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ESTANISLAO DEL CAMPO: FAUSTO

Ropborro A. Boreriro

Estanislao del Campo (1834 - 1880), portefio dicharachero y agu-
do, ocupa por su actuacidn y amistad con Adolfo Alsina, un lugar des-
tacado en las luchas politicas que conmovieron a Buenos Aires duran-
te los agitados afios que siguieron a Caseros. Su vida, libre v discola,
ha sido magnificamente recreada por Manuel Mujica Lainez y aquf
nos ocuparemos de su obra literaria.

El Pardo, como lo llamaban sus numerosos y rientes amigos, se
inici6 en las letras gauchescas con una composicién aparecida en Los
Debates el 5 de agosto del tempestuoso afio de 1857. Fueron unas dé-
cimas firmadas por Anastasio el Pollo, campedn de las dltimas elec-
ciones. Meses antes habia publicado sus primeros versos roménticos y
llorosos, que desde entonces acompafiarian a los otros escritos en la
linea de su admirado maestro Ascasubi.

Parece que los versos fueron recibidos con aprecio porque insis-
ti6 dias mas tarde (el 7 y el 9) con composiciones semejantes. El 10 de-
dicé unas 4giles décimas a narrar el segundo ensayo del Ferrocarril
del Oeste. El 14 de agosto de ese mismo afio edité en Los Debates el
texto que adelanta un ensayo de Fausto, sobre el cual hablaremos més
adelante. Por esa fecha aparecieron otros versos gauchescos, asi su
Carta en verso a D. Andrés Algafiards. Esta composicién dio motivo
a que Ascasubi, entristecido por la muerte de su hija Cristina, publi-
cara en El Orden del 27 de setiembre un aviso indicando que esos ver-
sos jocosos en estilo gauchesco no eran de su pluma. A esta adverten-
cia de Aniceto el Gallo contestard con graciosa sencillez de! Campo
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al dia siguiente, en su conocida respuesta que comienza: He uvis-
to en un gacetdn. .., donde saluda al otvora defensor de Montevideo
y se reconoce su discipulo.

Durante 1881, afio dificil y agitado en que se juega definitiva-
mente la suerte del interior, y medio pais es condenado y vencido en
Pavén, Del Campo, que estd junto a los vencedores, escribird dos com-
posiciones de tema politico, ambas contra el presidente Derqui. La
primera es el Parte del general vencido. .., en que Urquiza aparece
informando al Presidente de su derrota. La segunda, que mads tarde
el autor retirara del volumen de Poestas (1870), es La Espiacidn.

En 1862 se despide de su maestro y amigo Ascasubi, en viaje a
Europa, con recomendaciones jocosas sobre como debe vivir y cui-
darse un gaucho en el Viejo Mundo; la composicidn es aquella que
comienza Yo siento de que se vaya... Alfredo Parodié Mantero' se-
falé que Gobierno Gaucho, dedicada a la salit del aparcero Hilarién
Medrano, pero en verdad dirigida a Mitre, es de 1864. Y segin el mis-
mo prologuista, El destino de una flor es de 1869. Sin embargo, por
el tono y por algunas circunstancias biograficas (véase M. Ldinez,
p- 44) es posible que sea anterior a esa fecha y pertenezca a los afios
1855-1860. Hasta es probable que Gobierno Gaucho sea la primera
composicién en la que aparece el uso del habla gauchesca.

Este poema adelanta desembozadamente una nota que asoma ape-
nas en Fausto, y que sintetiza la actitud de Del Campo frente al dra-
ma de toda una clase social simbolizada por el gaucho. Para expresar
los derechos conculcados del hombre de campo, que debia disponer
de un pase para ir de un partido al otro de la provincia de Buenos
Aires, que estaba sujeto a los deseos arbitrarios del Juez de Paz, del
Comandante, del poder, los pone en boca de un gaucho borracho...
Lo grave no estd en la nota cémica que envuelve todo el poema: estd
en la consciente devaluacién del reclamo, en el aura despreciativa
por parte del autor, para quien otros argentinos no merecian los de-

' En el prélogo a su edicién de Fausto y otros poemas selectos, Jackson, Co-
leccion Grandes Autores Argentmos, v. XLIIL, s.f., p. XXXIV. Cf. E. Tiscornia,
Poetas gauchescos, 1940, p. 25-26.



ESTANISLAO DEL CAMI%‘O: FAUSTO 33

rechos de la justicia. Ese hombre bebido ha dejado de ser un ser hu-
mano; es apenas un pretexto para la sonrisa y para la burla. Se ha con-
vertido en una cosa, teatral y triste. Pero, si no puede compararse en
nada con el Fierro de Herndndez, si es buen ejemplo de la visién que
Del Campo y su grupo tenian de toda una parte del pais.

En 1857 tuvo nuestro autor, gpor primera vez?, la idea feliz de
contar, por boca de un paisano, una funcién operistica. Esta ocurren-
cia de introducir a un gaucho en la vida diferente y turbadora de la
ciudad, y hacerle narrar luego sus aventuras a otro paisano, no era
nueva. Ya la habia ensayado Hidalgo en la Relacidn de 1822, que tu-
vo el honor de aparecer en La Lira Argentina. Y algo parecido habia
hecho, imitandolo, Aniceto el Gallo en el Didlogo sobre las fiestas ci-
vicas del 3er. aniversario de la Jura de la Constitucion en Montevideo
(1833). Ya veremos qué tomé de ellos Del Campo y cémo superd a
sus predecesores.

El texto de 1857, descubierto para la critica por Angel Battistes-
sa 2, constituye una prefiguracion de Favsro. Estaba formado por 23
estrofas con el titulo de Carta de Anastacio (sic) el Pollo sobre el be-
neficio de la Sra. La Gruya, y aparecié el 14 de agosto en Los Debates.
Comentaba en estilo gaucho y por boca de uno de ellos la funcién
que se realizé en el viejo Teatro Colén, el 11 de ese mes. Emmy La
Grua era una de las sopranos mas conocidas del momento; canté en-
tonces Safo, del maestro italiano Pacini y después la gran aria del Otello
de Rossini. Y es interesante destacar que apenas en un dia el Pollo ha-
bfa compuesto sus versos.

Rafael A. Arrieta ha cotejado los versos de 1857 con Fausto . De
su estudio entresacamos algunos textos semejantes que —a su vez—
compararemos con otros de Hidalgo y de Ascasubi. No es con inten-
cién de disminuir la originalidad de Del Campo que hacemos este co-
tejo, sino para ver en qué supera a los anteriores y qué tomé de ellos.
BastarA con poner juntos algunos pasajes. El comienzo de estas com-

2 “Génesis periodistica del Fausto”, en Anales del Instituto Popular de Con-
ferencias, Buenos Aires, 1942, t. XXVII, p. 309-321, )

3 Historia de la literatura argentina, dirigida por R. A. Arrieta, Buenos Aires,
Pevser, 1959, t. I, p. 99-106.
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posiciones siempre alude a la sorpresa y turbacién del paisano que,
de pronto, se encuentra rodeado de gente, de una multitud que se con-
trapone a la soledad de su existencia normal, en un paisaje enorme y

deshabitado:

Hidalgo (“Relacién”, 1822)

Después todos se marcharon
otra vez a las comedias.

