DONA INES Y LOS OTROS TEXTOS

Una discusién contemporénea

En 1924 escribia Breton en el Mani
fiesto surrealista: '"Por otra parte,
es preciso dar mayor envergadura a
los medios surrealistas. Toda medio
es bueno para dar la deseable esponta
neidad a ciertas asociaciones. Los
papeles pegados de Picasso y de
Braque tienen el mismo valor que la
ingercidén de un lugar comin en el de-
sarrollo literario del estilo mas la-
boriosamente depurado. Inclyse esta
permitido dar el titulo de POEMA a
aquel%o que s‘e obtiene mediante la
reunion, lo mds gratuita posipie (si
no les molesta, fijense en gl Lree L
xis) de titulos y fragmentos ge sl
los recortados de los periddicos dia-
r%os;" (1) El grupo vanguardista ha-
bl? leido muy bien a LautreamcmtI con
quien se identificaban y a partir del
cual recomponian una nueva serie 1i-
teraria, paul Eluard nor entonces des
cubri§ que muchos de los aforismos
poéticos del montevid@ano estaban

.construidos sobre la base de textos
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de Pascal y de aforismos de Vauvenar-
gues. Esta interrelacidén textual pro-

- ducia cambios de significacidn osten-

sibles, no sélo en el nuevo ordena-
miento, sino también en el original
antecedente. Leer a Lautreamont era
leer a Pascal, pero leer a Pascal era
leer a Lautreamont. .

Como propuesta programatica, los
surrealistas avanzaron sobre su des-
cubrimiento y propusieron, esta vez
teniendo en cuenta la receta Dada,
una construccién no determinada por
el sujeto de la escritura sino por
el azar. El fundamento de la propues-
ta estaba Intimamente vinculado con
la pretensién de operar €n un plano
de maxima libertad (espiritual) y de
producir lo insélito. Atacaban el dis
curso mas transparente de una socie-
dad consolidada y cristalizada, perma
neciendo mas acd del limite que Tris-
tédn Tzara y su movimiento intentaban
transgredir. Dada asumia explicita-
mente la contradiccidn de querer deg-
truir la palabra con la palabra mis-
ma, transito necesario para llegar
a Dada: la nada.
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Podria afirmarse que, en esta dis—
cusidén, a los surrealistas se les hi-
zo evidente la imposibilidad de cons-
tituir un discurso -su discurso poéti
co- sin la presencia, cualquiera fue-
se su forma, de la palabra de '"otro",
cuya existencia no podia ser anulada
por un mero acto voluntario y contra-
dictorio. Desde un cierto punto de
vista, esta conciencia -autoconcien-
cia- cubre la literatura del siglo
XX, exacerbadamente autorreflexiva,
Y un espacio clave de la reflexidn
critica.

Entre 1952 y 1953, en un trabajo
tardiamente publicado, M. Bajtin pre-
Cisaba la cuestién: "Todo enunciado
concreto viene a ser un eslabdn en
la cadena de 1a comunicacién discursi
Va en una esfera determinada. Las
fronteras mismas del enunciado se fi-
Jan por el cambio de los sujetos dis-
cursivos. Los enunciados no son indi-
ferentes uno a otro ni son autosufi-
Cientes, sino que '"saben" uno del
otro y se reflejan mutuamente. Estos
reflejos reciprocos son los que de-
terminan e} cardcter del enunciado.
Cada enunciado estd lleno de ecos y
reflejos de otros enunciados con los
Cuales se relaciona por la comunidad
d?'esfera de la comunicacién discur-
Siva." (2) La cita recortada induce
4 relacionar esta reflexién con algu-
nas investigaciones y trabajos criti-
€os. El estudio de las "fuentes" o
de las "influencias" podria reconocer
S€ en ella. Nada mias alejado de la
teoria del texto y del problema de
los géneros discursivos, tal como se
Plantean en el articulo citado. Insis
te mis adelante: "(...) en todo enun-
Clado, en un examen mas detenido rea-
lizado en las condiciones concretas
de la comunicacién discursiva, pode-
mos descubrir toda una serie de dis-
CUursos ajenos, semiocultos o implici-
tos ¥y con diferentes grados de otre-

dad. Por eso un enunciado revela una
especie de surcos que representan e-
cos lejanos y apenas perceptibles de
los cambios de sujetos discursivos,
de los matices dialdgicos y de marcas
limitrofes sumamente debilitadas de
los enunciados que llegan a ser per-
meables para la expresividad del au-
tor." (3) Aqui Bajtin resume los pro-
blemas mads arduos y complejos del trg
bajo concreto. Un ejemplo: Dofia Inésg
de Azorin.

