a su interior y establece la realacion
entre si y el mundo circundante, asoma el lirismo. El reflejo del mundo en si mismo
da vida al lirico. Su esencia subjetiva no es obsoluta, como tampoco es totalmente
objetiva la del poeta épico. La coreografia y la musica engendran gl verso. E} hom-
bre ird a la guerra cantando, con su belicoso pean, como Tirteo. Acudira a la llamada
amorosa con los labios reventando de canciones, como Safo o Tedcrito. Tendra hen-
chido el corazdn de poemas liricos, porque su subjetividad se desborda en cantos.

Para cantar necesitard musica. No basta la voz humana, que solo sera aislada mas
tarde. Requerira el acompafiamiento de la melodiosa vy suave lira. El nombre de liri-
ca estd ligado a este instrumento musical griego, aunque lirismo lo hubo desde los més
remotos tiempos, desde que el hombre fue capaz de medir el mundo por la dimension
de sus sentimientos y la agudeza de sus sensaciones.

Los poemas liricos principales son la oda, la cancion, el epitalamio, la elegia y el
himno. No se diferencian por la estructura del verso, porque no se trata ya de verso o
combinacion formal, sino por su intencion o esencia poética.

45



46

La oda, en general, expresa entusiasmo y, por lo tanto, estd intimamente vincula-
da a factores externos u objetivos. Anacreonte compuso odas en metro corto para can-
tar al amor, a la mujer y ai vino; Pindarc compusc odas bricsas para cantar a los ven-
cedores de los Juegos Gifmpicos y, a través de ellos, exaltar los mitos helénicos. La
oda esta, pues, ligada a algin fenomeno exterior. Su acentro depende del tema obje-
tivo que la inspira. De ahf que haya odas heroicas cuando se refieren a sucesos de gue-
rra, a hechos de armas. Por ejemple, Pindaro es un compositor de odas heroicas, por-
que canta el esfuerzo humano, aunque este esfuerzo se manifieste en la forma in-
cruenta.del deporte. la oda heroica es viril y belicosa. Herrera, el gran poeta sevilla
no, compone una memorable A la Muerie del Rey don Sebastidan. Olmedo escribe una
no menos vigorosa A la Victeria de Junin. Oda es la de Quintana Al Dos de Mayo.

Pero la oda es también filosofica o moral, cuando exalta virtudes de esta clase.
En la oda A Colén. de Quintana, hay mds de un elemento moral y filos6fico. Melén-
dez compone bellas odas de tal caracter. A fines del siglo XVIH y principios del X1X
reind un periodo de odas morales. Muy anteriormente las odas de Horacio y muchas
de Fray Luis de Ledn peitenecen a esta categoria {odas A la Soledad, A Saliras).

La oda festiva o anacreéntica, tejida con heptasfilabos y endecasilabes, contrasta
con la oda filosofica. Pero siempre se refiere a un hecho inmediato.

La oda religiosa exalta sentimientos de gsa {ndole. Es mejestuosa y elevada. Un
modeio de ella es la ya citada oda A la  Asencién, de Fray Luisde Ledn. Escrita en
“quintillas de Fray Luis”, ella nos demuestra que no hay un metro y rima fijos para
las odas, cuyo cardcter depende del tono, del tema.

La oda civil 0 civica es la mas usada hoy. En castellanc es célebre la de Manue!
José Quintana : A la Imprenta. Chocano tiene una compasicién, ‘A Daoiz’’, asimila-
ble a oda, en su libro Fiat Lux. En los Estados Unidos, Walt Whitman maneja como
nacie la oda civica, cantando al trabajo, a la industria, la electricidad, y aun al amor.
La Letania a Don Quijote y aun el Canto a Roosevelt, de Dario, caen finalmente den-
tro de esta clasificacion, porque algo de lo mas caracteristico de la oda es cantar, con

ntusiasmo, hechos civicos de prestancia y vuelo. Las odas de Josué Carducci y las de
Victor Hugo (por ejempio aquella A la Columna de Vendome, traducida por Felipe
Pardo) son famosas.

La cancién es una composicion lirica de contenido y forma diversos, equivalente
por muchos conceptos a la oda. Generalmente el metre de arte menor al de arte ma-
yor. Rubén Dario, en Prosas Profanas, resucitd arcaicas formas de canciones y canti-
gas, al modo de los poetas mas viejos del idioma. Tal, por ejemplo, don Alfonso el Sa-
bio cuyas Cantigas a la Virgen pertenecen al tipo religioso. Poesia corta, tierna, de pe-
netrante lirismo, la cancién ha tenido intérpretes admirables en Francia y Alemania,
mas aun que en Espafia, Inclusive, un gran rapsodista del verso griego, Perre Louys, es-
cribio aquellas famosas Cansons dg Bilits, que desconcertaron a los criticas cuando
aparecieron, como si fueran reliquias de un desconocido poeta heleno. En tiempos de
Napoieon 11, fue Béranger el mas afamado autor de canciones, pero las suyas a menu-
do estuvieron acompafiadas por musica. Una de ellas A mi Levita, esta traducida en fa-
cil verso castellano por Felipe Pardo. Entre fos alemanes, la cancién toma el nombre
de lied : composicion breve, dulce, melodiosa, erdtica, a la que Heinrich Heine impri-
mid un sello de amargo desencanto en su conocido Buch der Lieder o Libro de las Can-
ciones.