Yo quise verlas un rato

y me meti en el montén.

Y tanto me rempujaron

que me encontré en un galpén
todo muy iluminao

con casitas de madera

y en el medioc muchos bancos.
No salian las comedias

y yo ya estaba sudando...

El veintisiete lo mesmo:

un gentio temerario

vino a la plaza. ..

En medio de la Alamera
habia un arco muy pintao
con colores de la Patria:
gente, amigazo, como pasto,

A las ocho de tropel
para la Mercé tiraron
las gentes a las comedias

Del Campo (1857)

y en cuanto el portén abrieron,
dos centinelas pusieron;

y al ir colandome yo,

uno de ellos que me vid

me largd una manotada
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Ascasubi (1833) *

Después de eso 4 las comedias
la gente empezbé a rumbiar
y yo atrds del bullarengo
también entré a cabrestiar
voluntario, de manera

que cuando quise acordar
estuve entre las comedias
ande tuve que aflojar

en la puerta cuatro riales
que tengo que lamentar
mientras viva en este mundo;
porque después de pagar
para ver las comediantas,
nada consegui mirar,

y alli entre unos callejones
cuasi me hacen reventar,

Fausto (1866)

La gente en el corredor,
Como hacienda amontonada,
Pujaba desesperada

Por llegar al mostrador.

Ello es que alli me indilgaron
que habia una pulperia

que llaman Buleturia,

en que de un cartébn me armaron,
En seguida me quitaron

un papel nuevo de a vainte

y me digieron: La gente

sube por esta escalera:

y yo, sin saber lo que era,
comensé a trepar caliente.

35

4 LAURO AYESTARAN, “La primera edicién uruguaya del Fausto de E. del Campo”,
en Revista Iberoamericana de Literatura, Montev'deo, Universidad de la Repti-

blica, agosto de 1959, afio I, ne 1, p. 9-20.
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Mis de diez veces traté
de abajarme v no seguir
porque era mdas que subir,

Al a juerza de sudar,

Y a punta de hombro v de codo
Hice, amigaso, de modo

Que al fin me pude arvimar,

Cuando compré mi dentrada
Y di guelta... [Cristo mio!
Estaba pior el gentio

Que una mar alborotada,
—Ahi veri: por fin, cufao,
A juerza de arrempuién

Sali como mancarrdn

Que lo sueltan trasijao

R R I

...Y a una escalera trepé,
Con ciento y un escalén.

Otra nota comin en esa visién de lo ciudadano, que aparece en
todos estos autores, es el asombro, la casi imposibilidad del hombre
de campo de describir todo eso que desconoce y le parece maravillose
en la ciudad, comenzando por la gran iluminacién:

Hidalgo

iAh fiestas lindas, amigos!

No he visto en los otros afios
junciones mas mandadoras,

y mire que no lo engafio,

El veinticuatro a la noche
como es costumbre empezaron.
Yo vi unas grandes colunas

en coronas rematando

y ramos llenos de flores
puestos a modo de lazos.
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Las luces como aguacero
colgadas entre los arcos,
El Cabildo, la pirame,
la recova y otros laos

Ascasubi

... entré
hasta la Plaza Mayor,

jAh, cosal (Bien haiga Cristo!
Viese, aparcero Simén;

eso era una maravilla

de cortinas de color,

pilares, arcos, banderas,

de la plaza alrededor;

y alla en el medio de una torre
de muy lucida armazén

que nombraban la Pirami,
Luego la faroleria,

amigo, daba calor;

era cosa de asombrarse,

ver tantisimo farol.

Del Campo (1857)

Aqui quisiera un tapém
ponerme y quedarme mudo,
porque es prietender al fiudo
hacer una relacién

de lo gque en esa ocasién

se me puso por delante,

ni de lo que en ese instante
corcobié mi corazén

al mirarme en un galpén
tan asio y delumbrante.

Del techo en aquel galpén
vide colgando una cosa

37
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que por grande y relumbrosa
sol me hizo en la ocasién,
Pero afijé mi atencién

y vide que era un quinqué
que tenia yo no sé

de velas cuantas docenas,
pues con trabajo y apenas

a contar vainte alcancé.

En esas aventuras, las sorpresas ciudadanas ocasionan accidentes
que rasgan las ropas del distraido campesino:

Hidalgo (1822)

Después siguieron los fuegos
Y cierto gque me quemaron
Porque me puse cerquita

Y de golpe me largaron

Unas cuantas escupidas

Que al poncho me lo cribaron.

Fausto

Mis botas nuevas quedaron
Lo propio que picadillo
Y el fleco del canzoncillo
Hilo a hilo me sacaron.

Entre los antecedentes que pueden sefialarse para las descripcio-
nes femeninas, es interesante este de Ascasubi:

Ascasubi (1833)

Sali4 una muchacha rubia
asi como de su altar
con un vestido celeste
y su triangulo punzén,
y una cara como un cielo.
iAh hembra lindal jcreald!
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Recordemos el pasaje de Fausto:

iAh Don Laguna! [Si viera
Qué rubia! ... Créamel6:
Crei que estaba viendo yo
Alguna virgen de cera

Blanca como una cuajada,
Y celeste la pollera,

Don Laguna, si aquello era
Mirar a la Inmaculada.

Varios otros aspectos del Fausto ya aparecen en el esbozo de 1857:
las deformaciones humoristicas de los nombres (Safo: Dijo que era un
Safao / lo que cantaban primero; aria de Othello: gue de mi mayor So-
telo / un arrig iban a largar; Teatro Colon: que es el Teatro de Car-
lgn). Lo mismo ocurre con ciertas comparaciones:

Del Campo (1857)

en seguida me afijé

que en otras hileras habia
de hombres y mugeria
rigularmente estivada,

y al Gltimo otra camada
que apenas se distinguia,

Fausto

Llegué a un alto, finalmente,
ande va la paisanada,

que era la Gltima camada
en la estiba de la gente.

La imagen, tamafio y forma del escenario se explica haciendo refe-
rencia al hombre de a caballo:

Del Campo (1857)

y ya también se corrid
una jerga o una mantia,



40 RODOLFO A. BORELLO RLM, 11 (1972)

que a estar alli se me espanta
el bayo, creanmeld.
Velay, tras aquel mantén

..............................

Otra vez cayd el jergén

Y ya tamién se corrié

un lienzo grande, de modo
que a dentrar con flete y todo
me aventa, creameld.

Atras de aquel cortinao. ..

..............................

Pero en esto el cortinao
por segunda vez cayd.

Esta imagen se reitera en otra redondilla de la quinta parte: Una
iglesia aparecié / en menos que canta un gollo. / —Vea si dentro a ca-
ballo / —Me larga, créameld.

