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.. 

INTRODUCCIÓN 

l. LA REDACCIÓN Y LA GRAMÁT°icA. 

Redactar, etimológicamente, significa compilar o poner en orden; en un 
sentido más preciso, consiste en expresar por escrito los pensamien~os o 
conocimientos ordenados con anterioridad . 

. Redactar bien es construir la frase con exactitud. ori2inalidad, concis1on 
y claridad. 

Nuestro propósito. al escribir estas lecciones, no ha sido otro que el de 
contribuir a mejorar la redacción de todo el que tenga inten!s en ello. Para 
conseguirlo, en distintas fases, procuramos estudiar los errores más frecuen
tes, llamando la atención sobre aquellos puntos esenciales y que deben tenerse 
en cuenta al escribir. 

En los primeros temas consideramos preciso hablar algo de Gramáti
ca, entendida -según Saus~ure- como "sistema de medios de expresión". 
No obstante. procuraremos evitar el "gramaticalismo", es. decir, el concepto 
muerto de la Gramática clásica, que concibe el idioma con sentido estático. 
"'Cuando escribimos - dice Martín Alonsd-, es siempre para decir lo que 
tenemos en nuestro espíritu o está a nuestro alrededor. A los gramáticos 
especulativos les falta el arranque de ese motor que da actividad al idioma. 
y relaciona .el lenguaje escrito con nuestro pensamiento: la rtfdacción" 

Todos hemos estudiado Gramática -valga la expresión- demasiado gra
maticalmente . Por ello la olvidamos: porque aquel estudio se reducfa a un 
conjunto de reglas muertas-, frías, sin vida 0). 

No obstante, no podemos prescindir en absoJuto de l~s reglas; pero es 
preciso darles vida, animarlas. 

Todo en la vida es norrna. Desde el hombre hasta el mineral, todo lo 
que existe está sometido a un orden. La anarquía no conduce a nada: este· 
riliza. Y el autodidactismo - que en nuestro caso significa pretender escribir 
sin someterse a regla alguna, sin estudio previo- tiene un grave inconve-

'1) ·-. .. La len~ua, que es siempre y últimamente la ien14ua materna. no se aprende 
en Graméiticas y Diccionarios, sino en el decir de Ja genre-." Ortega y Gasset "El hom .. 
brc ~ la gente." Cap. XI. 
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EL LENGUAJE, MEDIO DE COMUNICACIÓN. 

niente: la lentitud. Se tarda más cuando se quiere llegar a la meta sin 
~uda alguna, sin entrenamiento previo. 

Por ello, al comenzar un curso de redacción, resulta útil recordar al-· 
gunos temas gramaticales, incluso los · más . sencillos, los que todos 
creemos o suponemos "archisabidos", esos temas que, en más de una oca
sión, cuando cogemos la pluma, se nos presentan erizados de dificultades, 
y cuyo recordatorio supone aquí una simple ay,uda: un modo de evitar la 
consulta de obras alejadas de nuestro quehacer habitual. 

Verdad es que se puede escribir bien sin conocer apenas. la$ reglas gra
maticales, sin haberlas estudiado. Pero lo que sucede en estos casos . es que 
muchas reglas se conocen sin saberlo. Es posible qu~ no se estudiaran nunca 
tales reglas en un manual (o que, si se estudiaron, se hayan olvidado por 
completo); pero también es verdad que. a fuerza de mucho leer a los bue
nqs escrit?re~. el buen uso del lenguaje se aprende ... sin darse uno cuenta . 

En su obra citada "El hombre y la gente'', escribe Ortega y Gasse\ : 
" ... El efectivo hablar y escribir es casi una constante contradicción de lo que enseila 

la gramática y define el diccionario, hasta el punto de que casi podrfa decirse que e( 
habla consiste en faltar a la gramática y exorbitar el diccionario. Por lo menos y muy 
formalmente, lo que se llama ser un buen escritor, un escr.itor con estilo, es causar 
frecuentes erosiones a gram;l.tica y léxico." 

Lo cual -anotamos- nos parece admisible siempre que las "erosiones" causadas 
a la gramática y al léxico no produzcan lesiones . "de p:onóstico grave · o reservado". 

11. EL LENGUAJE. MEDIO !>E COMUNICACIÓN. 

El escritor -tomada la palabra en su sentido más amplio: escritor, todo 
el que escribe habitualmente- necesita conocer lo más perfectamente posi· 
ble los útiles de su trabajo: las palabras, el lenguaje; análogamente a como 
el pintor necesita conocer el dibujo, la perspectiva, el manejo de los colo
res, etc., antes de lanzarse a la gran aventura de la creación sobre un 
lienzo. 

"El lenguaje - dice Rafael Seco- e~ el gran instrumento de comunica
ción de que dispone la Humanidad , íntimamente ligado a la civilización. 
hasta tal punto, que se ha llegado a discutir si fue el l'enguaje el que nació 
de la sociedad, o fue la saciedad la que nació del lenguaje." 

Verdad es que no todas las personas poseen el mismo caudal lingüisti· 
co, pero "no cabe duda -dice el autor citado- que las ventajas estarán de 
parte de aquéllas en que ese caudal sea más precis.o. Todo el mu!ldo sabe 
que el que consigue hacerse entender mejor, el que se expresa con mayor 
claridad y precisión, es dueño de recursos poderosos para abrirse camino 
en el trato con sus semejantes. El arte de hablar o de escribir es el arte de 
persuadir" . 

. "En realidad - sigue diciendo el mismo autor-. les pensamientos y los 
estados de ánimo son siempre algo vago e inconcreto si no se traducen en 
palabras, si no se hablan mentalmente. La mayoría de lo que pensamos es 
intimo monólogo, y al pensar, más que manejar ideas. manejamos las eti· 
quetas de esas ideas que son las palabras . ·· 
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, 
CAP J. INTRODUCCION. 

• 

Asl se ha llegado a decir: ,.No se explica la invención del lenguaje · sin 
el lenguaje" ... Y tan patente es la utilidad del lenguaje, que ''los psicólogos 
lo consideran en sus .. tests,, como uno de los índices mds seguros para de
terminar la capacidad del desarrollo mental ae un individuo'~ (1). 

Pero el -uso del lenguaje -del que todos tenemos un co·nocimiento prác
tico- es un fenómeno complejo: no· es tan fácil como se cree -el hablar ·o 
escribir con corrección. 

Considértse .el ejemplo de un~ simple . carta. l Habrá · nada más fácil que 
escribir una carta a unos familiares? Y, sin embargo, ¡cuánto trabajo, cuan-.. 
tos sudores, exige el arte epistolar a )Jna 'persona inculta J t Cuánto · titubeo en 
la expresión! ¡Cuántas repeticiones innecesarias, y, sobre todo, cuántas faltas 1 

Todos rios hemos encontrado .'al'gu11a vez en nuestra vida con el gran 
problema de descifrar una carta escrita .por quien ignora lo más elemental 
del arte de escribir. Y no por lo que allt se dicet sino por el cómo se dice. 
Son tantas las falt~ de ortografía y, sobre todo; de sintaxis, que el pensa
miento más sencillo resulta a veces inin~eligible. 

11-1. EL ESTILO PUEDE CONSEGUIRSE. 

El conocimiento sistemático -ci'entífico- del lenguaje es el ·objeto de 
la Gramática, que no es. precisari1entc. cosa de niflos, como algunos creen. 

La estilística. complemento de la Gramática. añade a la correcció11 en 
el uso del lenguaje, la precisión, la elegancia, la claridad y la armpnía. 

Los ten1as y ejercicios · que integran este Curso de Redacción, no son 
otra cosa que los principios más esenciales de Gramática y de Estilística; 
10' q.ue roda persona culta necesita saber para expresar su pensamiento por 
escrito. con la debida corrección y la imprcscindil>le elegancia. 

Predomina en estos temas el sentido práctico. Por ello abundan los 
eiercicios, y la teoría ha q1rcdado reducida a su mínima expresión. Porque 
el . mejor procedimiento para aprender a e·scribir consiste en escribir nztl· 
cho. Es preciso cmb~rronar muchas cuarti11as, tachar y corregir continua
mente: la facilidad se adquiere ... a fuerza de tropezar con las dificultades. 

Abunda la creencia. y es fr~cucnte escuchar, que el arte de escribir 
no puede aprenderse, porque escribir "es un don del Cielo". Falso. Es 
verdad que hay al¡.!o en ,este arte que no· se aprende: pero sí hay nt11cho 
que depende del trabajo, del oficio. 

---
(l) ••vida y palabra, pensamiento y palabra .son inseparables"; dice Fidelino de Fi-· 

"ucircdo en º'La· lucha por la expresión'·. Y continúa: .. Pensar y saber es querer decir 
y poder decir. Touo lo que el hombre siente ,y piensa, lo jncorpora al mundo de las 
palabras. El juicio, pieza nuclear del pensamiento lógico, sólo existe en el cerebro 
del hombre por su tra<lucción en frase". Y más adelante, afirma Figucircdo: ••Jnd<•cible 
e ir•111t·n.~al>lc.• son casi sinónimos... El hombre <:omicnza a cntcndc:r un poco el mundo 
ambiente cu;¡nJo puede asociar la~ cosas a si~nos sonoros y a rotularlos después con 
palabras". · 

.. El lcn~utti-.! -sc.~ún García de Diego- no es más que el pensamiento oral, y el pcn· 
s<imh.•nto no es má~ que el lenguaje interior'' (LttC'cioncs de Lint:üistica española). 
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'\'J\LOR DEL ESFUERZO· 

Un gran estilista francés, L. Veul!J'ot, ha dicho: "A fucrzJ de trabajo 
se puede !legar a ser un escritor puro,, clarn, corr~i.:to, incluso elegante". 

"Creo aue se puPde f'!'sé:'\ar. a tener talen:')" .. ~scribía A'1toinc AlbBla~ 
en el prólogo de su obra l'a~t d'fri·irf', ali~ por el añó de JP<l9. Y añadía· 
"Creo que con una aptitud medí.a, uno puede llegar a crearse un estilo" (1 ). 

Más aün: inc!ur;o · 1as obras Je lo~ grandes g~nios son prodJJcto de una 
pilciehte 1.abor. El estudio de sus man11scr;tos o de las ediciones sucesivas 
de sus ·obras nos revela las numerosas correcciones que ·sufrieron sus "ins· 
piradas'" pági'nas antes de ír, definitivamente. a la 'imprenta. También los 
grandes talentos literarios han dudarlo ar escnbir, han reflexionado, han 
luchado con las palabras y las frases, y han .corregido'. una y otra vez. 

Y si el genio -según expresión muy conocida- es hijo en gran parte 
de la paciencia, si los grandes del mundo literario debieron ·en parte su gran

. deza a su . capacidad de trapaj->, fácil es comprender que el alumno de Redac
ción, el principiante, puede llegar a crearse un estilo con su propio esfuerzo, 
contando.' claro está, con una aptitutl mínima para escribir. 

(1) En contra de esta opinión, dice Marce! Barriere en su "Essai sur l'art du roman": 
"A los escritores que ya tienen estilo y sólo a ellos ' es a los que puede agradar y servir 
este capitulo de mi ensayo. Los demás-, los que sólo aspiran a escribir correctameñte, 
qu~ se dirijan al autor del "Arte de escribir en veinte lecciones"; lecciones inútiles, 
me permitiría afirmar, ya que ld.s Letras puras no soportan a los advenedi2os. 
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TEMA 

LA PUNTUACION: LAS REGLAS Y EL TEMPERAMENTO 

Cualquier Gramática elemental nos da suficientes reglas de puntuación. 
No obstante, conviene recordar aquí las principales, para que esta breve 
teoría nos ayude en la resolución de los casos prácticos. 

Cabe hacerse la siguiente pregunta: ¿En realidad, hay reglas para pun
tuar? Porque, la verdad sea dicha, leyendo a los buenos escritores, se ob· 
sP.rvan difrren cias de puntuación: éste pone "punto" donde aquél escribe 
"coma" y ése "punto y coma" ... ¿Qué hacer entonces? 

He aquí nuestra re:, pucsu : A pesar de que la puntuación sea materia 
un tanto elásrica, conviene tener en cuenta las susodichas reglas y adap· 
tarlas luego a nuc5tro temperamento. Lo que no puede hacerse en modo 
alguno es despreciarlas en abso luto. Estos pequeños signos -puntos y co
mas-", intercalados en la c' critura, son a modo de hitos que ayudan 
a nuestra mente ~. seguir el pen samiento del que escribe. Pruébese, por 
ejemplo, a supr imir en una página literaria todo signo de puntuación. In
téntese, des pués, !J lec tura : comprobaremos que cuesta gran trabajo seguir 
el hilo del discurso. 

Un ejemplo reciente de estos procedimientos, lo tenemos en la novela 
Ulisses, de James Joyce. El autor, al final de la obra, inserta un extenso 
capítulo sin un solo signo de puntuación. Resultado: mareo del lector. Pa

. rece como si nos hubiéramos metido en un laberinto de palabras desorde· 
nadas, confusas, sin sentido: cual si nos hubiésemos perdido en un bosque 
de signos cabalísticos. 

Con esta experiencia basta para convencernos de la necesidad rfe los 
puntos y las comas. 

Ahora bien, como dice Azorín, «la puntuación tiene una base más ancha 
que la decisión personal, que el capricho del escritor. Esa base es la psico· 
logía. El estilo es la psicología; no puede uno tener el · estilo que quiere. 
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USO DE LA COM~. 

No basta decir: Yo voy a poner punto y coma donde los demás ponen pun .. 
to. Y voy a poner punto donde la generalidad de las gentes ponen punto 
y coma1. 

Y, más adelante, insiste: «¿Cuestión de psicología el puntuar? Eviden
temente. Varía la puntuación a lo largo del tiempo, como varí~ -no mu· 
cho- la sensibilidad. Varía la manera que el hombre tiene de sentir, y va· 
ría el modo de expresa~ ese sentimiento. Cosa curiosa es ver cómo pun· 
tuaban los antiguos y cómo puntuamos nosotros ... ». · 
. A pesar de ello, insistimos en la necesidad de los signos de puntuación. 
Son tan precisos como las «señales de tráfico• en una gran ciudad. Ayudan 

· a caminar y evitan el desorden. 

a) La coma. 

' 

Según Amado Alonso y Henríquez Ureña. la coma tiene. dos usos prin· 
cipales: 

l/>. Separar elementos análogos de una serie, sean palabras, frases · 
• u oraciones. 

EJEMPLOS:. 

Ufano, aleg·re, altivo, enamorado. 
Ni tú lo. cree~, ni yo lo creo, ni nadie lo cree . 

• 

2.0
• Separar elementos que tienen carácter incidental dentro de la 

oraci6n: 

EJEMPLOS: 

Buenos Aires, la capital., es una ciudad muy populosa. 
El, ~ntonces, se detuvo. 
Yo, si me lo proponen, lo acepto . . 

Obsérvese que se hubiera podido decir, en los ejemplos anteriores: 
«Buenos Aires es una ciudad populosa•; e El se detuvo1; e Yo lo acepto». 
Se han aña~ido aqudlas palabras, frases u oraciones explicativas (subraya
das en los ejemplos), que, suprimidas, no alterarían el sentido de la oración. 

EJEMPLOS: 

Colón, que era genovés, descubri6 el Nuevo Mundo. 
Napoleón acabó sus días, me parece, en la isla de Santa Elena. 

NOTA.-A veces, cuando el sujeto de la oraci6n es muy largo, se separa 
con una coma de lo~ otros elementos constitutivos de la oraci6n -verbo 
y complemento- para aclarar una construcción que puede resultar co11fusa. 
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' LA PUNTUALION, 

Así: u El tener que huir de enemigos que -atentan contra la propia vida; 
debe de ser muy desagradable». 

·Es imprescindible el uso de la coma después del vocativo. Así, no tiene 
el mismo sentido decir: «Juan entra en seguida• ·-aquí afirmamos que 
Juan entra-, que escribir: «Juan, entra en seguida•. En este caso llamamos 
a Juan -vocativo- diciéndole que entre. 

Es interesante aclarar el uso de los términos explicativo y determinati· 
vo. No es lo mismo escribir: u El piloto mareado no pudo dominar el avión», 
que cEl piloto, mareado, no pudo dominar el avión•. En el primer caso 
determinamos cuál era el piloto que no pudo dominar el avión, decimos 
cudl de los pilotos era. En el segundo caso explicarnos, con un incisq, entre 
comas, que el piloto no pudo dominar el avión porque estaba mareado. 

Lo mismo puede decirse de una oración, según sea subordinada expli· 
cativa o determinativa. En el primer caso -oración incidental- irá entre 
comas; en el segundo, no. 

EJEMPLOS: 

Los niños, que e~tílban en el patio/echaron a· correr. 

En este caso, la expresión cque estaban en el patio• es un incis.o éxpli· 
cativo que nos· dice dónde estaban los niños que echaron a ·correr. Es ora· 
ción incidental y va entre comas. 

En cambio, si escribimos: •Los niños que estaban en el patio echaron 
a corren, se determina o afirma q~e solamente echaron a 'correr los niños 
que estaban en el patio. Es ~na precisión, no una explicación. No es, pues, 
oración incidental y por eso va sin comas. 

En las oraciones elípticas hay que poner coma en el lugar del verbo 
omitido. 

EJEMPLOS: 

Manuel era simpático; Pedro, antipático. 

Se ha omitid? el verbo cera• en la segunda oración, lo cual se indica 
me'Hiante una coma. 

A veces se usa la coma para separar oraciones enh¡.zadas por la conjun· 
ción cya, en los casos en que pudiera haber confusión. 

EJEMPLO: 

A Pedro le gustaba el trabájo, y el ocio lo consideraba absurdo. 

En este caso, se ha puesto una coma para precisar el sentido; sin ese 
sigr.o, parecería que cA Pedro le 1!,Ustaba el trabajo y el ocio•. 
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EJERCICIOS. -

EJERCICIOS 

1:.·11 los párrafos sig11ientes se ha omitido la co1na. ·Coloque este 
• 

sig1io ci,1>1de crea deba ir. Los detnás sigrios de pu11tuación son co-
rrectos. 

l. E~)ta l1ermandad este sacrificio de los jefes este désprendi1nien
to de los oficiales y soldados ha sido la victoria : la victoria de Bilbao 
decisiva en e:>ta guerra. Aquí en las aguas de esta ría empezó a hun-
dirse t:l enemigo. · 

2. Se quitó frente al tocador el sombrero de fieltro negro que 
seguía haciendo un buen papel a pesar de tener dos temporadas y cam
bió rápidamente su . traje de cha Aucta por un vestido de casa. 

\ 

3. La primera i1npresión que tuve de la ciudad de Lisboa fue un 
poco desconcertante. Me hab1an hablado mucho· de su incomparable 
belleza de su carácter cosmopolita y cuando' me vi al.lí rodeado de em
pinadas calles pisando .aquel singular y oscuro empedrado tan resba
ladizo para el que 110 está acostumbrado a él observando 'cómo algunos 
comerciantes er1 pleno cenero de la población extendían sus géneros 
a las puertas del· establecimiento ... . Debo confesar que. me sentí un 
tanto desconcertado y pensé: "Pero ¿esto es· Lisboa 1" Sin embargo 
esta primera impresión duró bien poco. A medida que fueron pasando 
los dí~s y me fui compenetrando con aquel ambiente tan amable y aco
gedor y fui conociendo mejor la ciudad entonces comprendí que los 
portugueses sientan orgullo por su capital un orgullo que se compendia 
en este dicho popular: "El Qlte no vio Lisboa no vio cosa buena" . . 

4. La .atmósfera esto es la capa de aire que envuelve la 1'ierra 
es ta11 necesaria que sin ella no vivirían los hombres los dentás ani
males._, ni las r·lantas. 

5. Una ·vida senciila de au~teridad casi tnonás.tica; una mesa un 
p1a110 una pequeña biblioteca con los libros preferidos y unos cigarri
llo!> de tabaco picado que él mismo preparaba antes de la cena. Le 
gustaba fumar a ratos sueltos sobre todo cuando leía. 

b) Punto y coma. 

Sirve para separar -según Amado Alonso y Henríquez U reña- oracio
nes entre .cuyo sentido hay prox,imidad, y por excepción, frases largas, se
mejantes, en serie. 

EJ~MPLO: 
Hubiérase asig11ado su parte a la contiguració11 del terreno 

y a ios hábitos que ella engendra; su parte a las trádi~ic>nes es
pañolas y a la conciencia. nacional; su parte a la brirbJrie 1n-
díge11a... · 
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LA PUNTUACION. 

Otros autores dicen que se usa el punto y coma para separar períodos 
relacionados entre sí, pero no enlazados por una prep0sición o conjunción. 

EJEMPLO: 

Al contrario, vivo muy cerca; precisamente éste es mi distrito. 

Es el caso de períodos relacionados entre sí, es decir, de oraciones entre 
cuyo sentido hay proximidad. 

También se usa siempre el punto y coma -seguimos anotando- •cuan· 
do pomenoo coma solamente, una oración o un período pueden prestarse 
a confusiones•. 

EJEMPLO: 

La primera parte de la obra era interesante; la segunda, in
sípida; Ja tercera, francamente aburrida .. . 

Este es un caso de oraciones elípticas, en donde la coma sustituye al 
verbo sobreentendido. 
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EJERCICIOS 

En los párrafos siguientes se tia omitido el "punto y coma". Coló· 
quese este signo de puntuación donde el. sentido de la frase lo exijo. 

l. "La buena mujer en su casa es reina. Si pone en el marido 
Jos ojos descansa en su amor, s1 los vuelve a los hijos, alégrase con 
su virtud, y si a sus criados, halla en ellos bueno y fiel servicio, y en 
la hacienda, provecho y acrecentamiento". (De Fray Luis de León, en 
"La perfecta casada".) 

2. La lucha por la vida es áspera y continuada, sin embargo, 
deb~mos esforzarnos por sobrellevarla, incluso con alegría. 

3. La intranouilidad de ánimo, la zozobra del espíritu, la desa
zón, todo eso nos hace presentir la mala conciencia. 

4. Ya os he dicho bastante, .pénsadlo. La puntuación correcta 
aclara el pensamiento, la incorrecta, lo enturbia . . 

5. Anímese usted a escribir sobre cualquier asunto, por ejemplo, 
sobre los beneficios que reporta el conocimiento de la estilística. 

6. "A pesar de esto, tenían todos un aspecto algo extraño y som
brío, aspecto que yo me expliqué cuando supe, tras una hora de charla, 
que todos ellos pertenecían a Ja secta calvinista". (De Pío Baroia, en 
"Los caminos del mu!Ido".) 

7. "Riego y Aviraneta afirmaron que no había tal, que exis~ía el 
contacto entre España y el rest:-i de Europa, que así se había podido 



EJERCICIOS. , 

dar en Espana, antes que en otra nación europea, unas Cortes como 
las de Cádiz ... ". (De Pío Baro ja, obra citada.) 

8. "Pero aquella mañana, a veinte metros mal contados de la 
orilla, donde ya no hacía pie, el señor Souto 5iUfrió un calambre, sin
tió que los músculos de sus piernas se entorpecían, se inmovilizaban .. . , 
le acudió súbitamente la idea de la. muerte, dio unos chillidos, mano
teó en va110 y tragó al hundirse un gran sorbo de agu,a". (De W. Fer
nández Flórez, en "Volvorcta" .) 

• 
9. "La doncella pugnó con mucha porfía por besarle las manos, 

mas Don Quijote, que en todo era comedido y cortés caballero, jamás 
• 

lo consintió, antes la hizo levantar y la abrazó con mucha corte~ía y 
comedimiento ... ". ("Don Quijote de la Mancha".) 

10. "Nacido en la pobreza, criado en la lucha por la existencia, 
más que mía de mi patria, endurecido a todas las fatigas, acometiendo 
todo lo que creía bueno, y coronacla la persevera11:cia por el éxito, he 
recorrido todo lo que hay civilizado en la Tierra y toda la escala de 
los honores humanos, en la 1nodcsta ¡)roporción de mi país y de mi 
tiempo, he escrito algo bueno entre mucho indiferente, y, sin fortuna, 
que nunca codicié, porque era bagaje pesado para la incesante pugna, , . . 
espero una buena muerte corporal, pues la que me vendrá en política 
es la que yo espero y no deseé mejor . . . ". (Del escritor suramericano 

• • 
Sarmiento.) 

11~ "Geraldo es muy pobre, vive solo, siendo un adolescente, su 
tío, que era marino, le llevó a nav~gar, trabajó como grumete en el 
BOREAS ... ". (De W. Fernández Flórez, en "El bosque animado".) 
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TEMA 11 

LA PUNTUACIÓN (conclusión) 

e) Punto. 

El punto separa·oracíone:> cuando los pensamiento:> .que c:ll;is contienen, 
aunC1ne reia~ionaúas entre sí, no lo están de modo jnmediato. 

Es decir, la diferencia ,entre el «punto» y P.! ~pu.oto y coma• es sutilí· 
sima, cuestión de matiz. Tanto e<: a!;{, qui! ·~ncontrri.remos autores -no im· 
porta repetirlo una vez más- qlle ponen up11'lto» donde otros ernplean 
cpunto y coma•· y vicever~a. · ' 

EJEMPLO: 

Habl~is en uomore de la Patria. Vuestra palabra no puéde 
morir sin eco: habláis eo t.i.,.rta esp:1ñola. o~ inspiran sinceras 
emociones ... 

C\1ando el pensain iento se ha aesarrouaao en una o más oraciones, for
mando un todo qu¡; se llama upárraf~·. se pone punto final o punto y aparte. 
Es decir, cuando lo que se ha e:cpresado tiene sentido c.:>mpl~to. 
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EJERCICIOS 

Corn¡anse los errores de puntuación en las frases siguientes, COm· 
biando la "coma" por "punto y c17ma" p "punto". 

l. Chamizo escribió poesía en extremeño, su labor puede compa
rarse a los poemas escoceses de Burns. 

2. Nos quedamos sin papel blanco a los 'veinte minutos, por eso 
las últimas 200 copias estaban impresas en hojas amarillentas. 

3. La expeOición de Scott cruzó Ja Ross Barrier, .en la Antártida, 



DOS PUNTOS: EJERQICIOS .. 

en 1904. Ja éxpedición de Shackleton la cruzó cuatro años después. 
en 1908. 

4. Parece .como si Pérez hubiera copiado a Martínez, sin embar
go, ha sido al contrario. 

5. Asia es el mayor continente de la Tierra, su extensiór1 es ·de 
43 millones de k.ilómetros cuadrados. 

·6. lógez, que permafteció sentad.o· al sonar el ·himno nacional, 
no Jo hizo por falta de patriotismo, . fue, sencillamente. porque no lo 
oyó, debido . a su sordera. 

7. En algunas ciudades tos informadores .de diversos penódicos 
trabajan juntos, en otras, hay competencia y falta de colaboración. 

8. Simenon es uno de los :lOVelistas más fecundos de nuestra . épo
ca. ha ·escrito ya cerca de 500 novelas. 

9. El perro pastór alemá·n o perro lobo puro tiene m~la 'reputa- . 
1 • 

ción, se le considera muy inteligcn~c. pero muy peligroso . . 
10. la lancha· le llevará hasta Ja playa, allí puede descansar y to-

marse un aperitivo en uno rie los bares que. hay junto a 'a orilla. 

d) DQs puntos. 

EJEMPLOS: 

Tres noml,Jres destacan eri la, ¡->oes,1a española contcxnporá
nea: Juan Ramóq Jiméncz, ~&\ntonio ·MtÍchado y Federico Gar~ 
cía Lorca. 

No se me pt1~dc condenar por 10 que ~e dichó: la. verda{t, , 
lealmente exprcsat!a. no puede ser delito. · 

Al entrar en la habitacil)n, me dijo: <rAcabo de llc2ar de Se-
• gov1a ... ». 

En el pr.imer ejenip~o, los dos pt1ntos indican que, tras cllds, ~iené una 
enumeraci()n de elementos incluid()S en la primera frase. En el segundo, la 
primera frase· tiene .su consecuencia en la segunda. El tercer caso, el más 
frecuente, es el de transcri~ión o cita de lo dicho por otra persona. 

EJF.RCICIOS 

E1z fO.:> eje1i...·1c10.i; . sig111e11tes ~e lla11 01,1itidv 11.:s "cl<>S /) llllt us~· . Cr>lo
qi'e este.> s1g110 dc>11de el se11tiJ<.> ele fa {rus<! lo e.ri1<1. ,\illcc> e.\'lt.! cletcill!'. 
el réstv d<. ,,, l'llnt uaciú11 es 11orn1al. 

} . El h.olg~z~n acaba ordin;;iri4lml.·nt l! .sus dias \:O la n1ayor mise
ria y abandono justo castigo que re~il)c el qu~ s1.· cnt rc~a a I" ot·io~idad . 

• 

':2 5 



LA PUNTUACI6N. 

l. . Don Joaquln Costa dijo "Los árboles son los reguladores de 
la vida". 

3. En la famíha del representante de la Casa X, hay también 
dos hijas Isabel y Julia. 

4. En la escuela era un rebelde; sus profesores declan "Es inte
ligente; pero insoportable". 

5. No aflige a los mortales vicio rp.ás pernicioso que el juego por 
él ·gentes muy acomodadas han venido a caer en la mayor ·miseria. 

e) Puntos suspensivos. 

Ojo con los puntos suspensivos~ El abuso de estos puntos es propio de 
escritor incipiente, 'porque con•dichos signos se traslada al lector el traba· 
jo de completar la frase o el pensamiento que estamos escribiendo. Es un 
modo gráfico . de expresar lo que no debe verse: las pausas, , las dudas, la 
inseguridad,· en suma, de nuestro propio pensamiento al escribir (1). 

No obstante, los puntos suspensivos deben emplearse , siempre que, pre
cisamente, sea esa impresión de duda o inseguridad la que debe darse al 
lector; por ejemplo, en el diálogo. Aquí, normalmente, los puntos suspen
sivos debeR emplearse cuando queremos indicar con ellos las pausas que 
está haciendo. el que habla, sus vacilaciones, sus dudas. 

Veamos las reglas que, al respect
0

0 , nos dan los gramáticos; 
1) Los puntos suspensivos indican interrupción en lo que se dice. 

EJEMPLO: 

Sí, lo respeto mucho, pero ... 

2) Otras veces los puntos suspensivos están en lugar del poco admi
sible «etcétera•. 

EJEMPLO: 

Numerosos son los grandes caudillos de la Historia: .César, Fe· 
lipe II, Napoleón, Bismarck ... 

3) También se ponen cuando se hace una pausa al ir a expresar temor, . 
duda o algo sorprendente. 

EJEMPLOS: 

No me decidía a estrechar la mano de un ... asesino. 
Empiezo a comprender por qué la quería y por qué ... le pegaba. 

(1) .Puntos 'prodigados, decía Balzac, por la literatura moderna en los pasos peli
grosos a modo de tablas ofrecidas a la imaginación del lector para hacerle franquear 
los abismos". 
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. PAUSAS. INTERROGACION )' AD~11R:\CION . 

LA PUNTUACIÓN Y LAS PAUSAS. - Como complemento de las reglas de pun
tuación expuestas, damos a continuación las normas que al respecto expone 
Manuel Seco en su··"Diccionario de dudas de la lengua espa'ñola" -páginas 532 
y siguientes-, normas éstas basadas en la pausa fonética, es decir, en la en
tonación de la frase. 

Punto. - "Se emplea al final de una oración para indicar que lo que precede 
fo.rma un sentido completo. Señala una pausa, y entonación descendente en la 
última palabra pronunciada ... El punto final indica una pausa más larga, ya 
que ha terminado de exponerse una idea completa (o un aspecto de una idea) 
y lo que sigue va a constituir una exposición aparte.·· 

Coma. - "Señala una pausa en el interior ele una oración, pausa que obe
dece a una necesidad lógica de ésta y qut: puede indicar entonación ascenden
te o descendente, según las circunstancia'.'· 

Punto y coma. - "Señala una pausa y un d·cscenso en la entonación, los 
cuales no suponen, como el punto, el fin de la oración completa, sino un n1ero 
descanso que separa dos de sus miembros.'' 

Dos puntr>s. - "Señalan pausa precedida de un descenso en el tono, pero, a 
diferencia del punto, denotan que no se termina con ello la enunciación del 
pensamiento completo.·· 

Puntos suspensivos. - "Señalan una pausé.l inesperada o la conclusión 
vaga, voluntariame11te imperfecta. de una frase ... 

O Signos de interrogación y admiración. 