La elegia es una composicion lirica, melancdlica, en la que se canta la pérdida de
algo. Ella sirve para Horar las ausencias y la muerte. Es muy conocida aquella elegfa
que, bajo el nombre de Coplas a la imuerte de mi padre, el maestro don Rodrigo, escri-
bié Jorge Manrique en el siglo XV. También es un modelo de elegia casteliana la de
Rodrigo Caro o de Rioja, titulada A las Ruinas de Itdlica, compuesta en silva. Mas tar-
de la elegia casi siempre i}a sido escrita en tercetos, como lo hace Amado Nervo en va-
rias ocasiones, 0 en tercetos y disticos, como la practica Eduardo Marquina en un li-
bro entero de Elegfas. En la poesia indigena americana abunda el tono elegiaco. No
otra cosa, si bien con aire de cancion, es el yaravl mestizo de Mariano Melgar, el poeta
nifio, que murié fusilado en 1815, en las cercanias de Arequipa (Per(). De clara estir-
pe indigena, el yaravi toma este nombre de los poetas incaicos, llamados haravec o ara-
bicus, pero en realidad es una elegia breve. También lo es el chaparpare, o cancién de
la despedida, con que tloran la ausencia los indios del Pera.

La elegia no depende tanto del metro cuanto de la intencién. Jorge Marique, por
ejemplo, usa una combinacion de octosilabos y tetrasflabos :

Recuerde el alma dormida,
avive el seso y despierte
contemplando

como se pasa la vida,
como se viene la muerte
tan callando.

Cuan presto se va el placer,
como después de acordado
da dolor,

cOmo a nuestro parecer
cualquier tiempo pasado
fue mejor . . .

El epitalamio es la cancidn de los desposorios, el himno de la boda. Se caracteriza
por la dulzura, elevacion, galanteria y no mucha trascendencia. Entre los epitalamios
modernos valdria la pena recordar los que Nervo y Chocano escribieron para las bodas
del rey Alfonso.XItl de Espaiia.

El himno o alabanza, de elevado tono, es muy frecuente en la literatura religiosa
—mezcla de epicidad y lirismo— v. gr. : el Dies Irae, el Pangue Lingua.

El nuevo lirismo se distingue por otras notas y caracteristicas; pero serfa absurdo
renunciar a las ensefianzas def pasado al lanzarse a las nuevas conquistas estéticas : el
pasado es la fuente, y negarlo no implica destruirlo, sino elaborar sobre su base nuevas
creaciones estéticas. '

d) Poesia Dramatica

Para diferenciar la epopeya del drama, Goethe y Schiller dijeron que aquélilas era
“absolutamente pasada”, y éste, “absolutamente presente’”’ Las ‘anticipaciones’ del
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épico son lujo que no estad permitido al poeta dramatico. Ahora bien, contiene, ade-
mas, la poesia dramética una mezcla inseparable de elementos objetivos y subjetivos:
por eso se la Hama género mixto. Su forma de expresion predilecta es el dialogo; lo
cual no se debe a un mero capricho, sino, que efectivamente, en el didlogo se realiza,
como en ninguna parte, la fusion de elementos subjetivos y objetivos. Y aunque la
ficcion dramatica aparenta como que el poeta se elimina de la obra, en realidad él esta
tanto o mas vigente que cuando su presencia fisica se hace ostensible.

La poesia dramatica es contemporanea de la lirica. Cuando el hombre empezo a
rendir culto a la divinidad, usaba el canto colectivo, al cual se mezclaron musica y dan-
za, de lo que nace el verso. La danza es un espectéculo corografico; es decir, el princi
pio de la mimica, o sea del teatro. Y el canto colectivo, con la combinacion de solis-
tas y coros, indica el didfogo, forma fundamental de la poesia dramatica. De ahi que
en todos los pueblos la poesia dramatica y el teatro aparezcan fundidos con la liturgia.
La religion los utiliza para sus fines propios; por medic del teatro asienta su planta er:
el corazoén y la fantasia de los fieles.

En Grecia el teatro comienza con las Bacanales o fiestas dedicadas al dios Baco: en
Roma, con las Lupercales y la Atelanas. En Espafia se vincula con los sacramentos de
la lglesia, especialmente el de la Eucaristia, y da vida a los famosos Autos Sacramenta-
les, que se desarrollaban en los atrios de las iglesias, y que, mucho después, pasaron a
los “‘corrales’” para ser manejadas por compafifas de cOmicos trashumantes. Practica-
mente, a pesar de la importancia de Lone de Rueda y de Torres Naharro, el tema popu-
lar y patriotico no se radica en la poesia dramatica espafiola hasta Lope de Vega; esto
es, hasta el siglo XVII.