Dofia Inés (Historia de amor)

La primera edicidén de Dofia Inés
la publica Caro Raggio en 1925, Ep
ese mismo afio aparecen El proceso de

'Kafka, Manhattan Transfer de Dos Pa-

ssos, Los monederos falsos de Gide,
Eisenstein filma El acorazado Potem—
kin, Chaplin, La qu%yera del oro. Un
afio antes Breton habia dado a copQCer
el manifiesto del grupo surrealista,
La presentacién de la novela de
Azorin particularmente por el Subtitu
lo, pareciera ser un signo de extra-
temporalidad: una novela ajena a 1la
serie contemporanea que la contextua-
liza. Luego, una c1erFa.1ectura corro
pora la impresidn inicial; la '"nove—
1ita" cuenta los amores frustradog
de dofla Inés de Silva con el joven
poeta Diego Lodares, QSDVFncionalmen_
te resueltos con la "huidan de dofia
Inés a la Argentina, ﬁonde funda un
colegio para hijos de inmigranteg po-
bres. En resumen, una historia cyagi-
folletinesca de tono romantico,

La novela estd ordenada en LI ca-
pitulos, numeradogly titulados. pPara
llegar a la simplificacién argumental
transcripta es necesario eliminar par
tes de capitulos y ain capitulos ente
ros: '"Viaje a Segovia", "Segovia'',
"Hacia una nueva civilizacién', "Tam-
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poco esto es un epilogo'". Tal mutila-
cidn es coherente con el resumen ini-
cial pero aberrante con respecto al
texto. A su vez los criticos han in-
sistido en el estudio del tratamiento
del tiempo, desde diferentes
perspectivas, y han llegado a afirmar
-con fundamento diverso- que el tema
de la novela es -precisamente- el
tiempo. E1 titulo de Azorin induce
a la desconfianza. "Dice' para ''con-
tra-decir".

También para sugerir. Dofia Inés,
Inés de Silva, evoca a Inés de Castro
(4). Como personaje, Inés de Castro
retine el discurso literario y el dis-
curso histérico. El proceso de rela-
cién es simple y se vincula con dos
aspectos de la palabra que Bajtin dis
tingue: la ''palabra ajena, llena de
ecos, de los enunciados de otros, que
pertenecen a otras personas' y "mi
palabra porque, puesto que yo la uso
en una situacidén determinada, la pala
bra estd compenetrada de mi expresi-
vidad." (5) Esta lectura sdlo puede
legitimarse si lo entrevisto obedece
a un principio de composicidn del tex
to o, segin Bajtin, si estd en la in-
tencionalidad del autor.

Los siete primeros capitulos de
larnovela corresponden a la cita frus
tfada d? d9ﬁa Inés con su amante, un
dia de Jjunio de 1840. En "E] mpechero

de gas', C?pitulo eén el que se pecom-
pone la historia de la

a gas instalada en Madrid
se indica con precisidn:

iluminacidn
hacia 1832,

"En una casa -la de Don Ju
mechero luce durante g

ras de la noche, " (6)

un
todas lag ho-

Luego de Ti
una desc 1pci o'n ue upa
> - q ocup
casl todo el capltulo, finaliza:

"
La noche del 4ia €N que recibiera

la carta Dofia Inés; la ventana ded

patio -en la casa de Don Juan- no
estaba iluminada. Toda la casa es-
taba a oscuras y en silencio. Du-
rante mucho tiempo han de permane-
cer juntas las maderas de los bal-
cones y de las puertas en esta ca-
sa." {(pag. 84)

En el cuartito de la costanilla, dofia
Inés habia recibido una carta de su
amante. No se dice alli su nombre,.
Tampoco el contenido de la carta. Lo
suponemos por determinadas alusiones,
La casa de don Juan permanecerad ce-
rrada por mucho tiempo. La alusién
a la carta es la Unica marca que vin-
cula a dofia Inés con don Juan. El na-
rrador es sinuoso: construye alusio-
nes. El relato debe ser ''reconstrui-
do". "El amante de dofia Inés es don
Juan, no porque lo sea (o no lc sea)
sino porque leemos las alusiones.