En todos estos didlogos gauchescos una escena muy semejante
cierra la conversacién: los dos paisanos beben juntos la limeta, mon-
tan en sus caballos y se alejan al trotecito; asi ocurre en Hidalgo, As-
casubi y Araucho:

Hidalgo (“Diélogo patriético”, 1821)

Esto dijo el viejo Chano
y 2 su pago se marchd,

Ramén se largd al rodeo
y el didlogo se acabé.

Hidalgo (“Relacion”, 1822)

Contreras lid su recao

y estuvo alli todo un dia;
y al otro, ensillé su ruano,
y se volvib a su querencia

despidiéndose de Chano,
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Ascasubi (1833)

Después que el viejo Pefialva
acabé de platicar,

Jacinto ensillé su overo

y Simén su alazin;

Se echaron un trago al pecho
y salieron 4 la par:

el uno corté a su pago

y el otro se fue a campiar,

Aravcno (Didlogo entre los gauchos Lucero y Trejo, 1835)

Salieron los dos amigos
y montaron a caballo.

No Trejo se fue al rodeo
y Lucero fue a su pago.

Del Campo matiza y cambia con acertada intencién expresiva ese
final: le agrega un remate mucho mas emotivo: en una fonda comen
juntos los amigos, y el que ha escuchado el relato invita al otro (néte-
se el cilido toque logrado con los diminutivos del comienzo):

~Ya es giieno dir ensillando. ..

—~Tome ese ultimo traguito

Y eche el frasco a ese pocito para que quede boyando.
Cuando los dos acabaron i
De ensillar sus parejeros,

Como giienos compafieros

Juntos al trote agarraron

En una fonda se apiaron y pidieron de cenar.
Cuando ya iban a acabar,

Don Laguna sacé un rollo

Diciendo: “El gasto del Pollo

De aqui se lo han de cobrar”.

Desde el punto de vista de su estructura externa el Fausto esti cons-
tituido por 1.278 octosilabos, distribuidos en seis partes de desigual
extensidon que conservan, sin embargo, el orden del argumento operis-
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tico en que se inspiraron. Asi: I, 200; 11, 228; III, 172; IV, 308; V, 216;
VI, 154.

El primer canto tiene 20 décimas o espinelas, combinacién estré- -
fica con la que se remata el poema. Todos los octosilabos restantes se
organizan en redondillas (abba), con algunas excepciones (estr. 19,
canto II; estr. 43, canto V), que son cuartetas (abab).

Este uso de la décima para la parte netamente presentativa y na-
rrativa, est4 justificada por la intuicién artistica de Del Campo y
también por razones histéricas. En nuestro pais, la narracién de suce-
sos fue hecha casi siempre usando la espinela, mientras la tradicién
hispanica prefiri6 el romance. A este respecto escribe Avelina M.
Ibafiez:

“La décima era frecuentemente empleada para celebrar algim acon-
tecimiento o persona, y, gozando de una mayor independencia con res-
pecto al clasicismo, se mantuvo mas netamente popular y espontinea,
a menudo infantil.”. Puede afirmarse que todo suceso politico, inte-
rior o exterior, de grande o pequefia importancia, se halla consignado en
décimas, de modo que reuniéndolas ordenadamente podria formarse con
ellas una historia de nuestros primerocs pasos de vida independiente. . .
Tendriamos entonces también nosotros una historia en verso popular, en
la que el romance estaria reemplazado por la décima” 3,

La relacion realidad-vida cotidiana del gaucho, frente a la visién
de la 6pera, que se ve como una realidad-otra-extraordinaria, estd mos-
trada, de alguna manera, con el uso de las distintas estrofas como se-
falé Berenguer Carisomo:

“las veinte décimas iniciales y la daltima nos colocan dentro del paisaje
fisico y humano donde aquellos gauchos actéan. Son, con plena delibe-
racion del autor, domésticas, sencillisimas... Frente a las décimas hu-
mildes y payadorescas, las aéreas redondillas que sobrellevan el relato
dan esa inquieta sensacién equivoca padecida por Anastasio entre la alu-
cinacién y la realidad; por eso se sobrecargan de poesia, porque aun
cuando el zafio espectador crea la buena fe en la autenticidad vital de

5 Unitarios y federales en la literatura argenting, Buenos Aires, Universidad e
Buenos Aires, Facultad de Filosofia y Letrag, 1933, p. 387.
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todo aquello, sucesos tan desbordados del cauce de su experiencia no
podia explicarlos sino con asombro estremecido, lo cual lleva implicito
un minimo de elocuencia poética” ®.

INSPIRACION Y EJECUCION

Como ha probado Justa Lucero’ el tema de Fausto ocup6 duran-
te gran parte del afio 1866 un lugar destacado en los diarios y espec-
taculos de la Gran Aldea. Tiempo antes del estreno de la 6pera de Gou-
nod, El Nacional publicé, los dias 18, 20, 21, 22 y 23 de agosto de aquel
afio, la traduccién castellana del libreto italiano de la 6pera. Lo mis-
mo hizo La Nacidn Argentina (21, 22, 23 y 24 del mismo mes). El
viernes 7 de setiembre este Gltimo diario comenzé a publicar en fo-
lletin la traduccién espafiola del poema de Goethe y una refundicién
de la leyenda faustica. Al parecer los periodistas portefios copiaron y
refundieron una traduccidén editada en Madrid en 1856, tomada de
otra francesa hecha por G. de Nerval. Estos textos aparecieron entre
el 7 y el 28 de setiembre. El martes 2 de octubre comienza la publica-
cién del Fausto gauchesco, que termina el 4. La Nacidén dio a cono-
cer a sus lectores el libreto operistico y el poema y la leyenda germa-
nicos, ademas del poema pampeano. Y por si todo esto fuera poco, la
6pera fue representada numerosas veces y, ademdas, su tema ocupd el
escenario de un teatro de marionetas llamado del Recreo, que estaba
ubicado en la calle Libertad. Todo esto prepara un clima propicio pa-
ra la obra de Del Campo que encuentra lo mds necesario para la con-
sagracién: una gran cantidad de sujetos receptores enterados de sus
bases elementales, con apetencia tdcita de gustarla (J. Lucero, p. 18).

El poeta amigo de Alsina tuvo suficiente tiempo para estudiar el
asunto con detenimiento y para ir componiendo su poema con relati-

¢ “Notas estilisticas sobre el Fausto criollo”, en Boletin de la Biblioteca Me-
néndez Pelayo, Santander, 1949, v. 25, p. 144-187. Este es el finico estudio es-
tilistico y textual que tenemos del poema. Lleno de observaciones valiosas y me-
suradas, ha sido sistematicamente ignorado por nuestra critica.