Damos por sabido ·10 que a estos signos o puntos se refiere (1 ). Anote
mos, sin embargo, que estos signos, aunque sirvan de punto final, no ex
cluyen el uso de los demás signos de puntuación. 

EJEMPLOS: 

___.¿Desde cuándo le conoces?, pregun tóle Pedro. 
- ¡Por favor, se.ñor ! , exclamó la muchacha. 

Ahora bien, ocurre a veces -aunque muy rara1r1ente- que ciertas cláu
sulas son interrogativas y admirativas a la vez. En e'stos casos, se colocará 
<'l orincipio el signo de interrogación y al final el de· admiración -o vice~ 
versa-, según el tono de la cláusula. He aq·uí dos ejemplos tomados- de la 
Gramática de la Academia: 

¡Qué esté negado al hombre saber cuándo será la hora de su 
• muerte? 

¿Qué persecución es ésta, Dios mío! 

En este último ejemplo, puede evitarse la dificultad, escribiendo: « ¡Dios 
mío ! ¿Qué persecución es ésta? a 

(1) Véase lo que, respecto a los signos de admiración, decimos en el último ca9ítulo 
de este libro, al estudiar .. las narraciones en voz alta". 
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LA PUNTUAC!ON. 

g) Guiones y paréntesis. 

En íos guiones, hay que distinguir 'el •guion menon, signo que sirve 
para indicar, al final de un renglón, que una palabra no ha terminado 
y continúa en el siguiente. También se usa en determinados compuestos: 
por ejemplo, cuando se quiere indicar oposición y no fusión. Asi, "hispano
americano•, sin guión, es el nativo de uno de los países de la América 
donde se habla español; •hispano-americano•, con guión, puede referirse 
a un c9nflicto entre España y América, como, por ejemplo, la guerra 
de 1898. 

El guión Ínayor, o raya, sirve para separar elementos intercalados en 
una oración; representa un g~ado mayor de separación que las dos comas 
que encierran, pcir ejemplo, Ja oración incidental. 

Los paréntesis sirven para separar, dentro de una oración, aquella mis
ma especie de elementos incidentales, pero con ¡nayor grado de separación 
aún del que indican los guiones·. • 

Es decir, que emph:aremos las comas, Jos guiones o los paréntesis, se· 
gún el mayor o menor grado de relación que tenga lo incidental con Jo que 
estam0s escribiendo. 

EJEMPLOS: 

Hombres, mujeres y mnos, apelotonado~ dentro del auto· 
bús, parecían sardinas en lata. 

Hombres, mujeres y niños - los había para todos los gus· 
tos- se apelotonaban dentro del autobús. 

· El mariscal Von Paulus (nacido en 1890) fue un hombre 
enigmatico y del que será difícil decir si fue leal o traidor 
a su patria. 

Non.--Cuando una oración o frase entre paréntesis aclara otra que 
va entre comas -es 'decir, cuando se trata de una oración incidental den· 
tro de otra también incide.ntal~, se pone Ja coma fuera del paréntesis. Así: 
•Guillermo, que fingía dormir en su diván (ante todo por su seguridad), 
estudiaba al mismo tiempo la situación•. 

h) Las comillas. 

He aquí otro signo ortográfico que, bien empleado, sirve en ocasiones 
para destacar una palabra o una frase, pero· del que no conviene abusar, 
ante ·todo por razones de estética tipográfica. 

Las co¡nillas ( « >) sirven para destacar una cita o una frase reproducida 
teictualmente. 
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EJEMPLOS: 

Y yo le dije: << ¡Caranzba! ¡E.istás desco11ocido! ». 
César, antes de pasar el Rt1bicon,· dijo: « iLa suerte está echada!• . 

• 

También se pueden utilizar las comillas cuando se quiere dar cierto 
énfasis a una palabra, o, simplemente, un sentido irónico. 

EJEMPLO: 
• 

N11nca rt;cibí un alat11.1e tcz'z «caballeroso>~. cor110 el qz1e ac:a-. 
. ba dt? hacer1ne ta11 ·~ dignoo contri11cante. 

Suele utilizarse también este signo ortográfico cuando se escribe una 
palabra nueva (neologismo o barbarismo) o algún vocablo poco C\•nocido 
-tal el caso de una palabra propia de una ·determinada jer~ profesional. 

EJEMPLOS: ... . 
· Las cabinas «presurizadas» son indispensables para los t'Ue· 

los de gran altura. 
Esto de los udceros1 y de los (fp111ztos1, no acabo de en-

tenderlo bie11. ' 

El peligro de las comillas está en' 'el abuso.· Escritores hay que entreco .. 
millan las palabras sup·oniendo que así, la frase resulta más intencionac!a 
o más «graciosa». El resultado suele ser antiestético, tipográficamente, 
y }lasta contraproducente. Cuando se abusa de las comillas, el sigr.o pierde 
fuerza y acaba por ser práctic?mente insignificante. 

EJERCICIOS 

Las siguientes frases no llevan puntitación. Coloqi1tr los signos co
rrespondientes donde crea deban pon'erse. 

l. Certifico que don Fulano de Tal es alumno de esta Academia 
' 

2. La razón de nuestro proceder es muy sencilla no queremos some-
ternos a una injusticia palmari~ 

3. Al pasar el Rubicón dijo César "la suerte está echada" 
, ' ' 

4. Y luego dice ust~d que no es capaz de Parece mentira 

. 5. Los mares las selvas los montes los ríos y el firmamento son 
como el' adorno del escenario del mundo 

6. El naturalista ~studia los seres inanimados los vegetales los ani
males y· el mundo racional 

7. El Juez oídos los testigos pronunció la sentencia 
• 

8. Luis y Pedro que son amigos por su profesión se odian en 
silencio 
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9. Escribiré a su padre puesto que usted me lo ruega 

10. Insistió tanto que no hubo más remedio que atenderle 
11. Si quieres la paz prepárate para la guerra 
12. Antes de que lleguen los exámenes tendremos que estudiar y 

repasar lo ya estudiado 

13. Aunque no creo una palabra de lo que me a1ces voy a pro· 
curar complacerte 

14; Cuanto más se estudia mayor parece . nuestra ignoranc~ 
15. Acuérdate hombre de que tu caso no tiene remedio 

16. Tengamos en cuenta por tanto la importancia de la punPia· 
ción correcta 

17. He aquí pues el resultado de nuestras pesquisas 
18. Madrid la capital es una ciudad muy populosa 
19. El muy tranquilo siguió su camino 
20. El Enola Gay que bombardeó Hiroshima tenía su base en 

Tinian 
21. Yo además se lo dije 

22. Expuso sus ideas con orden pero no las apoyó suficientemente 

23. El entonces se detuvo 
24. Mis amigos una vez comprada la casa se instalaron en ella 

25. Yo si me lo proponen lo acepto 
26. La mona aunque se vista de seda mona se queda 

NOTA COMPLEME~ffARIA: POSIBILIDAD DE CREAR NUEVOS SIGNOS 
DE PUNTUACION 

La lengua -11egún ,Marouzeau- tiene, no sólo fisonomía gráfica, sino fó· 
nica. "La cosa escrita -dice este autor en su "Précis de Stylistique"- no1 es 
hoy·tan familiar que, al percibir las palabras pronunciadas, !as vemos en cierto 
modo como· serían sobre el papel". "Al ofr las palabras, ha dicho Paul Clau· 
del, pi~ en su forma".· 

Los signos tipográficos -fligue Marouzeau- "subrayan las intenciones del 
autor". Y defiende la tesis de que la pun,tuación es no sólo guía de lo que se 
dice, sino un modo de expresión. La pun~ación corriente -nos informa-, en 
opinión de algunos, no basta: se ha intentado, a veces, emplear una "semi· 
coma". y una "coma interrogativa", y el poeta Alcanter de Brahm ha inventa· 
do el "punto o signo de ironía". 

No es intención nuestra ahora complicar la vida del lector dando ric.da 
suelta a la imaginación. Pero, análogamente al "signo de ironía", podría inten· 
tarse la creación del "punto de duda" o del "signó de odio", hasta agotar tipo· 
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NOTA C0~1PLEMENT ARIA. 

gráficamente todos los estados de ánimo posibles. Col'! lo que no conseguiría
mos otra cosa que "reinventarº la escritura ideográfica. 

Posible nuevo empleo del paréntesis. - A título de curiosidad, y para com· 
pletar lo expuesto, quiero recordar aquí un artículo publicado por quien esto 
escribe, allá por el ai\o 194.5, en el semanario "El Español". Lo titulaba yo 
"Un nuevo empleo dP.l paréntesis" y lo definía como "ocltrrencia" tipográfica 
especialmente dedicada a los novelistas. 

Decía yo entonces que los caracteres de imprenta, los signos de puntua· 
ción, al estilo del paréntesis, son ideográficos. Se fueron inventando con el sano 
propósito de destacar un estado psíquico determinado -una viven1;ia- con el 
empleo de un solo signo, sin necesidad de recurrir a toda una explicación mar
ginal. De no existir el signo de interrogación, cada vez que el escritor hubiera 
de reflejar una pregunta, tendría que anotar al margen de la frase : "Léase en 
tono interrogativo". O también: "Léase en tono admirativo", si se quería de
cir un tono emocional. 

A continuación, y en tono humorístico, se defendía un nuevo empleo del 
paréntesis para reflejar las conversaciones por teléfono. 

Fundamento de aquella tesis: que toda conversación normal, frente a frente 
del interlocutor, queda influida por el .. marco" en que se desarrolla (una habi
tación, la calle, el campo, etc.). Por ello, todo buen escritor ha de procurar 
matizar, ''situar" el diálogo, para ambientar al lector. Luego, basta con repro
ducir la charla, anteponiend0 a lo que dicen los dialogantes el consabido "guión 
de conversacióntt. · 

La charla o diáloso por teléfono es diferente a la conversación no·rmal por
que le falta la presencia física del interlocuto1. Al "teléfono-parlante" le faltan 
los "ingredientes" de la charla normal. Todo se reduce a un puro y simple 
escuchar. La mirada del que habla por teléfono es diferente de la mirada del 
hombre que habla cara a cara con otro. Parece como si quisiera adivinar, ver 
lo que no ve. Es como un momentáneo paréntesis en nuestra vida. De ahí la 
utilidad de emplear el signo tipográfico apropiado el paréntesis-, para des
pertar en el lector la sensación descrita, para situar la escena sin confundirla 
con el diálogo normal, para el que se utiliza el simple guíon (-). 

Si cito aquí esta tesis fipográfica, sJlo es para que el lector se percate de 
que ~ empresa de crear nuevos signos· tipográficos o la de buscar nuevo em
pleo a los hasta ahora utilizados, no es problema extremadamente difícil. Basta 
con un poco de imaginación. 



TEMA 'fil 

VERBO Y SUJETO 

El verbo, según la Gramática de la Academia, es una parte de la ora
ción que designa· estado, acción o pasión. También suele definirse como 
cuila palabra que expres¡¡ acción," esencia o -estado del sen. 

La función priocipal del verbo en la frase es la de afirmar algo acerca 
del sujeto. 

cEl verbo -dice Rafael Seco en su Manual de Gramática Española-
• la palabra ¡x>r excelencia,. que expresa el juicio mental incluyendo sus 
dos términos esenciales~ el predicado y el sujeto. Así, en la forma verbal 
1.o está contenida la idea de leer más la del. sujeto que lee, yo». 

•A:IÍ como Jos sustantivos .~igue R. Seco- designan los objetos, y a 
adjetivos 'Ju cualidades de estos objetos, está en el verbo la expresión de 
los cambios, movimientos, alteraciones de estOI mismos sujetos en ~lación 
con el mundo exterior.• 

cLos verbos -dicen Amado Alonso y Henríquez Ureña- son una.s 
formas especiales del lenguaje con las que pensamos la realidad comó u 
comportamiento del sujeto•. Pero dicha realidad puede ser' !.!na •acción•: 
el avión vuela, el caballo corre; puede ser •inacción~: aquí .11ace un des
dichado; un ~accidente•: ya caen las hojas; una «cwilidad• : le blanquea 
el cabello, etc: 

Dtaamlsmo del verbo. 

Las cosas" los objetos, no están inertes, no son algo estático, reducido 
a sus solas cualidades. La vida es movimiento, continua actividad, dinamis
mo. Por eso, las palabras con que designamos las cosas nos interesan diná
n1icamente. Así, el pen-o anda, corre, bebe, ladra, ml#rd•, t:OfllW, ·duerme; 
•l niño mama, llora, duerme, habla, chilla, etc. 
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Estas palabras, corre, come, duerme, mama, etc., son !as que ~os dicen 
cóm0 viven las cosas, los objetos; los seres: expresan el movimiento~ el 
cambiot ]as alteraciones de tales cosas en el niundo. . 

Pues bien, las palabras que expresan lo que les ocurre a las cosas, son 
los verbos. 

Expresado de otro, modo: si el verbo, en ur1a oración gramaticaJ expre
sa lo que le pasa al sujetrJ, fácilmente se comprende que para saber tuál es 
el sujeto de µna frase, bastará con preguntar al verbo uquién• o cqué 
cosa» realiza la acción. Según se trate de una persona o de un animal; 
o bien de al~o inanimado: una .cosa o un concepto abstracto. La respuesta 
nos dará el sujeto de la oración. 

EJEMPLOS: 

a) El ni1io jugaba al fútbol. Pregunta: ¿quién jugaba 7 Res
puesta: \!l niño; l1e aq11í el sujeto. 

b) El tintero se cayó al sz,elo. Pregl1nta: ¿c1ué cosa se cayó? 
Respuesta : el tintero. 

EJERCICIOS' 

Indique los sujetos de z::Z.s .~iguientes tra~·es: 

·'EJEMPLO: 

3 

Juan escribe una carta a su hermana .. (Juan es .el sujeto.) 

l. Al tomar una curva· muy cerrada, el coche volcó en las afue-
• 

ras de Murcia. 
2. Los ingenieros de la Con1pañía RWI han aumentado notable

mente en 1956. · 
• . 

3. la pelo~a sólo recorrió unos 25 metros en medio der campo. 
• • 

4. Desde que terminó el bachillerato, Juan fue ur.t muchacho se~ 
rio y estudioso. 

• 

5. ·ranto el tú tbol \;Orno el baloncesto se j'uegan r,1u~ho en España. 

6. La construcción de la escuela quc(i
1
ó suspendida por desavenen

cias laborales. 

7. Una buena colecci<'1n de libros siempre es de utilidad . 
• • 

8. E! libro de X era un i111nenso volumen de unas mil páginas . 
. 

9. Arreglar un aparato de radio es tare.a casi imposible para un 
aficionado. ' 

' 10. Más de veinte perso11as resultaron heridas al precipitarse por 
sa\ir pronto aeJ local incendiado. 
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EL VERBO. 

ll. Ha 'habido . muchas llamadas por radio para ·advertir que se 
permanezca fuera de la zona peligrosa. 

12. El paquete que contenía los valores fue robado en la misma 
oficina. 

VERBOS TRANSITIVOS E INTRANSITIVOS 

Los verbos se dívíden en varías c1ases (transitívos, intransitívos y refle
xivos; modales, auxíliares, impersonales, etc.); pero de todas estas clases, 
la que aquí nos ínteresa es \a clasíficación en verbos transítivos e íntran-
sitivos. · 

Si decimos •Cafn mató a Abe!•, el verbo ,matar es aquí transitívo por
que la acc.íón de matar pasa (transit) del sujeto al complemento, al objeto 
(de cCaín» a uAbeh). En éambio, si dígo, ·~la alegría repentina mata•, aquí 
el verbo matar no hace referencia a ningún objeto, la acción termina en 
el verbo, no pasa a un complemento. En el prímer caso, matar es transi
tivo; en el segundo, intransitivo. 

En realidad, todos los verbos pueden ser transitivos o íntransitivos. De
pende de que lleven o no complemento directo. No obstante, hay algunos 
verbos que sólo son intransítívos porque su significado es completo siem
pre, sil'l ·necesidad del complemento directo. Así: nacer, brillar, palidecer, 
enrojecer, fluir. Otres, en éambio, casi nunca· se emplean sin complemento 
porque, sin él, parece qile no tienen significado alguno. Así: hacer ruido, 
hacer calor, dar gritos, dar limosna, et'c. (1). 

EJERCICIOS 

A continuación damos unas cuantas frases formadas por verbos que 
pueden ser empl~ados como transitivos o intransitivos. Diga si el verbo 
usado es transitivo o intransitivo. Escriba otra frase con el mismo verbo, 
empleado como transitivo. si la frase.era intransitiva y a la inversa. 

EJEMPLO: 

Mi padre canta muy bien. (Intransitivo.) 
Mi padre cantó una melodía muy bella. 

l. ·La niña lloraba amargamente: 
?. Mi tío no fuma. 

(1) Modernamente, en Francia, se tiende a desarrollar el empleo transitivo de los 
verbos. "Dormid vuestro suer'lo", decía Bossuet . . Y· Duhamel e5Cribe: "el hombre pien
sa la tierra, los campos, los bosques .. ''. 

34 



• 

. '· CONSTRUCCION VERSAL. 

3. El que espera, desespera. 
4. Respiraba con dificultad. 
S. Le susurró unas palabras al oído. 
6. Antonio lee el periódico. 

~ ' 
ALGUNAS , CARACTERISTICAS DE LA CONSTRUCION 

VERBAL ESPA~OLA 

A) Verbos auxiliares. , 

· HABER Y SER.--Característico del idioma español es el gran empleo del 
verbo haber, en comparación con otras lenguas que prefieren el verbo ser. 

EJEMPLOS: 

En francés se dice: « J ean est mort». En español: «Juan ha 
muerto•. 

Característico de nuestro ·idioma es también el matiz diferencial entre 
ser y estar. Así, no es lo mismo «Ser un enfermo». que «estar enfermo». 
No es igual: «el puente es construido» que «el puente está construido•. Ni 
es lo mismo ((ser enamorado» que <«estar enamorado». Se puede ser un ... 
enamorado del Arte y estar enamorado de una obra artística determinada. 

B) El infinitivo. 

El español se distingue por la gran flexibilidad del infinitivo, que se 
usa unas veces como verbo y otras como sustantivo. 

Los españoles sustantivamos los infinitivos con gran frecuencia: u El co
mer mucho no me sienta bien J); ~me canso al subir11. 

C) El gerundio. 

(Le dedicamos un tema especial en este capítulo. Vide: tema V.) 

D) Tiempos del verbo. 

Los :iempos pasados. 

EL PRETÉRITO: indica un pasado remoto (quise, corrí, salté) con rela
ción al momento en que se habla o escribe. 

EL PERFECTO: el pasado visto' desde el presente; más próxit:JlO'.Y rela· 
cionado con quien habla (he querido, he corrido, he saltado). 
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Et V~. 

EJEMPLO : 
Ha lle~o el muchacho de quien te hablé ayer. 

Otras veces, eo cambio, a¡:l<!nas si hay diftrencia de signif1uición entre 
estos dos tiempos 

EJEMPLOS: 

Le pareció muy bien lo que usted le Ita dic!zo. 
Le ha parecido muy bien lo que usted le dijo. 

EL IMPERFECTO: indica que el hecho está sucediendo en el pa"ladQ 
(llovía, trabajaba en el taller); es, en suma, como un presente en el pasa
do. Por ello es ,el. tiempo preferido para la narración. Se difen:ncia del 
pretérito en que éste tiene un matiz momentáneo (cantó, fue, llovió); ea 
cambio, el imperfecto expresa uiia acción duradera"( cantaba, iba, llovía) (1). 

EL ·PLUSCUAMPERFECTO: exi>cesa un hecho anterior a otro hecho del 
pasado. 

EJEMPLO: 

)'o había sal(do cuando tú llegabas. 

Ti¡:mpo éste
1
muy útil en los relatos, sobre todo porque permite interca

lar acciones ~ecundarias sin que se confundan con la acción principal. 

J!.JEMPLO: 
Cuando Juan llegó al cortijo no vio a nadie. Hacla tiempo 

que no había estado allí. Le llamó la atención el silencio denso, 
espeso, que envolvía' a las cosas ... . 

EL PRESENTE HISTÓRICO: Tiempo de gran Vé\lOr literario porque actua
liza los hechos pasados, convirtiéndolos en presentes para el lector, apre-
ximándolo a la escena que se narra (2). · 

'EJF.MPLO: 
... Aquella soledad favorecía sus propósitos. Y, cuando ya 

estaba decidido a saltar la cerca del cortijo, ve acercarse a UQ 

gañán con la azada al hombro. Indeciso, Juan, se oculta tras un 

(1) Cressot, en "Le style et ses téchniques", llama al imperfecto "tiempo-llnu" 
porque sugiere una idea de duración. \1\1 indefinido le llama "tiempo-punto", porque im
plica una acción momentánea. (Citado por Raúl H. Castagnino en su obra "El análisis 
literario". Ed. Nova. Buenos Aires.) 

(2) Marouzeau· afirma que tste presente histórico es característico y muy f~uente 
entre los escritores impulsivos. Ejemplo: "Se buJCa a Martlnez, se corre a su habita
ción, se da un empujón a la puerta y se le encuentra anegado en su propia sangre". 
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MODO SUBJUNTIVO. 

\ 

árbol y espera a que pase el labrador... El buen hombre oa sa1-
bando, ignorante del peligro ... 

También se emplea mucho en conversación corriente: cmañana VOIJ 
al cine• (en vez de iré). Se actualiza así la acción futura, convirtiéndola en 
presente, dándola ya como realizada, asegurando su realización. 

DECADENCIA DEL MODO SUBJUNTIVO 

En esta rápida enumeración de características verbales Ciel idioma espa
ñol, hay que hacer constar la decadencia del subjuntivo en los idiomas mo· 
demos, decadencia que repercute también en nuestra lengua. (Recuérdese 
que el modo subjuntivo sirve para expresar el deseo afectivo, la posibilidad 
y la subordinación gramatical.) 

El subjuntivo español se caracteriza por la duplicidad de formas del 
imperfecto (amara y amase) y del pluscuamperfecto (hubiera y hubiese 
an1odo) y también por el. problemático futuro hipotético (ama~e y hubiere 
amado). 

Respecto al imperfecto sólo diremos que, a~tualmente, las diferencias 
entre las dos formas admitidas (leyere y leyese, cántara y cantase) son tan 
pequeñas que sólo preocupan a los especialistas en gramática. El escritor, 
hoy, utiliza una u otra forma, indiferentemente. . 

Del futuro hipotético (llamado así porque. expresa el hecho como con
tingente} baste reconocer ·su decadencia en el lenguaje actual. Hoy, en vez 
de decir •Si fun-• necesario, se hará•, se dice csi es necesario ... • o «Si fu.era 
necesario•. En vez de csi viniere, díganle que pase•, hoy se dice y se es
cribe: cSi viene, díganle ... • o iSi viniera, díganle que pase•. 

Sólo se utiliza ya este tiempo por los escritores casticistas y en el estilo 
burocr,tico (leyes, decretos, convocatorias, etc.): e El que nó presentare la 
documentación en el plazo previsto.:.». Y aun así, también v~ desaparecien
do esta forma del lenguaje del Boletín Oficial. 

NOTAS! 

Presente atemporal e impe1 fecto de subjuntivo en "ra". - Afirma Marou
zeau que cuando decimos ''el afio que viene me to11zo dos meses de vacaciones'', 
utilizamos un presente "atemporal~', que contiene el enunciado de la acción sin 
prejuzg~r el momento donde se la sitúa. El sentido de "me tomo••, equivale a 
decir: "quiero tomarme" o ''estoy decidido a tomarme" . 

• 

Julio Casares, en "Crítica 'Profana" (pág. 44), es partidario del empleo del 
pluscuamperfecto de indicativo o del perfecto del mismo ·modo, en lugar del 
imperfecto de subjuntivo en ra. Así, en vez de ''temía perder el dominio que 
hasta entonces conservara sobre sf'', dígase '~había conservado". Y en lugar de 
''a falta de otro patrimonio heredara la gentil presencia de su padre", es me
jor '' h~r~dó''. 
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TEMA IV 

EL ADJETIVO Y EL ADVERBIO 

Los adjetivos son palabras que modifican a los nombres sustantivos: 
nu.oos aviones ; cielo azul; este libro ; mi sombrero. 

El nombre sustantivo tiene una significación muy extensa : hombre 
abarca a todos los hombres; pero si digo hombre grueso o este hombre, 
restrinjo la significación de hombre, calificándolo (grueso) o determinando 
a qué hombre me refiero (éste). 

Todas estas palabras que reducen, precisan o concretan la extensión 
indefinida del sustantivo se llaman cadjetivou. 

Es, por tanto, nota esencial del adjetivo la de acompañar y modificar 
el sustantivo. 

Los adverbios son palabras que modifican a los verbos, a los adjetivos 
o a otros adverbios. 

EJBMPLOS: 

El tren marchaba muy rápidamente. 
Animales terriblemente feroces. 
Juan vive muy lejos. 

FRASES ADVERBIALES: tal vez, en seguida, en realidad, en rigor, 
en ~ecto, en derredor, en medio, en fin, en primer lugar~ en un J:ris, en 
cuclillas, ante todo, desde lu~go, nunca más, por fin, sin más, sin compa· 
ración, etc. 

Abundan las construidas con la prepos~ción •U: a menudo, a vece., 
al fin, a la postre, a caballo, a pie, a la chita callando, a tontas y a locq;_ 
.a escondidas, a medias, a gatas, a la buena de Dios,, etc. 

Son abundantes tambi~n las locuciones adverbiales que llevan la pre-
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COLOC.,CION DBL ADJETIVO. 

posición cdea: de repente, de súbito, de veras, de verdad, de burlas, de 
hecho, de nlemorla, de cuando en cuando, etc. 

ALGUNAS NORMAS PRACTICAS DE REDACCIÓN 
PARA EL ADJETIVO Y EL ADVERBIO 

l. Del adjedvo. 

A) CONCORDANCIA DBL ADJBTIVO.-Un solo adjetivo puede referir• 
a vario sustatntivo . ¿Debe poner en plural o en singular, concordando 
con el más próximo 1 Predomln 1 concordancia en plural: •Geografía 
e Historia americanas• ; pero tambl~n e puede decir e Geografía e Historia 
america11a1. Cuando los u tantlvo on de dl tinto g~nero, entonces el 
adjetivo se pone en masculino y plural o en masculino singular. 

BJBMPLOS: 

Son necesarios ~ucho dinero y mucha paciencia. 
Es necelClrio mucho dinero y mucha paciencia. · 

B) COLOCACIÓN DBL ADJBTIVO.-Las lenguas germánicas, por regla ge· 
neral, anteponen el adjetivo al sustantivo: aun negro caballo1, en v.ez de 
cun caballo negro•. Hay autores que defienden esta colocación diciendo 
que, ál anteponer el adjetivo cnegro>, imagiho primero la Idea de color 
para: adjudicarla inmediatamente al cab~llo. En cambio, posponiendo el 
adjetivo, pienso primero en el caballo para adjudicarle después el color • 

.. y como el color más corriente en el caballo no es precisame.nte el negro, 
sino el castafto, resulta que -según esta opinión-:-.. la posposición d~l ad· 
jetivo en este caso exige un doble .esfuerzo ·mental. 

Quienes ,así opinan, olvidan que la operación mental por la que ima· 
gino cun caballo negro• es instanüne&. No hay tiempo para imaginar pri-' 
mero el color y luego el animal al que se aplica. Tan rápida, es dicha 
operación que no hay lugar para estas disgresiones bizantinas. Con la 
misma razón podríamos argüir qué, al decir cun negro caballo•, Imagino 
primero a cun negro• coafundiéndolo con un hombre de color_., para 
después tener que desglosar la idea primera y aplicarla a un caballo . . Todo 
esto no es m4s que una disección mental, psicológicamente falsa . 

• 

• En español, el adjetivo antepuesto al sustantivo atrae la atención sobre 
la cualidad a que dicho adjetivo se refiere: bello paisaf e. · ~ 

• El adjetivo pospuesto es el que nos dice cómo es el objeto pára dis
tiDguirlo de otros: caballo alazán y caballo blanco. 

• Recuérdese tambl'n que, a veces, la id~a varía segán la colocación del 
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ADJETIVO Y ApVf>RIUO. 

adjetivo : un pobre hombre y un hombre pobre; un hombre grande y un 
gran hombre ; noticia cierta y cierta noticia. 

C) Es muy importante evitar la aglomeración 'innecesaria de adjeti
vos de análoga o similar significación. 

EJEMPLO: 

Notorio y manifiesto; ilustre y preclaro; bello y hermoso ... 

(Azorín h~ dicho: e Si un sustantivo necesita de un adjetivo, ·no lo car
guemos. con dos. El emparejamiento de adjetivos indica esterilidad de pen
samiento. Y mucho más la acumulación inmoderada•.) 

D) . Evítense los adjetivos inexpresivos, que no dicen nada nuevo. Son 
él;tos los que algunos gramáticos llaman t~rminos vados porque se. pue
den aplicar a cualquier cosa ·o hecho. 

EJEMPLOS: 

Una tarde maravillosa. 

Un espectáculo lindo. 

E) Es frecuente cencariñarsea con algún adjetivo que resulta cómodo 
y del que se abusa sin medi3.a. No t'.S raro encontrar personas para las que 
todo es estuPfndo, o maravilloso o magnifico ... Este es un vicio que con
viene vencer, sobre todo al escribir. 

En resumen, las principales virtudes de la adjetivación son la variedad, 
la propiedad y la riqueza. Los vicios son: la monotonía, la vagwdad y la 
pobreza. 

11. Del adverbio. 

NoRMA GBNBRAL.-EI adverbio ha de ir lo más cerca posible de la 
palabra que modifica·. 

EJBMPLOS : 

Canta marmiiUosamente. 
Se expresa correctame~te . 

.ADVJSRB1os DBlllVADOS BN cMBNTBa.-Eata facilísima. forma de transfor
mar adjetivos en adverbios (mansa, ""'1SMllMnte) tiene el inconveniente 
de la monotonía y de la cacofonía, producidu por el abuso de estos sufijos 
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EJERCICIOS. 

en •mente•. Cuando los adverbios modales de este tipo son consecutivos, 
se aplica la terminación en cmente1 sólo al último. 

EJEMPLO : 

Viví mos tranq1nla y holgadamente. 

t 11 d f to pu ·d sub anarse utilizando como adverbios a otras pala
br . Por j mplo : i u¡lrin1in1os el sufijo o:mente:D, podemos decir, en 
v z d • PI muy oscurainent ,, es expresa de un modo muy oscu
ro». O t mbi 1\: • pr nun i claro•. en vez de «pronuncia claramente•. 

EJER 1 IOS 

a) ~·erialense los adjetivos de Uis si uiente frases . 

EjEMPLO: 

La miel es dulce. 

l. Una piedra cayó desde el alto puente ·y se incrustó en una vieja. 
choza. 

2. Un tanque grandísimo irrumpió de pronto por las soleadas ca· 
lles del pequefio pueblo . . 

3. Un tren corriente suele llevar hasta diez vagones amplios y 
cómodos. 

4. La vieja bicicleta, mohosa y muy usada, se partió por el cua
dro cuando el hombre gordo dejó caer sobre los escuálidos hierros su 
pe~da h1rmanidad. 

5. El cocl'.1e rnás pequefio, el de la ·carrocería roja, es más veloz 
que el co<.;he grande amarillo. 

b) lndíquense los adverbios d11 las frases siguientes y las pala-
• 

bras a que modifican. 

EJEMPLO: 

Andrés •lee» bien, cescribe1 mal y ucuenta1 despacio (bien, 
mal y despacio modifican, respectivamente, a clee1, cescribe• 
y •cuenta•). 

l. Entonces, el alpinista, sepultado entre la nieve, gritó jubilosa
mente · cuao.do vio claramente la luz que le llegaba poco a poco por 
una hendidura muy estrecha. 
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ADJBTlVO Y ADVERIUO. 
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2. El agua, al humedecer continuamente el techo de la casa, ame
nazaba con hundir completamente la humilde casucha. 

3. El seflor Pérez ha llamado nuevamente para recordar que se 
le envíe definitivamente el libro soliéitado. 

4. El pescador contempló calladamente su barca averiada... Des· 
pués desapareció ripida y silenciosamente. 

S. El tierno croar melancólico de las ranas formaba el fondo per
manente de calma en la gran noche de cafor. Los dos caminaron en 
silencio; no habla ya neéesidad de hablar. ' 

c) lntercdlense en cada una de las siguientes frases los adjetivos: 

ATRAGTIVO 
FANTASTICO 
ACOGEDOR 

EXCELENJ'E 
MAGN'ft:ICO 
MARAVILLOSO 

CONFORTABLE 
ENCANTADOR 
DELICADO 

PRUDENTE 
LUJOSO 
HÁBIL 
DESPIERTO 

Acóplelos, según su significado, en el lugar marcado con puntt?S 
suspensivos. Si es necesario, varie el género y el número. 