El reubicar el nombre del persona-
je en esta nueva relacidén (dofia Inés-
don Juan), no sbélo confirma la prime-
ra (Inés de Castro-Inés de Silva) en
tanto relacién, también la transforma
en ambigua y compleja. En primer lu-
gar, y teniendo en cuenta que don
Juan como personaje ha transmigrado
tiempos, espacios y discursos diferen
tes, Azorin produce una inversidn evi
dente. En todos los casos, don Juan
es el héroe o el protagonista. Ademag
es el seductor. En el Burlador de Se-
villa de Tirso es el seductor impeni-
tente. En el Don Juan Tenorio de Zo-
rrilla se enamora, Yy NO importa 1a
frustracién final de esos amores,
Azorin, tan meticuloso en reconstruir
detalles de época o en hacer verosimj
les los detalles inventados, no men.
ciona el éxito que en el momento de
su estreno, 1844, obtuvo el dramg de
Zorrilla. Renunciando a esta acota-
cién histérica, se sefiala una totali-
dad de la que don Juan y dofia Inés
resultan personajes arquetipicos, su-
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jetos a todas 1las transformaciones
posibles, entre ellas la de la rela-
cidén seductor/seducido.

En principio, y considerando 1lo
que Bajtin denomina forma genérica
o temdtico estructural de la nov§la.
Dofia Inés podria adscribirse al genero
biografico, costumbrista y familiar,
en oposicién a la novela de aventu-
ras. De hecho, participa de aquel gé-
nero. La humanidad del personaje en
la novela cotidiana y biografica, se-
gin Bajtin, '"estd tan concretizada
y especificada por el lugar que OCupa
en la vida, que en si misma carece
de influencia determinante sobre las
relaciones argumentales. Sélo puede
manifestarse en el rigido marco de
esas relaciones.'" (7) Acerca del per-
sonaje puede formularse la pregunta
,quién es? porque existe una respues-
ta conclusa y cerrada dada por el au-
tor. Se trata de un saber y de un des
tino conocidos y anterior a todo.

;Quién es dofia Inés?

Don Pablo estsd escribiendo la "N1g

toria" de dofia Beatriz:

La carpeta quedaba y2 cerraga-
La tenia entre sus manos Don &~
blo; ha sefialado el tejuelo blanco
gue aparecia en uno de SUS lados
y ha dicho:

-Lee, Inés, este rétulo.

En el tejuelo se leia: Doné Bea-
triz (Historia de amor). g

-La postrera obra de mi vida sera
la biografia de esta sefiora. Estoy
todavia en los preparativos.”
(pag. 150)

Una biografia -historia de amor- que
don Pablo compagina de un cierto mo-
do. La especularidad es obvia: el na-

rrador ''dice" que don Pablo '"dice"
que dofia Inés es dofia Beatriz. Pero,
en ese espacio, también es obvio que
dofia Inés no es dofia Beatriz, que am-
bas son historias paralelas, que -en
definitiva y ya no tan obvio- el tex-
to se alude a si mismo y de este modo
escapa al decir '"yo soy yo'" impuesto
en el marco de las relaciones argu-
mentales determinadas por el autor.

En "La historia y la leyenda', el
narrador aparece recogiendo un episo-
dio marginal de la historia de dofia
Inés: i i

"Don Herminio sigue voceando en
la plaza. Una vieja se ha asomado
a una ventana y ha preguntado:

_6Qué es?