7 El tema de Fausto en 1866, Buenos Aires, Universidad Nacional de Buenos
Aires, Facultad de Filosofia v Letras, Instituto de Literatura Argentina, 1963,
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va tranquilidad. Y aunque es siempre atractivo aceptar la idea romén-
tica del vate creador-improvisador que escribe su obra en pocas ho-
ras (como sostuvo R. Rojas o narra Mujica Lainez), tal vez sea mds
exacto pensar, como apuntdé R. A. Arrieta, que Del Campo dedic6 a
su obrita una labor més detenida. Basta recordar que ya en 1857 tuvo
la idea de narrar una 6pera por boca de un gaucho. Amado Alonso ha
probado que entre el manuscrito original y el primer texto en folleto
median numerosas variantes y una reflexiva tarea de ajuste. Habra
que desechar entonces la imagen del poeta que escribe sus versos do-
minado por una inspiracién momentinea. Y parece verosimil la supo-
sicién de Arrieta cuando cree que el escritor tendria preparadas las
décimas del comienzo y el final, asi como los trozos descriptivos de
paisajes.

Después del cuidadoso cotejo efectuado por Arturo Berenguer Ca-
risomo en su admirable estudio sobre Fausto, es evidente que Del Cam-
po se inspiré en el libreto operistico para componer su poema:

“No perdamos nunca de vista que el gaucho (el Pollo) se informa por
el texto de la dpera y no por el poema original; en consecuencia, tiene
el problema expuesto mediante su férmula mas sencilla... El paisano,
en resolucién, sabe que un viejo ‘dotor” maldice de su ciencia y clama
por un amor imposible. Es la médula del drama”... (Berenguer Cari-
somo, p. 150).

Y en cuanto al plan y ordenacién de las distintas partes, el poema se
ajusta al libreto hasta en sus més minimos detalles. Escribe Berenguer
Carisomo:

... "Nada hay ajeno al hecho mismo y concreto de la escena, salvo
determinados descansos liricos que equivalen, exactamente, a los entre-
actos y pasajes sinfénicos de la épera,

El canto I (veinte décimas) narra el encuentro de ambos interlocuto-
res; en el segundo, Anastasio cuenta su llegada al teatro; la obra co-
m'enza, Como hemos dicho, desde que se alza la cortina ya no hay
ficcién: el paisano aglutina a ella su propia experiencia y todo lo que si-
gue es vida cordial... El intervalo del primero al segundo acto lo ocupa
la descripcién de la mar con que se abre €l canto III; en seguida, el
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paisano continda su cuento hasta el telén del segundo. El siguiente
espacio libre (comienzos del canto IV) va sustituido por unas reflexio-
nes del Pollo acerca del amor que enlazan, en seguida, con todo el acae-
cer del acto tercero; el interludio entre el primero y segundo dilo de
Fausto y Margarita, hasta la situacién de la ventana, se sustituye por las
redondillas del amanecer, cuadro violentamente cercenado con la escena
final de la caida de la protagonista, segiin el mismo ritmo de la épera.
El canto V {cuarto del libreto) Hena el intervalo con las emocionadas
palabras del Pollo sobre la triste suerte de la mujer engafiada, las cua-
les arrancan a Laguna un masculino lagrimén de enternecimiento, y con-
tindian la historia hasta la entrada de Satands y Fausto, La pintura de un
anochecer forma decoracién necesaria para los momentos postreros de
la serenata diabdlica y el duelo y muerte de Valentin. El Gltimo entre-
acto {comienzos del canto VI) se expresa por la deliciosa comparacién
entre el destino de la flor y Margarita, para unirse, ya sin interrupcio-
nes, a las escenas de inusitada fantasia que cierran el drama musical,
Una décima suelta pone contera realista al término del poema”. (Be-
renguer, Carisomo, p. 159-180)

Transcribimos a continuacién el esquema del mismo critico que
aclara definitivamente la relacién estructural entre la fuente y el poema:

Canto L ( décimas): Encuentro de Anastasio y Laguna.
Canto I1. {redondillas): Acto I del Fausto de Gounod.
Canto III, Entreacto: Descripeién del mar, Acto 11

Canto IV, Entreacto: Reflexiones sobre el amor. Acto III: Interlu-
dio - El amanecer, Final.

Canto V. Entreacto: Reflexiones sobre mujer engafiada.
Acto IV: Interludio - El anochecer. Escenas finales,

Canto VI. Entreacto: Comparacién entre la flor y Margarita.
Acto V. Décima final,

EJECUCION ESTILISTICA

Hemos seguido para este apartado el hermoso anélisis de Beren-
guer Carisomo, lleno de finura y agudeza critica. Como sefialé el mis-
mo estudioso la mayor dificaltad del poeta era la insercion de un te-
ma culto, ciudadano, en una obra “dicha” en el molde rural del habla
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gauchesca. Porque se estaba siempre al borde de dos extremos igual-
mente peligrosos: o el de una “macchietta” del gaucho, convertido en
puro motivo para hacer reir por su ignorancia; o el de presentar a un
gaucho cuyos saberes y forma expresiva resultarian falsos y engola-
dos. Del Campo triunfé sobre estas y otras posibilidades de fracaso.
La diferencia basica entre asunto (urbano y culto) y nivel lingiiistico
(campesino y basto) explica el relativo desprecio con que algunos
criticos han considerado en nuestro siglo el poema. Otros, como Lu-
gones, lo trataron despectivamente porque al compararlo con Mar-
tin Fierro exigian de la obra de Del Campo lo que la misma no habia
querido ser. Lugones buscaba elementos épicos y heroicos en un poe-
ma que carecia de ellos. Rafael Herndndez debe haber criticado el
poema probablemente por razones politicas: Del Campo milité en
las huestes adversarias (aunque José Herndndez hablé, conmovido, en
¢l entierro del Pollo).

Es esta delicada y fluctuante realidad dicotémica la que explica
también los momentos en que Del Campo cae en férmulas de la poe-
sia romantica culta:

“La linea melédica popular que lo entona v define oculta graves so-
noridades de poesia culta; la diafanidad de la forma —realmente admira-
ble en muchos momentos— es la resultante de una agilisima voluntad
literaria; cuande, por imposicién del tema abordado, esa voluntad des-
fallece, el acento culto, la educacién romantica reemplazan en el acto,
automaticamente, el descuido de aquella voluntad gauchesce que guia
siempre al autor”. (B. Carisomo, p. 143)

Si examinamos el poeta desde su comienzo veremos que la labor
miés dificil era trasponer por medio del estilo, un tema de otra esfera,
a una realidad distinta. Las décimas del primer canto son perfecta-
mente naturales, como las que rematan el poema: todavia estamos en
un mundo donde hay perfecta correspondencia entre la realidad na-
rrada v el medio linguistico con que ella se expresa. Al entrar el na-
rrador en el teatro comienza, exactamente, el corrosivo agente estilis-
tico a disolver la entereza del tema exdtico y culto: la gente estd en el
teatro COMO HACIENDA AMONTONADA... la taquilla es el mostrador de
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una pulperia. (B. Carisomo, p. 147). Y todo se ordena de acuerdo con
esta vision peculiar. De alli la pregunta de Laguna, llena de esponta-
neidad: —Y s es chico ese corral / ja qué encierran tanta oveja?