En América, antes de los espafioles, hubo también teatro. Por ejemplo, Cieza de
Leon y Betanzos refieren que en el Cuzco encontraron los conquistadores un escenario
primitivo, decorado en lo anto con una imagen durea del sol. Cerca de Lima hay vesti-
gios de un teatro incaico. El origen colectivo y religioso de) teatro es asunto gue nadie
discute. En éi se manifiesta poderosamente el sentimiento de la tcibu, grupo o clan.
Los areytos caribes y las farsas mayas datan de varios siglos antes de la {legada de Co-
I6n. Entre aztecas y tascaltecas hubo un peculiar arte teatrat.

Por todo ello, la peosfa dramatica, cuya tendencia a expresar los sentimientos co-
lectivos que la animan es manifiesta, no puede surgir en la soledad de las alcabas, sinc
que requiere la existencia del tinglado o proscenio y la presencia de un auditorio. No
se debe olvidar que ‘el dramaturgo no trabaja con palabras, sino con hombres” (Sanin
Cano, La Civilizacion Manual). Maneja las pasiones de los demas y las suyas propias.
La reaccion subjetiva y objetiva de su obra es inmensa.

La poesia dramaética tiene tres formas principales : tragedia, drama y comedia. La
primera y la tercera scn sus maneras clasicas, la sequnda es posterior.

Lo tragico es una lucha contra la fatalidad, contra el destino. La tragedia, o '‘fes-
tividad del macho cabrio’, tiene su origen en las fiestas a Baco, en las cuales se sacrifi-
caba un macho cabrio. En tales ceremonias, el pueblo se imaginaba asistir a la glorifi-



cacidn de los personajes o seres mas queridos y venerados; y los sacerdotes, clase gober-
nante, trataban de defender y axaltar las creencias que ellos mismo fomentaban. Una
de las caracteristicas del sentimiento religioso es la sumision a la voluntad sobrenatural
de la divinidad : la tragedia tuvo por eso como ingredientes : 10) la abolicién casi abso-
luta de la voluntad de sus personajes, sometidos al hades, fatum, ananké o fatalidad.
El destino manda en ella. Luego 29) sus personajes son dioses (pathos sentimiento), lo
cual la impreganan de lirismo. Basta leer algunas escenas de Prometeo Encadenado
para saborear a plenitud estas tres caracteristicas.

Grecia posey0 a los tres mas grandes cldsicos del pasado : Esquilo, Séfocles y Euri-
pides. Pero se observa en ellos mismos una degradacién de los divino (Esquilo) a fo so-
brehumano {Séfocles), y de éste a o humano (Euripides). Los romanos, mas realistas
que los griegos, cultivaron poco la tragedia. En los tiempos modernos, después del Re-
nacimiento, se traté de voiver a la forma antigua, la cual resalta, especialmente, en los
clasicos franceses Racines y Corneille, demasiado sometidos a la técnica para ser tan in-
tensos como lo requiere la tragedia. Con quien recupera la tragedia su vigor es con
Williams Shakespeare : Macbeth, y El Rey Lear, mas aGn que Otelo, Hamlet y Ei Mer-
cader de Venecia, pueden hombrearse con los griegos. En nuestros dias, Maeterlinck,
con La Princesa Malena (tan semejante al Macbeth de Shakespeare), Los Ciegos, etc.;
D’Annunzio, con la Figlia di Yorio; Hebbel, con su Judith, y ciertos fragmentos de
Ibsen, O’Neil, Hauptamann y Garcfa Lorca, reviven el modo patético y sobrehumano
de la tragedia.

La comedia se diferencia de la tragedia en que : 10) sus personajes son hombres
corrientes; 20) el medio ambiente es el que encauza y determina las acciones, y 30)
posee un acento marcadamente satirico. Triunfa la risa, mientras en la tragedia se
tiembla de espanto. Lo sobrenatural maneja a la tragedia; lo real y natural gobierna a
la comedia. Mientras los personajes de la tragedia necesitan mds alto coturno {calza-
do} para representar en los amplios anfiteatros griegos, el de la comedia lo usa mas
bajo, como queriendo manifestar que vive al ras de la tierra. El actor tragico usaba una
mascara (o caratula) triste; el de la comedia, una mascara alegre. La tragedia se propu-
so ejemplarizar a los hombres con las grandes acciones de dioses y héroes; la comedia
se satisface con corregir a los hombres con el propio reflejo de sus insignificancias.
"Castigat ridando more’’ es la frase de orden de los comediografos de todos los tiem-
pos, y el didlogo, su instrumento legitimo.

Por eso, la comedia tiene un marcado tono critico y polémico. Aristofanes, Me-
nandro, Plauto, Rerencio, resaltan como criticos de las costumbres de su época, sin te-
ner consideracion por ningdn personaje, incluyendo al célebre fildsofo Socrates, de
quien Aristofanes se burlaba en sus obras. Por ser mas realista fa comedia, los romanos
la prefirieron.