Y otra vieja ha contestado desde
una ventana proxima:

-iPregdn de pescado! (pag. 188)
La romantica historig que origina el
"dulce" reproche de Eufemia en el ca-

it i . -
pitulo anterios, ";Qué pecado, Diego,

Gué’pecadof”. Sé transforma, en este
capitulo en "iPregdn de pe(s)cado!";
el Dbeso de los amanteg junto a-lcixl
puerta de la. gatedrai, pecolets y en
iombfas, €n el didlogo de 1las viejas
frente a la plaza del Azoguejo. Un
sutil hll? de alusiones ha reunido
iz:miizgni}ados de Eufemia, de don
H arrea y de las dos viejas,
en el‘texto Separados y en situacio-
nes diferentes. Don Herminio se ha
ubicado en la plaza del Azoguejo para
proclamar gy empresa en defensa de

la Fama, objeto de escarnio por un
beriodista maldiciente:

"Sepan todos, hombres y mujeres,
Que si no confiesan que Dofia Inés
de Silva es la mas cumplida y po-
ble sefiora de Segovia..." (pag.187)

Azorin lee en el Quijote la novela
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caballeresca y la parodia de la nove-
la caballeresca. Para don Herminio
Larrea, dofia Inés es Dulcinea, para
la plaza piblica que genera el '"Pre-
gén de pescado!", dofia Inés es Aldon-
za Lorenzo.

En el capitulo XXXVIII, "Tolvane—-

ra'" aparece una nota a pie de pagina
de Elena Catena (8) en la que indica
el origen de la expresién 'Melindres
incitativos de fembras placenteras"
en su doble procedencia: el Arcipres-
te de Hita y Cervantes. Luego hace
algunas observaciones sobre contras-

tes de estilo. Pero en este capitulo
hay algo mds que el doble plagio sin-
tetizado en una expresién. El Arci-
preste es el Libro de buen amor. Cer—
vantes, el Quijote. Entre ellos, por
lo menos un texto intermedio. La re-—
percusién del beso en la ciudad, 1la
"tolvanera' que produce aparece como
un eco del discurso de Parmeno en La
Celestina:

"Si entre cient mugeres va é algu-
no dize: jputa vieja! sin ningin
empacho luego buelue la cabega é
responde con alegre cara. En los
conbites, en las fiestas, en las
bodas, en las cofradias, en los
Mmortuorios, en todos los ayunta-
Mmientos de gentes, con ella pasan
tiempo. si passa por los perros,
aquello syena su ladrido; si estd
cerca lag ayes, otra cosa no can-
tan; si gepca los ganados, balando
lo Preégonan; si cerca las bestias
;zgzznando dizen: jputa vieja! Las
Ste] de 1o0s charcos otra cosa no
rrepen mentar. Si va entre los hg-
1108°S. aquello d}zen sus marti-
don * Carpinteros é armeros, herrg
Ofie§, caldereros, arcadores, todo

.*Clo de instrumentc forma en el
8lre sy nombre. Céntanla los car-
Pinteros, péynanla los peynadores,

texedores." (9)
Y "Tolvanera":

'""Ciernen campanadas en 1lo altb;
el viento las lleva, las trae, las
zarandea, las desparrama, menudas
O sonoras, a voleo por calles vy
por plazas. El1 beso del poeta ha
repercutido en toda la ciudad. Rue
da un sombrero de copa, dando tum—
bos y quiebros, por un campillo;
el manto de una vieja se agita co-
mo las alas de un ansarén y quiere
volar. Se comenta el suceso, al
son de los majaderos, en las boti-
cas.'" (pag. 178)

Parmeno habla de Celestina, pero su
voz es la de la calle, la de la pla-
za, la voz comin del pueblo imbricada
en su propia voz y que le da el asen-
timiento. En Doifia Inés es el discurso
del narrador, pero su voz transparen-
ta la voz del autor en tanto que vaci
lacién de un pensamiento tejido con
la compleja trama de las relaciones
con los otros textos.

En el capitulo XLV aparece una nue
va alusién a un personaje histérico,
de la vida politica contemporédnea a
la estancia de doﬁa_Inés en Segovia:

"Hay un profundo silencio en el
despacho. El retrato de la reina
gobernadora, Dofia Maria Cristina,
parece sonreir. Los nifios han en-
treabierto otra vez la puerta y
miran por el resquicio." (pag. 198)

Las relaciones de Maria Cristina,
cuarta esposa de Fernando VII, con
el hdsar de la guardia de corps, Fran
cisco Muficz, fue escandalosa. E1l re_
trato estd en el despacho del Jefe
Politico y el narrador lo menciona
en el momento de la entrevista de
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aquél con Diego Lodares. La ironia
deja en ridiculo al funcionario pero
también genera una ambigiiedad en el
nivel ideolégico. El narrador transmi
te la critica del autor a la moral
"hipécrita de la Regencia, al tiempo
que cubre con un velo de censura la
conducta de dofia Inés vinculando su
historia con la historia de Maria
Cristina. Precisamente por esto, la
situacién enmarcada en el episodio
se integra al argumento que, aunque
débil, sostiene la novela.