EJEMPLO: 
Es un niflo muy despierto.· 

l. Le "lojaron en un .... hotel. 
2. Aspirabá al primer puesto después de un ... examen. 
3. Permanecieron reunidos en un ... salón. 
4. No pudo llevar a cabo sus ... suellos. 
S. Pudo dominar su mal humor observando un .. . silencio. 
6. El presidente llegó en un ... automóvil. 
7. El padre trajo del Japón un ... regalo. 
8. . La seflora del gerente es ... 
9. El día de su santo .envió a su mujer un ... recuerdo. 

10. El ambiente de la ciudad era ... 
11. Se han eliminado las complicaciones gracias a contar con un ... 

director. 
12... En Madrid abundan las chicas ... . . 
d) lntercdlense en las siguientes frases los · advt-rbios y frases ad· 

veróiales: 

CONVENIENTEMENTE • DE MEMORIA ' SOBRE TODO • ENCIMA 
' DE VEZ EN CUANDO • DEMASIADO • DESPUES DE MUCHO 

SUFICIENTEMENTE • MUCHO MAS " NUNCA MAS • MUY 
• EN REALIDAD • BASTANTE A MENUDO TAN 
• DE REPENTE ~ CA fAS 



EJERCICIOS. 

Escriba el ad·ver'/iio o frase adverbial rnás apropiados para cada frase 

en el lugar de los pztntos szispensivos. 

EJEMPLO: 

Nos divertimos mucJzo en la fiesta. 

·· 1. Y o suelo venir a este café . .. 
• 

2. He puesto la mesa delante de la ventana y el c·~ -"!dr'o lo he 
colocado ... 

3. . .. todo se reduce a corregir lo escrito. 

4. He comido ... ; siento pesadez de estómago. 

5. No lo haré .. . , dijo el niño arrepentido. 
6. Pude entrar . . . por la estrecha abertt1ra. 

· 7. . .. , se oyó un enorme estampido. 

8. Ha recitado la lección .. . 
• 

9. No soy un parroquiano asiduo; sólo vengo ... 
1 O. . . .• tenga usted cuidado con las emanaciones de los gases. 

11. Ya me parece que he hecho ... por ti. 

12. . .. comer me cepillo los dientes. 

13. Luis vino al colegio .. . rápidamente. 

14. H¡i conseguido un color ... bonito. 

15. Cuelgue la campana con una cuerda . .. fuerte. 

16. González salió de la pruebá ... airosamente que Martínez. 
17. El profesor expuso, .. . rápidamente como pudo, su tesis. 

18. Sea en su conversación ... discreto. 

19. El tren llegó ... temprano que el autobús. 

e) En las frases que , van ·a continuación falta uno de los adverbios 
o /rases adverbiales siguientes: 

INSU FICIENTEMENTE 
MARA VIJ .. LOSAMENTE 
DE V EZ EN CUANDO 
EXCELENTEMENTE 
AGRADABLEMENTE 
PRONTO 

FASTUOSAMENTE 
A ESCONDIDAS 
A LA POSTRE 
COMODAMENTE 
DE HECHO 
ADREDE 

ESCASAMENTE 
POBREMENTE 
DESPACIO 
POR FIN 

I 
DETfftAS 

Escriba el .adt>erbio o frase adverbial más apropiados ¡XJra cada frase 

y on su lugar adecuado. 
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ADJETIVO Y AD\'ERllO. 

EJDIPLO: 

Lleaó, deapllft de tanto eaperar ("por fin" es la frase M· 
verbial q1ac falta al prjncipio 4e este ejemplo). 

l. en toee 1u dilcurto, el orador combinó las palabras 
J. es u6 craA t~; ruol'lió el problflna 4c i.s transportN 
3. lps asctinoa 'lfllll Mii melOadea 
4. te portaste !Ml; tiras~ la ;Melca 
S. fue 1111 psto •lllltiier.a lo que en JKÍaci.pie M pensó 
'· hoy no vaD'llllol a t11 taM; maAana. iremos 
7. vaya usted; aquí ltey 1111~he trá6ce 
8. darmitaba ar,rellanade en llR lill<ttl MI cMepacM 
9. si caminamos los ver·- mejor 

10. vive porque tiene inmensas ritt'ltffH 
11. la visita fue recibida 
12. se estll haciendo tarde; nos tendremos 411e 1111arc9ar a casa 
H. pedía limosna veatido 
H. pasear es bue-no para la salud ; debemos hacer eata ejercicie 
15. yo creo que come; estll delgado 
16. se comieron las manzanas que robaron a Pedro 
17. los que estaban en la sala lle¡:ab;11n a dos docenas 

NOTAS COMPLEMENTARIAS 

Asuso DEL ADJETIVO . - Wolfgang Kayser recuerda que hay tres clases de 
adjetivos: "cal'llcterizador u o jetivo" (vertiente cscarprui«, mesa re.iomit1), 
"afectivo o exornativo" (lu labras t1l«d1&S, el ,obr' muchacho) y el que 1e 

usa como "fórmula" (el !rondo valle, el verde toto, el anchuroso mar). 

"Algunos escritores ·-dice Marouzeau-- abusan de la facilidad que les 
ofrece el inagotable material de los adjetivos y apenas si dejan un sustantivo 
sin calificación". Y añade: "La multiplicación de los epítetos raramente sirve 
para reforzar una impre ión. Dicha multtplicación, a menudo, dispersa y ·cansa 
la atención". Es decir, que resulta contraproducente. 

EJEMPLO: 

Sus bellos ojos e.,meralda, su mirada clara, profunda, escrutadoNZ, su 
colorede trigo maduro, su pelo reluciente y negro, su nariz recta, fiM y 
org11/losa, .;,us labios gruesos, rojos, su cuello nbcilto, etc., etc. 

I:.a figura que así se intenta dibujar se Pterde, se esfuma, entre la nebulosa 
de adjetivos que, como los árboles, no nos dejan ver el bosque. 

Y es el propio Marouzcau quit'n cita aquella frase de Voltaire: "~l nombre 
y el adjetivo son enemigos mortales", o aquella otra afirmación del poeta fran· 
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NOTAS COMPLEMENTARIAS. 

cés Paul Valéry: "El epíteto ha perdido valür; la inflación de ia publicidad ha 
reducido ª'nada la potencia de los adjetivos.·· 

* • • 
• 

REACCIÓN NOMINAL. - "El epíteto - escribe Dauzat en "Le genie de la lan-
gue fran9aise"- caracteriza cada día más al lenguaje periodístico - donde su 
facilidad lo impone a la. redacción rápida- y al lenguaje burocrático que lo 
cultiva por tradición. En la literatura ha surgido una clara reacción, con una 
vuelta a la construcción nominal. Primacía para el sustantivo que expr.esa la 
idea y Clesigna al objeto de modo más pleno, más neto. Bien elegido, el sus
tantivo 'puede ser suficiente, liberado del epíteto inútil." 

"Con razón -continúa Dauzat- los escritores reaccionan contra el ª"uso 
de las formas superlativas y adverbios que se sobreañaden al adjetivo: esa 
exageración del lenguaje, a la que nuestra época tanto se inclina, con el abuso 
de lo "formidable", de los calificativos y cuantitativos, debe ser perseguida 
bajo todos sus aspectos. •· ' 

CoLOCACióN DEL ADVERBIO. - Au11que la co1ocación del adverbio en la fra
se española es n1uy libre, como norn1a general, debe ir -~egún hemos dicl')o
lo r11ás cerca posible de la palabra que modifica. ·'Cuando se antepone -dice 
Criado de Val-, su valor es menos concreto que si aparece en segundo lugar: 
BIEN está, indica una determinación menos precisa que está BIEN.;, 

ºEl adverbio se coloca en g¡imer lugar - afirma Marouzeau- si apo.tta una 
d~tern1inación vulgar, corriente, de tipo calificativo : suficientemente cocido; 
co11.venientemente pagado. Se pone en segundo lugar (st pospone) si contiene 
una deíerminación precisa, cuva definición interesa : llegar inopinadamenl~; 
actuar cris tia'tiament e. · • 
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A P É N 0·1 CE 

PRINCIPALES PREPOSICIONES 
EMPLEO CORREClO Y L'SO INCORRECTO 

No suelen plantear las preposiciones graves problemas de Redacción. 
Generalmente, todos las usamos correctamente. No obstante y, sobre todo, 
por influencia de las malas traducciones, de vez en cuando se Icen fras'cs 
en que se observa el uso incorrecto de alguna preposición; como lo es, por 
ejemplo, la expresión hoy tan frecuente de: •cocinas a gas•, en vez de 
•cocinas de gas•. 

Tales pequeñas incorrecciones nos obligan a recordár en este apartado 
lo que es una preposición y a dar unas l\ormas prácticas para el empleo 
correcto de las preposiciones. 

CoNCEPTOs.-La preposición es una partícula invariable que sirve para 
enlazar una palabra principal (o elemento sintáctico) con su complemento: 
Vaso DE vino; voy A Roma. A este complemento se . le llama término de 
la preposición porque en él termina y se consuma la relación que la pre
posición establece: pinté la pared CON pmtura DE plástico. 

La preposición -según Gili y Gaya~ va siempre unida a su término 
y forma con él una unidad sintáctica y fonética. 

Lo normal es que la preposición, por su propio significado etimológico 
(•posición anterior•) se coloque antes. Pero hay casos -según Roca Pons
en que va pospuesta: cuesta arriba; río abajo. Otros autores estiman que 
no se trata aquí de preposiciones, sino de adverbios que funcionan casi 
como preposiciones. 

SIGNIFICADO y uso DE LAS PRINCIPALES PREPOSICIONES.- Para no caer en 
inútil casuismo, no vamos a dar aquí todas las reglas que suelen incluir 
algunas gramáticas respecto a lo que significan. expresan o indican todas 
y cada una de las preposiciones. Nos limitaremos a indicar solamente el co
rrecto empleo de las principales o más importantes, señalando. de paso. 
algunos casos de frecuentes incorrecciones ( !). 

11) V case Gili y Gaya (ob. citada); Diccion3ri0 (h.· Dudas. (k M. Si:co \ Fi-.nnPm1,1 
Jcl idioma español, de Criado de Val. 
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' PllEPORICION 1A1. 
A. 
Esta preposición expresa fundamentalmente: 

• Movimiento, material o figurado: Voy A Madrid; miró AL techo; un 
libro dedicado A mis padres . 

• 

• Proximidad : se sentaron A la lumbre. 

• Lugar y tiempo: A la derecha; A fin de mes; cayó muerto A la puerta 
de la casa; me levanto A las ocho. 

• Modo o manera: A la inglesa; hazlo A tu gusto, A tu estilo. (De aquí 
.. se derivan los significados de medio (a mano), precio (a tres pesetas) 

y causa (a petición del público). 

• Valor condicional cuando, en ciertas frases, precede a un infinitivo sin 
artículo: A no ser gor ti, me h1'biera caído. 

Esta preposición desempeña \ln papel destacado en el acusativo persa· 
nal, así llamado porque el complemento directo, cuando es· persona o cosa 
personificadá va precedido de la preposición A. Así, era español decimos: 
cVeo A Pedro• y no aVeo Pedro». Decimos: •Quiero A Luisa•, cAmo 
A María•. Y también: •Quiero A mi perro•, que no es lo mismo que 
cquiero mi perro». 

Característico de nuestro idioma es la diferencia entre A con sentido 
de movimiento, de dirección, y EN con valor estático, no dinámico. Ejem· 
plos: .:yoy A Madrid•, ;estoy EN Madrid1. ( 

Usos INCORRECTOS DE A.-Desprecio a la ley (debe decirse por). Avio· 
nes a reacción; cocinas a gas; olla a presión: buque a ,·apor (sustitúyase 
a por de). · 

Especial atención merece la construcció!l' en que la preposición A va 
detrás de un sustantivo y delante de un inflñitivo (tareas A realizar; cues
tiones A discutir). Se trata de un galicismo sintáctico, tan difundido hoy 
que puede decirse ha adquirido ya carta de naturaleza. 

El éxito de esta construcción -según Manuel Seco ·se debe, sin duda, 
a su brevedad, frente a la relativa pesadez de sus equivalentes castizas 

.. (esta es la tarea que hay que realizar, o que ha de realizarse). No obstante, 
creemos que .es preferible escribir «criterio que se ha de adoptar• en vez 
de ccriterio a adoptar•. La ley del mínimo esfuerzo o la economía del 
lenguaje no hay que llevarlas tan a a rajatabla•. 

• 

OTROS usos INCORRECTOS DE A. u Timbre a metálico• por .. •timbre EN 
metálico»; <(dolor A los oídos• por <<dolor DE oídos»; «A la mayor bre· 
vedad• por e CON la mayor brevedad»; «noventa kilómetros A la hora• 
wr •noventa kilómetros POR hora•. 

En cuanto a la frase prepositiva ua por1 (ir a por agua), tan extendida 
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LAS PREPOSICIONES. 

hoy, aunque no sea expresión muy académica, es más expresiva que el 
simple •port. dr a por agua. parece que indica más que 1ir por aguo. 
Sin la preposición •a• parece que sólo se indica el fin de la acción; . en 
cambio, la frase prepositiva •a p0ra expresa también el movimiento, el 
trayecto, el desplazamiento. Además, que también tenemos otras frases 
prepositivas admitidas por la Academia: por entre, de entre, para cori, etc. 

DE. 

Esta preposición indica: 

• Posesión o pertenencia: el lióro DE Juan; el sombrero DE Luisa; el 
azul DEL cielo; el poder DEL Rey. 

• Materia: reloj DE oro; puente DE piedra. 

• Asunto: libro DE Botánica. 

• Cualidad: hombre DE genio. 

• Número (anticuado): dar DE palos. 

• Origen o procedencia: vengo DE casa; desciende DE ilustre familia. 

• Modo: c.aer DE espaldas. 

• Tiempo: es DE noche. 

• Aposición : la calle- DE Alcalá. 

• Realce de una cualidad : el idiota DE Pedr.o. 

• Condición (ante un infinitivo): DE haber estado allí, lo hubiera visto. 

Uso INCORRECTO DE DE.- Se ocupa DE visitar (dígase EN). Regalos DJI 
señora (para). Paso DE peatones (para). De consiguiente (por). Diputado 
DE las Cortes, por e diputado a Cortes•. Omisión incorrecta: •se olvidó 
que tenía que in por • .. . DE que tenía que in. 

EN. 
• Expresa una idea de .repoSQ estática: Vivo EN Madrid. 

• Tiempo: estamos EN invierno. 

• Modo : EN mangas de camisa, EN zapatillas. 

• Medio: viajar EN tren; hablar EN francés. 

• Precio: vendido EN cien pesetas. 

• Causa: se le notaba EN la manera de moverse. 

Término de un movimiento, con ciertos verbos: entró EN el despacho. 
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«PARA• Y cPO.Ra. 

Uso INCORRECTO DE EN.---'Voy EN casa de mis padres (A). Sall BN direc
ci6n a Murcia (CON). Sentarse EN la mesa (A). Hablar EN catedrático (COMO). 
Estatua BN 'bronce (DE). 

Según M. Seco es gálicismo o anglicismo decir: «viajamos en la noche•; 
debe decirse 1por la noche• o .durante la noche•. También es galicismo 
la expresión cvive en príncipe•, en vez de •Vive como un príncipe» o ca ?o 
príncipe•. que es lo español o correcto .. 

PARA. 

Esta preposición expresa : 

• Dirección: Voy PARA Bilbao. 

• Tiempo: Déjalo PARA mañana. 

• Inminencia de un suceso: estd PARA llover 

• Objeto o fin: papel PARA pintar. 

Uso INCORRECTO DE PARA.-Pastillas PARA el mareo (CONTRA). Veneno 
PARA las ratas (CONTRA). 

• 

POR. 

Esta preposición indica : 

• Tiempo : POR aquellos días. 

• Lugar: pasó POR la calle. 

• Medio: transmitido POR radio. 

• Modo: lo hago POR obediencia. 

• Sustitución, equivalencia: lo haré POR ti; lo compré POR diez pesetas. 

• Causa : POR amor del prójimo. 

• Concesión (seguida de adjetivo o adverbio de cantidad y la cónjunción 
cque»): POR mucho que lo repitas, no te creo. 

• Perspectiva futura (con infinitivo): está :>OR ver si hay afguien que 
me supere. 
. . 

Uso INCORRECTO DE POR.-Tiene afición PÓR las ciencias (A). Poit orden 
del Presidente (DE). Un traje para estar POR casa (EN). Me voy POR siem
Jl'e (PARA). 
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TEMA V 

EL GERUNDIO CORRECTO Y EL INCORRECTO 

Mucho se ha escrito sobre esta forma verbal y no seremos nosotros quie· 
nes agobiemos al lector con abstrusas tesis gramaticales. 

·El gerundio ~scribe González Ruiz- se emplea muchas veces mal. 
Tan honda es Ja convicción de este hecho, que ha llegado a producir otro: 
el que muchos realicen denodados esfuerzos para eludir el gerundio al 
escribir, como quien se encontrase ante un paraje peligroso y prefiriera dar 
un rodeo con tal de no transitar por él. Pero el ro~eo no es nunca buen 
procedimiento de escribir. Se puede navegar perfectamente entre escollos 
conociendo cuáles son y dónde están•. 

El gerundio, en todo caso, constituye una oración subordinada de ca· 
rácter adverbial. Si yo escribo: •Luis llegó silbando•, indico el modo como 
llegó •Luis•. En este caso •Silbando• es la oración subordinada que com· 
pleta a la principal •Luis llegó•, diciéndonos su rnanerq de llegar (1). 

Para evitar confusiones, el gerundio debe ir lo más cerca posible del 
sujeto al cual se refiere. Así, no significa lo mismo •Vi a Juan paseando•, 
que .Paseando, vi a Juan•. En el primer caso es Juan quien pasea; en el 
segundo, soy yo quien, mientras paseaba, vi a Juan. . . 

Para poner un poco de orden en este problema del gerundio, vamos 
a estudiar los casos en que consideramos su empleo correcto o incorrecto, 
según la opinión autorizada de los gramáticos y especialistas del Jengua_je. 

Al f;erundlo correcto. 

l.º Gerundio modal. Ejemplo:. •Llegó silbando o cantando•. 
· 2.• Ger11n<.(iC1 temporal. Generalmente indica contemporaneidad entre 

(1) Dice M. Seco que el aerundlo es una forma v~rbal no penonal (es decir, aln 
variación morfoló~ica de penona) que, a au sianlf\caclón verbal de acción, reúne una 
función modificadora adlu.nta, de tipo adverbial y en cierto modo adjetiva. 
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GERUNDIO INCORREC1'0. 

la acción expresada P9r el verbo principal y el gerundio. Ejemplo: ce Vi 
a Juan paseando,,. ,, Estando en la Base, llc~ó la orden de partir,,, 

Estos dos casos, en realidad, se pueden reducir a uno solo. 
3." Ger1,,1dio qtie i1zdica accic)11 d11rc1tiva <J 111ati: de Ct>11ti1111idud. Ejem

plos: ce Está escribiendo>>, ((Sigo pensando». 
4.n Geru1zai<> cuya acci<S11 es· u11teric>r c1 la del verhc> pri11(·i¡Jal. Ejem

plo: «Alzando Ja mano, la cicjó caer sobre la mesa con toda su fuerza•. 
5.º Geru11di<> co11dicio11al. Ejemplo: u Habiéndolo ordenado el mando, 

hay que obedecer»: es decir, ' ce Si lo ordenó el n1ando ... • - condición. 
(Aquí va incluido el gerundio, tan frecuente en las sentencias, de los aCon· 
sidcrandosn, ya que en realidad equivale a ccSi se considera,•.) 

6.º Gerz111dio causal. Ejemplo: ce Conociendo su n1a nera de ser, no pue
do creerlo»; es decir, e< Porque conozco su manera de ser .. . ,, - causa. 
(También es gerundio causal el e< llcsultandou <l~ lus sentencias: equivale 
a ce Porque resulta».) · . 

7.º Ger11ndio co11cesiv<> (poco corriente). Ejemplo: ce Lloviendo a cán-
taros, iría a tu casan; es decir, ((Aunque lloviera a cántaros .. . ,, · - ~on-. , . 
ces1on. 

8.n Gerundio explicatiVlJ. Ejernplo: ••El piloto, viendo que el altíme· 
tro no funcionaba ... »; es decir, ((Al ver que el altímetro no funcionaba ... » 

-explicación. 
Finalmer1te, se usa mucho el gerundio .de los verbos «arder» y «hervir» 

- una olla de agua hirviendo, o ardiendo- , en el sentido de ((hirvienteJ> 
o «ardiente». Todos decimos: <<Le cayó una olla de agua hirviendo u, y no 
«hirviente». 

Y tambj~n suele ser corriente, en la con\1ersación - sobre todo en Anda
lucía y ert los países hispanoamericanos- , el empleo del gerundio en «apa
rente diminutivo». Así se dice: <<Voy corriendito)) o «Llego callandito•. 
Y decimos cc diminutivo aparente», porque, en realidad, estas expresiones 
'iignifican ((corriendo mucho» o e• más que callando» ( 1 ). 

8) Gerundio incorrecto. 

Veámoslo a través de un<:>s cuantos ejemplos. 
Así, no puede ni debe escribirse: 
1) ce Llegó sentándose ... », porque la acción de llegar y de sentarse no 

pueden ser simultáneas, ni es ése un ce modo,, de llegar a ningún sitio. 
Es frecuente leer: "D. Fulano de Tal nació en Madrid en 1900, siendo hijo 

de D. Luis y D.=• María ... ". Es decir, que nació sie11do ya hijo de. .. ¡Extraña 
manera de nacer! 

( l) Se usa también e) gerundio en ciertas leyendas o "pies" de fotograffas. Ejs : 
"Napolt•ón pasando Jos Alpes··. "El satélite Tclstar girando en torno a la Tierra". 
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EL GBRUNDIO. 

2) •Una caja conteniendo ... •. Se trata de un típico galicismo, ya que 
en francés suele escribirse •Une botte contenant.1 . •· Nosotros decimos, en 
español, 1Una caja que contiene .. , •. Es también el caso del cgerundio CU• 

rialesco• o del Boletin Oficial: cOrden disponiendo ... •, cuando, en reall· 
dad, debe decirse • .. . que dispone ... •· 

3) cVi un árbol floreciendo•, por cfloreciente•. Tampoco puede ad· 
mitirse este 1fioreciendo• porque '.el gerunqio no puede expresar cualida· 
des. Ni tampoco se refleja aquí el matiz de contemporaneidad, ya que es 
imposible que yo vea· 1el florecer• de un árbol, mientras se produce, a me· 
nos que se trate de una película de dibujos fantástica, o gracias a un pro
cedimiento ~special cinematográfico, capaz de captar el florecer de un 
árbol Inientras se va produciendo. 

4) cEl avión se estrelló, siendo encontrado ... •. cEl agresor huyó, 'sien· 
do detenido ... •. Estos gerundios son incorrectos porque la acción que el 
gerundio indica no puede ser posterior a la del verbo principal. Lo correc
to es escribir: e El agresor huyó y fue detenido cuando intentaba subir al 
tranvía•. · 

En el caso del gerundio temporal, la acción qu~ expresa dicha fonna 
verbal puede ser simultánea, inmediatamente anterior o inmediatamente 
posterior a la acción expresada por el verbo principal . 

EJEMPLOS: 
• 

Teniendo yo doce años, aprendí a mon¡ar en bicicletá (si
multáne~; levantando la mano, quedó con la pluma en suspenso 
(inmediatamente anterior); salió de puntillas, cerrando la puer· 
ta con mucho cuidado (inmediatamente posterior). 

CONCLUSIONBS.--Consideramos muy düícil que el alumno, al ~bir, 
retenga en la memoria todas las reglas que hemos dado acerca del gerun· 
dio. Por ello, recomendamos seguir la pauta del conocido afonsmo: •En 
la duda, abstente•. Es decir, no usemos el gerundio cuando no estemos 
muy seguros de que su empleo es correcto. Siempre se_rá posible recurrir 
a otra forma verbal. Por ejemplo : en vez de e Estando en la Bµe llegó la 
orden de partiu, podemos .escribir: cCuando estábamos en la Base, llegó 
la orden de partir•. 

cComo nonna, más o menos estabilizada en el estado actual ae1 idioma 
-escribe Criado de Val en su obra Fisonomía del idioma español-, po· 
demos aceptar la siguiente : el uso del gerundio español será tanto mú 
propio cuanto más predomine en él el carácter verbal (o adverbial), cuanto 
más atractiva y considerada en su trayectoria (aspectn durativo) sea la 
acción que expresa, cuanto más coexistente o inmediatamente anterior a la 
priocipal sea esa misma acción•. 

e Viceversa, el uso del gerundio español será .tanto más impropio cuanto 
más se aproxime a la func~ón adjetiva, a la expresión de cualidades o esta· 
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EJ ERClCIOS. 

dos (ya sean momentáneos o permanentes), o cuanto mayor sea el de~
acuerdo entre el tiempo de su acción (especialmente en el caso de ser 
posterior) y el del verbo o frase principal.• 

EJERCICIOS 

En las siguientes frases hay gerundios correctos e ittcorrectos. Dig11 
si tales gerundios estdn .bien o mal empleados. Si estdn mal, escriba las 
formas correctas que deban s1,stit111r al gerundio. 

EJEMPLO: 

Discutieron comiendo. 

Discutieron tnierztras con1ian. 

l. Decidí publicar la obra, enviando a América la edición. 

2. Ita publicado un decreto modificando el procedimiento de . 
ingreso en las Escuelas dt!l Magisterio . 

3. La Ley prohibiendo la importación de hierro es de fecha ... 

4. Los niños corrieron velozmente, perdiéndose de vista. 

5. Sufrió Ún grave accidente, muríer1do poco después. 

6. Abriendo la ventana se dejo acariciar por la brisa. 

7. 
8. 

Acabo de leer un reportaje describiendo el incendio. 

Bombardeamos las posiciones enemigas destruyendo tres fá .. 
bricas. 

9. 
10. 

Se pasa el día durmiendo. 

Estaba cogiendo flores. 

11 . El autor describe al protagonista combatiendo con imaginarios . 
enemigos. 

12. Vi a López · volando sobre el mar. 

13. Se cayó del trapecio, rompiéndose una pierna. 

14. Aprendió la lección, repitiéndola mucho. 
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TEMA VI 

LEÍSMO,. LAÍSMO Y. LOÍSMO 

En España, y muy especialmente en Castilla, son muchas las personas 
-incluso escritores de fama- que emplean mal los pronombres le; la y lo. 
Y ello porque, en vez de atender al caso gramatical, se atiende a la termi
nación en •O• o en "ª"• del género masculino o femenino. Así, se dice 
-sobre todo en Madrid-. LA di un empujón, cuando se hace referencia 
a una mujer, y LO di un empujón, si se refiere a un hombre. 

De este vicio ha surgido la denominación. Y se llama u leísmo•, •laísmo• 
y •loísmo• al empleo indebido de las formas átonas de los pronombres 
personales ule», <da• y ulo•, respectivamente. 

Consideremos unos ejemplos para mejor comprender la doctrina: 
No es lo mismo decir : •reunió a los empleados para presentarlos al 

jefe•, que • .. . para presentarles al jefe•. Eri el primer caso (Jos) son Jos em
pleados · quienes son presentados; en el segundo (les),· es el jefe quien se 
les presenta ci ellos (los). 

Otro caso: 
.cuando la veo ese peinado a Eloísa ... »·: incorrecto. Lo correcto es: 

•cuando le veo ese peinado a Eloísa». O también: •cuando la veo con ese 
peinado ... •. 

Otro: 
•Le digo a usted, joven, y le digo a usted, señorita, que aquí no se pue

de fumar». Aquí el empleo del pronombre ule• es correcto. uNo intente 
colarse, caballero, que lo veo; no intente colarse, señorita, que la veo•. 
Correctos también en ese caso •do• y ula•. 

En el siguiente ejemplo hay un lo correcto y otro incorrecto: 
cEn cuanto me lo tropiece, lo voy a dar una sorpresa•. (Primer •IO• 

correcto; segundo, incorrecto.) 
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' RAZONES DEL LAÍSMO. 

RAZONES.-LO y LA <LOS y LAS) son el caso acusativo, que es el del 
complemento directo; LE y LES son dativo, caso del complcrnento indi· 
recto. 

Por eso no puede •decirse u cuando IJA veo ese peinadon. En cst~ caso, 
el complemento directo del verbo ccver» es el «peinado» que es lo que veo 
«a Eloísa ,,, complemento indirecto de la oración (a quien) y, por tan to, LE. 
En cambio es correcto decir ce cuando LA veo con ese peinado», porque, en 
este caso, el complemento directo de ver -lo que veo-- es a ELOISA 
y, por tar. to, LA. 

No es por ello aceptable escribir e< LO ·di un empujón», porque ~l com
plemento directo de c<dar» es el ucmpujón,,, y el indirecto -a quien se LO 
di- fue A EL y, por co11siguiente, LE. 

En cuanto al LEiSMO -empleo indebido del pronornbre LE- se debe, 
a nuestro juicio, a las siguientes razones: 

En español, cuando el complemento directo es persona o cosa personi
ficada, lleva la preposición A; no la lleva en los demás casos. Decimos: 
ccQuicro A Pedro» y no "Quiero Pedro». En cambio~ escribimos ttQuiero 
pan• y no uQuiero A pan». (Lo lógico s~ría decir •<quiero Pedro», lo mismo 
que decimos ce quiero pann.) De aquí la confusión: al llevar la persona com
plemento directo la preposición A, .parece como si fuera complemento in· 
directo. Por ello, al usar el pronombre personal, se dice LE, cuando debía 
ser LO. Es frecuentísimo oír: «yo LE conocí», en lugar de ((yo LO conocí». 
Aquí, el compl<?mento directo de conocer es, por ejemplo, Pedro: pero si 
hubiéramos utilizado el nombre personal, hubiésemos escrito ''Yº conocí 
~ PEDRO» -el cual, a · pesar de la preposición A, es acusativo y, por 
tanto, LO. . ' . 

Según el uso culto.actual, el LOISMO y el LAfSMO se consideran como 
incorrectos. En cambio, se admite el LEISMO. Es decir, no se admjte el 
empleo de LO y LA por LE;. pero sí LE cuando debía ser LO. 

Hay, no obstante, un LEISMO completamente inadmisible: el que re· 
fiere el pronombre LE a cosas no personificadas. Ejemplos: u Este tema no 
me LE sén: «este libro no te LE doy». 

Oído en el "metro" de Madrid: 
-Y, al armario -dice una señora a otra-, ~con qué lo diste para lim

. l ' piar e. . 
-Lo di "BriJlantol" -contesta la aludida. 
La~ dos señoras citadas debieron decir le diste y no lo, porque a qui~n 

dieron fue al armario (complemento indirecto y, por tanto le). 
. En cambio, hubiera sido correcto: "¿Con· qué lo limpiaste?". porque, 

en este caso. el armario es complemento directo y, por consiguiente, exige 
el pronombre lo. 

También está mal dicho "limpiarle", porque aquí sí que nos referimos 
al armario como complemento directo de limpiar. · La frase correcta, pues. 
sería: 

"Y al armario, ¿con qué le diste para limpiarlo?" 
• 
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LOÍSMO Y LAÍSMO . 

EJERCICIOS 

En las frases siguientes, subraye los pronomb,-es le, lo, la, les, los, 
las, empleados incorrectamente. Escriba en su lugar las formas co"ectos. 

EJEMPLO : 

l. 
2. 
3. 
4, 
5. 
6. 
7. 
8. 
9. 

10. 

La vi que la daba un mareo. 
La vi que le daba un mareo. 

El problema del leísmo parece fácil, pero no lo es." 
La vi en el tranvía y la dije . .. 
Les he visto pasar y les he llamado. 
Este tema no me le sé. 
El dinero no te le doy, me lo guardo. 
Busco el Diccionario y no le encuentro. 
Voy a hacerlo feliz; voy a hacerle todo el bien que pueda. 
El juez tomó declaración a los ladrones y les condenó. 
A la aviadora se le admiraba. 
les vi y al momento les conocí. 