Al comenzar la misica el Pollo habla: rompid de golpe 1A BANDA,
y esa palabra es la tinica posible para el hablante; el humorismo de
Del Campo no usa el término para lograr una caricatura. Simplemen-
te sustituye la realidad culta de la orquesta con la tnica palabra que
el gaucho conoce para designar un grupo de instrumentos acordados:
No es que la orquesta sea una banda (esto serfa una caricatura o paro-
dia), es que el paisano Anastasio ha visto una banda y, necesariamen-
te, no ha podido ver otra cosa (B. Carisomo, p. 148).

Este mecanismo de sustitucion explica la coémica advertencia de
Laguna al confundir a Fausto con un coronel del Uruguay (estr. 13-14,
canto II). El paisano Laguna hace, con un nombre, lo que antes y
después har4 el Pollo con muchos otros aspectos de la 6pera: insta-
larla y contemplarla en su realidad, la Gnica que conocia. Asi, el can-
to III relaciona la presencia de Valentin, vestido de militar, con la
guerra del Paraguay que por esos afios dominaba el 4nimo de las gen-
tes. Y Fausto, en la escena del baile, invita & Margarita a un “cielo”. ..
La reduccién al mundo campesino se hace fécil en el canto IV (acto
I1T del drama) con las escenas del jardin: Margarita zarce un par de
medias (mientras en la escena hila con la rueca, instrumento descono-
cido por el gaucho); espulga un rosal carcomido por la hormiga. Cuan-
do Mefistéfeles se retira con la vieja (Marta Scherein), Anastasio pien-
sa que se la llevé para ver un chancho y al volver supone que... la
largé / jediendo entre algtin maizal. Es que el Pollo sigue viendo el es-
cenario como el lugar donde ocurren acontecimientos reales; basta
traerlos a su mundo con la labor reductiva que estamos ejemplificando.

tro acierto es la visién del Diablo como habil guitarrero, sinteti-
zada en el verso pleno de elogios: Pero, joyese al condenao! (si usted
lo hubiera oido, estr. 44, canto V). Es en el Gltimo canto del poema
donde esta labor reductiva se hace més dificil debido a la naturaleza
ex6tica del material que ofrecia el libreto usado como fuente.

Del Campo parte del libreto operistico. Alli encuentra que Faus-
to es un viejo sabio que maldice de su ciencia y desea un amor impo-
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sible. ¢Cémo trasladar esta realidad (aunque simplificada frente al
poema originario, todavia llena de facetas dificiles para el mundo
campesino) al mundo-otro en que se desarrolla el poema? Del Cam-
po lo concreta en una sola estrofa (usa una cuarteta):

Dijo que nada podia

con la cencia que estudid

gue él a una rabia queria,
pero que 2 él! la rubia no,

Acota Berenguer Carisomo:

“Imposible llevar mas lejos el aniquilamiento del drama faustico sin
hacerle perder las calidades primordiales que le dan sentido. Obsérvese
que nada hay deshecho de lo virtual de la tragedia, y con qué singular
poder sintético todo estd dicho mediante el precario instrumento lin-
giifstico de un pastor ignorante” (p. 151).

Hay tres momentos en que la irrealidad que el drama pone ante
el espectador roza peligrosamente lo increible; en ellos se contrapone
la simple y realista visién de los hechos del paisano a la ficcién que
la épera instala en la escena. Son los que corresponden a la aparicién
del diablo: JY ¢dmo no disparé? —Yo mismo no sé por qué (estr,
24-25, canto 11}; la aparicién sthita de Margarita y el rejuvenecimien-
to de Fausto. En estos dos tltimos el Pollo recurre a los medios na-
turales que la lengua campesina tenia para expresar la certidumbre
de lo increfble. En el primero, el testimonio de numerosos testigos:

—Canejo. .. ¢serda verda?
éSabe que se me hace cuento?
—No crea que yo le miento:
lo ha visto media ciuda.

En el segundo, el juramento méximo, la salida popular de ofre-
cerse en holocausto para probar la verdad de lo dicho: —Mire: que
me caiga muerto / Si no es la pura verdd.
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En los tres casos Del Campo supo emplear exactamente la fér-
mula verbal comunisima y natural que se correspondia con el habla
campesina.

Otro ejemplo de la habilidad estilistica del autor estd en la reduc-
cién y presentacién de la sabiduria de Fausto. Ha expresado los com-
plicados saberes de la alquimia, la astrologia, la teologia y la oscura
ciencia medieval por el simple término dotor. Todavia hoy, en lo hon-
do de nuestros campos detenidos, el dotor, sinénimo de abogao, re-
presenta todos los saberes curiales, toda la astucia y la habilidad sa-
piente posibles. En cuanto Laguna oye la voz aplicada a Fausto lo
supone peligroso, astuto, engafiador y habil. Por eso su asombro al
ver que el Diablo logra engafarlo con su pacto: —¢No era un dotor
muy projundo? / jCémo se dejé engaiiar (estr. 32, II). Y més ade-
lante: —jDotor y hacer ese trato! (estr. 48, II), que es el maximo des-
precio por las cualidades leguleyas de Fausto,:

Otro acierto es la presentacién de Siebel. En la dpera es un per-
sonaje insignificante y desdichado, cortejante de Margarita, que no lo
quiere. Del Campo transforma el nombre germanico en Silverio, cer-
tera trasposicién fonética espafiola. Y agrega: o cosa asf, para indicar
que no fue exactamente ese el sonido escuchado, déndole la ubica-
cién dramatica que le corresponde:

Don Silverio, o cosa asi,
Se llamaba este individuo,
Que me parecié medio ido
O sonso cuando lo vi.

Lo llama individuo porque realmente tiene poco que ver con los
personajes centrales; los agregados de ido y sonso equivalen a ausen-
te, enajenado, ademds de persona sin alcances, torpe y hasta imper-
tinente. Asi se lo llama estrofas mas adelante.

Es en los retratos donde la siempre presente voluntad estilistica
de “ingenuidad” campesina se muestra con sus aciertos. Fausto se pin-
ta brevemente en sus dos momentos: el dotor era denirao en edd, y
después de la mutacién diabolica: un donoso mocetén. Con eso era
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suficiente para el interlocutor rural. Pero no ocurre as{ con Mefist6-
feles y Margarita. El primero, reitera con acierto la figura convencio-
nal del Diablo de la 6pera:

{Viera el Diablo! ufias de gato,
flacén, un sable largote,
gorro con pluma, capote
y una barba de chivato.

Medias hasta la berija,

con cada ojo como un charco,

y cada ceja era un arco

para correr la sortija, (estr. 26-27, 11}

Dos términos le sirven para definirlo: gato y chivato, que remi-
ten a dos animales conocidos de su mundo. Los encliticos -on, -ote
bastan para redondear la figura: no era ni muy flaco ni muy alto. Las
calzas se vuelven medias largas. Los ojos, acentuados con la carbo-
nilla escénica, se le presentan al paisano enormes, y los compara, co-
mo las cejas, con dos elementos naturalisimos de su mundo. No hay
aqui aspectos parddicos sino trasposicién a su realidad cotidiana.