Estos sesgos en la linealidad "ano
dina" de la lectura estdn provocados
por el hecho de que quien cuenta,
quien describe, quien introduce los
personajes, quien escribe tiene una
identidad paraddjicamente indefinida
y difusa.

El problema del narrador

Comienza el primer capitulo:

"En 1840 y en Madrid. Son los pri=
meros dfas de junio; media tarde.
Por una callejuela avanza un tran-
sefinte. La callejuela pertenece
al barrio de Segovia. Las afueras
del barrio de Segovia son exten-
sas." (pdg. 69)

Como una cédmara filmadora é1 mismo,
el narrador sigue a los personajes,
describe el paisaje, pasea por los
zécalos, se detiene ante un banco de
pino. El tiempo presente rigurosamen-—
te mantenido, la frase corta, la minu
cia del detalle y la compaginacidn
de cuadros o capitulos, asimilable
al procedimiento de montaje, producen
ese efecto. Ademds, pareciera ''saber"
s6lo aquello que le llega desde la
exterioridad de los objetos, luces,
colores, texturas, gestos. Sin embar-

go, sabe el nombre de la dama, sabe
que ha sido retratada por el sefior
Remisa, que ha estado otras veces en
el cuartito de la costanilla y en es-
ta seleccién de detalles, prolijamen-
te realizada, se agrega algo mas:

"En el canapé se ha sentado una
vez mds, y en su mano derecha, re-
fulge el celeste zafiro. La mirada
va hacia la carta. La carta sera
como todas las cartas. Con el cabo
de los dedos sutiles -los de la
mano derecha- se alifia la sefiora
el negro pelo. La mano izquierda
estira el corpifio. Y ahora, el rea
lizar este ademan, al enarcar el
busto, surge del pecho, de alla
en lo hondo, un suspiro. La carta
no dird nada; serad como tantas
cartas. En el velador espera a gue
su nema sea rasgada: Va declinando
la tarde; el creplsculo no tardara
en llegar. La regién penumbrosa
-levemente penumbrosa- de la in-
quietud en el espiritu comienza
a extenderse. (...) La carta esta
en el velador; blanquea su sobre
en la luz falleciente del crepiiscu
lo que se inicia. No diré nada la
carta; serid como otras cartas. La
dama la tiene ya en sus manos.
¢Cruz o cara? sCudl es nuestra
suerte? El1 sobre ha sido roto."
(pags. 79-80)

El subrayado no aparece en el texto.
Lo subrayado no es una reflexién del
narrador. Son enunciados Qel persona-
je. Sin embargo, esta afirmacién no
puede sustentarse gramaticalmente.
S6lo atendiendo a la morosidad de la
composicién puede justificarse: entre
el momento en que la dama mira la car
ta y el momento en que la tiene en
sus manos median tres estados afecti-
vos diferentes, que se corresponden
con la descripcién del narrador:
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La carta sera como todas

las cartas / mirada

La carta no dira nada;

sera como tantas otras

cartas / las manos
sobre si

No dird nada la carta;

sera como otras cartas / (la carta
en el ve-
lador)

e Sy / ya en sus

; manos

En la secuencia del narrador se ha
omitido el instante en que la dama
toma la carta. Se ha marcado, en cam-
bio, la vacilacién. Luego de mirar
aparece la primera forma del enuncia-
do, pero este es un problema de 1la
linealidad de la escritura. El mirar
y esa primera forma son simultaneos.
En el segundo momento es cuando apare
ce la vacilacién: en lugar de tomar
la carta, dofia Inés ha puesto sus ma-
nos sobre si. El1 movimiento, minucio-
samente descrito dura hasta el momen-
to en que aparece la tercera forma
del enunciado: se ha omitido el deta-
lle del instante en que dofia Inés to-
ma la carta. El ordenamiento de las
tres formas del enunciado es enfitico
y el personaje por si mismo expresa
las vacilaciones de sus sentimientos
que, ncinematograficamente" muestra
el narrador en tres 'tomas" sucesi-
vas. "L2 carta serd como todag las
cartas' Adue€ su amante le ha enviado
y esto lo ha explicado antes el narra
dor: "No serd nada lo que signifique
la carta que Dofia Inés acaba de reci-
bir; otras cartas como ésta, en este
cuartito ha recibido ya." (pag. 79)
Pero en 1a segunda forma se agrega
MO dird nada, afirmacién que necesita
la pryueba no sbélo de las anteriores
del amante impuntual, sino la de 1la
mitad del "universo", dividido en''tan