La aita comedia es una forma mads cercana al drama, muy peculiar del teatro con-
temporaneo, en el cuai los problemas se solucionan sin grandes desgarramientos (véan-
se las obras de Pierre Wolff y algunas de G. Porto—Riche, Benavente, Martinez Sierra,
los Quinteros).
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Lo dramatico trata de conmovernos. El drama es una transaccion de la tragedia
con la época moderna; elimina el sentido del destino o fatalidad. Trata de copiar la vi-
da sin extremismos. No obstante que sus origenes datan de la Edad Media, puede de-
cirse que su gran desarrollo s6lo se remonta at sigio XIX. Este drama *‘de capa y espa-
da” tiene sélo elementos caballerescos : el valor personal, el honor de la familia, ei pu-
dor de la mujer, I‘a lealtad.

Entre los més importantes autores de ‘‘dramas caballerescos’” 0 “‘de capa y espa-
da’ figuran los grandes nombres del teatro espafiol : Lope de Vega {Fuente Ovejuna),
Calderdn de la Barca (Ef Alcalde de Zalamea, La Vida es Suefio, E| Mégico Prodigioso,
etc.), el mexicano Juan Ruiz de Alarcén (La Verdad Sospechosa), Tirso de Molina (E|
Burlador de Sevilla), Moreto, etc., que fulguran como astros de primera magnitud.

Ei siglo X1X marca el apogeo del drama, especialmente en Francia. En Espafia
persistia aln el teatro de capa y espada, con el Duque de Rivas, Zorrilla, Echegaray vy
Tamayo y Baus, con quien aparece una innovacion. El drama francés se refiere a te-
mas familiares de la vida cotidina. En los principales autores, Herin Bataille, Henri
Bernstein, Victorien Sardou, etc., se plantean problemas sociales, pero casi siempre
con marcado caracter doméstico.

Drama (drdoo) significa hecho o ejecutado, o, en ultimo anélisis, es sindnimo de
trama o enredo. Dentro de lo usual se denomina, pues, asi a las obras de teatro en que
el autor narra o presenta un hecho real o una trama utilizando a personajes que se va-
len tanto de mimica como de didlogo.

A diferencia del autor teatral, el poeta, cuando termina su obra, su creacién, con-
cluye su trabajo. En cambio, el autor teatral, al acabar de escribir su obra, no hace
sino empezar una nueva etapa : la interpretacién.

El drama se hace mas vigoroso cuando estudia caracteres anormales; por ejemplo :
con Henrik Ibsen, dramaturgo noruego, o con Luigi Pirandello, italiano, autor de Seis
Personajes en Busca de Autor. El drama puede ser mas literario (v. gr.: con Paul
Géraldy, quien reduce el nimero de personajes en Robert et Marienne, Aimer); tomar
interés en los aspectos sicoldgicos y sexuales (Eugene O’Neille, norteamericano, como
se ve en Ana Christie, Extrafio Interludio, Emperador Jones); esbozar teorias (las co-
medias de George Bernard Shaw).

El drama lirico, debido en gran parte al insigne poeta y musico aleman Richard
Wagner, forma parte de la 6pera, con un sentido mas trascendental e historico. Las te-
tralogfas wagnerianas son verdaderos dramas musicales; tal aparecen sus principales
obras : El Anillo de los Nibelungos, Lohengrin, el Caballero de! Cisne, Las Walkirias,
Sigfrido, Tannhauser, esta Gltima, la obra cumbre de Wagner, representada integramen-
te sOlo después de la muerte de su autor.

E} drama se subdivide segin su caracter y su extension. A ello se suman otras cla-
sificaciones mas propias de la comedia, a las que englobaremos entre las ramificaciones
del drama.



Asi mencionaremos el entremés o paso, pieza ligera de un acto, casi siempre joco-
sa; el sainete, también jocoso, con dnimo satfrico o caricaturesco, como las obras de
Ramon de la Cruz; el juguete comigo; el vodevil (vaudeville), que se desarrollo casi
siempre entre gente de mediana condicibn, etc. El auto pertenece al teatro antiguo y
versa sobre topicos religiosos, con tendencia alegbrica. Calderon de la Barca sobresale
entre todos los autores de autos. Ademas, durante el virreinato americano y en la edad
moderna europea se representan loas, o sea, farsas alegoricas encaminadas a festejar a
un personaje determinado. La loa, la jicara y el entremés formaban parte de la repre-
sentacion de un acomedia en los siglos XVl y XVill.

Si nos ocupamos del teatro musical, Strauss y Franz Lehar son los reyes de la ope-
reta; de la zarzuela lo son Chapi, Valverde y Vives; en la 6pera o drama musical sobre-
salen los italianos Rossini, Verdi, Mascagni, Arrigo Boito, Puccini, Leoncavallo, el ale-
man Wagner, los rusos Borodin y Tchaikowsky, el francés Massenet, etc. La zarzuela
o género chico, obra graciosa en que se alternan cantos y conversaciones sobre topicos
de actualidad regional; y la opereta, de corte vienés, que borda generalmente un tema
de amor, de tono optimista y casi siempre sentimental y picaresco, completan este as-
pecto musical de la comedia y drama.