NOTAS 
LOS ESCRITORES ,Y EL LAÍSMO 

· Dice Manuel Seco (ob. cit., pág. 202) que de 24 escritores españoles deL 
siglo xx examina,dos por Salvador Fernández - Gramática & 108- , sólo tres 
(Francisco de Cossío, Ramón de la Serna y Emilia Pardo Bazán) emplean 
casi exclusivamente la, es decir, que son "laístas". A estos nombres añadiría
mos nosotros los de dos periodistas muy leidos actualmente en España: 
Josefina Carabias y Evaristo Acevedo. En Blasco lbáñez y en Carlos Arniches 
se iguala el número de casos de la y le. Y en totios los restantes (Cela, -Be
navente, Pemán , Azorín, Concha Espina. Galdós, Miró, Baroja, Unamuno. 
Valle-lnclan, Juan Ramón ]iménez, etc.) hay un imp.ortante predominio o un 
uso exclusivo de le. "El laísmo, pues - escribe Manuel Seco-, tiene hoy muy 
poca aceptación entre los escritores. Tampoco está admitido por la Acade
mia. : . No obstante ... no faltan escritores cultos, y aun académicos, <tue co
meten laísmo: "y yo las digo adiós con la mano" (Gerardo Dieg.o, Primera 
antología, 89)". 

' LOS CLASICOS Y EL LEISMO 

Cervantes, "leísta" . "Mirábanle las mozas" (cap. 11 del Quijote), en vez 
de "mirábanlo'~ . " ... Me encuentro por ahí con algún gigante .. . , y le derribo 
en un encuentro, o le parto por la mitad del cuerpo" (Idem. Cap. 1). 

Lope, "leísta": "Caminad a Egipto - con Niño, Madre-, que ha man
dado Herodes buscarle y matarle". 

(Ejs. citados por K' Hito en artículo publicado en "Dígame", 20-111.62). 
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TEMA VII 

OTROS ESCOLLOS GRAMATICALES. 

((DEBER DE>1 Y «DEBER»: SUPOSICIÓN ·y OBLIGACIÓN 
• 

He aquí otro de nuestros frecuentes tropiezos con el lenguaje: el uso 
indebido del ccdeber• y «deber de». Con dos ejen1plos quedará todo acla· 
rado. ' . 

•El profesor debe venir a las 12, porque a esa hora comienza su clase.• 
· aEl profesor debe de venir a las 12, porque salió de su casa hace ya 

media hora.• 
En el primer ejemplo se expresa una idea de obligación; en el segundo, 

de suposición. . 
Por tanto, deber equivale a obligación; deber de, a duda, a suposición. 

. ' 

EJERCICIOS 

/11díqut:nsc las faltas qzle se obsereen en los sig11ientes ejercicios y 
escríbanse las formas correctas. · 

EJEMPLO: ' 
El alumno debe de corregir las faltas que vea en los ejer-

• • 
CICJOS. 

EJ alumno debe corregir ... . 

1. Debo de subir en ese avión; son .. ~rdenes recibidas . . 
2. D~bió de subir en aquel avión, porque yo Jo vi salir del hangar. · 

3. Ese coche debe ser un "Cadillac". · · 

4. Debes de tener en cuenta lo que te dice el profesor. 
5. Debe:; de haber pasado muy mala noche; tienes mal aspecto. 
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F"rOLLOS GRAMATICALES. 

6. Los niilos deben estar durmiendo ya, porque no se oye ruido 
alguno. 

7. Eso debe ser castillo o fortaleza. 

EL RELATIVO ,«CUYO• Y SU VALOR POSESIVO. 

Para su debido empleo, téngase en cuenta que «cuyo• procede del la
tín 1cuiusa y conserva su doble valor de relativo y posesivo (de quien, del 
cual, de quienes, etc.). 

Así, no puede decirse: •Vimos una casa, cuya casa tenía un tejado 
rojo•, sino 1Vimos una casa que tenía ... •. 

En cambio, es correcto decir: •Vimos una casa, cuya puerta ... •, es de
·cir, la puerta de la cual casa. 

Correcto es, pues, decir: «El avión, cuyas alas . .. •; pero es incorrecto: 
iHabía allí un avión, en cuyo avión .. . •; •en el cual• sería lo correcto. 

La Ac~demia permite el uso de •cuyo• cuando concierta con los voca-· 
blos •causa .. , •ocasión», urazón•, «fina, «motivo• y otros semejantes. 

Ejemplos: •Decidió apoderarse del trono, a cuyo efecto comenzó las 
operaciones•. •Puede también escribirse: .; .' .. del trono, y a este efecto ... •.) 

•A veces los labradores trabajan a varios kilómetros .. de su hogar, en 
cuyo caso tienen que comer en pleno cam,poa. Pero también podría escribir
se: • ... de su hogar; en este .caso: .. •. 

•Sus libros eran fuertes, tremendistas, por cuyo motivo tenían éxito•. 
O también: « ... tremendistas, y por este motivo ... •. 

Es preferible, en suma, que el vocablo a cuyo• se. reserve para su fun
ción genuina: relacionar dos nombres, el segundo de los cuales es persona 
o cosa poseída o propia del primero. 

El uso incorrecto de cuyo no es problema sólo de ignorantes. También 
los escritores consagrados suelen emplearlo mal a veces. Ejemplo (citado por 
M. Seco) : "la fl' en la inmortalidad del alma, cuya condición tal vez no re 
precisaba mucho". (Unamuno : Del sentimiento trágico de la vida). 
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EJERCICIOS 

~ubr'aye las faltas que obsen•e en las siguientes frases y escriba las 
formas correctas de los fragmentos mal redactados . 

l. En· la plaza X se ha d~scubierto una estatua, cuya esta~ua 
es de mármol. 

2. He visto un precioso reloj de oro, cuya cadena . . . 



j 

cSINOt Y 1SI NOt. 

3. Te he prestado dos libros, cuyos libros aún no me has devuelto. 
4. Te presto estos libros, cuyas páginas esttln, como verú, sin 

abrir. 
S. Dos aviones cruzaron la comarca a gran velocidad, cuyos avio

nes llevaban a nuestros jóvenes par2caidistas. 

·6. E.n las excavaciones realizadas en nues~ro pueblo se encontra· 
ron restos humanos, cuyos restos parecen ser prehistóricos. 

• 7. He visto wia estatua cuyos brazos estaban rotos. 

8. Con cuyo fin venimos ante usted para rogarle que nos atienda. 

cSINO• Y •SI NO• 

La conjunción (coordinada-adversativa) sino, •se ha formado -según 
Gili y Gaya- añadiendo la negación no a la condicional si: No se váa otrG 
cosa sino (se veían) ruinas. Al suprimir por elipsis el verbo-de la segunda 
oración, se sintió ·si ''º como una sola palabra coor.dinan te, puesto que ya 
no enlazaba oraciones; enlazaba sólo elementos análogos de una mi5111a 
oración. Así adquirió sino significado independiente de sus compon~ntes, 
lo cual hace que no sea lo mismo decir no vive si no estudia, que decir no 
vive, sino estudia; no trabaja si no descansa, frente a no trabaja, sino 
descansa •. 

REGLAS PRÁCTICAS.__.Para saber cuándo debemos escribir sino (junto) 
o si no (separado) inténtese colocar inmediatamente después de estas par· 
tículas la conjunción que. Si la frase lo admite, escríbase sino; en calo 
contrarió, dígase si no. 

EJEMPLOS: 

Este libro no es mío, ano de mi hermano (sino que es de 
mi hermano). 

No está estudiando, sino jugando (sino que está jugando). 
Tumbado en la hamaca, intentaba, si no dormir, al menos 

descansar. 
En este ejemplo no puede intercalarse la conjunción qw 

(si no q11e dormir); la frase resultaría absurda. 

Sino es una palabra, una conjunción que opone un término a otro: 
•No lo has pagado tú, sino yo•. 

Si no son dos palabras; si es la partícula condicional; no es la nega
ción. Entre ambas pueden colocarse otras palabras: si no quieres, o si tú 
no quier!!s; si no quieres venir hoy, o si hoy no quieres t'enir. 
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ESCOLLOS GRAMATICALES. 

EJERCICIOS 

Corrljanse las siguientes frases ; caso de estar mal empleadas las 
partícul11S sino o si no: 

l. Este caballo no es alazán, si no castaiío. 
2. Nadie ha podido hacerlo, sino tú . 
3. No creo que haya hecho si no lo que debía. 

4. No era cosa de reír, sino de llorar. 
S. Nunca llegó tarde, si no al contrario. 
6. No te traigo la pluma estilográfica, si no algo mucho mejor. 

7. "No surca el mar, si no vuela un velero bergantín". 
8. El sino de las personas no es fatal, si nQ condicionado; sino 

nos empeñamos en dominarlo, nqs domio"ará. • 



• 
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APENDTCE 

EL ABUSO DE LAS SIGLAS 

Entiéndese por sigla, según el Diccionario, la letra inicial de una pala
bra empleada como abreviatura y también el rótulo o denominación que · 
se forma con las letras. iniciales. Así. N es la sigla de Norte, y ONU. Ja 

• 

sigla de la Organización de las Naciones Unidas. 
Desde el punto de vista de la Redacción, traemos aquí el problema que 

nos plantean las siglas, no por el uso, sino por el abuso de las mismas. Vi
vimos bajo el imperio de las siglas y raro es el escrito periodístico o cier.
tífico en que no aparecen una o varias siglas con la pretensión de cons
tituirse en vocablos independientes. Por economía de tiempo y de espa
cio se prefieren las iniciales · a' las palabras que con ellas se indican. 

Abrir hoy un periódico es enfrentarse con todo un panorama de siglas: 

La BIC (Brigada de Investigación Criminal). 
~l SEU (Sindicato Español Universitario). 
La BAC (Biblioteca de Autores Cristianos). 
·La F /FA (Federación Internacional de Foot-Ball Association). 
El F Bl (Federal Bu rea u 1 nvestigation ). 
La CGT (Confederación General de Trabajo en Frartia). 

• • 
La RAU (República Arllbe Unida). 
La RENFE (Red Nacional de Ferrocarriles). 
Etcétera, cte. 

En un diario madrileño, 21 de marzo de 1961, aparece el siguiente tí-
·tulo: <e Trece millones de dólares para Ja ENSIDESA». · 

En el .mismo periódico se \'e otro titular· que dice: "El texto del co:-'· 
venio de la OCDE, en las Cortes». 

Los ejemplos citados nos dcmucstra11 el auge actual de J¡1s siglas, fc
nóme110 lingüístico éste propio de nuestra ér1oca ~· cada día n1ás extendido . 

.. simultáneamente se propaga en todos los estratos sociales y tiende a 
constituirse en un léxico de clave, compl~mcntario del Jenguajc corrien
te», dijo don EnriquL' Blanchs. de la Academia argentir1a de Letras, en su 
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LAS SIGLAS. 

ponencia al 11 Congreso de Academias de la Lengua Española, congreso 
&te celebrado en Madrid en 1956 ... 

Y es• el propio señor Blanchs quien nos advierte del peligro que las 
siglas encierran: •Ocurre -dice · qu~ no pocos de los que las emplean 
ignoran o llegan a olvidar las palabras madres de las siglas•. 

Sigamos al señor Blanchs en las principales .afirmaciones de su ante-
diclia ponencia : . 

• •De la cuenta que he llevado durante menos de un J\le5 de las siglas 
contenidas en noticias y anuncios de un periódico, creo permitido 
calcular que corren cerca ~e dos millares ae ellas en los ,países de 
habla hispana.• 

' 
·• e .• '! La mayor{a de las sigl~ se emplean sólo dentro de un país y ca

recen de sig'1ificado fuera de él. De tal suerte que, así ininteligibles, 
estas siglas nacionales o regionales, cada vez más numerosas, son 
un elemento de separación y de incomprensión entre pueblos de una 
misma lengua que se comunican por la prensa y el libro.• 

• 

• e Repárese en la peculiarísima condición de estos vocablos. Ante 
.. todo, han dejado de ser siglas. Son, en su uso, idénticos a los nom· 

bres propios. ·Están comprendidas en las normas de la clasificación 
gramatical, mas no pocas las eluden, resistiéndose, por ejemplo, a 
la castellanización del accidente de número. Son neologismós y no 
lo son, porque un neologismo no salta de la nada : tiene alguna raíz 
etimológica siquiera en lengua extraña: No corresponden a la índole 
de ningún idioma, y no obstante conviven con las de todos, al punto 
de que no pueden ser tachados de barbarismos, y lo. son, brutalmen
te, en su aspecto. No son tér1ninos ... técnicos ... Los crea un día, re
pentinamente, la inventiva individual, y al día siguiente comienzan 
a ser indispensables.• 

• •Las siglas convertidas en vocablos, con su seca impersonalidad, no 
son más que un artificio mecánico. de expresión. Pero es innegable 
su utilidad .. . Y como &on ya, al parecer, inextirpables, debe el idio
ma soportarlas, como un mal necesario, sin asimilárselas.• 

La pretensión de las siglas de convertirse en nombres da como resul
tado el que del nombre propio que la sigla quiere ser lleguen a derivarse 
nombres comunes o genéricos. Así, de ONU, onuista; de CGT (Confé
deration Géne~al du Travail), cegétiste (en Francia). En España, en los 
tiempos de la segunda República, a los afiliados a la CNT (Confedera
ción Nacianal del Trabajo) se les llamaba cenetistas. Con lo cual, la.sigla 
que en la mayoría de los casos no es más que una denominación circuns· 
tancialmente histórica, no sólo se yergue con la pretensión de vocablo, 
sino que genera otros ·vocablos de efímera vida y signüicación circuns
crita a un breve período histórico. 
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' CASOS PRACTICOS. 

, , 
REGLAS PRACTICAS DE REDACCION PARA LAS SIGLAS 

· Dado que las siglas son cada día más numerosas, conviene, a la hora 
de escribir, valorar su popularidad. Es decir, pensar si la tal sigla necesita 
o no de su traducción para que sea comprendida. Hay siglas que no nece· 
sltan ser traducidas porque son de dominio público. Así, todos sabemos 
hoy lo que significa la ONU. Cualquier persona de mediana cultura sabe 
que con esta sigla nos referimos a la Organización de las Naciones Uni· 
das. En España, concretamente, casi nadie ignora lo que significan las 
letras SEU' o el compuesto FET y de las JONS. En cambio, no todo el 
mundo sabe lo que quiere indicarse con las siglas ENSIDESA, OCDE y 
OMS. Obligatorio es, pues, decir entre paréntesis siquiera una vez en el· 
texto lo que indican cada una d&. tales iniciales. Así, para la OCDE, 
escribiremos : •Organización de Cooperación y Desarrollo Económico1, 
y para la OMS explicaremos: e Organización Mundial de la Sakld1. 

Claro está que el valor significativo de la sigla depende del círculo de 
lectores a quienes nos dirigimos al escribir. Cuanto más amplio sea dicho 
círculo o sector de lectores, tant9 más obligados esta1nós a traducir las 
siglas. En cambio, si nos dirigim~ a \Ul sector reducido o especializado, 
la obligación de traducir la sigla es menor, porque se supone conocida 
por los lectores. En una revista de aeronaútica militar no es preciso aun
que nunca esté de más decir que el SAC es la sigla del • Strategic Air 
C",mmand1. Ni en un periódico deportivo consagrado a la información 
futbolística es preceptivo aclarar lo que sea la FIFA. Los aficionados al 
fútbol saben casi todos que con tales letras se "designa al organismo in
ternacional regulador y normativo del fútbol. 

NOTA. Recordemos, finalmente, que en la Resolución XV del Con-
greso de Academias de la Lengua Española, celebrado en Madrid en 1956, 
se acordó : ''Recomendar a la Real Academia Española considere la posibi· 
lidad y conveniencia de publicar, como apéndice al Diccionario de la Len· 
gua, en .sus futuras ediciones, una lista de las siglas , nacionales y extranjeras 
que estime útil o necesario conocer, ya por la importancia de las entidades 
que representan dichas siglas, ya por el carácter universal que ellas tengan.'' 
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TEMA VIII 

ABUSO DE PRONOMBRES. EL POSESIVO ''SU''. 
EL "QUEISMO'' 

El abuso de pronombres suele ser defecto muy corriente, al que hay 
que prestar atención, ya que tal abuso es, a veces, no sólo incorrecto, 
sino también poco elegante y hasta confuso. Unos cuantos ejen1plos bas
tar4n para comprender lo que decimos : 

e Tú lo que sin duda eres es un buen piloto•. Más correcto: e Tú eres 
sin duda un buen piloto». 

•Por eso es por lo que yo prefiero volar•. Defectuosa traducción de 
la expresión francesa : « C' est pour cela que .. . •. Lo correcto, en caste
llano, es decir : •Por eso yo prefiero volar•. 

cA ese muchacho hay que mandarlo a la escuela•. Mejor:« Hay que 
mandar a ese muchacho a la escuela». 

•Sus ocios los entretiene en hacer crucigramas•, en vez de: «Entre
tiene sus ocios en hacer cruc.;igramas». 

cLa cabeza deben1os cubrírnosla para preservarla del frío». Mejor ex
presado: e Debemos cubrirraos· la cabeza para preservarla del frío». 

EL POSESIVO ''SU'". 

Otro escollo, y de los difíciles de salvar, es. el que se refiere al su po·· 
sesivo, apoco~d9. Un ejemplo: •El Valencia ganó al Español en su 
campo•. ¿En qué campo? «En su• no nos lo dice. Por tanto, si se jugó 
en el campo del •Valencia•, habría que decir: 1El Valencia, en su cam
po, ganó al Español•. Y si fue en el campo del uEspañol1, convendría 
escribir: «El Español, en su campo, pierde frente al Valencia•. 

En realidad, en lo que se refiere al su, la culpa de las posibles anfi
bologías resultantes hay que achacárselas a la pobreza del idioma. Los 
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EL POSESIVO •SU». 

franceses tienen •son1, isa•, 1ses1, «leur.1 y c.cleurs• (1). En nuestro· 
idioma todo se reduce a su y sus. Para evitar confusiones, pues, conviene 
-según recomiendan los especialistas del lenguaje : 

l.º Evitar la oscuridad. Es preciso colocar el su de tal suerte que se 
refiera al nombre anterior más cercano. 

2.º Hacer construcciones indirectas pronominales. Así, en vez de •Se 
le ll~naron sus ojos· de lágrimas», conviene escribir: «Se le llenaron los 
ojos de lágrimas•. 

Gilí y Gaya dice que para remediar la vaguedad que resulta del empleo 
de este pronombre posesÍ\'O., el idioma se vale del recurso de añadir a su 
el nombre del poseedor, o el pronombre que le representa, acompañado 
de la preposrción de, siempre que pueda haber duda: 

Su casa de Luis (mejor: uLa casa de Luis1); su casa de ellos; su casa 
de usted. 

Esta tendencia de la época clásica se man tiene en el habla .moderna, 
pero con visible tendencia a limitarla a su de usted y su de ustedes: •Su 
psdre de usted•: 1Su padre de ustedes•. 

EJEMPLO! 
En vez de escribir •su casa•, a secas, cuando pueda haber 

confusión, puede decirse •La casa de Luis• o aSu casa de usted•, 
según a quien se l"efiera. 

Así: •Han comido en mi casa el señor Pérez y su esposa, y 
ayer estuvo en mi casa su madre•. Cabe preguntar: ¿La madre 
de quién 1 Si se refiere a la madre de la señora, podría escri
birse : •Han comido en mi casa el señor Pérez y su esposa, y 
ayer estuvo en mi casa la madre de ella• . 

• 

Otro ejemplo: 

cEl cabrero mató al médico en su casa•. 

Si fue en casa del cabrero, conviene 'escribir: 
«El cabrero, en su casa, mató al médico•. 

Y si fue en casa del médico, debe decirse : 
• • i 

•El c~brero mató aJ médico en la casa de este•. 

NOTA. Respecto a la naturaleza de los posesivos, véase Gilí y Gaya, 
''Curso Superior de Sintaxis Española'', 3.ª edición, págs. 179-80-81. Véase 
también A. Alonso y H. Ureña, ''Gramática Castellana'', 11.ª edición, 1, 
páginas 222 y siguientes. 

(1) El idioma alemán es aún más rico. La terminología pronominal es completa. 
En alem'n ··su'' varía no sólo en género y número, sino también según sean uno o varios 
los poseedores. 

65 
5 



ABUSO OB P.RONOMBRES. 

EJERCICIOS 

Bn la1 sigui1ntt1s fnu•s hay al#unos casos de abuso d• pronombras. 
úu frases que no 1e consid•r1n norrrull•s, 11crlban11 d1 nu1vo, '" · 
forma correcta . 

• 

EJEMPLOS: 
Tú lo que quieres es que yo lo haga. 
Td qui1r11 qui 110 lo haga. 

• 

1. Por eso es por lo que tú estás preocupado. 

2. A ese au!o hay que enviarlo al taller de reparaciones. 
• • 

3. Las manos debemos no moverlas demasiado al hablar. 
4. Sus caballos no los tiene bien entrenados. 
S. Mi trabajo lo estoy haciendo p9r etapas. 
6. Estuvieron en Cddiz el seftor P~rez y su hijo, y su madre se 

quedó con nosotros. · 
7. Se le mancharon las manos de barro. 
8. Luis arreme~e furioso contra su adversario, al cual le divierte 

eata furia. impotente. 
9. Su familia de usted se excedió en atenciones. 

lO. Luis fue a casa de Pedro en su coche. 
11. Manuel estuvo en casa de Antonio, y allí encontró a su her

mano. 
12. Cuando Juan se casó con Luisa, sus hijos lo llevaron muy 

• 
a mal. 

EL "QUEISMO'' 

En ;;u obra Puntos flacos de la Gramática española obra en la ·que, 
,burla burlando, se dicen grandes verdades , escribe cK-Hito•: 

cAparte del laísmo y del leísmo, sin redención posible, es el q~ la 
piedra angular donde se rompen los puntos de las plum:JS mejor tem
pladas. Al que mal empleado, a su abuso, a su sensibilidad excesiva y 
dolorosa, podemos llamarle quefsmo.. . . 

cPronombre, conjunción, sustar1tivo continúa cK-Hito1 . , todo en 
una pieza, se une a la preposición por o se aparte de ella y lleva un 
ápice sobre la ce• o no lo lleva, para embroHo y tormento del pend9-
li1ta1. · . · 

«Con frecuencia, mediante la intromisión del que, adjuc;licamos a al· 
guien lo que no le corresponde, y nos quedamos tan frescos. O; cuando 
menos, sembramos la duda en la sufrida mente del lector. Tal ocurre 



EL ccQUEISM01t • . 

cuando escribimos: u Está en Madrid Fernández, el sobrino de don An
tonio, que se ha casado hace unos días•. ¿Quién se ha casado?: . ¿Fer· 
nández7, o ¿don Antonio?• 

«Por lo visto sigue nuestro autor nadie se explica una fotografía 
sin un pie con el que hiperestésico. Y así leemos constantemente: cFu
lano de Tal que ha pronunciado un discurso en el Centro Gallego•. Pero 
si prescindimos del e que•, diremos exactamente lo mismo: u Fulano de 
Tal ha pronunciado un discurso ... ». 

Normalmente esos cques• implican oraciones de relativo, y. las ora
ciones de relativo cson, a fin de cuentas, incisivas o secundarias•. En el 
caso anterior, el e que• estaría justificado si dijésemos, por ejemplo: 
«Fulano de Tal, que ha pronunciado un discurso en el Centro Gal~ego, 
acaba de ser nombrado hijo predilecto de Lugo•. 

\'erdad es que este que 1hiperestésicoa , como dice 1K-Hito• abun· 
da en nuestros clásicos y Cervantes es un buen ejemplo de ello. Cosa que 
los especialistas censuran en Cervantes y no sin razón ... El hecho de ser 
un artífice del lenguaje no quiere decir que se esté dotado de la infalibi· 
lidad y perfección suma. 

A nuestro juicio, el peligro cqueísta•, ante el que es preciso poner mu
cha atención, deriva del francés. Este galicismo· constructivo nos invade 
hoy, sobre todo por influjo indirecto del habla americana (muy influida. 
a su vez, por la construcción francesa aqueísta•). Así, un francés dice: 
cCe n'est pas la que sont nos parents•, cuya tradt1cción literal sería: 
cNo es allí que están nuestros padres•; pero la redacción correcta en 
español es: u No es allí donde están nuestros padres• (1). 

EJERCICIOS 

Subraye las faltos que observe en las siguientes frases y escriba las 
formas correctas. 

1. ¡Qué bella que es es~a ciudad f 
2. ''El gran escritor que fue Lope, nació ... " . 

•• 

3. Apenas había salido, que la casa se vino abajo . 
• 

4. Venga usted mañana que le presente al director. 
5. Fue entonces que Luis decidió salir de paseo . 

• 

6. Es haciendo gimnasia que se desarrollan los músculos. 
7. Fue en 1957 que los rusos lanzaron el primer satélite artificial. 
8. Es con flexibilidad que se deben templar los rigores de la 

justicia. 

(1) V~ase, como complemento, lo que decimos en el Tema 111 del Capítulo 111: 
··uao y abuso del relativo''. 

• 
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' 
INTRODUCCION 

Fstud1adas en el capítulo I las Cuestiones Gramaticales más importan
tes --desde el punto de vista práctico-, abordamos en este capitulo los 
problemas fundamentales de construcción de Ja frase, partiendo del orden 
lógico y sin táctico. 

Con el titulo de este capitulo queremos indicar la importancia que el 
orden tiene para la claridad de un escrito cualquiera. 

En la Redacción también es necesaria Ja disciplina. Hay que acostum
brarse a ordenar las ideas. No se puede (ni se debe) escribir atropelladamen
te. Es preciso sujetar la imaginación, poner bridas al pensamiento para que 
no se desboque. 

Como es natural, no pretendemos agotar el tema. Sólo tocamos aqul los 
puntos esenciales, aquellos escollos de construcción en los que solemos tro
pezar con más frecuencia. 

En esencia, todos los temas de este capítulo son variantes de uno fun
damental: el orden lógico. 

El último tema, "Variedad y armonía", aborda ya, propiamente, proble
mas estilísticos, pero enfocados como soluciones finales del tema fundamen
tal, y como engarce con las cuestiones que van a estudiarse en los capltulos 
siguientes. 
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TEMA 

ELEMENTOS DE LA ORACIÓN O FRASE 

La oración o frase, por su forma o estructura básica, consta de dos 
miembros: sujeto y predicado (1). · 

«Predicado• es lo que se dice (predica) en la oración; •sujeto• 
aquello de que se dice algo. 

EJEMPLO: 

Don Luis está siempre un poco cansado. 

El sujeto es uDon Luis• y el upredicado• lo que se afirma de don 
Luis: que u siempre está un poco cansado•. 

El predicado: sus clases. 
El predicado puede ser verbal y nominal. El primero consta de un 

verbo en forma temporal y personal, con o sin complementos. 

EJEMPLOS: 

El enemigo no llevaba la mejor parte. (Predicado verbal con 
complemento.) 

España produce mucho aceite. (Predicado verbal con comple
mento.) 

El tiempo corre. (Predicado verbal sin complemento.) 

Se llama predicado verbal porque lo que se dice del sujeto está ex
presado esencialmente por un verbo. 

El predicado nominal consta de un nombre (sustantivo o adjetivo) con 

(l) Aunque se trata de un ,tema estrictamente gramatical, Jo traemos a este Capí
tulo 11 como simple recordatorio de conceptos que le han de manejar en Jos temas si
guientes. -
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ELEMENTOS DL LA FRASE. 

o sin complementos. Generalmente, el predicado nominal va ligado al 
sujeto por los verbos ser o estar. 

EJBMPLOS: 

Los aviones de reacción son muy veloces. 
El Amazonas es el no más caudaloso del mundo. 
Mi primo es capitán. 
Mi padre está enfermo. 

Los verbos eser• y cestar•, en estas oraciones, se llam¡µi verbos co· 
putativos o cópula. Y aunque tengan verbo copulativo, estas oracio· 
nes se llaman nominales y no verbales, porque ser y estar no tienen aquí 
un contenido de significación ; el contenido lo expresa el nombre, con 
o sin complementos (muy veloces, capitán, enfermo). No obstante, al ver
bo copulativo se le considera como si formara un todo con el predicado 
nominal, porque (tomando el tercer ejemplo) lo que yo afirmo de mi 
primo es que es capitán. 

Para comprender la fttnción copulativa del verbo ser en estas últimas 
frases, bac;ta con suprimirlo. El res11ltado, según los ejemplos expuestos, , 
sera: 

El Amazonas, el río más ~ caudaloso del mundo. 
Mi primo, capitán. 
Mi padre., enfern10. 

El sentido de la frase no se ha perdido al suprimir el verbo ser. La 
idea se entiende. Y ello porque el verbo sólo servía aquí de lazo, unión 
o cópula, entre el sujeto y el nombre que nos dice lo que del sujeto afir· 
mamos (1). 

En cambio, si suprimimos los predicados verbales de los ejemplos an
teriore.c; (•el enemigo no llevaba la mejor parte»; «España produce mucho 
aceite•, etc.), las frases quedan mancas, sin sentido, sin vida: 

El en.emigo, la mejor parte. 
España, mucho aceite. 

EJERCICIOS 

En las frases que van a continuación, diga cudl es el sujeto y cudl 
el predicado. Especifique cudndo el predicado es nominal o vet·bal, 
con o sin complemento. 

(1) Ver lo que decimos en el tema IX de este capítulo al referimos a las con1truc
cione1 nominales. 
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FRASE, PERIODO Y CLAUSULA. 

EJEMPLOS: 

La luna salió o la fragua. 

Predicado verbal con complemento. 

1. La luna brilla. 
2. La luna brilla sobre el mar. 
3. El pájaro canta. 
4. El pájaro canta maravillosamente. 

S. Nosotros hablamos. 

6. Nosotros hablamos en secreto. 

7. Luis es bueno. 

8. Luis y An~onio son buenos. 
9. Estás equivocado. 

10. El trabajo es una virtud. 
11. La luna llena alumbraba el campo. 
12. La civilización del mundo peligra. 

,, , 
FRASE, PERIODO Y CLÁUSULA 

Modernamente, a la oración gramatical se le llama frase y se define 
como cla menor unidad del lenguaje con sentido completo». Junto a ella 
se distingue el período, que no es sino una serie de frases yuxtapuestas 
o unidas por medio de partículas (frases coordinadas), y la cláusula, que 
combina una o varias frases de sentido indeterminado con otra principal 
de- valor independiente, para cerrar o determinar más su significado. 

cTener sentido completo•, quiere · decir declarar, desear, preguntar 
o mandar algo. Así, e ven• tiene sentido completo; es una frase con la 
que mando a alguien que venga. En cambio, si digo aentre bastidores• 
o cla Torre de Pisa•, estas frases no tienen ·sentido completo, les falta 
la persona que habla, afirma o niega algo con est:as palabras, es decir, 
faltan el sujeto y el verbo. Ejemplo: «Luisa estaba entre bastidores• 
o cLa Torre de Pisa es famosa•. 

Ejemplo de .período o frases coordinadas y yuxtapuestas: o Guarda ese 
arma - ·dijo el galán , y cuélgala en tu cuarto como trofeo». Lo carac· 
terístico del período es que las frases que lo forman son separables y sim • 
ples. 

Ejemplo de cláusula: cSi hace buen tiempo, volaremos». Aquí, usi 
hace buen tiempo• es una frase simple subordinada, con sentido indeter
minado; 1volaremos1 es la principal, con valor independiente. 
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ELEMENl"OS DE LA FRASE. 

LA FRASE INARTICULADA Y LA FRASE NOMINAL 

Según Marouzeau, una frase, definida como un enunciado que se basta 
a sí mismo, puede consistir en un mínimo de elementos que ni siquiera es 
preciso sean gramaticales. Ejs.: ¡Pss! (¡oiga!), j<. .. hss·! ( ¡cállese!), (.:eeh.' 
(¿qué le parece?). 

Se afirma también que un grupo de palabras o una sola puede ser 
significativo sin necesidad de estar construido. Así sucede en los títulos, 
anuncios y órdenes. Ejs.: Lat,abo, al final del pasillc>. Prc>hihid<> f z11nar. 
¡Armas al hombro! 

Dice luego el autor citado que el verbo no .es indispensable, incluso en 
las frases complejas. Ej.: Perr<> ladrador, poco mordedor. 

En estas frases precisa Marouzeau mal llamadas elí¡Jticas, más 
correctamente nominales, la entonación suple a los artificios gramaticales. 
El procedimiento es característico de la lengua hablada. Se emplea litera- .. 
riamente para producir un efecto de rapidez: 

La calle hierve de ge11te. Hotnbres, 111ujeres, 11iñ<JS. Gritos, e1rzpujones. 
U11 vendedor de globos. Un ciego con lotería ... 