~Heach
OTROS TEXTOS

tas unas" y '"tantas otras'". En la ter -

cera forma queda nitidamente marcado,
con la inversién del orden, el matiz
desiderativo; las otras cartas son,
ya, cualesquiera.

Por otra parte, cuando los enuncia
dos estédn claramente marcados grama-
ticalmente, el rasgo predominante del
de doria Inés es la repeticidn. Asi,
en sus didlogos con Placida, con don
Pablo & propésito de la "historia"
de dofia Beatriz, incluso en la carta
final para don Pablo. Enunciado del
narrador, enunciado del personaje,
El cambio producido es casi impercep-
tible.

En el capitulo XLVII se lee:

"Tio Pablo ha considerado el pro-
blema desde muy lejos, vagamente
¥ a grandes rasgos. En la era est3
formado, a una banda, el gavillar,
Las gavillas han de ser extendidas
por toda la era; (...) La cues-
tidén, considerada por Don Pablo,
habria de correr antes de la desi-
cién suprema tanto espacio como
el trigo desde la era a la mesa,
Vagamente, como entre nieblas, pen
saba Don Pablo que seria preciso
ir a ver a Inés." (pag. 204)

Don Pablo es tio Pablo para dofia
Inés. Mas adelante vuelve a ser Don

Pablo. Las vacilaciones de Don Pablg

no son vacilaciones con respecto g
la moralidad de la conducta de dofig
Inés, sino con respecto a la conside-
racién social de la moral, a la pro.
pia conducta y a la relacidén con gy
sobrina. Tio Pablo refiere a esto ul-
timo y, en consecuencia, el enunciadg
del narrador (yo) se ubica (me ubico)
en el punto de vista de dofia Ingg.
Don Pablo involucra el problema en
su totalidad; en el punto de Vista
se ha eliminado la presencia de un
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observador: dofia Inés. El narrador,
instalado en la interioridad dubitati
va del personaje, ve en adelante con
los ojos del anciano el gavillar ya
formado en la era, observa las image-
nes sucesivas que esa visidén directa
ha generado y muestra el proceso de
conciencia por el que las imdgenes
se transforman simbélicamente en tiem
po encarnado. Nuevamente el cambio
producido es casi imperceptible, como
es casi imperceptible que la novela
estd relatada en primera persona.

El yo que relata no es alguien que
mira sino alguien que ve. Ve en un
presente continuo, en el que se actua
lizan pasado y futuro. El capitulo
II, "Daguerrotipo', concluye:

"Un caballero madrilefio, el sefor
Remisa, que ha traido de Paris un
daguerrotipo -y que luego lo ha
regalado al Liceo artistico en ese
mismo afio de 1840-, le ha hech
un retrato maravilloso a Dona
Inés. Ha tenido a la seﬁorawtres
minutos inmévil, sin pestanear,
delante del misterioso aparato,
y luego, tras otros diez minuFOS
de operaciones no menos misterio-
sas, le ha entregado una laminita
de plata con su figura. El tiempo
v el sol han borrado casi la ima-
gen. Dofia Inés estd retratada con
el mismo traje que acabamos de dgg
cribirla. No lograremos ver su'f}-
gura en la brillante SUDerflCle
si no vamos evitando con cuidado
el reflejo de la luz." (pag. 74)

El pasado verbal indica la an?erlor%—
dad casi inmediata de la ejecucion
del retrato con respecto a la tafde
de junio en la que vemos al transeun-
te caminar por el barrio de Segovia.
El retrato es la evidencia del trans-—
curso del tiempo (el momento en Qque
se inicia la escritura?), como es la

evidencia de su ser presente, a la
vez indeterminado y preciso. En el
momento indeterminado de todos los
futuros imaginables en el que alguien
inicia la lectura para ingresar en
el futuro del relato (lograremos),
se actualiza la anterioridad de ese
presente continuo fijado en el retra-
to.