Ademds, han surgido el teatro politico y el teatro m{mico. El segundo es una pro-
yeccion del futurismo, a base de decorados, como lo han realizado Pitoeff, Meyerhold
y Evirinoff (véase El teatro y la Vida, por N. Evreinoff). El primero es un producto de
la guerra de 1914, dirigido y ejecutado por Wrwin Piscator. (véase Teatro politico, por
Piscator, Madrid, Cenit, 1931).

En la obra teatral se consideraban tres elementos cldsicos : unidad de tiempo, uni-
dad de lugar y unidad de accion. El drama se divide en actos o jornadas; el acto, en
escenas. Cada vez que entra un nuevo personaje o sale alguno de los que estan en el es-
cenario, se tiene una nueva escena.

Dentro de la preceptiva aristotélica, toda pieza teatral debia desarroliarse en un
mismo lugar, en un mismo dia y referirse a un mismo asunto. E! mismo lugar se expli-
caba porque e} teatro primitivo carecefa de decorado y se llevaba a cabo en enormes
escenarios de piedra, cuya Unica variacioén dependia de pocos recursos, entre ellos el ca-
rrito en que deseendian los dioses y los héroes, llamado exostras o exiclema.

La unidad de lugar ha sido rota hace tiempo, pero el cinematdgrafo ha acabado
por aniquilarla totalmente, y en las revistas género de presentacion decorativa y musi-
cal sin mayor meotlo— la sucesion de escenarios diveros es semejante a la del cinema.

La unidad de tiempo fue alterada desde el siglo XVI1Il. Los dramas se realizaban
en dias diferentes, y hoy, en afios distintos. entre un acto y otro pueden haber trans-
currido afios; antiguamente, sdélo unas cuantas horas.

La unidad de accién se mantiene inalterable : segin eila, la pieza teatral debe cons-
tar de exposicion, nudo y desenlace. Pero en el teatro moderno --ya Maeterlinck lo
hizo asi— el desenlace queda librado a la fantasia del espectador, limiténdose el autor
a dejar planteado el probiema e insinuada la solucion.
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Por su estrecha vinculacion con el medio ambiente, parque riecesita del aliento de
un pablico heterogéneo, porque es género mixto y no puede mantener ninguna pureza,
por todas estas razones, la poesia dramatica y el teatro deben hacer mas concesiones
que la poesia lirica, pongamos por caso. De ahi que Sanin Cano tenga una opinidén po-
co halagadora al respecto : “El teatro —dice— es un arte inferior, y es menester exaltar-
lo, poniéndolo fuera de la literatura’ (La Civilizacion Manuasl).

e) Novela

La novela era considerada,a merudo, como una ramificacion de la epopeya, dado
el caracter objetivo que se le atribuia. Pero, en la actualidad, tal definicidon seria ab-
surda. Se han mezclaso ya a la novela tantos elementos subjetivos (Iiricos) y dramati-
cos, que lejos de convertirla en un género mixto, le han impreso una personalidad dis-
tinta, un acento propio, profundo y personalisimo. Muchas veces creyeron algunos
que por novela se entendia “Una epopeya en prosa’’. Tal vez eso puda parecer en de-
terminado instante de la novela caballeresca o de la novela realista, pero hoy dia no.
L.a novela es el género que mas cantidad de elementos sicoldgicos ha absorbido v que
ha definido en forma mas distinta su impulso vital, resumiendo el carcter objetivo y
subjetivo de la vida, y, demads, dentro de lo subjetivo, los elementos conscientes y
subconscientes.

André Maurois escribe acerca de la novela :""Nosctros pedimos a la novela un uni-
verso de socorros, en el cual pudiéramos buscar emociones verdaderas y encontrar
personajes inteligibles y un destino a la medida del hombre™ (Etudes anglaises, Paris,
1928). Agrega Maurcis que la novela es un “‘relato de sucesos ficticios que podrian
realizarse”. En verdad, o que Maurois quiere decir 2s que la novela aborda un con-
junto de sucesos posibles y verosimiles, pero que no siempre son exactos.

Oscar Wilde, en E! Retrato de Dorian Gray, dice que algunos hombres ““viven ¢l
poema (o ia novela) que no pudieron escribir, mientras que otros escriben lo que no
pudieron vivir'”’. Este aforismo de Wilde nos coloca en el justo medio : la novela re-
lata hechos ficticios, como dice Maurois, pero posibles,

Albert Thibaudet llama a la novela antologia de lo posible, término que exclui-
ria a las fantasticas.

iCuan distantes esta todo esto del término de epopeya bastardeada con que
Schlegel, Menéndez y Pelayo y sus discipulos calificadon a la novelal. En su prin-
cipio ésta contiene implicito el concepto de novedad : que eso y nNo otra cosa quiere
decir el vocahlo novela. El centroamericanc Antonio José de Irisarri {tanto tiempo
radicado en Chile) escribe asi en el prélogo de su obra El Cristiana Errante : “‘Novelas
no sélo son las hisiorietas fingidas o falsas, sino también las cosas nuevas, por lo cual
se llamaron ‘novelas’ las leyes de emperadores romanos gue se dieron después de Tor-
mado el Codigo de Justiniano”. Novela es, pues, “hallar nueves temas’’, segin fa fra-
se de Ortega y Gasset (La Deshumanizacién del Arte. El mismo Ortega es quien asegu-
ra que las mas profundas emocicnes que nos reserva el porvenir vendran de la nove-
la.