El retrato de Margarita es mAs natural todavia. Y su tipo rubio
—tan distinto de la mujer morena a que estd acostumbrado— lo lleva
a compararla con una imagen de virgen de retablo. Y antes de descri-
birla, una exclamacién apenas contenida de Anastasio, expresa la in-
detenible ola erdtica que invade el recuerdo del paisano:

{Ah, don Laguna! jsi viera
qué rubia! Creame'é

crei que estaba viendo yo
alguna virgen de cera.

Vestido azul, medio alzao,
se aparecié Ja muchacha;
pelo de oro como hilacha
de choclo recién cortao,

—

Blanca como una cuajada

v celeste la pollera;

don Laguna, si aquello era

mirar a la “Inmaculada” (estr, 41-43, 11}
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Esta voluntad estilistica desfallece a ratos, especialmente en las
descripciones. Pero de su’ examen puede desprenderse una conclusién
general: Del Campo no intent6é una parodia, ni de la épera ni del te-
ma goetheano. No hay voluntad evidente de desmedrar, de devaluar
un mundo especifico. El poema es otra manifestacién de la siempre
ludica visién que poseia el autor. Y si algo parédico advierte el lector,
su direccién no va contra una tradicién o un mundo cultural; estd su-
puesto en los planos mismos sobre los cuales se organiza el texto.

De cualquier manera puede afirmarse sin exageracién, que Del
Campo, en la dificil empresa de transformar por medio del estilo un
mundo exético, y expresarlo en un nivel lingiiistico totalmente prima-
rio, alcanza momentos de auténtica y plena creacién poética. Si la ca-
lidad de un poeta debe medirse comparando los fines perseguidos con
lo realmente logrado, Del Campo triunfé —puede decirse— limpiamen-
te en su intento. Los contados fracasos —muy bien examinados por
Berenguer Caiisomo— no alcanzan a disminuir este juicio general asen-
tado sobre tales supuestos.

DESCRIPCIONES

Hay en el Fausto tres descripciones, una inspirada en el mundo
real, las dos restantes en el escénico. Todas se inscriben en la tradicién
iniciada por Echeverria, que ingresara en la gauchesca con Ascasubi.
De este Gltimo ha tomado Del Campo varios aspectos (asi su gusto
por los diminutivos), aunque rechazando acertadamente la tendencia
a inventariar la realidad. Lo que ocurre es que la visién de la natu-
raleza que quiere expresar Del Campo en el habla gauchesca de su
personaje, estd siempre amenazada por los conocimientos y el tono de
la poesia roméantica coetanea.

Por otra parte esas descripciones se insertan generalmente por
medio del didlogo, aunque parecen siempre un poco pegadas, como
no naturales. Ademés de introducir un factor heterogéneo en la cos-
movisién del personaje que habla, rompen la unidad y forma de avan-
ce del poema. Hay entre ellas y lo narrativo-dialogado (que es la for-
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ma misma del nivel en que se va desarrollando el poema) un hiato
més o menos visible, una delicada sutura no siempre salvada. Y esa
diferencia de tono es la que va del relato dialogado a lo lirico-des-
criptivo. Ellas anticipan mucho de lo que la poesia de Andrade trae-
ra afios més tarde, pero siempre con una tendencia a la sencillez y a
la eficacia simple que nada tiene que ver con el tono impostado del
versificador de Atldntida. Tal vez la tdnica objecién valida que po-
dria hacérseles es que el campesino de nuestro litoral no tuvo senti-
do del paisaje. No hay paisaje para él. Y esto vale hasta en el caso de
Ascasubi, donde la voz del narrador es sustituida frecuentemente por
el recordar nostdlgico-enumerador del que escribe. Por eso Hernin-
dez, con su fina intuicién, rechazé toda caida en lo meramente des-
cripitvo. Ademas, claro estd que, como su finalidad era hacer un re-
trato lo mas exacto posible del tipo humano, debia eludir aquello que
no interesaba a su personaje.

La primera descripcién en Fausto es la de la mar (canto III), o
sea el Rio de la Plata. Sus primeras siete estrofas estin perfectamente
logradas; en nada escapan a la forma en que un hombre de campo
podria describirla. El comienzo estd inspirado en un texto parecido
de Hidalgo. Y gran parte del encanto del pasaje, de su incomparable
carga emotiva, estd dada por la abundancia de diminutivos: hijitos,
juntitos, mafignita, puntita, solsito, barquito, arenitas, Del Campo si-
gue en todos los momentos descriptivos no solamente la tradicion as-
casubiana superandola, sino que también utiliza formas tipicas de la
poesia romantica de su época. Después de la séptima estrofa se ad-
vierte esa intromisién perceptible pero segura de los elementos cul-
tos, no-gauchescos:

Y en las toscas, es divino
mirar las olas guebrarse,

como al fin viene a estrellarse
el hombre con su destino.

Y en la siguiente estrofa aparece un sierras de agua viene alzando-
con otra palabra ajena al estilo perseguido.
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Las descripciones restantes parten de incitaciones de la épera
misma. Asi la segunda, del amanecer (inspirada en la alborada o in-
terludio del acto tercero operistico, canto IV del Pollo) es el equiva-
lente de cualquier mafiana campesina. Es la que comienza Ya la luna
se escondia... Como en ninguna otra el cuidado atento por no de-
jarse arrastrar hacia lo culto-roméntico ha estado siempre vigilante en
el d4nimo del autor. Y eso se nota en la frecuencia con que introduce,
cada vez que puede, formas dialogadas. Esas intromisiones de lo pu-
ramente conversacional son el instrumento estilistico para reubicar el
texto en el nivel peculiar del paisano que habla. Por ello merece elo-
gios desde el punto de vista de su seguridad “retérica”, de su cui-
dado técnico, diriamos:

¢No ha visto usté de un yesquero
loca una chispa salir,
como dos varas seguir, y de ahi perderse, aparcero?

Pues de ese modo, cufiao,
caminaban las estrellas. ..

Y si se pudiera al cielo
con un pingo comparar,
también podria afirmar
que estaba mudando pelo.

—iNo sea barbaro, canejo!

jQué comparancia tan fiera!

—No hay tal: pues de saino que era
se iba poniendo azulejo.

La tercera descripcion, el anochecer del canto V, muestra ya la
intromision total de las formas romdnticas cultas. Menéndez Pelayo,
con su buen olfato de lector, las calificé de lugares comunes de la re-
tdrica descriptiva. Y tenia razoém...
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Otro pasaje donde Del Campo reemplaza a Anastasio es el que
habla del amor no correspondido (canto IV). Pero las penetrantes y
sentidas redondillas (3 a 17) del canto V, sobre el dolor de la mujer
engafiada, son un buen ejemplo del sentimiento primario del var6n
expresado con justeza rural. Ellas documentan una manera de sentir
heredada del mundo hispanico que ha encontrado su forma exacta.