Y se citan a continuación unos verse~ de Víctor Hugo que, traducidos, 
dicen así: 

Oigo voces. Res1Jla11dores a trat,és de mi,(i párpados ... 
Gritos de bañistas... Cantos de gallos. 
El rechinamie11t<J de ll1la hoz qzle corta lc1 hierba. 
Choques, rumores. Vn<JS trasteadores andan S<>bre la casc1. 
Ruido del puert<>. Silbid<J de las máqz1inas. 
Mzisica militar qz1e llega a <>lec1das. 
Escándalo etz el mzlelle. V<>ces f ra11cesc1s ... 
El agz1a chapotea ... Etc., etc. 

-
«Tales enunciados ·dice Marouzcau-- dan la impresión de desarticu

lación, que, según los casos, puede a~radar o irritar. Una frase debe estar 
en cierta manera organizada en torno de su verbo. del que parten y hacia 
el que convergen los hilos conduct<)rcs.» 

' 

I 

LA FRASE l.AHGA Y El. PEHJODO 

A juicio de Dauzat, (Ccl período es cosa diferente de la frase larga. Una 
frase afirma- puede ser interminable: si S()lo consiste en miembros 
hilvanados entre sí, si está como descoyuntada, sin una armadura central, 
no tiene ninguno de los rasgos del pl!ríodo. El período es un conjunto, un 
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LA PRASB LARGA. 

todo, una unidad, una arquitectura: representa el desarrollo de un pensa· 
miento con una idea central como eje y expresada dicha idea por medio 
de una agrupación de miembros, armonizados en tomo a un verbo, y tras 
un sujeto como guía». 

Wolfgang Kayser considera al período y al párrafo como cforn1as supe· 
riores de la frase•: cestán por encima de la oración y de la frasea, dice. 

El período según Dauzat requiere un esfuerzo . paciente ; supone 
el gusto por el estilo bello, el amór del trabajo bien hecho. En nuestros 
días se busca más bien el efecto fácil, conseguido sin gran esfuerzo. 

cPor su estructura gramatical afirma el autor citado · el período, 
en el fondo, no es diferente a Ja frase corta: sólo es más amplio, más 
lleno de complementos y de frases subordinadas, cuyo número y variedad 
exigen una especial búsqueda del equilibrio.• 
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TEMA 11 

ELEMENTOS MODIFICADORES l'- FRASES MODIFICADORAS 

Su importancia en la puntuación de la frase. 

A) Llamamos elemento modificador a la palabra (o conjunto de pa· 
labras) que se unen a una parte de la frase para calificar o determinar su 
significación. 

Si tenemos en cuenta los elementos esenciales de la oración sujeto, 
verbo y complemento , en la frase «Jos niños compran caramelos », 
pueden hacerse las siguientes modificaciones: 

((Los niños rubios compran caramelos» (<<rubio», elemento modificador 
del sujeto). 

«Los niños compran aquí caramelos>> («aquí•>, modificador de com
pran). 

«Los niños compran caramelos (le n1enta» (c<dc menta», modificador de 
caramelos). · 

Veamos ahora la estructura de tina frase completa con algunos de sus 
posibles elementos modificadores: 

«Las mt1jeres de nuestro pueblo coger1 leña para sus casas en el 
campo.» 

Sujeto . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. 
Complemento del sujeto . .... . 
Verbo . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .. 
Complementos: 

Di recto . . . . . . . . . . . . 
Indirecto . . . . . . . .. 
Circunstancial (de 

• • • •• • 

• • • • • • 

lugar) 

Las mujeres 
de nuestro pueblo 
cogen 

leña 
para sus casas 
en el campo 

Es importante reconocer todos los elementos, porque ello ayuda a pun· 
tuar correctamente un escrito y, por tanto, a escribir con claridad. 
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A) En 
yelos. 

EJEMPLO: 

EJERCICIOS. 

EJERCICIOS 

las frases siguientes hoy eletnentos modificadores. Subrá-

El Alcalde de i11i pueblo ha comprado en Madrid tln relo; 
grande (1). 

l. Las abejas de nuestras colmenas liban néctar de la jara y del . 
romero pa.ra la fabricación de la miel . 

2. Unos hombres fornidos levantaron las viguetas de hierro con 
sus poderosos brazos. 

3. El Canciller Adenauer, enérgico, activo y de clara visión polí
tica, triunfó plenamente en las elecciones alemanas de septiembre de 
1957. 

4. El caballo alazán corrió maravillosamente y lJegó jadeante a 
la meta. 

5. 1 ~ juventud alemana de estos tiempos ha demostrado en las 
últimas elecciones ur1a madurez política insospechada. 

6. Los colores claros de esta clase ejercen una influencia benefi
ciosa en el ánimo del estudiante. 

7. Nubes algodonosas cubrían aquí y allá los picachos altivos de 
la serranía abrupta y escarpada. 

8. El coche del Doctor se estrelló contra unas rocas. 

9. Los caballos nos arrastran con andar acompasado y lento. 

10. Los poetas de nuestro tiempo tejen artesanamente sus versos 
con morosa delectación. 

B) Un sustantivo, y también una oración o frase pueden ser modifi
cados por otra frase. En este sentido, la frase modificadora puede ser es
pecificativa o explicativa. 

Si es especificativa, no debe separarse por una coma de la principal; 
si es explicativa, debe ir separada por una coma. Esta frase modificadora 
explicativa, en realidad, es un~ frase incidental o inciso. l,as comas que 
la separan de la principal indican que puede suprimirse dicho inciso sin 
que se altere el sentido completo de lo que decimos o escribimos. 

Consideremos las siguientes frases: 
«Llegaron las mujeres qu.e estaban cansadas», y 
«Llegaron las mujeres, que estaban cansadas.• 

(1) de mi pileblo. eti Madrid y grande, son los elementos modif;caci0rcs. 
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ELEMENTOS MODIFICADORES. 

En el primer caso, sin coma, la frase modificadora •que estaban can
sadas•, especifica qué mujeres eran las que llegaron: las que estaban can
sadas ; determina y 110 lleva coma. 

En la segunda forma se explica que las mujeres que llegaron •estaban 
cansadas•; aquí la frase modificadora es explicativa, añade una circuns
tancia más, que no es precisa para el sentido completo de la frase •llega
ron las mujeres•; por eso se separa con una coma. 

NOTA. Tanto· 1a frase especificativa co¡ .. 10 la explicativa son oraciones 
de relativo: Téngase en cuenta lo que decimos resj>ecto a su corr"' ~a re
dacción en el tema 111 del capítulo 111. 
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EJERCICIOS 

B) A continuación damos una serie de frases modificadoras, unas 
explicativas y otras especificativas. Subráyelas y digo si son explicativas 
o especificativas. 

EJEMPLOS: 

El hon-,bre que estaba sen~ado se asustó. t' Especificativa.) 
El hombre, que estaba sentado, se asustó. (Explicativa.) 

l. Los hombres que han partido la leña reclaman su jornal. 
2. Los alumnos, que vivían lejos, llegaron tarde a la escuela. 
3. Comimos la fruta que estaba madura. 
4. La señora que te presenté ayer ha estado en casa. 
5. La señora que escribe versos ha estado aquí . 

• 

6. Juan, que había quedado vencedor en la prueba anterior, llegó 
el tercero. 

7. Las ventanas que tenían rejas estaban orientadas al Norte. 
8. El libro que me prestaste es muy interesante. 
9. Los alumnos que vivían lejos llegaron tarde a la escuela. 

1 O. Los hombres, que han partido la lefia, quieren lavarse. • 
11. La señora, que escribe versos, dice que ella no soportaría a 

los niños. 
12. El corredor que tiene la camiseta amarilla llegó el cuarto. 
13. Las ventanas. que tenían rejas, carecían de persianas. 
14. Vendimos l&.l fruta, que estaba madura, en media Jiora. 



'f E M A 111 

, 
ORDEN DE LAS P ALADRAS Y CONSTRUCCION DE LA FRASE 

Orden sintáctico. 

Para construir una frase hay que tener en cuenta los principios sintác
ticos, el orden lógico y la construcción armoniosa. 

Adviértase, no obstante y la advertencia requiere especial aten-
ción , que, en castellano, la construcción de la frase no está sometida 
a reglas· fijas, sino que goza de libertad, de holgura. Libertad no quiere 
decir libertinaje, ni la holgura indica una desconexión arbitraria entre los 
elementos de la frase. 

En realidad, al escribir, manda el interés psicológico. Nadie escribe 
pensando en las reglas sintácticas, como nadie, al pensar, tiene en cuenta 
las reglas de los silogismos·. 

aEl escritor dice Martín Alonso que produce sus ideas de un modo 
íntimo y vital y redacta por instinto o por reflexión, fabrica las frases 
a tenor de sus fenómenos mentales, cambiando, a veces, la dis·tribución 
directa de los vocablos, para dar más valor expresivo o ritmo a determi
nadas formas del lenguaje.» 

A pesar de todo, conviene insistir detenerse en la construcción 
sintáctica, para facilitar la labor del alumno en los momentos de duda al 
redactar. 

La construcción sintáctica es la que ordena los elementos de la frase, 
según su función gramatical: l.º, el sujeto; 2.º, el verbo; 3.º, el atributo 
o los complementos: a) directo, b) indirecto y c) circunstancial. 

EJEMPLO: 

Sujeto . . . • • • • • • 

Verbo • • • • • • • • • 

• • • • • • • • • 

• • • • • • • •• 

• •• 

•• • 

Isabel 11, reina de Inglaterra, 
ha concedido 
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ORDEN DE LAS PALABRAS. 

Complemento directo . . . . . . 
Comple1nento indirecto . . . . .. 
Complemento circunstancial ... 

la independencia 
a Ghana 
11º hace mucho tiempo. 

EJERCICIOS 

Ordene sintácticamente las frases que van a continuación, cuyos ele
mentos fundamental•s van separados con guiones para facilitar la labor 
del alumno (l)~ 

EJEMPLO: 

- Poco antes de su muerte ·- a su plilís donó el Con-
go Leopoldo 11, rey de los b'1'lgas. 

-Leopoldo 11, rey de los belgas, donó el Congo a su país 
poco antes de su muerte. 

l. Para un nift.o pobre Luis, el hijo de la portera ha er1tre-
gado - todos sus ahorros. 

2. Contra un árbol de la carretera enocó · el coche de mi her-
mano violentamente . 

• 

3. En un escenario giratorio las bailarinas de la Compañía X -
''El amor brujo'', de Falla interpretaron. 

4. El vampiro de Francfort con un estilete puntiagudo ase-
sinaba a las mujeres. 

5. Ha ganado el caballo ••Loto'' la última carrera ·- en 
el Hipódromo de Madrid. 

6. Los niños del Colegio en el salón de actos del Ayunta.mien-.. 
to representaron un juguete cómico. 

7. Destrozaron la cosecha de aceituna de Jaén y Córdo-
ba las grandes tormentas del mes pasado . 

• 

8. No ha encontrado a los raptores la policía del niño 
Juanito Alonso. 

9. La comprometida situación la resolvió el jefe con 
gran serenidad. 

10. Al estudio de todo lo relacionaao con el átomo se dedi-
có el profesor desde su niñez. 

(1) Las frases de estos ejercicios se ordenarán sintácticamente, sólo para ejercitar al 
alumno; y ello a conciencia de que este .tipo de construcción chocará a veces con la 
lógica o con la belleza de Ja frase. 
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' COLOCACl6N DEI .. VERBO. 

11. Doce metros de envergadura por siete éie longitud 
nía - el avión. 

te-

12. En la acogedora capital de Espa"a ·- está situada -- la Casa 
de Campo. 

OBSERVACIONES 

Lugar ael verbo en la frase. 

No obstante lo dicho acerca del orden si,1táctico, rios parece oportuno 
recordar que, en la frase unitaria, el verbo se coloca normalmente ínter· 
calado entre el sujeto y el complemento. En cuanto a estos dos elementos. 
debe preceder el de mayor interés, y el otro colocarse al final de la frase .. 
Lo que no es correcto en castellano es colocar el verbo al final de la frase. 
Esta construcción o es un «latinismo» o un «germanismoJ>. 

Veamos algunas posibles combinaciones entre los elementos de una 
frase unitaria: 

Luis compró una bicicleta. 
luis una bicicleta compró. 
Compró una bicicleta Luis. 
Compró Luis una bicicleta. 
Una bicicleta compró Luis. 
Una bicicleta Luis cottzprc>. 

En prosa moderna, todas las combinaciones son posibles ... menos las 
que van en cursiva. La primera es la que obedece al orden sintáctico es
tudiado anteriormente. 

La anteposición más característica y frecuente en el español es la del 
verbo, que tiende a ocupar el prin1er lugar de la oración. 

<<Con ello se consigue un efecto estilístico de mayo1· viveza, destacán
dose el valor de la acción que el verbo representa: LLEGO Pedro el pri-
1nero (se destaca la acción de )legar). Este tipo de anteposición es mui· 
frecuente y casi obligado en las frases interrogativas: « ¿ VENDRA usted 
'mañana?,, (Criado de Val: Fisononzía del idioma español.) 

EJERCICIOS 

Escriba las l'on-zbi1zaciones posibles de las sig1lientes frases . S11braye 
la.,· incorrectas: 

A) Tu hermano llegará tarde. 
8) Traigo una pluma para tu padre. 
C) La película era estupenda . 



TEMA IV 

/ ! 
CONSTRUCCION LOGICA: EL ORDEN DE LAS PALABRAS Y EL 

ORDEN DE LAS IDEAS 

Recordemos lo expuesto en el tema anterior: el orden sintáctico (su
jeto, verbo, complemen.to) sólo nos· interesa para los casos de duda. Insis
timos en que la frase española no está sometida a reglas inflexibles: goza 
de holgura y libertad. El orden de las palabras se gobierna más por el 
interés psicológico (orden lógico) que por la estructura gramatical. Dicho 
de otro modo: al escribir, conviene seguir el orden de nuestro pensa
miento porque el escritor, según dice Martín Alonso, «fabrica las frases 
a tenor de sus fenómenos mentales, cambiando, a veces, la distribución 
directa de los vocablos, para dar más valor expresivo o ritmo a determi
nadas formas del lenguaje». 

Todo ello, en la práctica, se resume en unas cuantas reglas, cuyos 
principios esenciales podrían ser los siguientes (1): 

a) Conviene ligar las ideas entre dos o más frases. 
b) Deben presentarse tales ideas según su importancia. 
c) Es necesario evitar las faltas de sentido que resultan de no respe

tar el orden ((l6gico .. psicológico» de nuestro pensamiento. 

Resumamos lo anterior en una primera regla, fundamental para el or
den lógico: 

Una idea puede expresarse de diferentes modos, según la importancia 
de dicha idea. · 

Esta regla se completa con el siguiente principio general de construc
ción lógica : 

Para la debi.da claridad de la frase, conviene que el orden de las pala
bras se someta al orde11 de las ideas. 

(1) Vide: Hanlet, ''La technique . du style'', pág. 43 y sigs. 
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EJEMPLO: 

, ,, 
CONSTRUCCION LÓGICA: EJERCICIOS. 

Mi prin10 Juan, ingeniero de Caminos, regaló todos sus li
bros a mi padre poco antes de morir. 

De acuerdo con las reglas indicadas, si en una frase precedente a la 
del ejemplo se habló ya de «la biblioteca de mi primo», se puede con-. , 
ttnuar as1: 

Todos estos libros los regaló mi primo, poco antes de morir, 
a mi padre. 

Si se quiere destacar la idea de tiempo, escribiremos: 

Poco antes de morir, mi primo, el ingeniero de Caminos, 
regaló todos sus libros a mi padre. 

Consideremos ahora otro ejemplo: 

Debemos contraer el hábito de trabajar desde la juventud. 

Esta frase está ordenada sintácticamente: 

l.º, sujeto: nosotros (implícito en el verbo «debemos>>); 

2.º, verbo: debemos; 
3.0

, complemento directo: contraer el hábito de trabajar; 
4.º, complemento circunstancial de tiempo: desde la juve1ztud. 

Sin embargo, si lo que nosotros queríamos resaltar al escribir el in
terés psicológico o idea dominante radica en la idea de tiempo «desde 
la juventud», entonces el orden sintáctico de las palabras se somete al 
orden «lógico-psicológico» y escribimos: 

Debemos contraer, desde la juventud, el hábito de trabajar. 

O mejor aún: 

Desde la juventud, debemos contraer el hábito de trabajar. 

EJERCICIOS 

a) ''Los alumnos aprenden fácilmente la pronunciación francesa 
con los discos ''Linguaphone''. 

• Redactemos ahora seg1ln los prir1l·ipius exp11estc>s c:11atro frases 
distintas, llevando al pri11cipio de c:ada 1111a de ellas el l'"011cepto qzte se 
quiera destacar, y que será, en l'ada c.~aso: el ap,.e11der, la facilidad, la 
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CONSTRUCCION LOGICA. 

pronz1,1da<:ió11 y los disl·os ''Li11g11a1Jl1v11e''. (Co1no es 11atl,ral, e11 al/!,11~ 
,ros casos las frases l1an de s11frir ligeras t'ariaciones.) 

1.-~ El aprendizaje de la pronunciación francesa resulta fácil para 
nuestros alumnos con los discos ''Linguaphone''. 

2.n. Con gran facilidad aprenden los alumnos la pronunciación fran
cesa con los discos •'Linguaphone''. 

3:' La pronunciación francesa la aprenden fácilmente los alumnos 
con los discos ''Linguaphone •·. 

4.1\ Con los discos ''Linguaphone''. aprenden los alumnos fácil
mente la pronunciación francesa. 

b) ''El automóvil pequeño, de tipo popular, es la gran preocupa
ción de los fabricantes de coches de todos Jos países europeos.'' 

Redáctense dos frases sigz1iendn las 11ormas exp11estas destac.:a11-
do, en Zlna, la ''preocupación'', y. erz otra, el ''lztgar'' donde se prodltl'e 
dicha preocz1paci.ón. 

e) ''Los sisten1as audio-visuales ocupan en la actualidad un lugar 
prepondera11te en . Ja enseñanza de las Jenguas vivas. 

Redácte11,-;e otras dos frases desta.ca11do: la idea de tiernpo, e11 11110; 

y la materia de la enseñ<::rz::a, en otra. 

d> En las siguientes frases hay cierto desorden desde el punto de 
vista lógico. Escríbanse de nuevo, sometiendo el orden de las frases al 
de las ideas : 

l. El hombre sincero confiesa las faltas que ha cometido con fran
queza. 

2. El crítico de arte hacía una serie de apreciaciones acerca de los 
cuadros expuestos, con un criterio completamente arbitrario. 

3. Leal y valiente, el pastor no cuenta c0n mejor defensor que su 
perro. 

4. Provioencia de los pobres, todo el pueblo amaba a I~ señora de 
Mart1nez. 

5. Los grandes hombres también tienen defectos censurables en su 
# 

caracter. 

6. El dela.r.tero centro hizo una serie de fintas sobre el césped con 
gran habilidad. 



TEMA V 

, , 
CONSTRUCCION LOGICA (Continuación) 

ia cohesión en el párrafo y las frases desordenadas. 

LA COHESIÓN. Donde verdaderamente tiene importancia el orden 16-
gico (interés psicológico), no es en la frase unitaria, sino eli el párrafo 
o período. Todo lo expuesto en el tema anterior sirve de precedente a la 
siguiente regla de construcción lógica: 

1 

Para conseguir la debi.da cohesión en un pá11·af o o período, debe pro
curarse ligar la idea inicial de una frase a la idea final de la frase prece
dente o a la idea general dominante de dicho párrafo (1). 

EJEMPLO: 

El edificio incendiado era un chalet de lujo. El fuerte vien
to reinante avivaba las llamas y les daba una espantosa in
tensidad. 

¿Cuál de las dos frases siguientes liga mejor con la expuesta 7 : 

a) . . . El salvamento de los habitantes del chalet tuvo que 
hacerse en medio de este brasero ardiente. 

b) . . . En med.io de este brasero ardiente, tuvo que hacerse 
el salvamento de los habitantes del chalet . 

• 

Sin duda alguna, l!i segunda frase uen medio de este brasero ardiente» 
liga mejor, más lógicamente, con la <<espantosa intensidad de las llamas». 

' 

(1) Vide: Hanlet, ''La technique du style••, págs. 43 y sigs. Véanse también observa-
ciones en apéndice al tema VI de este capítulo. 
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, , 
CONSTRUCCION LOGIC .~. 

EJERCICIOS 

De O('lterdc> (·011 le> e.\·p11estv. orde11e l<)g1(·a111e11te lc>s s1g11ie11tes párra
fos. (Fíjese e11 la idea f 1111da1ne11tal del período, e> bie11 e11 la idea expre
sada e11 la frase i11icial. Es decir, té11gase e11 c11e11ta el <'rde11 lcígic:o y el 
i11terés psic:olcj!!,i(·o): 

1. 4 Cuando reventaron las ·tuberías de Ja casa se produjo una gran 
confusión entre los vecinos. El agua corría por todas partes: las habita
ciones estaban convertidas en pequeñas lagunas. Todos gritaban y daban 
órdenes; pero nadie se entendía. 

2. El ladrón corría por las calles, blandiendo una enorme navaja 
y sembrando el pánico entre los transeúntes. La policía corría tras él 
y, varias veces, estuvo a punto de darle alcance. La gente se apartaba 
al paso del enfurecido y peligroso. delincuente. Hubo algunas personas 
que se sumaron a la policía en esta accidentada persecución. 

3. Pasamos una alegre mañana de campo: comimos. reimos y can
tamos. De pronto, nos llegó una mala noticia que turbó nuestra alegría: 
Nuestro sano holgorio no iba a durar mucho. ' 

4. Era un paisaje de una desolación profunda. Fernando se detu
vo allí y quedó pensativo, absorto, ·Ja respiración contenida. No se veía 
un árbol, ni una persona, ni siquiera un perro. 

5. Fue anocheciendo. Se levantó un vientecillo agradable y fresco. 
Parpadearon las primeras estrellas. Las luces del crepúsculo se fueron 
extinguiendo, apagándose. 

6. A la mañana siguiente, se comentaba el asesinato en toda la 
ciudad. La policía no descansaba en la búsqueda del asesino. La Guar
dia Civil ayudaba a las pesquisas. La gente se asombraba de que al
guien hubiera sido capaz de matar a un niño inocente. No se hablaba 
de otra cosa. 

FRASES DESORDENADAS. Estudiemos al1ora el probl~n1a que nos plan
tean las frases desordenadas porque no se tuvo en cuenta la importancia 
de los elementos que entran en su composición, es decir, porque el orden 
de las palabras no se sometió al orden de las ideas. 

EJEMPLO: 

El maestro obligó a todos los alun1nos a 
mcn médico, por orden de la superioridad. 

somt!tersc al cxa-

En realidad, debió escribirse: • 
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Por orden de la superioridad, el ma~stro obligó a todos los 
alumnos a someterse al examen médico. 
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EJERCICIOS. 

Otro ejemplo : 

El teniente Martínez tuvo que tomar el mando del batallón 
cuando mataron al comandante López y al capitán García. 

Mejor escrito : 

Cuando mataron al comandante López y al capitán García, 
el teniente Martínez tuvo que tomar el mando del batallón. 

NOTA. En realidad, y téngase ello muy en cuenta, estas reglas son un 
tanto elásticas. No es preciso seguirlas siempre. A veces, la construcción 
lógica debe ceder ante la sintáctica o la armoniosa. Por consiguiente, en los 
ejercicios que van a continuación, el alumno volverá a ordenar sólo aquellas 
frases cuya corrección le parezca imprescindible. Y lo será siempre que el 
orden expuesto no exprese con claridad lo que se quiere decir. Si es asf, 
escriba la frase lo más lógicamente posible. 

EJERCICIOS 

l. El número de cuartillas que tenía que escribir eran unas cin
cuenta, según calculé después. 

2. Las ciudades antiguas estaban situadas en las proximidades de 
los ríos o en lo alto de las móntafias, dicen los historiadores, por nece· 
sidades de tipo comercial o para su mejor defensa. 

3. Luis estuvo en Granada a la vuelta de un largo viaje por todo 
el Sur de España. 

4. La choza empezó a caerse a pedazos a causa del temporal rei
nante. 

5. El Barcelona puede ganar el campeonato de Liga si no tiene 
baj~s importantes en su actual alineación. 

6. Hubo muchos heridos; algunas mujeres quedaron magulladas 
y dos niños fueron pisoteados cuando se incendió el autobús. 

7. El sereno vigilaba los alrededores de la casa incendiada, ar
mado de su chuzo, mientras se esperaba la llegada de los bomberos~·; 

8. Las aguas potables fluorizadas disminuyen las caries dental~ di-. 
cen los expertos de la OMS, según recientes datos estadísticos. 

9. Luis hizo muy bien en presentar la dimisión de su cargo, tal 
es mi opinión, si lo que se cuenta es verdad. 

10. Un lobo entró en el gallinero, se comió dos pollitos y mató a 
tres gallinas~ mientras nosotros dormíamos a pierna suelta. 
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TEMA VI 

' CONSTRUCCION LOGICA (conclusión) 

El relativo ''que'' y su antecedente. 

Como complemento de lo estudiado en los temas anteriores acerca de 
la construcción lógica, debe tenerse en cuenta la siguiente regla: 

El pronombre relativo debe colocarse cerca de Sll antecedente. 

EJEMPLO: 

Señalaré un capítz1lo en este libro qi1e me parece muy inte
resante . 

Escríbase, mejor: 

Señalaré en este libro un c·c1¡1ít 11l<> c¡11e me parece muy 
interesante. 

OBSERVACIONES 

A veces r10 resulta fácil colocar el relativo inn1cdiatan1ente después de 
su antecedente. En tal caso, si el empleo de uque», (<cual», tccuyo», etc., 
fuese causa de equívoco, se recomienda sustituirlo por «el cual», u del 
cual», etc., o bien ~e repite el antecedente o, simplemente, se da otro giro 
a la frase. 

Al decir, «Hay una edició11 de este libro q11e resulta muy agradable por 
su impresión», si queremos colocar el relativo «que» inmediatamente des
pués del antecedente «edición», tendríamos que escribir: 
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Hay una edici<í11 q11e resulta mu~· agra<.lable por su impre
sión de este libro. 



EJERCICIOS. 

En este caso, el remedio ha sido peor que la enfermedad como suele 
decirse . Por tanto, podríatnos escribir: 

Hay una edición de este libro, la cual resulta muy agrada· 
ble por su impresión. 

O también: 

De este libro hay una edición que i·esulta muy agradable 
por su impresión. 

Dado que ninguna de las variantes nos agrada (la última rima en <<Ón»), 
lo mejor, en este caso, sería dar otro giro a la frase. Por ejemplo: «Hay 
una edición de este libro, muy gratamente impresa». Hemos suprimido 
el relativo «que• y así hemos salido del atolladero más fácilmente. 

EJERCICIOS 

De acuerdo con lo expuesto, redacte de nuevo las siguientes fra~fles, 

colocando el relativo ''que'' en lugar que debe ocupar; o bien sustitú
yalo por ''el cual'', ''del ci4al'', ''la cual'', etc.; repita el antecedente o dé 
otro giro a la fr<Jse: 

l. El árbitro sale en este momento al campo que da la señal de 
empezar el partido. 

2. Tengo un trabajo para entregar al Director, que me tiene muy 
preocupado. 

3. Estoy haciendo un proyecto de libro para la Academia en que 
trabajo, que me ocupa todo el día. 

4. Se vio aparecer entonces al comandante a la cabeza de su ba
tallón, cuyo valor animó a los 'defensores del fortí11. 

5. Compré hace un año una casa, con un hermoso jardín, que 
pienso vender ahora. 

6. Hay una escena en esta película que emociona a los especta
dores. 

7. Traigo unos caramelos a los niños. cuyo sabor es gradabi
lísimo. 

8. Surgió un hombre entre la multitud que en1pczó a da1 gritos 
estentóreos. 

9. Se trata de un estudio acerca de Cervantes, CU)'ª lectura os 
recomiendo. 

10. Estoy hablando de Pablo~ el hijo de nuestro vecino, que usted 
conoce muy bien. 
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A PE N D 1 C. E 

, , 
FISONOMIA DE LA CONSTRUCCION ESPAAOLA 

Como complemento de la brevísima doctrina expuesta en los Temas IV, 
V, VI y VII, reproducimos a continuación algunas de las interesantes ideas 
que, sobre el tema de la construcción española, expone Criado de Val en su 
obra muy digna de consulta ••Fisonomía del Idioma Español''. Como es 
natural, reproducimos sólo algunos conceptos aislados, con la única aspira
ración de respaldar estos apuntes con doctrina científica. 

• • • 
ORDEN DE LAS PALABRAS. e ... El idioma románico que con más rigor 

se acomoda al orden lógico es, sin duda, el francés, mientras que el espa
ñol se caracteriza por su tendencia a anteponer la palabra más expresi
va y, en general, por la facilidad con que invierte los elementos de la 
frase.• 

iLa anteposición más frecuente y característica en el español es la del 
verbo, que tiende a ocupar el primer lugar de la oración. Con ello se con
sigue un efecto estilístico de mayor viveza, destacándose el valor de la 
acción que el verbo representa: LLEGO Pedro el primero (se destaca la 
acción de llegar).• 

•La negación precede al verbo en español, ya aparezca éste en forma 
simple o compuesta: NO PENSE en ello. NO HE PENSADO en ello.• 

En nuestro idioma a diferencia del francés •es posible la in ver· 
sión del pronombre sujeto respecto al verbo: CREO YO que es asf1. 

, 
PERFIL ES'PILISTICO DEL IDIOMA ESP AAOL 

• POCA GRAMATICALIZACIÓN. La escasa cgramaticalizaci6n1 de nues· 
tro idioma ese manifiesta en los siguientes rasgos fundamentales•: 

• 



• 

• 

PERFIL DEL IDIOMA ESPAÑOL. 

Gran libertad en el orden de las palabras. 
Posibilidad de usar el sustantivo sin ayuda de artículos que lo deter-

• minen. 
Posibilidad de usar el verbo sin ayuda del pronombre sujeto. 
Escasa contracción de los artículos y preposiciones. 
Poco uso de preposiciones vacías. 
Poca frecuencia de palabras de refuerzo. 

• LA INFLUENCIA POPULAR. «En la evolución y en el carácter del es
pañol, el factor más activo no es el ejemplo literario de una minoría 
(como sucede en el italiano), ni el habla particular de la aristocracia, ni 
siquiera, como en el francés, el buen sentido idiomático de una burguesía 
culta, sino el habla popular, más o menos localizada en Castilla, y acata
d~ sin apenas resistencia por los propios escritores y por la aristocracia 
cortesana.» 

• LA AFECTIVIDAD. Predomina en la psicología española «una fuerza 
afectiva•, cuyo reflejo en el idioma según Criado de Val se resume 
en los siguientes rasgos: 

« ... Abundancia de apreciativos (diminutivos, aumentativos y despec
tivos); la variedad y frecuencia de formas exclamativas (maldiciones, in
terjecciones, etc.); la inversión, por causas afectivas, del orden lógico de 
las palabras; la reduplicación de adverbios y pronombres; la pérdida y el 
desinterés hacia los determinantes gramaticales y, sobre todo, una mul
titud de variantes en la entonación y en el gesto, todavía poco investiga· 
das en nuestro idioma, que hacen pensar que el estudio únicamente gra· 
matiéal olvida o desconoce varios de los recursos expresivos fundamen
tales.• 

• PREDOMINIO DE LA ACCIÓN, El idioma español· según Criado de 
Val se cáracteriza por su dinamismo, demostrado, entre otros, por los 
siguientes datos: 

Predominio del verbo sobre las formas nominales; .. decadencia de la 
voz pasiva y predominio del gerundio sobre el participio. 

Tal tendencia dinámi~a se refleja en nuestra literatura y en el len
guaje. 

uEl lenguaje ha recogido con impresionante precisión este carácter vi
talista del español, que aparece reflejado en el significado de muchas· pa· 
labras y refranes españoles, y muy principalmente en el de algunos verbos, 
como vivir, andar, estar, etc., que difieren profundamente de sus equiva
lentes en otras lenguas románicas. Frases como andar enamorado, vivir de 
juerga, estar rondando, expres·an matices perfectamente diferenciados y 
que caracterizan circunstancialmente un mismo proceso vital.» 

u Las diferencias tan precisas entre el significado de verbos como estar, 
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CONSTRUCCIÓN ESPAÑOLA. 

ser, haber y tener se relacionan as·mismo con la clara distinción espaftola 
entre la ezistencia considerada couJo hecho trascendental o como episo
dio o aventura pasaje1·a., 

OBSERVACIONES ACERCA DEL ORDEN DE LAS PALABRAS 
• 

Lo dicho hasta aquí acerca del orden de las palabras, en los temas IV, 
V y VI de este capítulo, choca con la tesis de Marouzeau (''Précis de st'y· 
listique francaise''). Según este autor; ta regla de que el orden de las pala· 
bras haya de responder al orden o sucesión de las ideas ni es necesaria ni es 
de un gran interés el seguirla. 