Esta forma de expresidn literaria tiene un origen remoto. Menéndez y Pelayo, que
escribié una voluminosa monografia sobre los Origines de la Novela, observa como ella
existid en todos los pueblos orientales, y como, en la etapa de su decadencia. Roma
fue mas rica que nunca en novelas. Tanto en el Libro de Calila e Dimna como en los
propios versos del Arcipreste existen ya novelas en embrion. La convivencia con los
moriscos imprimi6 al estilo de Cervantes la aficion a lo exético o novelesco, a punto tal
que el Quijote pudiera ser considerado una coleccién de noveles cortas, parientes de las
famosas Novelas Ejemplares. Las Mil y Una Noches sirve para demostrar cuédnta fue la
abundancia novelistica entre los drabes.

En América, la novela, aunque existente desde el siglo XV, aparece oficialmente
hacia 1816. Se asigna al Periquillo Sarniento, de Lizardi, el valor de haber sido la pri-
mera novela americana; pero creemos, con Menéndez y Pelayo, si bien con intencién
distinta, que los Comentarios Reales, del Inca Garcilaso de la Vega, constituyen de por
si una amenisima novela, dada su abundancia de imaginacion, su penetrante lirismo, el
cumulo de sus episodios, su unidad constante, su vida, su color. No se debe olvidar
que la novela es como un puente colgante entre la historia y la poesia, y los Comenta-
rios Reales son asi. La novela, por o mismo, tiene una personalidad cambiante. Dista
de la historia, por su impetu imaginativo y creador; de la epopeya, porque le faltan lo
maravilloso y a veces el cardcter universal de su interés, aunque a veces {0s posea; que
requiere la cooperacion de la ciencia; de la pura ciencia, poque fantasea mucho. (Véa-
se Proceso y Contenido de la Novela Hispanoamericana, por L.A. Sdnchez).

¢{Como se escribe una novela?”’. Tal titulo, de un libro de don Miguel de Unamu-
no, fo resuelve la Preceptiva clasica en la forma mas simple; la novela constard de ex-
posicion, nudo y desenlace; tendrd verosimilitud, fantasia, variedad de episodios y de
personajes, unidad. Tales palabras no esclarecen nada el problema. Algo se ilumina la
cuestion cuando se dice que en la novela hay que estudiar bien los caracteres y la at-
mosfera. El total de todo esto es lo cominmente denominado argumento. Pero no
hay novelistas por el mero hecho de aplicar estas recetas. El novelista debe documen-
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tarse tanto como un historiador, pero su procedimiento es inverso : una vez documen-
tado, echard por la borda el crecido caudal de sus conocimientos y se dedicara a sentir
e imaginar como sus personajes, metiéndose dentro de cada uno de ellos. Deberd rea-
lizar un esfuerzo introspectivo profundo.

Existen varias categorias de novelas, conforme sean los temas o el ambiente en que
se desarrolien. Seglr Percy Lubbock (The Craft of Fiction), ias obras narrativas con-
tienen dos elementos o formas de narrar : scenic y panoramic. Otro autor, Petsch, dis-
tingue entre relato, descripecion, cuadro, escena vy didlogo, a mas deltabieau o telon de
fondo. Exagerar los detalies del tableau leva a diluir el relato y hacer mas lenta la
obra entera.

La novela historica versa scbre argumentos o temas reales, sucedidos en el pasado
con respecto a la époce en que se la escriba. Se debe al italiano Alessandro Manzoni,
autor de | promessi sposi (Los Novios), una de las primeras y mejores exposiciones so-
bre & novela historica a mediados del siglo XIX. (Véase Amado Alonso, La Novela
Historica, Buenos Aires). No hay, probablemente, mejor de Roma que la novela Quo
Vadis?, de Enrigue Sienkiewics. En la dilatada serie de las novelas historicas de Walter
Scott pasa toda la historia de Inglaterra .medieval (lvanhoe, Quintin Durward, etc.).
Bulwer Lytton ha escrito pdginas inolvidables acerca de Pompeya en sus Ultimos Dias
de Pompeya. Por los Episodios Nacionales, Benito Pérez Galdos, desfila la historia de
Espafia, con tanta mayor veracidad que por la histcria misma, asf como en Las Guerras
Fraticidas, de Alfonso Danvila, ocurre lo propio en otras hovelas historicas, como Du
rante la Reconquista, de Blest Gana, o LLos Amigos de Elena, de Fernando Casos.