El yo que relata convoca al yo que
lee para constituirse. Adquiere enti-
dad por su condicién de ser posible,
por su temporalidad inacabada, por
carecer de identidad. En esto radica
su caracter paraddjico.

Pero en el capitulo XLI, "La histo
ria y la leyenda", el narrador irrum—
pe abruptamente:

"Y al llegar aqui he de hacer, en
conciencla, una declaracidén leal.
He escuchado referir en Segovia

el lance de Don Herminio Larrea:
(pag. 188) :
Las 'declaraciones leales" ge leen
en otro texto (en el discurso de 1la
historia). Del mismo modo ha procedi-
do don Pablo con la historia de dofia
Beatriz, pero el narrador no ha hecho
ninguna advertencia. E1 "gesto de le-
altad" puede amplificarse. En didlogo
con Inés comenta don Pablo:

"Desde Don Esteban y Dofia Beatriz

la linea viene limpia y precta ha:
cia ti, Cuando has aparecido ahora
en la puerta y yo te estaba miran-
do, creia ver ante mi a 13 nmisma
Dofia Beatriz." (padg. 151)

En el capitulo siguiente precisa 1os
datos histéricos: "Dofia Beatriz pacig
en 1425 y murié en 1466." (pdg. 155)
y termina de contar la historia,

"No vivié ya en su sano Juicio.
Dias después se la llevaron a su
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‘casa de campo. En el campo vivid
cuatro o seis afios mas." (pag.162)

Pero cuando tio y sobrina visitan el
Sepulcro de los Silvas en la catedral
de Segovia, el narrador transcribe
la inscripcién de 1la 1lapida, donde
Se lee gue don Esteban murié en "mill
e CCCC e sesenta y un afios" y dofia
Beatriz en "mill e CCCC setenta e
seis afios." (pdg. 169). El narrador
omite que entre el dato de la lapida,
1476 y el dato de don Pablo, 1466,
hay una diferencia de tiempo que pone
en tela de juicio la "lealtad'" de don
Pablo. Don Pablo ha inventado la his-—
toria de dofia Beatriz. La declaracién
"leal" es del autor diferenciado del
autor/narrador,

Don Pablo escribe la "Historia de
dofia Beatriz'". El autor narrador es-—
cribe la "Historia de dofia Inés'. La
especularidad que se produce no es
con respecto a la historia sino con
respecto al proceso mismo de la escri
tura. Este es el espacio en el que
la historia de dofia Beatriz adquiere
significacién. No en el de la novela
biografica. Anterior al autor/narra-
dor, se genera otro espacio: el de
las relaciones intertextuales, el de
las alusiones, el de los silencios.
En el principio estd el autor que,
minuciosamente, construye y deconstru
ye un texto haciendo transmigrar al
personaje-

construida como novela biografico
costumbrista, ningiin personaje de po-
fia Ine€s tiene discurso propio. 3us
enunciados transparentan la voz criti
ca del autor y son el soporte del dis
CuUrso social, la expresién esquemati_
ca de las ideas morales que se compa-—
decen copn ese discurso. Asi aparecen
la Iglesia (el Obispo y el Arcipres-
te), el Estado (Santiago Benayas, Je-
fe Politico); los sefiores (dofia Pompi
lia); el pueblo de Segovia (Matias,

Eufemia, Placida), los artistas (Die-
go Lodares y Taroncher). La liberali-
dad de dofia Inés debe producir nece-
sariamente escidndalo en esa sociedad
provinciana, simulténeamente rigida,
ingenua,hipdcrita segin sean los esta
mentos que se consideren. El argumen—
to exige una conclusidn que, cualquie
ra sea y la elegida es la separacidn
de los amantes, cierra un significado
anterior a ella misma. Pero el perso-
naje de dofia Inés transmigra de esta
forma genérica. También transmigra
de la biografia romantico-sentimental
construida a partir de sus relaciones
con Diego el de Garcillan en Segovia,
que polemiza con aquella.