Asfo el siguiente enunciado: 

Uego, se le aborda y, nada más c1·uzadas las primeras palabras, s• le des
pide, 

puede redactarse así : 

Se le aborda a su llegada y se le despide nada más cruzadas las primm-as 
pal,abwu. 

En cuanto a la regla o principio de que el orden de las palabras responda 
a la importancia de las ideas, dice Marouzeau que ''sería muy extrafto Ja len .. 
gua que obedeciera a tal jerarquía, y el sujeto hablante condenado a reali7.arla 
se vería muy embarazado''. 

Finalmente, respecto de la regla según la cu¡¡l eJ orden de las 11ala bras haya 
de responder al orden de percepción de las Ideas en el espíritu del que escribe, 
sostiene Ma1·ouzeau que tal concepción 'puede valer para Justificar ciertos pro· 
cedimientos puestos recier1temente de moda por el surrealismo, pero no ex
plica de modo válido el proceso 11ormal de exposición del pensamiento escrito 
o hablado. 

''El enunciado puesto en '!OI"Dla ·escribe el autor citado · DO reproduce 
ni la cronologfa de Jos acontccim entos, ni el desarrollo del pensamiento. Re
presenta un complejo arreglo de Jos elementos del le11guaje, una resultante 
de hábi~os adquiridos, de mO\'arn.icntos psicológicos, de disposiciones afee .. 
tivas, de necesidades sintáctica<; y de tendencias rítmicas.'' 

• 
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TEMA VII 

" LA COLOCACION DE MODIFICATIVOS Y LA CLARIDAD 
DE LA FRASE 

Son umodüicativos• aquellos vocablos o frases breves que alteran 
-modüican de algún modo el sentido del pensamiento. La mayoría de 
ellos son adverbios o frases adverbiales (1). 

El problema práctico que se nos plantea con los modificativo~ es el 
de su exacta colocación. Lo cual quiere decir que dichos modificativos 
deben colocarse lo más cerca posible de la palabra o frase que modiiican. 

Entre las palabras modificativas, requieren especial atención : apenas, 
entonces, luego, casi, solamente, enseguida, de:,7Jués, etc. 

Considérese el siguiente ejemplo: 
«Apenas unas cincuenta personas del tendido 7, de pie, pudiero11 ver 

bien la faena.1 
En esta frase quiero decir que, entre los espectadores del tendido 7, 

sólo unos cincuenta, los que se pusieron de pie, pudieron ver bien la faena. 

En cambio, si escribo: 
•Unas ci11cuenta personas del tendido 7, de pie, apenas si pudieron 

ver la faena•, digo casi lo contrario: que, entre los espectadores del ten
dido 7, hubo unos cincuenta que casi no vieron la faena. Se s11pone que el 
resto de los espectadores del tendido 7, la vieron bien. 

EJERCICIOS 

a) A continuación damos una serie de frases en las que hay ''mo
dificativos'' mal colocados. Subráyelos y escriba las (roses correctas. 

(1) Ver Tema IV de este Capítulo. 
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, 
COLOCAClON DE · ~\ODIFICATlVOS. 

EJEMPLO: 

El jefe dijo que él habfa dado la orden para salir a si1 
tiempo. 

El jefe dijo que, a su tiempo, él habla dado la orden para 
salir. 

1. En este establecimiento se venden camas para n·iños de hierro. 
2. Cuando el profesor explicó la lección, entonces el alumna la 

comprendió. 
3. El buen comerciante solamente quiere saber lo que el público 

desea, no decirle lo que debe comprar. 
4. Luis casi ~e quedó sin habla, al recibir la carta de su abogado, 

en un acceso de ira. 
5. Luis, después de comer, tenía que dormir la siesta. 

b) Insistimos en lo dicho anteriormente: que el modificativo debe 
colocarse en la frase de tal forma que no oscurezca el sentido del pensa
miento. 

EJEMPLO: 
uEl doctor dijo a mi hermana frecuentemente que humede

ciese la venda.• 

Modificativo mal colocado, si la idea es la de mantener la venda húmeda. 
La frase correcta es : 

«El doctor dijo a m1 hermana que humedeciese frecuente· 
mente la venda.• 

A continuación damos una serie de frases, precedidos de un modifi
cativo. Señal.e con uno X el sitio que corresponda ocupar a dicho modi
ficativo. 

EJEMPLO: 
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Agregue el modificativo SIN DECIR UNA PALABRA, a la frase: 

uLuis observó cómo el ratón se escapaba por el comedor.» 
«Sin decir una palabra, Luis observó ... , etc.• 

1. Añada el modificativo adverbial APENAS: 

''Pedro despertaba en aquellos momentos de los efectos de la droga; 
parecía poder comprender las preguntas del médico.'' 

2. Agregue la expresión modificativa EN SU MANIFESTACION 
AL TRIBUNAL: 

''El acusado afirmó que él nunca había prestado ayuda al doctor M.'' 



• 

EJERCICIOS. 

3. Añada el adverbio de modo modificativo SOLAMENTE: 

''Luis compró el libro de texto de matemáticas; tuvo que pedir 
prestados los otros!' 

4. Coloq11e la e:l.'/>resió11 adverbial modificativa CON FRE
CU ENCl A: 

''Cuando el capitán nos envió el ''jeep'', nos previno que comprobá· 
semos el aceite.'' 

5. Coloque e11 s11 siti(J la ex¡1resió,1 modificativa CON CIERTA 
FRIALDAD: 

''Los señores de Gálvez llegaron un poco tarde a la comida y fueron 
recibidos por la señora de la casa, que ya no esperaba que viniesen.'• 

c) En las frases que dat1ios a continuación, los modificativos estdn 
mol. colocados; por eso las oraciones res11ltan desordenadas y, por tanto, 
un poco oscuras. 

Escrlbanse de nuevo aquellas frases que tengan algún modificativo 
mal colocado. 

EJEMPLO: 
El señor Director dijo a su nuevo Secretario rápidamente 

que contestase al teléfono en cuanto sonara. 
El señor Director dijo a su nuevo Secretario que contes .. 

tase rdpidamente al. teléfono en cuanto sonara. 

1. Martínez al fin consiguió permiso para volar en avión. -2. El marinero pudo arreglar por fin la avería con una herra-
mienta que le prestó un amigo, bastante útil. 

3. El niño miraba al enorme perro danés que iba detrás de su 
dueño con la boca abierta. 

4. La noticia de que se había hundido una casa, dada por la radio, 
alarmó a los vecinos. 

5. El teniente López tiene un permiso por enfermo de dos se
manas. 
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TEMA VIII 

, 
UNIDAD DE PROPOSl'fO, O LA COHERENCIA ENTRE LA IDEA 

PRINCIPAL Y LAS IDEAS SECUNDAltlAS 

En algunos tratados de redacción se estudia un capítulo especial dec.ii· 
cado a la ((singularidad de propósito», y qt1e nosotros llamaremos << unidati 
de propósito». 

Tal unidad de propósito significa que en todo párrafo --formado por 
una serie de frases encadenadas tiene que haber cierta coherencia entre 
la idea principal expresada (la idea matriz) y las ideas complementarias 
o secundarias (1). 

EJERCICIOS 

A co11ti,111a<:ión damos varios párrafos en los <J11e la idea pri11ci¡Jc1/ _,. 
t ,a al principio, en la primera frase. Segz1idametzte se i,1s,)rtci11 olr<Js 
frases, de las cz1ales ll11as tienen relación direc..·ta co,z la idea ¡Jri11c..·i¡"Jcll, 11 
otra.tt no. Todas ellas t'an nzlmeradas. Diga o es<:riba lo." 11zí111<:>1·c>.4\ tll, 
aqz1ellas fra.r;es qz1e, a szJ j11icio, no tier1en nada q1Le l.'(1r v c¡lt(> <1¡>e1z''·" 
si tier1e1z relaci<)n co,z la idea principal: 

• 

1. Cada día rest1lta más difícil en Madrid el p~P,blcma de la circu .. 
!ación rodada. 

2. Las páginas de sucesos de los diarios son fiel rcflc10 de la triste 
realidad. 

3. Por cierto ql1e estas páginas de sucesos son las que sttclcn 
contar con un mayor contingente de lectores. 

4. Una prt1el>a de ello es el éxito de periódicos t~~es como ''El 
caso'', por ejemplo. 

5. Cada día hay más coches por Madrid y cada día t'tmbién más 
' conflictos circulatorios. 

( 1) Tema éste esencialmente práctico, cuyo complemento te<>riCl) seríij .. \.'\ ¡1rtc tic 
tachar'', expuesto en el 1~ema X del Capítulo !11. 
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EJERCICIOS. 

6. Los peatones se lanzan alegremente a cruzar las calles sin pre
caución. 

7. Los conductores nuevos los de la matrícula verde son otra 
de las principales causas de accidentes. 

8. Y no olvidemos las motocicletas, lanzadas a todo gas por las 
calles, sorteando coches, ejecutando verdaderos ejercicios de circo. 

9. Pero, en realidad, la causa principal de tanto ''suceso'' es que 
no se obedecen los preceptos del Código de Circulación. 

Sobran las frases números 3 y 4. 

a) 

l. Cada día hay más jugadores extranjeros en los equipos de fútbol. 
2. El Real Madrid tiene a Puskas, que es húngaro. 
3. Los demás equipos también importa11 jugadores de fuera, espe

cialmente suramericanos. 
4. Di Stéfano está considerado como el mejor delantero centro del 

mundo. 
5. Pero Kubala ha dado también muy buenas tardes de fútbol a su 

equipo, el Barcelona. 
6. Los jugadores importados, cuando son buenos, enseñan a jugar 

a sus compañeros. 
7. El Atlético de Bilbao se mantiene dignamente en su puesto, sin 

necesidad de jugadores forasteros. 
8. Su defensa central, Garay, está considerado co1no uno de los 

mejores defensas centrales de España. 

b) 

1. U no de los problemas del urbanismo moderno es el de los 
''espacios verdes'' o ''pulmones'' de la ciudad. 

2. · Estos ''pulmones'' palian en parte el peligro que para nuestra 
salud representa el aire enrarecido de las grandes capitales. 

3. Madrid cuenta con tres ''espacios verdes'' principales: el Retiro, 
el Parque del Oeste y la Casa de Campo. 

4. Gracias a estos parllues, los niños pueden respirar 11n aire menos 
nocivo que el de las calles de gran circulación. 

5. En el Retiro está el Parque Zoológico, en el que hay gran 
variedad de animales. 

6. En el Parque del Oeste apenas si hay bancos para que descanse 
el p"seante. 

7. En las grandes urbes modernas se procura que, cada barrio o 
sector nuevo, tenga su ''pulmón'' propio, su pequeño ''espacio verde''. 
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COHERENCIA EN LAS FRASES. 
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e) 

l. El jefe más afectuoso que he tenido fue don José García; 
2. Todo el mundo lo estimaba . 

• 

3. Siempre estaba dispuesto a escuchar nuestros problemas y a 
ayudarnos. 

4. Era madrileño, pero parecfa como si hubiera nacido en nuestra 
provincia, de tal modo tenia afecto a todo lo nuestro. 

5. Antes de ocupar la jefatura de nuestra empresa, habfa sido 
maestro de escuela en un pueblo próximo a Madrid, en San Lorenzo de 
El Escorial. 

6. El Escorial es uno de los más famosos monumentos de España. 
7. Lo mandó construir Felipe 11, en memoria de la batalla de San 

Quintín. ' 
8. Nuestro jefe era un entusiasta de Felipe 11, y hablaba del mo-

• 

narca viniera o no a cuento. 

d) 

l. La pantera es uno de los animales m's peligrosos de la selva. 
2. A su lado, el león es casi inofensivo. 
3. El león, normalmente, ruge antes de atacar. 
4. La pantera ataca sin avisar. 
S. Los domadores saben perfectamente que la pantera es uno de 

los animales .más diff ciles de domar. 
6. Yo conocí una vez a un domador al que, en .cierta ocasión, 

atacaron los tigres con que se exhibla en el circp. 

•) 
1. Juan eligió la carrera de Derecho, sin saber lo que l1acia. 
2. En realidad, no todos los jóvenes saben exactamente cudl es su 

vocación. 
3. A Juan le dijeron que era ••una carrera de muchas ·salidas''. 
4. Empezó sus estudios jurfdicos sin gusto alguno. 
S. Siempre habfa sido muy buen estudiante. pero entonces empe· 

zaron sus ~roplezoa. 
6. Los textos de Derecho Romano y :Economía Polftlcá se le re· 

1l1tfan. 
7. Conoció a un compaftero que le p111b1 lo mismo. 
8. Luego supq que su compaftero se habfa dedicado a la escul· 

tura. 
9. Sl a Juan le hubieran dejado eleair a su 1usto, hubiera estu· 

diado Medicina o A1tronomf a, 
10. ''Nunca me arrepentiré bastante solfa decir ele naber estu· 

diado una carrera que me repugnaba.'' 



• 
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TEMA IX 

I 

PROBLEMAS DE REDACCION EN LAS FRASES LIGADAS. LA , 
ELIPSIS Y LA CONSTRUCCION NOMINAL 

l. Frases ligadas. 

Como complemento de lo estudiado en temas anteriores, insistimos en 
un problema interesante de construcción: el que se refiere a la convenien· 
cia de ligar bien las frases entre sí (sobre todo cuando se trata de una 
principal y una súbordinada) para evitar confusiones. Para ello hay que 
tener presentes las reglas estudiadas de construcción lógica y sintáctica. 
Unas veces el secreto de la trabazón estará en el sujeto: si lo identifica· 
mos fácilmente, el sentido de la frase o frases resultará claro; otras veces, 
la solución está, no en la sintaxis sujeto identificable , sino en el sen· 
tido lógico. 

EJEMPLOS: 

Para escribir con corrección, muchos detalles y reglas han de 
ser tenidos en cuenta por el alumno. 

Para escribir con corrección,· el aumno ha de tener en cuenta 
muchos detalles y reglas. 

Sin duda alguna, la segunda frase es mejor que la primera. En aqué
lla, el sujeto «el alumno• queda ligado· al verbo «ha de tener• y perfec
tamente relacionado · con la frase complementaria «para escribir con co
rrección». La primera frase resulta desordenada y, por tanto, ilógica; 
sobre todo por la indebida trabazón entre uescribir1 y «muchos detalles». 
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F1\ASBS LIGADAS. 

104 

EJERCICIOS 

A continuación damos una serie de ejercicios, en los que hay frases 
que empiezan, como la del ejemplo anterior, con U"4 oraci6n de infini
tivo o con otro tipo de oración verbal. Cada una de estas frases puede 
tener varias soluciones. Subraye la que crea más lógica. 

EJEMPLO: 

Para conseguir una bue
na digestión . . . . . . . .. 

l. Como Peüro estaba 
muy contento . . . . .. 

2. Para conseguir que 
las cartas lleguen 
pronto a su desti-
no . . . . . . . . . . . . . .. 

3. Si pintamos las pa
redes con pintura al 
acci te . . . . . . . . . . .. 

4. Después de haber 
escrito su primera 
novela ''Nada'· .. . 

5. Al acabar su tra-
bajo . . . . . . . . . . . . . .. 

diversos medicamentos ingieren los enfer
mos de estómago. 

los enferw1os de estómago ingieren diversos 
.~edicamentos. 

ingiere.n diversos medicamentos los enfer
mos de estómago. 

los niños de la vecindad le alegraban con 
sus travesuras. 

I 

las travesuras de los niños de la vecindad 
le alegraban. 

le alegraban las travesuras de los niftos de 
la vecindad. 

se recomienda emplear sellos de urgencia. 
el empleo de los sellos de urgencia es re

comendable. 
el sello de urgencia se recomienda. 

dichas paredes no tendrán que ser pinta
das de nuevo durante mucho tiempo. 

no tendremos que volverlas a pintar du
rante mltcho tiempo. 

durante mucho tiempo no tendremos que 
vol verlas a pintar. 

••ta isla y los demonios'' fue la segunda 
obra de Carmen Laf oret. 

la segunda obra de Carmen Laforet f,Je 
''l.a isla y los demonios''. 

Carmen Laforet escribió su segunda nove
la ''La isla y los demonios''. 

el carpintero nos puso una cuenta de más 
de 3.000 pesetas. 

la cuenta que nos puso el carpintero era de 
más de 3 .000 pesetas. 

11os puso el carpintero una cuenta de más 
de 3.000 pesetas. 
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ELIPSIS Y CONSTRUCCICJN NOMINAL. 

NOTA. En realidad, en alguno de estos ejercicios caben dos soluciones, 
ambas correctas. No obstante, si nos fijamos en el sujeto de la oración im
plícito o explícito , nos resultará fácil dar con la solución más lógica. El 
sujeto nos servirá de punto de referencia. 

11. La elipsis y la construcción nominal 

Figura de construcción interesante es la elipsis. Se dice que una frase 
es elíptica o incompleta cuando le falta alguno de sus elementos funda
mentales, especialmente el verbo. Así, un bello paisa;e, en vez de este 
paisaje es bello. Pero los filósofos del lenguaje dice Wolfgang Kayser-
1 han hecho ver que no hay elipsis en el verdadero sentido de la palabra, 
pues no es preciso completar nada, ya que, en el fondo, nada se ha omitido. 
Las cosas se presentan más bien de tal forma que otras partes de la frase 
desem~ñan la función de la parte que, en aparjencia, falta•. Es decir, 
que la elipsis lo sería sólo aparentemente. Así, por ejemplo, si escribo: 

los hombres llegaron cansados; las mujeres, contentas • 
• 

__,..en esta última frase, la coma, después de mujeres, nos dice que falta 
gráficamente, pero no en el sentido, el verbo declarativo llegaron. 

Al referirnos a la frase como tal (ver tema 1 de este capítulo), ya he
mos dicho que algunos tratadistas estiman que, mejor que hablar de elip
sis, debe hablarse de construcción nominal, es decir de aquella construc
ción en que el elemento verbal se suprime a favor del nominal (sustantivos, 
adjetivos, y determinantes .. artículos, demostrativos y posesivos). 

Modernamente, por mayor brevedad, se tiende a la construcción no .. 
minal, aunque según Criado de Val 4SOn el francés y el inglés los idio· 
mas occidentales, que más intensamente acusan esta preferencia, mientras 
el español y el alemán son los más resistentes a ella•. 

Dos razones da este autor para . explicar la actual preferencia por la 
construcción nominal : 

• La mayor brevedad y concisión de los giros nominales. 
• Su carácter más objetivo e impersonal. 

De ahí la preferencia por este tipo de co11strucción en el leng~aje pe
riodístico, técnico y científico: se gana espacio y el autor puede quedar 
oculto. 

Este predominio nominal se observa fundamentalmente en los títulos 
y sumarios de los trabajos periodísticos. 

EJEMPLOS: 

Suráfrica, fuera de la Commonwealth. 
Calurosa simpatía para Willy Brandt en Wáshington. 

Hoy, entrenamiento de los ¡weseleccionados. 
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FRASES LIGADAS. 

En este afán de condensar telegráficamente se llega a romper, según 
Criado de Val, la propia estructura de! idioma: Cupón PRO ciegos,· venta 
Post Balance. 1El esquema a que va siendo reducido el idioma ... , puede 
degenerar en una pobreza irreparable escribe el autor citada. El español 
se defiende mejor que otfas lenguas, gra~ias a su indudable fuerza con
servadora y a la estrecha fu~ión que en él existe entre el lenguaje hablado 
y popular y el escrito y literario, que se influyen y corrigen mutuamente•. 

No obstante, la construcción nominal llega ya hasta el estilo literario 
(Azorin es buena muestra de ello) y no es infrecuente leer trozos de prosa 
como el que sigue : 

P!eno campo. Arboles, pajarillos y brisa. Aire sano, sonar de 
esquilas. Arroyos 1ntre las• peñas. Ot,ejas en un prado verdeº El 
pastor: cayada al hombro, un cigarrillo entre los labios y la boina 
calada. Albarcas d1 goma ... 

. Construcción ésta sin un verbo. Toques de color aislados, sueltos. Pro· 
cedimiento parecido al de los pintores capuntillistas1 que pintaban a base 
de pinceladas yuxtapuestas. Es un modo de hacer característico de 11uestro 
tiempo, pero que, si se exagera, resulta terriblemente monótono. 

El sistema nominal cpuntillista• llega hasta la propia poesía. Y así, An· 
tonio Machado escribe : 

¡Chopos del e.amino blanco, 
álamos de la ribera; 
espuma de la montaña 
ante la azul leja ni a,· 
sol del dla, claro dial 
¡Hermosa tierra de España! 

' cEn el' fondo comenta Wolfgang Kayser , no se trata aquí de elipsis 
en el sentido de omisiones : si añadiésemos un verbo, falsificaríamos el 
sentido y la esencia de estos mundos poéticos. Aquí no hay, como base, 
hechos terminados que puedan reproducirse lingüísticamente por medio 
de sujetos, \•erbos, complementos; estos mttndos son menos precisos.• 

En realidad, a nuestro juicio, en los ejemplos citados se trata de un 
plasticismo pictórico. La palabra las frases nominales actúan aquí 
como las pinceladas sobre el lienzo del pintor. La sintaxis desaparece, por 
así decirlo, del papel en frase de Thibaudet para pasar al espíritu del 
lector. Se escribe sin verbos alma de la frase y se deja al lector la 
tarea de concebir sentir lo escrito como si tales verbos existieran 
gráficamente. 
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TEMA X 

f 

~AS PARTICULAS Y SU IMPORTANCIA COMO ELEMENTOS 
DE ENLACE 

Llamamos aquí «partículas» o elementos de transición entre las frases, 
a las preposiciones, conjunciones y adverbios (1). 

Su falta, en ocasiones, da lugar a un estilo incoherente, inacabado. 

EJBMPLO: 

El conductor pisó a fondo el acelerador; no consiguió pasar 
al otro coche. 

Entre estas frases, falta la partícula (preposición) 1pero1, elemento de 
transición que aclara el sentido de nuestro. pensamiento. 

, 1 

El conductor pisó a fondo el acelerador; pero no consiguió 
pasar al otro coche. 

Las partículas que suelen presentar más frecuentes problemas de re· 
dacclón son las siguientes: además d1, por otra parte, asimismo, sin 1r.n· 
ba;go, 1n 1f1cto, pu1s, por 1j1mplo, por con1igul1nt1, puesto qua, etc. 

Conviene advertir que no resulta elegante el abuso de tales partícula• ; 
hay que emplearlu con precaución para que no degeneren en 1muletil?111, 
en puntos de apoyo muy repetidos, con el consiguiente peligro de mono111 

tonta. 

(1) No1 con1t1 que la denominación de partlcula no ea muy clentlflca. La utlll11mo1 
po1 con1Jdoraclone1 de orden pr•ctlco, por 1lmpJlftc1r el tema. 
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LAS PARTÍCULAS. 
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EJERCICIOS 

A co11tinuación van uno serie de frases en las que falta el elemento 
de transición. Escríbanse las partículas q11e faltan en su lugar preciso. 
(No las escriba si juzga que no son necesarias.) 

EJEMPLO: 

Estuvimos ahorrando todo el mes para irnos de viaje; a 
última hora no pudimos hacerlo. 

En este eje11iplo falta la preposición ''pero·', que deberá 
colocarse después de la palabra ••viaje''. 

1. Se pasaron media hora ''al sereno'', sin poder entrar en la 
casa ; Juan pudo abrir la puerta. 

2. El portero estaba bien colocado; la pelota dio un bote extraño 
y se coló por el ángulo izquierdo. 

3. El profesor explicaba la lección mirando al techo; los alumnos 
no atendían. 

4. Era un sitio est11pendo para pernoctar; había teléfono. 
5. La criada, al limpiar, me i·evolvió los papeles; no pude encon-

• trar m1 carta. 
6. No me gustan Jos temas cargados de erotismo; no voy a la 

película que hoy anuncian. 
7. Póngale la inyección; es usted médico. 
8. Era un hombre desordenado; no le importaba lo que dijesen 

de él. 
9. El padre y . la madre eran dos grandes aficionados a la música ; 

su hijo Juan resultó un hábil pianista. 
I O. Hace falta poner las cosas en orden; Jo primero que tienes que 

hacer es arreglar tus libros. 
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TEMA XI 

, 
COHERENCIA Y CLARIDAD EN LOS PARRAFOS 

Al escribir, conviene dar cierta coherencia a las frases que forman un 
párrafo o período. Dicha coherencia se altera, y la expresión pic1·dc cla
ridad, cuando se producen cambios poco correctos en el sujc!to, o en la 
persona, voz o tiempo del verbo. 

A) .Alteraciones en torno al sujeto (1). 

Si decimos, por ejen1plo, u Martínez era un hábil delantero, pero la de
fensa contraria era agilísima para poder ser desbordada», la frase es inco· 
rrecta porque pasamos de una frase que gira en torno a « Martíncz» a otra 
frase, ligada a ella por u pero», en la que el sujeto es la defensa contraria. 

Dado que la conju11ción adversativa «pero• es al mismo tiempo u copu
lativa », resulta ilógico ligar dos frases con dos sujetos distintos. En reali
dad, si queremos seguir rcfiriénJc>nos a ((Martíncz» como sujeto principal 
(centro psicológico de Ja atcncit)n) de estas frases, lo correcto es escribir: 
ce Martínez era un hábil delantero, pero no lo bastante como para pasar a 
Ja agilísima defensa contraria». (Aquí, el fragmento de oracit1n ce pero no 
lo bastante• es una elipsis que equivale a decir: "Pero Martíncz no era 
lo bastar1tc ágil».) 

Otro cjc1n plo: 
((El carpintero cxamit1<) la madC'ra y, después, el cepillado fue hecho 

con sumo cuidado.,, 
En este ejemplo ligamos el \'Crbo <ccxarninar.,,, ((la madera» y cccl ccpi· 

]l¡1do)), de tal modo que éste parece ser otro com plemcnto del verbo ce exa
minar•'· Pero no es así. e< EI cepillado» es el sujeto cic la segunda frase y, 
J>ara evitar la confusión, para que las frases sean coherentes )', por tanto, 

---
(J) Ver <,!) Apéndice. rn el tl!n'la VI d1.•l c:.1pitt1f() 111 llL' L' \t1.• l1hrll t1tulatft1, "Yl)', 

"rll1Sc1tros" y .. uno". 
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COHERENCIA Y CLARIDAD. 

claras, debemos éscribir: cEl carpintero examinó Ja madera y la cepilló 
después cuidadosamente•. 

De este modo, el sujeto principal (como en el caso anterior) es decir, 
cel carpintero•, está presente como tal sujeto en las dos ·frases. 

B) Alteraciones en el verbo. • 

Se producen por falta ·de unüormidad en el empleo de la persona, voz 
o tiempo del verbo . 

. EJBMPLQ: 

Cuando nos toca la lotería, se pone uno. muy contento. 

En este caso no hay coheren~ia entre la voz ni las personas de los 
verbos de estas frases. 

En la p~inera frase, 1nos toca, está en voz activa y en primera persona 
del plural · (sujeQ>, nosotros). 

En la segqnda, se pone, está en pasiva refteja con sentido indeter1nina· 
do y en tereera personal del singular (sujeto: uno) 

Lo correcto serla escribir : 

Cuando nos t~a la lotería, nos ponemos muy contentos. 

O bien: 

110 

Uno se pone muy contento, cuando le toca la lotería. 

EJERCICIOS 

A cQntinuación damos unas frases incoherentes. Vwlva ti est;ribir, 
cor1igiéndolas, aquellas frases que considere poco conwcta. No altere 
lo que le parezCd bien escrito: 

l. Cuando se ha trabajado intelecwa•mente tooa la .vida, la gente 
no se adapta fácilmente al ttabajo corpural. 

2. Los policfs.s consiguieron acorralar al bb.dido en lo alto de una 
pella, y entonces se produce una ''ensalada'' d4! tiros. 

3. El profesor cree que Luis es el autor del ruido y que todas la& 
faltas ·las habfa COD'etido él. 

4. Nuestro crítico ha elogiado el dntma estrenado ayer ·que fue 
considerado como inmoral por la critica de otras revistasª 

5. Algunas gentes ignorantes acuden a los curmderos, ¡:orque se 
creen que saben m's que los médicos. -- -
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BJBRCICIOS. 

6. Si uno procura leer a los clásicos, conseguiremos un buen es· 
tilo literario. 

7. La directiva del equipo local tropezó co11 muchas dificultades 
para el fichaje del nuevo jugador, y se están haciendo gestiones en la 
Federación Nacional para conseguir lo que nos proponemos-

8. Galiana consig,Jió tocar tres veces la barbilla de su adversario, 
que cae al suelo al tercer golpe. 

9. Sofía Loren brilló primero en Italia, pero, luego, en toda 
Europa y América la aplaudieron como gran artista, 

l O. El toro, enfurecido, embistió al caballo, que fue puesto patas 
arriba por la tremenda cornada. 

11. luisa no está bien en traje de bafto; no le convienen esas 
prendas para lucir sus formas. 

12. Al atravesar la selva, llevábamos el fusil cargadc, porque uno 
no sabe nunca lo que puede pasar en tales parajes Inexplorados. 

1 1 1 
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TEMA XII 

, 
VARIEDAD Y ARMONIA 

La elección del período corto o largo plantea interesantes problemas de 
redacción. Un texto compuesto exclusivamente a base de frases largas 
suele resultar oscuro, embrollado; por el contrario, una serie ininterrum
pida de frases cortas, enlazadas por puntos, es causa de monotonía. Por 
consiguiente: conviene alternar las frases cortas con las largas para que 
lo escrito resulte variado, armonioso. 

<e U r. a frase larga dice Marouzeau agota el aliento y fatiga la aten-
ción: una frase breve y, sobre todo, una serie de frases breves da la im
presión de cosa descosida, de precipitación, de andar a saltitos.» 

EJE!\\PLOS: 

El conductor se caló la go1·ra. Encendió las luces de carre
tera. Dio a la llave de contacto. M~tió la primera. Dese1nbra
gó suavemente. Pisó a fondo el acelerador. El coche salió dis
parado. 

Más eiegar1te: 

El conductor se caló la gorra y encendió las luces de carre..
tera. Dio a la llave de contacto; metió la primera, desembragó 
suavemente y pisó a fondo el acelerador. El coche salió dis
parado. 

He1nos transformado la monotonía, engendrada por el abuso de la 
frase corta, en un párrafo más armonioso, en el que se combinan la frase 
corta y la larga. 

V ~amos ahora un ejemplo de perí0do excesivamente amplio, y su co-. , 
rrecc1on: 

Por el camino avanza un carromato viejo, arrastrarin nor un 
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LO Af\1PL10 Y LO A~,PCLOSt>. 

caballo escuálido, de color gris ceniciento, acompañado por un 
perro mastín y seguido, más atrás, por un hombre de aspecto 
sórdido que empuja al carromato para ayudar al animal que 
no puede ya con su cuerpo. 

Por el camino a\1anza un carromato viejo, arrastrado por 
un caballo escuálido, de color gris ceniciento, acompañado por 
un perro mastín. Detrás del carrc, un hombre de aspecto stír
dido, en1puja al carromato para ayudar al animal que no pue
de ya con su cuerpo. 

Se comprobará, con estos ejemplos, que el problrma de Ja variedad 
~' armonía es, en realidad, un problema de puntuación y 1( partículas». 

Lo amplio y lo ampuloso. 

Lo dicho respecto al período amplio \'ale sólo con10 consideración de 
orden práctico, es decir, para evitar al escritor y al lector el perderse 
en un laberinto de frases no siempre pcrfcctan1entc encadenadas entre sí. 
Cuando el período amplio lo maneja un maestro del estilo nada tenemos 
que decir contra tal modo de hacer. Pero, dada la dificultad de tal pr~e
dimicnto y porque 110 todos podemos ser artistas en el manejo del len
guaje, es por lo que recomendamos cautela -y· mesura, y el alternar Ja frase 

• 

larga con la frase corta. 
Ante un trozo cualquiera de Cervantes, sólo podemos reconocer su 

maestría indiscutible como prosista excelso para el que las dificultades de 
la construcción son meros ejercicios en los que nos demuestra su talento 
de «Compositor». 