Una modalidad de novela historica es la tradicion o relato de sucesos transmitidos
de boca en boca, con base documental o sin ella. La auléntica tradicion deberia ser
transmision oral de lejancs acontecimientos interesantes y pintorescos. Se diferencia
de la feyenda en que ésta admite mas efementos fantdsticos. Zorrilla y el Duque de
Rivas escribieron Tradiciones Poéticas, en verso. En el caso novelesco habria que con-
siderar mas las “tradiciones’, semejantes a las Tradiciones Peruanas, de Ricardo Palima,
cortas irénicas, animadas, que han sido tan inutilmente irnitadas en America. El cen-
troamericano Batres, el argentino Obligado, la peruana Matto de Turner, ei chileno
Aurefio Dias Meza, han cultivado o cultivan el género tradicionalista. las Leyendaé
Poéticas, de Gustavo Adolfo Bécker, son modelo en su género.

La novele pastoril o bucélica no estd de moda, porque la vida pastoril o de égloga
estad dejando de existir ante la concentracion urbana v la tecnificacion del trabajo rural.
Cervantes es autor de varias novelas partoriles dentro del Quijote, como la pastora Mar-
cela; ademas, éi ha escrito La Galatea, novela pastoril. Jorge de Montemayor, del pe-
rfodo clasico, es también autor de otra novela de esta indole {Diana). En la literatura
moderna se ha perdido casi ese tono de sencillez e inspiracidn casta, caracteristico de la
novela pastoril. Uno de los grandes sobrevivientes de ese género fue, en cierto modo,
Pereda, y, con toda plenitud, el inmortal poeta de Provenza, Federice Mistral, en Ca-
lendal, Nerto y Mireya.



La novela picaresca nacié cuando Espafia se desmoronaba. Refiere la vida pinto-
resca de truhanes, hampones, tahdres, vagabundos; en una palabra : picaros. Sobresa-
lieron en este género Diego Hurtado de Mendoza, a quien se atribuye, sin estar proba-
do, el inimitable Lazarillo de Tormes; Luis Vélez de Guevara, con su admirable El Dia-
blo Cojuelo y su atribuido Gil Blas de Santillana, cuya paternidad se adjudica también
al francés Le Sage; Quevedo, con Vida del Buscon y algunos de sus Suefios; Cervantes,
con Rinconete y Cortadillo; Mateo Aleman, con Guzmén de Alfarache. También hay
retazos picarescos en La Celestina, la primera novela castellana, atribuida a Fernando
de Rojas. Algo de la novela picaresca cldsica subsiste en las novelas de vagabundos de
Méximo Gorki y de Panait Istrati (fallecido en abril de 1935), como se ve en Los Vaga-
bundos, Dias de Infancia, etc., del primero; Kira Kiralina, Mi Tio Angel, Los Aiducs,
Nerransula, Et Pescador de Esponjas, etc., del sequndo. En las novelas de Pio Baroja
asoma algo analogo; y aparecen atisbos picarescos en el Don Segundo Sombra, de
Giraldes: la Vida Inatil de Pito Pérez, de J. Rubén Romero; El Casamiento de Laucha,
de Roberto Payro, etc.

La novela erética —término demasiado vasto— comprende a las novelas de tema
sentimental, cuya iniciaciéon plena corresponde al romanticismo. Los grandes autores
romanticos : Chateubriand (Atala, René, El Ultimo Abencerraje, Los Natchez, etc.},
Saint Pierre (Pablo vy Virginia}, el Abate Prévost (Manon Lescaut), Lamartine (Gracie-
la, Rafael), exaltan la naturaleza, el amor, la ingenuidad, la pasién y la melancolia. En
el Werther, de Goethe, surge un problema mas agudo. lgual ocurre en Ana Karenina
y en Sonata a Kreutzer, de Tolstoi. Se reproduce con variantes locales en Maria, de
Jorge Isaacs, y se prolonga hasta tiempos vecinos en otras novelas, como, por ejemplo,
El Nifio que Enloquecidé de Amor, de Eduardo Barrios.

La novela religiosa es muy rica, si bien no toda de la mejor cepa literaria, Fabiola,
del cardenal Wiseman, y Quo Vadis ?, de Sienkiewicz, figuran entre las mejores. Una
autora moderna, Reyné Monlaur, ha escrito bellos bocetos historico-religiosos, como
los titulados Almas Celtas y Alain y Vanna.

La novela costumbrista se ocupa de temas locales. Podrian dividirse en dos ! las
que abordan las costumbres y las que pintan el escenario. Entre las de costumbres hay
algunas de gran valor, como la de Dickens (David Copperfield, Aventuras de Mr. Pick-
wick, El Anticuario), casi todas las espafiolas (Pepita Jiménez, de Juan Valera; La Her-
mana San Sulpicio, de Armandoc Palacio Valdés; las de Pereda : Sotileza, Pefias Arriba,
Gonzalo Gonzalez de la Gonzalera; Pequefieces, del P. Luis Coloma, etc.). Entre las
regionales, es decir, las que pintan costumbres, pero con ambito mds amplio, menos
domésticas, figuran casi todas las grandes novelas americanas: Don Segundo Sombra,
de Guiraldes: Canadn, de Graca Aranha; La Voragine, de José Eustasio Rivera; Los de
Abajo, de Mariano Azuela, etc., y muchas europeas, como Carmen y Colomba, de Pos-
per Mérimée; Ramuntcho, de Pierre Loti, etc.