Las descripciones, en general, estaban destinadas al lector culto
que supone el poema; son una concesion a ese lector. Por eso escapan
con suma frecuencia a lo gauchesco (un delicado analisis de esas cai-
das hace Berenguer Carisomo, tantas veces citado). Por eso también
las elogiaron muchos lectores de la época, como Ricardo Gutiérrez,
quien, después de considerarlas valiosas, califica a Del Campo de poe-
ta serio... El resto le parecia entretenimiento juguetén. Lo mismo
ocurrié con Juan Carlos Gémez, al que molestaron los modismos gau-
chescos y les negé todo valor poético:

“La poesia popular no es la frase chillona y agria del rancho. La in-
dia de los toldos es tan hija le la naturaleza como la Eva de la Biblia,
recién formada de la costilla del hombre, 0 como Ia Venus mitolégica,
saliendo nGbil de las espumas del mar, pero no servirfa jamas de mode-
lo a los pintores y estatuarios... Piense, sienta como él (el gaucho) y
hdblenos como usted...”. ®

LO COMICO Y L.O DIALOGADO

Lo importante del poema no es lo que en él queda de Goethe o
de Gounod, sino ese tono peculiar e intransferible que tan bien se co-
rresponde con una psicologia, una entonacién y una forma de humor
tipica de ciertas clases portefias. Lo que nos hace recordarlo hoy, lo
que encanta en el texto, son las inflexiones de lo conversacional, los
atisbos ingenuos de la vision asombrada del contemplador rural, ante
el espectaculo nuevo e inesperado de la ciudad. Y, dentro del 4mbito
turbador de lo ciudadano, como un recinto dentro de otro, el descu-
brimiento del teatro, que, para ese observador rural, no puede ser
sino realidad total. Mientras el espectador culto asiste y acepta cons-

8 1.os textos pueden verse en AMano ViLLanveva, Critica y pico. Plana de Her-
ndndez, Santa Fe, 1945, p. 193-227,
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cientemente esa entrega al milagro fictivo del espec'téculo (conscien-
te siempre de sus limitaciones, de su especifica realidad circunstancial
e intersubjetiva), el gaucho lo acepta como lo real en su més pura
manifestacién. '

Este es el primer paso hacia lo cémico y de aqui nacen todas las
enormes posibilidades humoristicas que Del Campo entrevi6 en ese
punto de partida. Porque el narrador acepta que el especticulo era
real. Si a ese primer paso hacia lo c6mico sumamos las permanentes
acotaciones conversacionales que su interlocutor introduce en el rela-
to, tendremos un paso méas hacia el absurdo. Porque a esa primera
plataforma de lo humoristico, debemos sumar luego las interrupcio-
nes que llevan todo lo.narrado al mundo cotidiano del otro.

No sabemos si se ha tenido en cuenta la complicada realidad psi-
colégica que, bajo una aparente cobertura dialogada, origina, real-
mente, lo comico. De la actitud del que narra, que ha aceptado como
real el especticulo operistico, pasamos a las observaciones del que
escucha. El primero produce risa, el segundo apunta directamente al
absurdo. Y estas son las dos apoyaturas que dan origen a esa perma-
nente sonrisa que acompafia al texto, sobre todo en la primera parte.

Porque el primer canto, que narra el encuentro de los dos paisa-
nos, carece de esas notas donde lo cémico estd referido a esta parti-
cular confusién de planos. Los momentos c6émicos alli son producto
del gracejo campesino solamente, de la entonacién o de la agudeza
rural. No de esta confusién inocente de realidad con ficciéon (el que
asiste al teatro toma lo ficticio por real; el que escucha su relato pos-
terior, revierte a su realidad todos los elementos que el otro trata de
explicarle), o de transposicién de esa realidad narrada a su cotidiana
existencia.

El primer canto es meramente presentativo y narrafivo. Por eso
las décimas, mis lentas y complicadas desde el punto de vista de la
rima, cuya estrofa supone, de alguna manera, una estructura cuidado-
sa. Ya en el segundo canto se usa la redondilla, forma mucho mas agil
y apropiada para el relato dialogado, que serd el tipico de todo el
poema.
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dC6émo avanza la obra acogiendo esta mezcla de “racconto” y
conversacién? Ya en la mitad del primer canto se hace presente una
forma que caracterizard la obra toda: el relato dialogado. Lo que ha-
bia anticipado de alguna manera Hidalgo asume aqui caracter de per-
manente y explica el secreto mismo de sus posibilidades expresivas.
Si bien se mira, no hay largos pasajes con la sola voz del narrador.
Por todas partes lo dialdgico se sobrepone a la pura narracién mono-
légica. Y todo el encanto del poema reside en esa peculiar forma de
avance. Y hasta uno de los aspectos de lo cémico (la reversién del
mundo que describe el Pollo a la realidad cotidiana de su oyente).
Ya antes de comenzar el relato mismo, esa forma de interrupcion
--que no es tal, sino una manera de enriquecimiento expresivo a la
vez que intencional— se hace presente de manera inversa: es una re-
ferencia de Laguna la que dard origen al episédico relato:

&Y sabe lo que decia,
Cuando se via en la mala?
El que me ha pelao la chala
Debe tener brujeria.
A la cuenta se creerfa
Que el Diablo v yo...
‘ —jCallessé,
Amigo! ¢no sabe usté
Que la otra noche lo he visto
Al demonio?
-Jesucristo. . .
—Hace bien, santigiiesé.
—jPues no me he de santigiiar!

El relato avanza entonces sobre ese carril inestable y movedizo,
vivo, agil, del dialogo, de las interrupciones, de la observacién que am-
plia, que exagera, que equivoca, que empequeficce o traspone a la
realidad pedestre lo que el Pollo estd narrando. Y que lo trae al plano
en que estdn situados ambos ante un piblico determinado.

Gran parte del encanto “gauchesco” del poema nace de esta for-
ma narrativa enmarcada y mechada aqui y alld con todo el sabor de
lo oral. Pero también nacen de ella las notas humoristicas en las cua-
les, a veces, parece captarse una satira riente del personaje como tipo
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social inculto. Lo oral como puro encanto poético puede verse en al-
gunos ejemplos, que rozan lo teatral:

Don Valentin le pedfa
Que a la rubia la sirviera
En su ausencia. ..
~jPues soncera!
{El otro que méas querial (canto III)

Antes de cruzar su acero,

FEl Diablo el suelo rayé:

Viera el juego que salid!...

—iQué sable para yesquero! {Canto III)

—Por supuesto hubo fandange.’.

—La lata ahi no mas peld, .
y al infiemo le aventé

de un cintarazo el changango.