EJEMPLOS: 

«Si mis· heridas 110 1·esplc111ciece11 e11 los ojos de qziie11 la,-; 
tnira, son esti11zadas, a lo men<)S, en la estin1ació11 de los qtl(' 

saberz dónde se cobraro11; qz1e el soldado tncis bien parece 1n11e1·

to e11 la bata[{(¡ qzte libre en la fztga; y es esto e1J n1i de 111a11erc1. 
que si alzorcz 1ne propz1sie1·an y facilitaran z111 in1po.i;;if.,fe, q1,i
siera antes haberme h<:Zllado en aqztella f ac:c: ic)11 ¡J1·ocligi(•.c;cl q11(1 

sano alzora de 111is heridas sin habern1e lzc1llc1dcJ e11 <)llc1.,, . '!'t 
(((Dc)11 (J°11i¡(,f(> de la Mcl11cl1c1». Parte) JI. Pr<>l,>.~<J. ) 

uE11 efel' f(>, re111c1tcld<> ~/el s11 Jlll(' lc >, i'ill<' el clc11· l >J; (.1 / Jl'l<Í.' 
e.rt1·c1l'l< · ¡1e11sc1111i<111fcl q11(> jal'11cí.,· <l1c> I<>< '<' l 1 11 c1 l 1t11111cl<J, y f11c· 
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VARIEDAD Y ARMONIA. 

que le pareció convetiible y necesario, asf para el au1nento d~ 
su honra corno para el servicio de su república, hacerse caba .. 
llero andante, y irse por todo el mundo con sus armas y caballo 
a buscar las aventuras y a ejercitarse en todo aquello qi1e él ltcl· 
bla leido que los• caballeros andantes se ejercitaban, deshacien· 
do todo género de agravios, y poniéndose en ocasiones y pe· 
ligros, donde, acabándolos, cobrase eterno nornbre y fama.» 

(«Don Qi1ijote de la Mancha•. Parte l. Capitulo l .) 

Veamos ahora un ejemplo de estilo amptlloso.· 

uLa tarde era ya caída, vencida, y el Sol, antes fulge11te es
fera, ahora sólo ago11ia de resplandorei, cuando Juan, llevado 
de un repentino movimiento del alma uno de esos 1novi· 
mientos en los que se ve el temple del héroe , mandó obede· 
cer a s14 cuerpo, hizo un esfuerzo f mprobo, apoyó las manos 
sobre el suelo, irguió la cabeza, dobló las rodillas y, mirando 
al juego multicolor de luces, esplendoroso cuadro del horizon· 
te, alzóse cuanto pudo, a pesar del dolor de la pierna herida 
y, lentamente, los dientes apretados, la boca dura como mal· 
dición petrificada, emprendió el camino hacia la granja que, 
allá lejos, se recortaba entre un boscaje umbroso, perdida casi 
entre el abundoso ramaje, como único refugio seguro .. . » (1). 

La ampulosidad en ocasiones es «Verborrea•, exceso de palabras, so-· 
noridad excesiva, retórica, en suma, en el sentido peyorativo de la pa
labra. 

Véase ahora otro ejemplo, éste del tribuno Castelar: 

«Caerá la segur sobre mi garganta; rodará la cabeza, se
parada del trónco, por las· tablas de mi cadalso; faltará la luz 
a mis ojos y el aire a mi pecho,· pero no se extinguirá, no, la 
esperanza de continz¡ar la vida al través de la muerte en otros 
cielos más esplendorosos y en otro mundo mejo1· que este 
nuestro bajo rnurzdo, porque imposible a mi fe creer un retr<>
ceso de la vida, tan llena de esperanza, a la nada.» 

He aquí, finalmente, la opinión de Baro ja sobre el tema que nos ocupa: 

«El párrafo largo, el período de origen latino, forrnado por varias ora
ciones unidas, tiende, naturalmente, a la elocuencia. El párrafo largo es, 
pretende ser, una síntesis. Nuestro tiempo tiende al análisis.» 

( 1) Nt) l¡uicrc decirse que este ampuloso párrafo esté mal escrito, sino que abunda 
l.''<Cl.''>ÍV.in1\.'ntt.! en incisos que dificultan la marcha del pcn~miento, de la lectura. 
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«El párrafo largo parece todavía natural al idioma castellano. Ha ~Jo
minado y domina aún. Castetar, Va lera, Galdós, Jo han empleado.» 

<e A principios de siglo, Azorín, algún que otro escritor y yo, intcr1ia· 
mos el párrafo corto. Para mí era la ft)rrnula más natural de expresión 
por ser partidario de la visi<.)n di rect,1, J nal ítica, i m pres ion is ta». 

En rcaliciacl ar1otan1c>s este párr41 fo corto, in1 pres ion i sta y a na 1 í l i 
co, parece haberse im¡lucsto por cor11¡1lctc> entre los escritores contcmpo 
ráneos. Es vcrcl¡1d no im¡Jort~1 repetirlo que el pcrÍ<)UO amplio se pre~ 
ta más a la belleza; pero t~11nl1ién es verdad que resulta más llifícil d 

1 
manejar, exige conciicioncs especi¡1Jes <.fe dl>rninio del idioma c.¡ue rl() s 
aprenden fácilmente. Para cscril1ir con10 Ccrv~1ntcs, no hay reglas. E 
cambio, el período breve, a base de f raSL'S cortas, pt1cdc dominarse co 
más facilidad, es más asi rnilahle. 

En nuestra disciplina, en nuestro en1¡>cño por alc~1nzar la redaccic)n Cl> 

rrecta y limpia, hemos de d¡1r cierta preferencia a1 párrafo cort(), incisi\'C 
y rápido. Exige menos esfuerzo creador en quien escribe, rcst1lt'1 n1ás adc· 
cuado para una información escueta y su empleo 11os resulta más fácil 
cuando dominamos sus resortes. Siempre que no caigamos, claro está, en 
el ce pun tillismo • 1 i terario. 

EJERCICIOS 

Los párrafos qzle sig11erz adolece11 del grave de{ ecto de la mono(o-
11ía o de la pesadez ll osc11ridad. E.(}l'ríbonse de nuevo, procurando la 
variedad y armonía. En ocasio11es l1abrá qz¡e alterar, ligeramente, el 
giro de las frases. No obsta11te, procúrese que dicha alteración sea mi-

• nzma: 

l. Me había retrasado mucho. El tren iba a salir de un momento 
a otro. Tenía miedo de perderlo. Corrí hacia la ventanilla. Pedí un 
billete de primera. No encontraba la cartera para pagar. Estaba tan 
nervioso, que no daba una. Me dejé la maleta olvidada junto a la ven
tanilla de los billetes. Tuve que volver por ella. Al fin, pude coger el 
tren. En ese momento la nláquina silbaba y se ponía en marcha. 

2. Se oía el canto de los pajarillos en el bosque. que, en aquellas 
horas de la mañana, a causa del rocío nocturno, daba al ánimo una 
sensación especial de frescura. lo cual, unido a la luz clara y al cielo 
azul y a la brisa fresca, hacía deleitoso el paseo entre los árboles, que 
lucían el verde nuevo de sus hojas, moviendo su ramaje suavemente ... 

J. El mar estaba sereno, tranquilo. Tenía ganas de nadar. Me 
puse el bañador. Me acerqué a Ja orilla. Toqué el agua. Estaba fría. 
Me lancé de cabeza. Estuve Pa,dando casi una hora. 

1 1 ~ 
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4. llegada la hora, y al sonar la campana para el ••rancho··. no 
faltó nadie aquel día al refectorio. porque, siendo la fiesta de] regi
miento, se había anunciado un menú extraordinario que había sido 
confeccionado especialmente por el cocinero del mejor hotel de la ciu
dad, que aquel día lució sus dotes culinarias para servir a los que. en 
aquellos instantes, eran la defensa de la plaza. 

5. Guillermo tenía que elegir carrera. No sabía qué camino tomar. 
No le gustaban las ciencias. Para las letras se consideraba perezoso. De
seaba estudiar lo que fu ese más fácil. A última hora se decidió por 
la carrera de veterinari'o. Sus padres pusieron el grito en el cielo. Pero 
Guillermo afirmó que era · su \'Ocación. Siempre le habían gustado mu
cho los animales. Ahora tendría ocasión de cuidarlos. 

• 

• 
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CAPfTULO lll 

PRECISIÓN EN EL EMPI.:EO DEL LENGUAJE 

I 

INDICE 
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TEMA l. 

TEMA 11. 

TllMA lll. 
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TEMA v. 
TEMA VI. 

TEMA VII. 
TEMA VIII. 

TEMA IX. 
TEMA X. 

UIO y abuso de la voz paaiva. - Sustituciones posibles de la 
pasiva. - Ejtrclclot. 
UIO y abuso de 1u palabras "cosa", "algo", "esto" y "eso". -
Ejercicios. 
Uso y abuso del relativo. - Equívocos e lncorrecclonea. -
Cómo se suprime una frase de relativo. - Ejercicios. 
Sustitución posible de los verbos "ser", "estar", "encontrarse", 
"haber" (Impersonal) y "tener". - Ejercicios. 
Sustitución posible de los verbos "hacer", "poner", "decir" y 
"ver". - Ejerciciol. 
Conexión entH lal trues que forman un párrafo. - Ejercicios. 
Apéndice: "Yo", "nosotros" y "uno". - El énfasis y la mo
destia. 
Frases largas y frases cortas. - La trabazón. - Ejercicios. 
Repetición de ideas y palabras. - Repeticiones viciosas y legí
timas. - Ejercicios. 
Modos de evitar las repeticiones. - Ejercicios. 
Los incisos, el arte de tachar y el estilo de conciso. - Ejer
cicios. 

TEMA XI. Neologismos, barbarismos, solecismos y "telecismos". - Defi
niciones previas. - Puristas e innovadores. - El idioma como 
organismo vivo. - Neologismos de construcción. - Del gali
cismo al anglicismo. - Adaptación del vocablo extraño. - La 
Academia Española "abre sus ventanas" : diez mil voces nue
vas en el Diccionario. - Análisis crítico de algunos neologis
mos, barbarismos, nuevos gentilicios. - Algunos barbarismos 
innecesarios. - Ejercicios. 
APéNDICES. - 1: El idioma y la responsabilidad. - 11 : Vo
cablos técnicos y científicos: criterio para su admisión. -
111: Terminología aeronáutica y astronáutica. - IV: Lenguaje 
publicitario. - V: Los "telecismos" y la "polltica del idioma" . 
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INTRODUCCIÓN 

Dicen Brunot y Bruneau, en su Gramática Histórica (1), que la lengua 
francesa estli amenazada en su estabilidad y pureza porque las fuerzas con
servadoras no están ya en equilibrio con las fuerzas perturbadoras y porque 
la autoridad, en lo que al idioma se refiere, prácticamente, ha muerto. 

En Francia, segdn los autores citados, la enseftam:a primaria termina 
muy pronto, y los niftos no aprenden más que el aspecto externo de la 
lengua. En los liceos y colegios franceses -dicen los autores citados- no se 
estudia a fondo el idioma. En todo caso se estudia un francés muerto -clá
sico-, olvidando lo que decfa M. :Sréal: que una lengua es tanto más 
perfecta cuando más se ha alejado de sus orfgenes. 

Algo análogo podríamos afirmar refiriéndonos a nuestro pals. Más aún : 
podríamos decir -siguiendo a Brunot y Bruneau- que los libros, las obras 
de teatro, etc., han dejado de ser modelos de lenguaje; que los periódicos 
están llenos de barbarismos "incontrolados"; que nos invade la jerga de 
grupo, es decir, que la palabra del especialista tiende a extenderse torrencial
mente por todos sitios, y que se abusa, ¡>or influencias de la técnica publici
taria, de los adjetivos exagerados. 

Todo esto quiere decir que el idioma está perdiendo elegancia y pureza, 
por falta de precisión, y que cada día se habla y se e~ribe peor. Se escribe 
-signo de los tiempos- apresuradamente, sin esforzarse, sin preocuparse 
del léxico o de la sintaxis. 

Para evitar esta falta de precisión y ·elegancia en el lenguaje, uno de 
los procedimientos que recomiendan los especialistas en la materia consiste 
en emplear con cierta "reserva" las palabras fáciles. 

Por palabras fáciles entendemos aquí los vocablos de muy amplia sig
nificación, aquellas voces vagas, imprecisas, incoloras que, a fuerza de servir 
para todo, terminan por no servir apenas para nada. En el idioma también 
se cumple la ley física, según la cual "lo que se gana en extensión, se pierde 
en intensidad". 

(1 J F. Brunot et Ch. Bruneau, "Précis de Grammaire historique de la langue fran
~aise". Masson . París, 1949. 
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' CAP. 111. INTRODUCCION. 
• 

Entre tales ••palabras fáciles'' citemos aqu( los pronombres, los adver
bios, las conjunciones y los verbos ••ser'', ••estar'', ''haber'' y ••tener'', •'de· 
cir'', etc., y otros vocablos que, con gran facilidad, acuden a la p1uma deJ 
escritor, como para dispensa1~ al novel plumífero del esfuerzo que significa 
la búsqueda del vocablo exacto o del giro elegante. Lo cual no quiere decir 
que haya que evitar a toda costa las palabras ''fáciles'' mencionadas. Lo que 
recomendamos es que no se abuse de ellas. 

En Jos temas que forman este capítulo, y en los ejercicios correspon
dientes a dichos temas, el alumno encontrará ejemplos de lo que acabamos 
de exponer. Le servirán, al escribir, para no lanzarse alocadamente por el 
camino de la facilidad, de la irresponsabilidad. Son, pues, ejercicios de ••pre· 
cisión'', de justeza en el uso del lenguaje. Lo cual no quiere decir que el 
alumno tenga que recurrir constantemente al Diccionario para buscar Ja 
palabra exacta. Lo que se pretende es un poco de entrenamiento para evitar 
la palabra incoloro y para sustituirla por aquella que nos d' una imagen 
viva, más pJdstica, más precisa y, tambl,n, más elegante. 

NOTA.- Muy c&¡:cclalmente 1e 1l1ue en e1te Capítulo -Tema• I al V, inc1ualvl!-e
la linea o mc!todo marcados por B. Le1rand en 1u obra ••styll1tlque fran~al1c'' -livre du 
maitre • libro ~ste muy recomendable para loe que ae dedican a la enseftanza del 
idioma • 

-

• 
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TEMA 1 

USO Y ABUSO DE LA VOZ PASIVA 

Nos empieza a invadir un modo de expresión que no está de acuerdo 
con el genio de nuestro idioma: el uso mejor, abuso de la voz pasi
va. Han influido en este fenómeno las traduccio'nes, sobre todo las del in· 
glés y francés, idion1as éstos en los que la voz pasiva se emplea mucho 
más que en castellano. 

Es muy frecuente escribir: «Por el Jefe Nacional de ... ha sido firma· 
da una orden1, cuando, en español, debe escribirse: u El Jefe Nacional 
de .. ~ ha firmado una orden». 

Recordemos que el esqu~a Cle la oración activa es: 
Sujeto, ~ás voz activa verbal, más objeto. Ejemplo: •El labrador es· 

parce la semilla•. 
El esquema de la voz pasiva es : 
Objeto, más voz pasiva verbal, más sujeto. Ejemplo: «La semilla es 

esparcida por el labrador». 
En cuanto a los casos : 

Voz ACTIVA. Sujeto en nominativo; verbo; y objeto en acusativo . 
• 

Voz PASIVA. Objeto en nominativo; verbo; y ablativo agente. 

Martín Alonso insiste en que el idioma español tiene preferencia por la 
voz activa. •Las circunstancias de hecho dice imponen la pasiva, por 
ser desconocido el agente activo, porque existe en el que habla un interés 
en ocultarlo, o sencillamente por ser indiferente a loe; interlocutoresD. 

Así, entre las frases: «hemos conquistado nuevos territorios al enemi
go•; e< nuevos territorios han sido conquistados al enemigo•; o «SC han 
conquistado nuevos territorios al enemigo,, por razones de psicología lin
güística, es preferible la primera. 

En el caso de que el sujeto de la frase sea nombre de cosa, en español 
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es preferible emplear la pasit:a refleja, con el pronombre «Se•. A .. s·í, en vez 
de escribir «Ha sido comprado el papel necesario•, diremos mejor: u Se 
compró el papel necesario». Esta pasiva refleja es mucho más frecuente 
en español ()Ue la formada con el verbo «ser)). 

Hay que tener en cuenta lo que decíamos en la introducción: lo que 
Se! trata de corregir no es el uso, sino el abuso de la pasiva. Por tanto, no 
siempre es conveniente dar vuelta a la frase y convertirla, de pasiva, en 
activa. Este procedimiento puede cambiar el sentido de lo que queríamos 
~iecir. El sustantivo empleado como sujeto al princípio de una frase pone 
de relieve aquello de que nos ocupamos con preferencia, es decir, el pun
to fundamental qµe atrae nuestra atención. Por ejemplo, si quiero contar 
la vida de Rómulo, puedo decir: "Rómu.lo fundó Roma»; pero si me 
propongo narrar los orígenes de la Ciudad Eterna, diré mejor: u Roma 
fue iundada por Rómulo». La idea es la misma, pero el punto de vista 
ha cambiado. 

Sustituciones posibles de la voz pasiva. 

1.:. En las frases que tienen por sujeto un nombre de cosa, lo más 
frecuente en español, en vez de la pasiva con «Ser», es como hemos di-
cho antes la pasiva refleja con «se)). 

2.ª Si el verbo pasivo está en infinitivo (ejemplo: ser amado) se le 
puede reemplazar por un nombre abstracto en sentido pasivo. Ejemplo: 
u Poco me importa ser odiado por estos hombres.o. Sustitución: «Poco me 
importa el odio de estos hombres•. 

3... Otro p1·ocedin1iento puede ser el de sustituir el participio de la 
pasiva (amado, cantado, pintado) por un sustantivo, conservando el verbo 
u ser>>, aunque cambiando el tiempo. Ejemplo: <<Este cuadro ha sido pin
tado po1· usted». Sustitución: «Este cuadro es obra de usted». 

4.ª Finalmente, si queremos conservar el mismo sujeto de la frase, 
se puede dar a ésta \Jn giro activo, pero cambiando a veces el verbo y otras 
palabras de la oración. Ejemplo: «Los cuerpos son movidos por la gravi
tación•. Sustitución: «Los cuerpos obedecen a la gravitación». 

ADVERTENCIA. No siempre es preferible la voz activa o la pasiva re
fleja con u se». Los ejercicios que van a continuación, los damos si1nple
mente para «ejercitar» al alumno en estos cambios de giro. El natural 
sentido del idioma ~s el .que ha de decirnos cuándo emplearemos la voz 
activa o la pasiva. 
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EJERCICIOS. 

EJERCICIOS 

a) En (os siguientes ejercicios sustitúyase la voz pasiva con ser 
por la pasiva refleja con se. 

EJEMPLO: 

Este año será visto un cometa. 

Este año se verá un cometa. 

l. El bromuro es utilizado como calmante. 
2. La pared fue hundida por el peso de la techumbre. 
3. Los pájaros fueron alborotados por el ruido. 
4. El crimen fue al fin descubierto. 
S. Ha ·sido visto un avión volando a gran altura. 

b) En las siguientes frases su.~titúyase el infinitivo en pasiva por 
un nor1tbre abstracto. 

EJEMPLO: 

Luis temía ser odiado por s11s compafíeros. 
Luis tenzfa el odio de sus c~mpañ~ras. 

1. Tú prefieres ser amado por Julia. 
2. El dictador no temía ser despreciado por su pueblo. 
3. El criminal teme ser castigado seve1·amente. 
4. Cuenta con ser admirado por s11s jefes. 

S. Usted no merece ser respetado por sus súbditos. 

e) Esc1ibo de nuevo las frases siguientes.. sustituyendo el JXlrtici· 
• • • pao pasivo por un sustantivo. 

EJEMPLO: 

Los hijos son mimados por sus madres. 

Los hijos son objeto del mimo de si's madres. 

1. Este pintor ha sido formado por usted. 
2. El general X es idolatrado por su pueblo. 
3. Esta pistola será empleada para S\l muerte. 

4. La casa fue destr~ida por las llamas. 
S. Nuestros jefes son insultados por nosotros. 
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1. Esta música tiene algo melancólico . 
2. Sus palabras tienen algo de malicia. 
2. He visto en sus ojos a!go de odio. 
4. Todos los genios tienen algo de locos. 
5. En estas ruinas hay~ algo de estilo románico. 
6. En su cara había algo de ferocidad. 
7. El hombre más fuerte tiene algo débil. 

· 8. Esta sei\ora tiene algo distinguido . 
• 

E) BRClCIOS. 

OBSERVACIÓN. -- Otras veces, np se trata de sustituir la palabro ALGO, 

sino de suprimirla. Es lo que s1lcede casi siempre que se emplea ALGO seguido 
de un adjetivo. En estos casos, basta con suprimir el pronombre indefiP1ido y 
sustiti.tir o no el adjetivo por un sustantivo, .según los· casos. 

EJEMPLO: 
Esto es algo infame. 
Esto es una infamia. 

9. Esto es algo prodigioso. 
10. 
11. 
12. 
13. 

Este libro es algo estupendo. 
Esta mujer es algo imponente. 
Aquí huele a algo raro . 

• 

El nuevo modelo es algo formidable. 

C) Los pronombres demostrativos ESTO y ESO, por influencia fran
cesa, se nos introducen cada vez más en nuestro idioma. Pero la frase 
queda más elegante, más española, si sustituimos dichos pronombres por 
el relativo o por el adjetivo demostrativo seguido de un sustantivo. 

9 

·EJERCICIOS 

En las frases siguientes su~<:titúyanse los pronombres ESTO, ESO, por 
el relativo o por el adietivo deniostrativo, según los casos. Si es preciso, 
dé se otro giro a la frase. 

EJEMPLO: 

Tú amas a tus padres. Esto te honra. 
Tú amas a tus padres. Este sentimiento te honra. (O bien: 
Tú ª'nas a tus padres, lo cual te horJra.) 

1. Está entregado al vino. Eso lo arruinará. 
2. Practica mucho el deporte. Esto te servirá para fortalecerte. 
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PRECISIÓN EN EL ;LENGUAJE • 

• 

1 J() 

3. Luis acaba de ganar otro primer premio. Esto ya no asombra 
a nadie. 

4. El abogado estudia un pleito muy difícil. Es~o le retendrá en 
el bufete toda la tarde. 

5. Tú te confías a cualquiera. Esto puede acarrearte disgustos. 
6. Pedro se ha caído de Ja bicicleta. Eso se lo ·había advertido yo. 
7. Se exp~esa con afectación. Esto hace difícil su lectura. 
8. Juan perdió todo su dinero en Montecarlo. Eso no le hundió 

ni mucho menos. 
9. Es un hombre inteligente y tr.-.jador. Esto le harll triunfar. 

1 O. . Se le olvidó preparar los últimoi temas. Esto fue ·causa de que 
lo suspendieran .. 

• 

• 

• 



TEMA 111 

USO Y AIUIO DEL RELATIVO 

El pronombre relativo (que, cual, quien, CU)' O) es otro de los escollos 
QUe es preciso tener en cuenta, para evitar esas frases sobrecargadas de 
"quesn, tormento del escritor y martirio para el lector. 

E;EMPLO: 
He visto a tu hermano qlt~ n1e dio r.Dticias de tu tía q11f! 

está mala desde e1 ctt.a del accidente q11e tuvo cuando iba a la 
procesión que se celebró el viernes pasado. 

La frase transcrita es ce horrible,., ~ro no tan infrecuente como pudic· ' 
ra suponerse. 

Conviene, sin ~mbargo, que hagamos una ligera recapitulación gra· 
matical antes de exponer las reglas fundamentales que nos servirán para 
\!Vitar el abuso del relativo. 

EL RELATIVO se llama así porque r~laciona algo en la frase : susti· 
tuye a un antecedente y se une a él con una frase de la qt1e el propio 
relativo forma parte. Qu~ y CUAL se refieren a person~s y cosas; QUIEN 
~'~lo a personas y p11cde ir sin antecedente. 

EJE~\PLOS: 

La casa C/llf! compraste. 
El hombre qt111 asaltó lo casa. 
Qt1ie11 da pan a perro aj~no ... 

• 

Aunque ya hemos hablado del ., qucísn1011 ~n \?I capítulo I, convicn~ 
J is ti n~u ir ,. que,, pa rt ícu lu de "que,. re Ja tivo. 
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USl) \ ' AllUSO Dl~I .. Rl~ l .A'J IVO. 

C(1n10 relativo (' que)} se usa para reproducir un concepto ar1tcrior - an
tecedente· - r·,; Jacion¡1ndo éste con otra oración de la que el pronon1brc 
forn1a ¡:>arte. A \'cccs puede sustituirse ·por «el cual>}, «los cuales,>, etc. 
Ejcn1plo: '<El ho1nbre q11e te atac:<)» (el cual). 

E11 la mayoría de los casos equivale a un demostrativo. Así, e( Las es
trellas son otros tantos soles; éstos brillan con luz propia ... », se convicr· 
te en: ''Las estrct1as son otros tantos soles qz1e brillan C()n luz propia . . . ». 

QUE, como partícula, es invariable e insustituible. Su única misión es 
la de servir de e11Jace entre palabras o frases. Ejemplo: «Quiero que ven
gas». ~<Estaba tan maltrecho que no lo conocí». 

ADVERTENCIA. Hay que tener mttcho cuidado con el uso de c~que>> 
a lo francés. Es incorrecto. Así, no debe decirse: ce allí fue que por vez 
primera vi el mar». Debe escribirse: allí fue do11de por vez primera vi el 
mar». 

Otra expresión frecuente: e De este modo fue que se hizo rico,,. J ... o co
rrecto es: «De este modo fue cómo se hizo rico». 

Y entramos ya, tras estas consideraciones previas, en el abuso de los 
pronombres relativos (especialmente, en su forma aquc», Ja más empleada) . 

.. 
El abuso del ¡»"onombre re~ativo nos puede hacer ·caer en el equívoco, 

en las incorrecciones, y es causa de pesadez en la lectura. 

Equívocos. 

EJEMPLOS: 

Le envío a usted una liebre con mi hermano, que tiene las 
orejas cortadas. (¿Quién tiene las orejas cortadas? ¿La liebre 
o mi hermano 1) 

He visto el coche del médico, que está hecho una birria. 
( r Pobre médico 1 ) 

Conozco mucho a PabJo, el hijo de María, qJJe viene mucho 
a casa. (¿Quién viene? ¿Pablo o María?) 

Incorrecciones. 

(Véase el ejemplo citado más arriba, al principio del tema: <e He visto 
a tu hermano que .me dio ... ».) 

Finalmente, el abuso del relativo es causa de pesadez, aunque no oca
sione equívocos ni incorrecciones; sobre todo por la cacofonía que supone 
la re petición de palabras guturales : que, del que, cual, al cual, etc. 
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EJEMPLOS Y EJERCICIOS • 

• 

Cómo se suprln1e una frase de relativo. 

1.º Por un sustantivo en aposicidn (1), generalmente seguido de un 
co111pleme1zto. 

Ejemplo: En vez de escribir uel general que liber6 la ciudad•, pode· 
mos poner: «el general, liberador de la ciudad•· 

2.0 También puede sustituirse la frase de relativo por u1i adjetivo sin 
complemento. 

Así, en lugar de decir cdos movimientos que. se producen al mismo 
tiempo», se puede escribir: u dos movimientos simultáneos•. 

3.º Por un adjetivo seguido de un complemento. 
Ejemplo: u Un padre que perdona fácilmente a su hijo1. Sustitución: 

«Un padre indulgente para su hijo•. 
4.° Finalmente, el empleo juicioso de las preposiciones puede servir· 

nos fácilmente para evitar las oraciones o frases de relativo. Se pueden 
dar dos casos : 

a) A veces no es muy frecuente , la preposición sola puede reem· 
plazar al pronombre relativo y al verbo que le sigue. Ejemplo: en vez de 
«las hojas secas que hay en el bosque•, se puede escribir «las hojas secas 
del bosque•. 

b) El· pronombre relativo y el verbo que le' sigue pueden ser reempla· 
zados por la preposición seguida de un sustantivo. Ejemplo: En lugar de 
auna prueha que confirma mis. sospechas•, se puede escribir cuna prueba 
en apoyo de mis sospechas•. 

OBSERVACIÓN FINAL. 

Todo lo expuesto ha de aplicarse sólo en los· casos en que sea preciso 
suprimir un (cque1 o varios para evitar la superabundancia, el abuso, 
de pronombres relativos en un párrafo o período. Las reglas enunciadas 
no son para seguirlas al pie de la letra. Se trata de simples modelos que 
nos ayudarán a salir del atolladero en más de una ocasión. Porque hay 
veces en que la frase de relativo es más precisa, más natural que la frase 
escueta sin relativo, Así, resulta más natural decir: uhe tenido que des· 
pedir al chófer que usted me recomend61, que: «Usted me recomendó 
al chófer y b'e tenido que despedirlo•. 

EJERCICIOS 

a) En las siguientes frases sustitúyase la oración de r6lativo por 
''n sustantivo en aposición. 

t 1) Se llama aposición a la yuxtaposición de doa austantlvos. Ejcm:>los: ''!1 pastor 
poeta'', ''Madrid. capita1 de Espafta''. 
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USO Y ABUSO DE14 RELATIVO. 

EJE~1PLO: 

Morse, 
Morse, 

que inventó el telégrafo, era norteamericano. 
• 

int,er1tor del telégrafo, era norteameri,·anr>. 

l. Lope de Vega, que escribió esa comedia. 
2. Aquel demagogo, que perturba la paz pública. 
3. Este historiador, que compila tan tas anécdotas. 
4. Un especulador, que te11ía una gran fortuna. 
5. El Africa romana, que sumir1istraba trigo a Roma. 
6. Esos }1istoriadores, que cantan alabanzas ·a Napoleón. 
7. Estos militares, que han visto tantas batallas. 
8. Este filósofo. que seguía la doctrina de Nietzsche. 
9. Aquel historiador, que ha escrito la vida de Luis XIV ( 1). 

b) En las siguientes oracio1zes subráyense las frases de relativo y 
szlstitúyanse por z'n adjetii10 sin complemento. 

EJEMPLO: 

1 . 
2. 
3. 
4. 
5. 
6. 
7. 
8. 
9. 

lo. 
11 . 
12. 
13. 
14. 
15. 
16. 
17. 
18. 
19. 
20. 

Un movimiento que no se para. 
Un movimiento contit1uo. 

Una actividad que no se detiene jamás. 
Una fama que pasa pronto. 

• 

Una enfermedad que se prolonga mucho tiempo. 
Un régin1en que sólo dura ':ierto tiempo. 
Una información que ·llega demasiado pronto. 
Un esfuerzo qtte dura J)OCO. 

U11as tribus que viven si11 residc11cia fija. 
Una fruta que tiene buer1 gusto. 
Plantas qu se cmplea11 en Farn1:icia. 
Un puel>lo que se gobierna por sus propias leyes. 
Las naciones <1ue están en guerra. 
Un Tribunal que no tiene derecho a juzgar. 
Un carácter que se ofende por nada. 
Ur1 progratna que abarca todas las ciencias. 
Un espíritu que no profundiza. 
Una planta que ~'i\1 e a costa de otras. 
Una sustancia que se convierte en gas. 
U11 líquido que se pltcde beber. 
Una frase que no se enciende. 
Una fortaleza que no pu·ede tomarse al asalto. 

- - ... -. 
( 1 J S<.!paramos con comas las fras~s de relativo para facilitar ~ · d~stacar la sustitu· 

• • c1on. 
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EJBRCIC!OS. 

e) Eti las sigui1nt•s º''c1ciones sr,brdyense las frases de relativo y 
su titrJya,1s por t1n adietivo stgr1ido de un complemento. 

Un militar qi1e vit,ló desptiés de Napoleón. 
Un militar po~terior a Napoleón. 

1. Un hombre que mantiene sus pr.omesas. 
2. U11 hombre que no escucha las súplicas de •Jsted. 
3. Una madre que no ve los defectos de su hijo. 
4. Un escri~or que vivió antes de Cicerón. 
5. Un libro en el cual se ha ment;do mucho. 

d) En las sigt,iente,-. oraciones s1,_bráyense las frases de relativo y 
si,stitiíyansP. por una p1"eposición sola o segi,ida de un s1istantivo. 