Acordando con estas considera-
ciones, dofia Inés tampoco tiene dis-
curso propio y asume la voz del au-
tor, no en el plano de las ideas cri-
ticas acerca de la moral cotidiana
Y maniquea, sino en el espacio de vo-
ces que se entrecruzan. De otro modo
el discurso oficial del poder -puede
pensarse en Bajtin- (10) ha penetrado
en la moral de la plaza, en la trans-
formacién de pecado en pe(s)cado (el
que se pesca, otro lo pesca). En la
plaza se escarnece a Dulcinea-dofig
Inés-don Quijote. No se dice, es 1a
huella en el texto. No se dice; se
alude a la relaciém de don Juan con
dofia Inés. Se oculta a La Celestina,
pero la escritura se vuelve memorio-—
sa. E1l oro no puede contra el tiempo,
no puede comprar la juventud y, en
consecuencia, tampoco el amor; si cgop
vertirse en objeto sustituto de ge_
duccién. Dofia Inés es Don Juan en 1ag
relaciones que el autor construye,
Los retratos se superponen. El dague—
rrotipo. Taroncher. Dofia Inés de Cag.
tro, historia (de amor). Dofia Inég
(de Silva) (Historia de amor). Dogg
Inés es el entretejido de alusiones,
Es 61.511enc10. Es los otros textos
actualizados. No es la mera oposicidn
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de la biografia romantica y la biogra
fia familiar y costumbrista. En el
punto en que ambas biografias se en-
tremezclan -la "historia" de dofia
Beatriz- para producir un final con-
vencional que refuerza la adscripcidn
genérica, dofia Inés confirma su impo-
sibilidad radical de ser personaje
de la "historia de amor'. El horizon-
te vacilante del autor, las voces con
vocadas, incluida la propia, expresan
la biasqueda del discurso de un otro
para constituir el discurso ausente
del personaje. Dicho de otro modo,
dofia Inés marca, en la novela, el lu-
gar de una ausencia.

NOTAS

(1) Traduccién de Angel Sanchez Gijén
en Las vanguardias artisticas del
siglo XX de Mario de Micheli, Ma-
drid, Alianza Editorial, pé&gs.
347-348,

(2) M.M. Bajtin, Estética de la crea-
cién verbal, México, Siglo XXI
Editores, pag. 281.

(3) 1d. pag. 283.

(4) Inés de Castro, nacida en Galicia
(1320) de la ilustre y poderosa
familia de los Castro, se educd
con su prima Costanza, hija del
Infante Juan Manuel, Arreglado
el matrimonio de Costanza con e]
Infante Don Pedro, 1a acbmpaﬁé
a Portugal (1340). pon Pedro casg
con Costanza pero ge enamoréd de
Inés, de quien tuveo varios hijos
Al morir Costanza (1354) celebra:
ron matrimonio Secreto. E1 posi-
ble ascenso politiceo de los Cas-
tro en Portuga] breocupd a Alfon-
so IV y determing que consintiera
el asesinato de dofia Inés (1355).
Una vez en el trono (1357), don
Pedro mandé exhumar el cadaver
para  rendirle honores reales,
Camoens incluyé 1la historia de
dofia Inés de Castro en Os Lusiadag
fue dramatizada por Luis Vélez
de Guevara.

(5) M.4. Bajtin, op. cit., pag. 278,

(6) Azorin, Dofia Inés (Historiga de
amor,) Madrid, Clasicos Castalig.
Edicién, introduccién ¥ notag ge
Elena Catena. Todas las cCitas ge)
texto corresponden a esta edicign
y adelante se indicaréd Unicamen-
te, entre paréntesis, €l nGmero
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(8)
(9)

DOﬁA INES Y LOS OTROS TEXTOS

de pagina.

Mijafl M. Bajtin, Problemas de
la poética de Dostoievski, Méxi-
co, FCE, pag. 147.

Op. cit. pag. 179, Nota 58.

Fernando de Rojas, La Celestina,
Madrid, Espasa Calpe, Cléasicos
Castellanos, Edicidn, introdu-
ccién y notas de Julio Cejador
y Frauca, pag. 68-69.

(10) cf. Mijail Bajtin, La cultura

popular en la Edad Media y Rena-
cimiento, Barcelona, Barral Edi-

tores.
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