~—Lindo el mozo!
—iPobrecito!. ..
—:¢Lo mataron?
—Ya verh {canto V}

Otros ejemplos pueden verse en los versos 427-28, 785 y siguien-
tes, 1032-34,

También lo oral es una forma de unir los distintos trozos del poe-
ma, de hacer entrar otros elementos en la obra. Asi el conocido pa-

saje sobre el mar, que ingresa al relato con la apoyatura del interlo-
cutor:

—cSabe que es linda la mar?
—iLa viera de mafanita
Cuando a gatas la puntita. .. {canto III)

Lo mismo ocurre con el parlamento sobre el amor: se introduce
como un didlogo entre los dos amigos que tratan el asunto (versos
650 y siguientes). La descripcién de la mafana no se introduce asi,
pero estd rematada, cortada bruscamente, con la entrada de Laguna
—que la vuelve al mundo rural— cuando grita: —jNo sea bdrbaro ca-
nejo! / jQué comparancia tan fieral
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El pasaje referido a la suerte de la mujer también tiene esa in-
troduccién. La parte que no estd unida a lo dialogado, que denuncia
la evidente sutura mal salvada, es la del canto V, sobre la noche. Si
se releen los versos que la preceden y la siguen, se vera que el trozo
descriptivo-lirico ha sido insertado en medio del didlogo que origina-
riamente trataba de la habilidad del Diablo para tocar la guitarra:

y una guitarra, amigazo,
4hi mesmo desenvainG.

—¢Qué me dice, amigo Pollo?
—Como lo oye, compafiero:
El Diablo es tan guitarrero
Como el paisano mas criollo.

El sol ya se iba poniendo. ..

Y lo mismo puede decirse del pasaje sobre la Forluna, al comien-
zo del canto IV, introducido con la apoyatura de Laguna. Y podemos
encontrar muchos otros ejemplos.

Otra forma de ruralizar €l mundo y darle dinamismo es el uso
frecuente de la imagen poema-flete, o sea comparar el relato que ha-
ce el Pollo, el contar, con el animar un caballo que se monta. En mu-
chas partes, su amigo lo incita con esa imagen. Ya al comienzo, des-
pués de enterarse de que el Pollo vio al Diablo, pide el relato con un
verbo de movimiento:

Pero no importa, le ruego

que me dentre a relatar,

El cémo legd a topar

Con el malo, [Virgen Santa! {canto I)

Al iniciarse el canto III, después de la descripcién del mar, dice
Laguna:

Van, como plata, cufiag,
Las escamag relumbrando. ..
—iAh, Pollo! Ya comenzd

A meniar taba; ¢y el caso?
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Al comenzar el canto IV esto es notable:

—Ya se me quiere cansar
El flete de mi relato.’.
—Priéndale guasca otro rato;
Recién comienza a sudar,

Y al final de ese canto:

—Dice bien, pero su caso

Se ha hecho medio empacador. ..
—Aura viene lo mejor:

Pare la oreja amigazo,

La interrupcién del relato se compara con la fatiga de un caba-
llo muy exigido:

Y van los tiempos pasando,
Un hondo surco dejando
En su infeliz corazén.

~Giieno amigo: asi sera,
Pero me ha sentao el cuento... {canto 1V}

Un pasaje donde esta intervencién activa del interlocutor coad-
yuva de manera preeminente al encanto y riqueza expresiva del texto
encontramos en el final del canto V. Y en el sexto, se produce la 1l-
tima interrupciéon de Laguna, reiterando la imagen del poema-flete:

—~Esta vez se le chingé

El cuete, y ya lo vera,
—Priéndale al cuento que ya
No lo vuelvo a atajar yo.

PLANOS

El didlogo, ademds, al tamizar de modo peculiar el mundo escé-
nico que estd evocando el Pollo, sirve para mostrar la distancia entre
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la cosmovisién de un tipo social (que Del Campo no estimaba) y la
riqueza y profundidad del mundo de la cultura europea. Porque es
aqui donde el poema toca su fondo de ambigiiedad, que ha hecho va-
cilar a diversos criticos cuando se trata de calificarlo o de situarlo en
un género determinado.

El poema conserva, como el asunto en que se inspird, elementos
y aspectos tipicamente teatrales. Los planos de la narracién son tres:
El primero lo ocupan el Pollo y Laguna, dialogando. El segundo es el
de la realidad virtual, frente a ellos, de la épera, lo que ocurre en la
escena evocado por las referencias del Pollo y las interrupciones fre-
cuentes de Laguna. Ambos contemplan, deforman, aclaran, esa dina-
mica realidad otra casi inalcanzable que tuvo lugar ante los ojos asom-
brados y crédulos del que narra. Y que se revive, con otra perspec-
tiva, ante ellos. Pero ambos, Pollo y Laguna, por una parte, y la di-
namica serie de aventuras virtualmente existente, por otra, estin so-
metidos al escrutinio de otro pablico: el lector. Y la obra es impo-
sible de pensar, imposible de comprender en su dltima finalidad, sin
un lector relativamente culto. Y ese espectador culto es el destina-
tario final de lo cémico-absurdo que emana del texto.

El poema estd pensado suponiendo como siempre presente ese
juez v fino catador de intenciones autorales que es un phiblico urba-
no. Son los camaradas de Del Campo los que reiran con los trabuca-
mientos y equivocos de esta visién deformada de lo europeo. Y lo hu-
moristico —que, como sabemos, siempre devalia, resta valores a aque-
llo que lo despierta— no va contra la 6pera. Estd destinado a presen-
tar la ignorancia, la inocencia, Ja credulidad de un tipo social que el
poeta no consideraba precisamente estimable, ni como persona ni co-
mo grupo que formaba parte de la sociedad argentina de entonces.
Por eso pensamos que acierta Paul Verdevoye cuando, en el prélogo
a su traduccién francesa del libro de Hernandez, hablando de Fausto
escribe: Le burlesque y cotoie le sentimental. On a limpression d'une
parodie, non de Lopera, mais du gaucho?®.

¢ Martin Fierro, Paris, Collection Unesco de Qeuvres Répresentatives, 1955, p. 13.
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Tanto en Gobierno gaucho como en Fausto encontramos la am-
bigiiedad de quien tenia plena conciencia de las injusticias cometidas
cotidianamente contra todo un sector del pueblo argentino. Pero la
expresién poética de esas injusticias se resolvia siempre a partir de
un velo cémico, que es una forma de restarles eficacia y de conver-
tirlas en pura palabra vacia. De justificarlas. Porque la ambigiiedad
de Del Campo nace de la evidente contradiccién entre las posiciones
y los hombres politicos que apoyaba (Alsina, en primer lugar, y los
intereses portefios) v el conocimiento que tenia de esos derechos con-
culcados. Al no ser capaz de asumir una postura clara y definitiva que
hubiera significado ya el desprecic de sus igunales, ya el asentimiento
pleno ante la ignominia, se queda o en la cobardia (Gobierno gaucho)
o en lo humoristico (Fausto). Dos tangentes, dos escapatorias que
durante casi un siglo han salvado a su obra de un juicio adverso. Pe-
ro que ya fue juzgada con meridiana claridad por Hernindez: Quizd
la empresa habria sido para mi mds fdcil, y de mejor éxito, si sélo me
hubiera propuesto hacer reir a costa de su ignorancia, como se halla
autorizado por el uso, en este género de composiciones. .. (Carta a Zoi-
lo Miguens).
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