L.a novela sicoldgica describe sobre todo ios conflictos espirituales; es decir, sicolo-
gicos. En vez de dedicarse al mundo externo, se preocupa del interno. Paul Bourget
fue uno de sus mas célebres cultivadores, pero las primeras grandes novelas sicoldgicas
se deben a Fedor Dostoyevski (Los Hermanos Karamazov, El Jugador, etc.) v a Sten-
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dhal {Rojo y Negro, La Cartuja de Parma, Vida de Enrigue Brulard). La novela sico-
l6gica, deliberada, que analiza los sentimientos y las ideas que se producen conciente-
mente, ha sido sustituida por la novela sicoanalitica moderna, del tipo de las de James
Joyce (Ulises, Retrato del Artista Adolescente), Marcel Proust (Ei Camino de Swann,
A la Sombra de las Muchachas en Flor, etc), D.H. Lawrence (E! Amante de Lady
Chatterley, Hijos y Amantes, La Serpiente Emplumada, Canguro), Sherwood Anderson
(Risa Negra, Pobre Blanco), etc., en donde predomina la espontaneidad, lo no delibe-
rado.

Se llama novela fantastica la que aborda temas irreales. Convieie recordar que to-
da novela encierra elementos imaginativos o fantdsticos. Las hay de diversos matices :
a) Cientificas. Las novelas de Julic Verne, del capitan Marryat, Camille Flammarion,
vy, sobre todo, lasde H. G. Wells (El Hombre Invisible), se basan en fantasias cientificas.

b) De Aventuras son las que relatan episodios extraordinarios de exploradores, pira-
tas, pioneros, etc. Robert Stevenson ofrece un modelo de este género en EJ Reflujo;
Jack London lo brinda en Aurora Espiéndida vy todas sus demas obras. Pueden leerse
las novelas de Fenimore Cooper y de André Armandy {Los Lobos Cervales, El Tesoro
de la Isla Galédpagos). Dumas, que manejé la noveia historica tan impresionantemente,
es también un excelente narrador de aventuras. Los folletinistas (Fernandez y Gonza-
lez, Paul Féval, Ponson du Terrail, por ejemplo) caen dentro de esta clasificacidn,

¢}  Noveias policiales, que constituyen una especie que, Ultimamente, han adquirido
un desarrollo y una personalidad propios. Gaboriau fue uno de los precursores de este
tipo novelesco, el cual se prefecciona con Maurice Leblanc y sobre todo con Sir Arthur
Conan Doyle, creador del tipo de Sherlock Holmes y autor de paginas de
auténtica belleza literaria, como las de El Perro de Baskerville. Ultimamente, Edgar
Wallace (El cuarto Namero 13), Agatha Christie (El Asesino de Sir Roger Ackroyd),
Georges simenon, etc., han dado un sesgo mas literario a este importante sector de la
novela.

La novela folletinesca o subliteratura, segin la denomina Epstein, es un género
con muchos lectores vy escasisimo mérito literario. Tales son las obras de Carlota Brai-
mé, Carolina Invernizio, Xavier de Montepin, Ponson du Terrail, Paul Féval, M. Fer-
nandez y Gonzalez, etc.

Sobre novela biografica o biografia novelada. Su creador fue Lytton Srrachey.
Sus més calificados representantes son André Maurois, Stefan Zweig, Emil Ludwig,
Flnck-Bretano, etc.



MATERIA:
Albornéz G. F.
Henriquez Valencia Carlos
Séabato Ernesto

Sanchez Luis Alberto
Lebn Antoine

Ludojosky Roque

Varios Autores
Legrand Paul

Sartre Jean Paul
Poe Edgar
Writh Edwad

Croce Benedetto
Yare R. y Moreno F.

Arizien B. e lves Martin J.

Fuente Bibliogréfica Basica

Conferencias y Seminarios dictados en Universida-
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“Breve pauta sobre el Taller Literario” D.E.E.
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Andrés Bello, Revista Literaria y de Arte.

Breve Tratado de Literatura General; Ed. Ercilla.
Psicopedagogia de los Adultos, Ed. Siglo Veintiu-
no Editores S. A.

Andragogia o Educacién de! Adulto. Ed. Guada-
lupe.

Aprender a Ser; Ed. Universitaria.

Introduccion a la Educacion permanente; Ed.
Taide.

¢Qué es la Literatura?; Ed. Losada.

Ensayos y Criticas; Alianza Editorial.

Para comprender el Teatro Actual. Ed. Fondo de
Cutltura Econdémica.

Estética; Ed. Nueva Vision.

Anatomia de la Novela; Ed. Universitaria de Val-
parafso.

**LLa dindmica de los Grupos Pequefios’”.
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