EJEMPLO: 
Un hombre qz1e no tiene miedo. 
Un hombre con t'alor. 

l. lTnos soldados que no tienen que temer ningún peligro. 
2. Un refugio que resiste a las bombas. 
3. Un libro que puede servir para niños. 
4. Un ladrón que espía la ocasión f'avorable. 
5. Una multitud que se agita violentamente. 
6. Un discurso que combate el proyecto de ley. 
7. Un Diputado que pertenece a nues~ro partido. 
8. Unos niños que tienen la misma edad. 
9. El cariño que una madre tiene a sus hijos. 

l O. Un enfermo qt1e no corre peligro. 
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TEMA IV 

, 
SUSTITUCION DE LOS VERBOS ''SER'~, ''ESTAR'', ''ENCONTRARSE'' 

Y ''HABER'' (IMPERSONAL) 

A) Los verbos ser, estar, encontrarse, haber y tener (empleado como 
impersonal) son uv~rbos fáciles•, de amplia significación, y a los que se 
recurre fácilmente cuando se escribe a vuela pluma. 

Dichos verbos pueden ser ree~plazados por un verbo intransitivo o pro
nominal que sea más expresivo. Así, en vez de escribir: •En el tejado de 
la casa hay (se encuentra) una bandera», conviene decir: •En el tejado 
de la casa ondea una bandera•· 

EJERCICIOS 

En las frases sigi,ientes escríbase el verbo que debe reemplazar a 
''está'', ''se encuentra'' o ''hay''. No haga la sustitució11 si 110 la cTee 

• vrecisa. 

EJEMPLO: • 

• En el cielo azul hay (está) el sol de España . 
En el cielo azul brilia (o resplandece) el sol de España. 

1. Bajo esta losa hay (está) un hombre enterrado. 
2. En la lista de candidatos está (se encuentra) ~J nombre de 

usted. 
3. En la torre almenada hay (se encuentra) un soldado de guardia. 
4. En este pueblo hay cuatro escuelas. 
5. En su frente hay u11a altiva serenidad. 

136 

• 



, 
SUSTITUCIÓN DE VERBOS: EJERCICIOS. 

6. En la in1ágenes está la fuerza del estilo. 
1. En us palabras hay una indignación. 
8. En 1 fondo de mi corazón está la esperanza. 
9. En el alma de este poeta hay una música divina. 

l O. Sobre el césped se encuentran Jos rayos de la luna. 
11. En el fondo de su alma hay una tempestad de odio. 
12. En estos balcones hay unas colgaduras. 
13. En la chimenea hay unos troncos de encina. 
14. En . primera línea est4n los gastadores. 

, 
SUSTITUCION DEL VERBO ''TENER'' 

B) El verbo tener es otro de los verbos fáciles, incoloros, que dan 
a la frase un sentido vago, impreciso. Conviene, pues, sustituir dicho ver
bo por otro más preciso, s·iempre que la sustitución· no resulte pedante, ni 
rebuscada. 

EJERCICIOS 
• 

En las frases que siguen escrl.lxue el verbo que debe re1mplazar a 
TENER, para que la expresión sea mds pr,cisa. No se haga la sustitución 

• • 
11 no se cree necesat1a. 

EJEMPLO: 

l . 
2. 
3. 
4. 
5, 
6. 
7. 
8. 
9. 

10. 
11. 
12. 
13. 
14. 
IS. 

Tener el último puesto. 
Ocupar el último puesto. 

Tener un ideal muy elevado. 
Tener una esperanza. 
Tener ltn oficio lucrativo. 
Tener un lenguaje correcto. 
Tener una mala conducta. 
Tener muchos dolores. 
Tener una buena reputación. 
Tener una actitud prudente. 

• 

Luis quiere tener a su alrededor a sus amigos. 
Procure tener el respeto de sus alumnos. 
ista flor tiene un perfume delicioso. 
E~te faro tiene una luz muy brillante. 
Este negocio tiene grandes ventajas. 
Esta sala tiene diez metros de largo. 
Aquel alumno tuvo muchos premios. 
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TEMA V 

, 
SUSTITUCION · DE J,,,OS VERBOS ''HACER'', ' 41PONER'', ''.DECIR'' 

Y i~vER'' 

A) El verbo hu"er, tan an1plio y tan (f inc.,)loro», se nos está introd\1-
ciendo en el habla popular y en la escrit.L!I'a con profusión peligrosa para 
la pureza del idioma. La influencia es francesa. Hoy se HACE todo. Así, 
se dice corrientemente: «hacer música.n, por «escribir o componer mú
sica»; · ce hacer un viaje,., por t.tviajar»; «liacer un proyecto», por «formar 
un _proyecto•, etc. (1 ). 

En el «Diccionario de Incorrecciones de lenguaje•, de A. Santamaría, 
y en la página 138 se recoge una larga Jista de locuciones con el verbo 
hacer, entre las cuales citamos: hacer honc.1r, por Jionrar,· hacer maravillas, 
por obrar maravillas; hacer una mala pa.sada, por jugar una... etc. ; hacer 
blanco, por dar en el blanco; hacer alJstracción, por prescindir; hacer mi
lagros, por obrar milagros; hacerse ilusiones, por forjarse ilusiones. 

Como regla general pero no absolt1ta que pudiera servirnos de 
guía en Jo que se refiere al empleo cQr1·ect.:> del verbo hacer, se nos ocu
rre lo sigui en te : 

Emplearernos correctamente el verbo hact/r siempre que nos refiramos . 
a una acción manual, de manipl1lación o artesanía.. Así, ·podremos decir: 
«hacer una mesa•, o:hacer bolas de miga de pa.n11, «hacer un bizcocho1, 
<Cbacer un café», «hacer pompas d..! jabón», etc. En. la jerga periodístJca 
es corriente escuchar: '<ese artícz,lo (o es.e r'- portaje, o esa crónica)s estd 
muy bien hecho'IJ. Al hablar así se quiex·e reconocer la par-te de oficio, de 
artesanía, de ·Jos mencionados géneros periodísticos. 

El artesano hace figuras de barro para un Nacimiento; pero el escultor 
no hace, sino que es-culpe o modela una estatua. Reconociendo siempre 
que, en la escultura, por Jo que tiene de manuat, el verbo hacer no es to
talmen~e . rechazable. 

-----
(1) Pudiera también hablarse de inftuenci3 inglesa. Los anglosajones abusan m'Jcho 

del verbo ••to make'' (h;cer). Ej.: ••to make a law'' (''hacer una ley''). 
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' SUSTITUCION DE VERBOS: EJERCICIOS. 

EJERCICIOS 

'' tituyase, en las frases siguientes, el verbo H.~CER por otro verbo 
1' 111·0 ise mds el sentido. No se haga la sustitución cuando no se cr·ea 

• isa. 

JIMPLO: 

flacer un la~go trayecto. 
Recorrer un largo trayecto. 

l . Hacer una fosa. 

2. Hacer una vía férrea . 
• 

3. Hacer una campana. 

4. Hace1- una co1·ona de flores. 
5. Hacer un artículo. 

6. Hacer una estatua de márrnol. 
7. Hacer prodigios. 

8. Hacer un discurso. 
9. Hacer ir.1.ucl10 dinero. 

¡o. Hacer una conspiración. • 

11. Las abejas hacen la miel. 
12. La ciencia ha hecho grandes progreses. 

13. 1\-te han encargado que haga el informe. • 

] 4. No ha podido hacerse a la disciplina. 

B) El verbo poner se puede ren1plazar por otros, . siempre que estos 
v rbo den más precisión a la frase. 

EJ mplo: «Luis puso varias palabras». Podemos decir, con más preci· 
ión : ((Luis escribió varias palabras,,. 

Ci rtos grupos formados por el verbo poner, más una preposici611 y un 
susta11tl\10, pueder1 ser reemplazados ventajosamente por una sola palabra, 
un verbo fra11sitivo. 

Ejemplo: ((Juan puso ea ordeí1; st1s libros». Puede decirse con más 
precisión: « Jµan orde11ó sus libros» .• 

No conviene abusar de este procedin1iento de sustitución, ya que mu
cl1as veces no son sinónimos la perífrasis 'Y el verbo correspondiente. 

EJERCICIOS 

En las frases qz'e sigt,e11 e.fcrl'banse las s11strt11t.."to,1es posibles del 
v rbo PONER, sólo cuando se co12sidere preciso. 
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SUS1'1TUCION DE VERBOS. 

EJEMPLO : 

Poner la sonda en una herida. 
Introducir la sonda en una herida. 

l. Poner una escalera contra el muro. 
2. Poner colores en el lienzo. 
3. Poner en segundo lugar. 
4. Poner una carta en inglés. 
S. Poner una palabra en la frase. 
6. Usted no debería poner aquí el subjuntivo. 

R•1mpla:zar por una sola palabra las frases formadas con el verbo 
poner. 

7. Poner en orden su1 id Ns. · 
8. Poner en práctica un .sistema. 
9. Poner en peligro los intereses de una nación. 

10. Poner moneda en circulacidn. 
11. Poner unos papel1s bajo llave. 
12. Poner en desacuerdo una familia. 
13. El comandante puso en movimiento todas sus fugr:za1. 
14. El policía puso al ladrón en manos de la justicia. 
IS. Yo me pongo en lugar de Juan. 

C) Los verbos decir y ver son otros dos verbos fáciles de los que se 
abusa y que·, con un poco de atención por parte del que escribe, pueden 
(deben) ser sustituidos por otros verbos más precisos. 

Así, por ejemplo, en lugar de escribir: u decir un soneto•, estará me
jor: u recitar un soneto•; y en vez de : cvea usted por sí mismo•, queda 
mejor: «juzgue usted por sí mismo1. 
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EJERCICIOS 

En los ejemplos siguientes 1scrfbanse los t'erbos que deben sustituir 
a DECIR y a VER, cuando se consid.re necesaria la sustitución. 

EJEMPLO: 

Decir blasfemias = pro( •rir blasfemias. 

l. Luis ha dicho. un buen discurso. 
2. Juan nos fue diciendo sus aventuras. 
3. Le voy a decir a usted un ejemplo. 
4. Le voy a decir a usted una cosa que le va a sorprender. 



•JBllCICIOS, 

5. L dltlo que aquf no está usted seguro. 
6. t alumno dice muy bien los versos. 
'J. Ju 11 no dice sus penas más que a m(, 
8. A u ted le toca decir el precio. 
P. Dlr6 muy alto lo que le debo a usted .• 

l O. Digo que usted está mintiendo. 
11. El abogado tiene que ver cinco expedientes esta maftana. 
12. El científico auténtico sabe ver un fenómeno sin ·prejuicios. 
13. Un policía experimentado sabe ver hasta los mú pequeftoa 

Indicios. 
14. Luis es incapaz de ver la belleza de este cuadro surrealista. 
15. Vea usted las consecuencias de no observar las reglas de 

cortesfa. 
16. Vea usted por sí mismo lo que ha sucedido aquf. 

• 
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TEMA VI 

, 
CON~XION ENTRE LAS FRASES QUE FORMAN 

I' 

LTN PARRAFO 

No~.; surge ahora un nuevo problema: el que algunos tratados de 
redacción extranjeros denomi11an con un vocablo un tanto mecánico: u]a 
conexión•. Decimos vocablo «mecánico.1 porque conectar parece un verbo 
más propio de un electricista que de un escritor. Sin embargo, de ello se 
trata en nuestro caso: de conectar o enlazar debidamente las distintas 
frases que forman un ~rrafo, para evitar las alteraciones innecesarias de 
persona~ número o tiempo verbal entre dichas frases. 

En realidad, el problema que estudiamos aquí es de concordancia sin
táctica de tina parte, y de buen gusto y sentido literario de otra (1). 

Un ejemplo nos aclarará suficientemente lo que· acabamos de exponer. 
En. el siguiente párrafo han de tacharse las palabras que resulten 1:1n 

tanto incoherentes. Al margen del ejemplo, se escriben las palabras que 
han de sustituir a las tachadas y que van marcadas entre dos barras (/) 
oblicuas~ 

«La gente no suele darse cuenta de lo ocupa
do que está siempre un periodista activ_o/./Hay/ 
que seguir y perseguir a la noticia doquiera se 
produzca y sea la hora que sea. Además, cuan-
do llega un día fes·tivo y las demás gentes des
cansan, /usted/ tiene que encerrarse en la redac
ción a preparar sus informaciones para el día si
guiente. Escribir una buena información /nos/ 
/suele/ /llevar/ varias horas de preparación y 
meditación sobre el tema. Si /usted/ además tra
baja en alguna oficina esto Je tendrá práctica
mente ocupado todo el día.» 

EL CUAL TIENE 

EL PERIODISTA 

REQUIERE 

EL PERIODISTA 

(1) Téngase en cuenta lo que decimos en el Apéndice a continuación de este tema. 
titulado ''Yo'', "nosotros'' y ''unoº'. 

142 

• 



• 

EJERCICIOS. 

Corregido así el párrafo, queda mejor. Las frases están mejor conec .. 
tadas unas con otras. No obstante, el gran escritor puede permitirse los 
jl1egos de compo.'iición que quiera. Todo depende de su habilidad y buen 
gusto para hacerlo. Sin embargo, al pi·incipiante no le estará de más te
ner en cuenta esta lección. Antes de lanzarse a las filigranas estilísticas, 
le conviene don1inar la redacción normal. Después, cuando ya domine el 
cJficio, podrá permitirse ciertas licencias. 

EJERCICIOS 

Sólo damos cinco ejercicios, ya qul;, segú11 lo expuestcJ, el problema 
de la ''conexión'' no es de trasce1ide,ital in-iportancia. Tdchertse, en los 
párrafos siguientes, las palabras q1,... no ,. ·sulten colzerentes y, en su 
caso, escrfban~·e las palabras correctas qu ~ rnejor ''conel·ten'' las distin
tas frases. 

1. Nuestra biblioteca debe ser un reflejo de nuestra personalidad. 
Uno debe seleccionar los libros y no comp1·arlos al buen tuntún. Los 
jóvenes suelen comprar libros poco instructivos. Solemos 'p1·eferir las 
novelas policfacns a las obras de los grandes escritores. Y hay quien 
centra toda su atenciór1 literaria en los relatos del F. B. l. Si comprá
semos los libros pensando en nuestra cducació11 espiritual, nuestra bi
blioteca sería un bueri ejemplo de gusto depurado. 

2. Una de las mejores novelas cortas ae la literatura an1ericana 
ú.ctual es ''El viejo y el mar'', de Hemingway. En ella se 11arral)a la 
lucha de un viejo pescador en medio del mar para capturar un pez 
de enormes dimensiones. El r>escador consigue atrapar al pez y, como 
no pudo izarlo ·a la barca, decide arrastrarlo a remolque hasta la pla.ya. 
Pero la sangre del pez: muerto atrajo a los· tiburones, que devoran 
ferozmente a Ja preciada presa del viejo pescador. Este sólo consiguió 
llevar a la playa un descarnado esqueleto como símbolo de su pesca. 

J. Se di-ce que. en Norteainéric;a, cada día abusan más las gentes 
de las drogas sedantes o ••tranquilizantes''. I.os médicos advierten cons
tantemente al público que no debe abusarse de tales· drogas. Pero no 
sol~mos hacer ca5fó de los rnédicos hasta que no vemos las orejas al 
lobo. Uno vive en nuestros días en consta11te agitación, por eso abusa
mos de las drog¿\s tranquilizantes. Se duerme mal porque no llevamos 
una vida sana. Y el hombre busc'l en l<.ts dro~as e1 rerncdio para su es
píritu. un tanto desequilibrado. 

4. Si está usted aprcnclicnclo a pintar. es preciso 'fUC conozca 
previamente el dihujo y la perspectiva. No debemos lanzarnos sobre los 
colores sin haber estL1diado antes los prolJlemas de la composición. 
Después. t·u~tndo ya domine el dibujo. aprenda a 1na11ejar los co1ores. 
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LA CONEXION. 
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Pero no empecemos por el retrato. Elija usted paisajes sencillos o, 
mejor, comience por reproducir objetos simples, sin grandes complica
ciones. El bQdegón es una buena escuela para aprender a pintar, a 
condición de no quedarnos en simples bodegonistas. 

5. Shakespeare ha pintado un re~rato monstruoso de Ricardo III 
de Inglaterra: un jorobado cruel, valeroso y brillante. Aunque algunos 
historiadores tratan de rehabilitar a Ricardo 111, debe usted creer a 
Shakespeare. Ricardo, Duque de Gloucester, cometió los más execrables 
crímenes por alcanzar la corona. Manda asesinar a su hermano para que 
no le estorbe en sus planes. Después hizo asesinar a sus dos sobrinos, 
hijos de Enrique IV, y posibles herederos de la corona tras el falleci
miento de E11¡rique IV. En suma, la figura de Ricardo 111 es un baldón 
sangriento en. la '·historia inglesa. Con este tema, los ingleses han hecho 
una bueaa película. El protagonista, en el papel de Ricardo 111, ha sido 
el graa acter ia¡l~s Lawreace Olivier. En este ''film'', este gran actor 
interpretcS - •e sus graades papeles, dignos de su fama de intérprete . 
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APENDICE 

''YO'', ''NOSOTROS'' Y ''UNO'' 

(El énfasis y La modestia) 

Conviene eliminar, siempre que se ~ueda, al principio de un escrito 
a1 enfático yo. ¿Por razones de falsa mo~stia 7No: simplemente por mo
tivos de sencillez, de familiaridad con el lector. Arrancar con el presun
tuoso •YO» sut:le ser contraproducente. Empezar una frase diciendo, por 
ejemplo, «Yo creo que la actual situación del mundo ... », por su empaque 
petulante, recuerda Ja fórmula antaño reservada a los monarcas absolu
tos, cuando, al final de una ucédula1, decían: «Yo el rey». Si se suprime 
el pronombre y escribimos: «Creo que la actual situ·ación ... •, el tono 
resulta más agradable para el lector. Además, haciénd9lo así, somos· más 
fieles al espíritu y fisonomía de nuestro idioma, que ·en esto sigue al latín 
clásico, cuyos verbos nns dicen la persona por la desinencia, sin poner 
delante de la flexión verbal la erguida figura del pronombre a modo de 
hierático portaestandarte: credo, amo, dico lego, etc. A veces basta 
posponer ' el pronombre: «creo yo» resulta menos enfático que ayo creo». 

Lo dicho vale principalmente para el principio de un artículo. Luego, 
en medio del trabajo, puede utilizarse el «YOB. Su presencia queda como 
atenuada por el contorno o muchedumbre de' vocablos que lo rodean. 

Los franceses emplean siempre el pronombre verbal (je, crois, je pen
se, nous lisons); pero cuando quieren dar énfasis a la expresión duplican 
el proi:iombre, uniendo a las formas débiles, je tu, il; las fuertes, moi, toi, 
lui. Ejemplos·: «Moi, je pense que ... », «Toi, tu ne dois pas courir», (<Lui, 
il nous a dit•. 

En español, cuando se quiere evitar la petulancia del «yo», se cae a 
veces en el formulismo del «nosotros» o unos» , fórmula ésta no siem
pre apropiada. En las crónicas y reportajes publicados en la prensa es 
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SNFASIS Y MODES1'1A. 

f1·ecue11 te leer: <e Ayer visitábamos al Dr. X. en su clínica de ... 1 Lo que 
no i·esulta exacto si realmente el que visita es uno solo. Más· apropiado 
se1·ía: «Ayer visité al doctor X ... • O: <<Estuve en casa del Dr. X:• 

Tan1poco es correcto, en la entrevista o reportaje, escribir: <<Pregun
tanios al Profesor Xl>. ·Debe deci1·se pregunto, si soy yo sólo el interroga
dor. En can1bio, es· aceptable escribir: <<El Profesor X rto~; dice». Y ello 
porq ue., en este caso, h¡1go partícipe al lector de la respuesta, es decir, 
porqtte el Pro( e sor X, en 1·ealidad, al responder a n1is pregu11tas, me con
testa a mí, que le pregunto, y al lector que lee. Su respuesta, en el caso 
de ser para un periódico, es una declaración pública. 

En los artículos y ensayos, el problema es diferente. Si se escribe en 
nombre de lina institución o empresa caso de los artículos de fondo o 
editoriales de un periódico , entonces debe emplearse siempre la prime
ra l' ersona del plural. Aquí es preceptivo decir «creemos», «opinamos», 
r.f!los part;Cet~ porque quien escribe no lo hace en nombre propio, sino 
con10 po1·tavoz de un equipo de pensamiento. 

1 ~n1bién se suele emplear dicha fórmula en los artículos firmados o 
e11 los libros didácticos. Es lo que los gramáticos llaman el «plural de mo
destiéi•>. u'fJosotros escribe Gilí y Gaya representa a un sujeto singu· 
lar en el plural de modestia, corno el que e1nplea, por ejemplo, un escri
tor , al hatJlar de sí mismo, diluyendo e11 cierto n1odo la responsabilidad 
de sus palabras en u11a pluralidad ficticia: nosotros creemos, en vez de 
yo creo. Hoy parece ganar terreno el uso del yo, pero muchas personas 
lo estiman insolente y pedantesco ... . • u Paralelamente al nosotros de mo
destia - -dice más adelante Gili y Gaya , ha tenido y tiene todavía mu
cl10 uso el posesivo 1iuestro con el mismo sentido. Al decir en nuestra 
opinión, un escritor se incluye en una pluralidad ficticia, en la cual no 
aparece tan en primer término ~orno si dijese en mi opinión.» 

En verdad, la modestia nunca está de más, pero la falsa modestia 
suele a veces despertar la suspicacia del lector. Por ello lo recomendable 
es que se medite mucho antes de decidirse por el «nos·:o o el «yo». Será 
aceptable la primera persona del plural siempre que se trate de emitir 
una opinión o juicio que, en primera persona, pudieran resultar presun
tuosos. Lo que no es admisible es utilizar el «nosotros» en 11n relato 
cuando el s·ujeto es singular. 

EJEMPLO: 

«No habíamos hecho más que llegar al campo de fútbol, cuando di
visa1nos a nuestro amigo Martínez, 1el cual estaba muy entretenido co
miendo almendras. Nos ofreció un buen puñado y, aunque la verdad sea 
dicha, nz,estras muelas no son dignas de una exposición odontológica, 
nos dedican1(JS al place1· de masticar tan sabros0 fruto seco mientras 
llegaba el momento de empezar el partido.» 
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<<YO», a JJNO » Y «NOSOTROS>>. 

<<Poco después, un vendedor ambulante de refrescos nos ofreció in
sistentemente una naranjada. Como no sabemos decir que no a nada, le 
pagamos una y, aunql1e el médico nos tiene prohibida la naranjada por 
causa del hígaqo, ingurgitamos el refresco, pensando que, posiblemente, 
aquello tenía de todo menos de naranja~,, 

~<Momentos después oímos que, a nuestra derecha, alguien pronun
ciaba nuestro nombre a voz en grito. ¡Vaya! ¡Pero si era nuestro buen 

. R , ' amigo am1rez .... » 

Etc., etc., etc. 
' 

No se trata de un ejemplo totalmente inventado. Algo análogo a lo 
expuesto se ha publicado en la prensa. Y a la vista salta que, en. este 
caso, el empleo de la primera persona del plural no sólo es incorrecto • 
. sino hasta equívoco en ciertos momentos. 

En los artículos firmados, lo elegante, lo h.ábil, es alternar la fórmula. 
·Cabe utilizar la primera persona (a ser posible sin el pronoml)re verbal 
«YO>>), la primera del plural (no abusando del ((nosotros>>) y, finalmente, 
.cabe también emplear la forma impersonal <<uno>>. 

Este «Uno» i1npersonal recuerda al <<on » francés y al <<man>> germano 
y se utiliza cada día más cuando el que habla o escribe, para evitar la 
supuesta presunción del «yo&, alude a sí mismo con esta fórmula indi
recta. 

EJEMPLO: 

<<Sin meterse a redentor, uno cree que lo pertinente en es·te caso ... • 

El empleo del «uno» es también un modo indirecto de hacer copartí
cipe al lector de nuestra opinión. sin obligarle a consentir cor1 la fórmu
la plural, «sentimos>>, ce pensamos», etc., siendo así que el que viensa y 
siente de ta 1 modo e¡ el que escribe. 

''En las Jenguas modernas escribe Criado de Val hay una fuerte 
tendencia a oponer a los pronombres personales ot1os pronombres indefini
dos o indeterminados, cuya finalidad es desembarazar al sujeto de toda noción 
de personalidad, ocultándolo bajo una fór1nula genérica y prácticamente anó
nima. Representante característico de esta clase de pronombres ·en el fran· 
cés '1on',. Ej.: ''On a été au cine.'' 

Hay un caso en que es preceptivo usar el «uno»: cua11do según Gili 
y Gaya. no puede utilizarse el se impersonal ni el pasi''º· Caso de los 
verbos reflexivos. Con estos verbos no puede repetirse el .~e. No podemos 
escribir: «Se se é\rrepiente de sus errores». En este caso, la impersonali
dad se expresa con el indefinido «unan Ej.: <cU11<> se arrepiente de sus 
errores>,. 
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, 
ENF ASIS Y MODESTIA , 

Recomendación de orden práctico: el arte de escribir la habili-
d~d consiste, a menudo, en saber j11gar con varias fórmulas posibles 
sin abusar de ning11na. Asf, si el a.buso del ((yo» resulta pedante, ~, el 
~cesivo empleo de ccnosotros• puede prestarse a cquÍ'Jocos, el imperso
nal ccuno» muy repetido vicio en que caen algunos prosistas actuales
puede resultar inelegante, de mal gusto, casi dirían1os de tono plebeyo. 
Sólo cuando se quiera dar. intencionadamente, esta sensación de esti1o 
digamos «desgarrado• puede y debe el escritor emplear el cct1no,, sin 
tasa para entonar fondo y forma: lo que se dice con el espíritu o aliento 
que lo informa. Pero cuidando siempre no caer en la repetición malso
nante. 

Cabe utilizar también un sistema narrativo en tercero perso11a perso· 
nificada, tras Ja cual se ~sconde, hábilmente, el propio narrador. Es el 
procedimiento típico de Camilo José Cela cuando, en su ce Primer viaje 
a Andalucía•, escribe: 

ccEn Córdoba no hay j11dfos o moros o cristianos., como pueden t1n· 
contrarse, si11 excesiva f aciga, e11 otras ciudades de España. En Córdoba 
-·el vagabundo r11ega qz1e se le sepa entender n<' hay, probablemente, 
ni españoles ... • 

O cuando dice: 

«Es ya tarde y el vagabundo siente ganas de comer. Comer, en Cór
doba, es fácil,· basta con arrimarse. El vagab¡indo, en una taberna de olo
rosa coci11a, se arrimó y comió.• 

Y más adelante: 

ce Al vagabundo no le dan buena espina estas letra~~ con moraleja, por
que· piensa que siempre desmerecen. Al pueblo, que es quien las hace, 
le va mejor la lfrica qi1e la filosoffa. • 

En realidad, este vagabundo es el propio Camilo José Cela quien, así 
disimulado, puede relatar y. s'bre todo, opinar sin caer en la petulancia 
del que, en primera persona, sienta doctrina. 

Una mezcla de todos estos procedimientos citados fue el sistema utiJi- 1 
zado por el autor ·de esta obra en un artículo publicado en el diario ma .. 
drileño Y A (y perdóneseme la. inmodestia' de la «autocita»), el día 29 de 
enero de 1960, bajo el título de ((Sinfonía incompleta del invierno maJa .. 
gueño1. Dicho artículo comenzaba así: 

1De pronto como suele acontecer en las novelas de misterio en las 
que todo acontece a de pronto» , de repente, digo, uno, por razones . que 
no importa relatar, se· encuentra en Málaga en pleno inviern·o. Salió el 
t'iajero de Madrid con escolta de niebla y frío Yr nada más bajar del tren, 
se tropieza, se da, de cara, con el inesperado regalo del sol, la templanza 
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EJEMPLO COMENTADO. 

y la brisa marina. Salió uno de la meseta castellana con el ceño adusto, 
con es·e gesto avinagrado que nos pone el ~l tiempo, y ];le aquí que, 
casi sin ~arnos cuenta, notartzos que la sonrisa revive en nuestro rostro. 
Nada más pisar el suelo ntalagueño --·primera y vaga sensación---- se nota 
como si una droga u hormona mágica (un «filtro» que decían los clásicos) 
nos hubiera rejuvcnecidt'). Llegar a esta cittdad en invierno y sentirse 
contento, eufórico. es casi instantáneo.» 

Subrayo en este ejemplo los diversos nlodos que adoptó el periodista 
para huir del «Yº'' egocentrista, alternando el empleo del se impersonal, 
con el nos plural, el viajero que disitnulaha el autor y el u110 indeter
minado. 

Todo esto se dirá no es n1ás que habilidad. Reconocido. Pero 
¿qué es, en esencia. el arte de escribir sino una habilidad más o menos 
ins·pirada y siempre disciplinada por el trabajo, para conseguir el bien 
hacer? 

• 

• 

• 
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TEMA VII 

, 
FRASES LARGAS Y FRASES CORTAS. LA TRABAZON 

El problema de la conexión nos lleva a estudiar otro tema con él rela· 
cionado. Nos referimos al problema de las frases largas y cortas (p~ríodo 
amplio y período co¡;tado) y al de la correcta trabazón dentro de un 
mismo párrafo, colocando entre las distintas frases que formen dicho 
período las partículas unitivas que sean necesarias ( l ). 

El tema que estudiamos se presenta cuando se abusa del período cor· 
to a base de «punto y seguido», y de la monotonía consiguiente a este 
modo de escribir. 

La frase b1·eve es más fácil de construir que la frase larga; pero el 
período amplio, si no se maneja muy bien, degenera en el período am
puloso, ora torio. 

Verdad es que las oraciones independientes pueden separarse ur.as 
de otras con un punto; pero no conviene abusar del procedimiento, por· 
que se pierde la necesaria trabazón entre ur.as frases )' otras. A veces, 
un párrafo en el que abundan los «puntos)) pi~rde unidad -y· hasta sen
tido; y, sobre todo, resulta cacofónico, desagradable al oído. 

Azorín y Baroja sor. los escritores españoles que imponen en nuestras 
letras a principio de siglo el p~rí0do corto, rompie11do con la ampu
losidad retórica d~cimonónica. Pero todo modo de hacer lite1ario engen~ 
dra pronto el abuso. (<<Desgraciados de nuestros imitadores porqu~ de 
ellos se·rán nuestros defectos», dijo Benavente). Y los imitadores de Azo
rín y Baroja han abusado del período corto hasta el punto de que b~ 
1iurgido un estilo genérico, en el que Ja prosa adquiere a veces el sonso· 
nete monótono del Morse. Tanto es así, que este modo de hacer se pres-
ta a la parodia. , 

• 

------
(1) Véase tema XII del Capítulo JI: ··variedad y armonía''. 
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EJEMPLOS Y EJERCICIOS. 

\lea1nos, como cjerr1pl(,, tina posible parodia de esta manera de escribir: 
(<En la habitación hay una cómoda poltror1a. Sobre ella, sentado, el 

escritor. El escritor fu1't:a en silencio. Observa las voltltas de humo del 
cigarrillo. El /zumo ascie1zde p1·i111ero es¡,eso, unido. Después se va desfle
cando, }zacié1zdose más tenue, más gris, hasta perdf!rse en el techo. Un 
rayo de sol perzetra por la rendija de la ve11tana. El rayo de sol da sobre 
un libro. El libro está abierto .sobre la me~·ci. Su autor es Dostoiesu,ski ... , 

He aquí, a continuació11, otra parodia «azorinesca»: 

<<Una bzltaca. Sobre la bzttaca, un labt·iego. ¿En Qllé piensa el labriego? 
Piensa en las remolacha.~. Este fruto es agreste y montaraz. Rezuma go
losinas por su corola, y crece en el secano junto al berro. ¿Berro o puerro? 
El «la¡>sus» gramatical es agudo: el puerro es menos agridi,lce en la co
chura, pero más amable ... » (1) 

¿Ad,,.ierte el lector el sonsonete monótor10 en estos ejemplos? 
Para remediar este defecto, a veces basta con un poco de ingenio y 

un tanto de habilidad. Basta con unir· esta letanía de frases cortas, su
cesivas y monótonas, para que se coflviertan en un período más amplio, 
más ligado y trabado. Basta, en sun1a, con utilizar a su debido tiempo 
y en su luga1· preciso las partículas de transición que sirven para unir 
unas frases con otras: ¡1ero, as1I, además, también, finalmente, después, 
etcétera. 

También pueden utilizarse las conjunciones copulativas; pero no con
viene abusar de «Y» ni de «que» po1·que entonces el estilo resulta pueril. 
Es el modo de escribir propio de los niños: « •.. y estábamos · en el jardín 
y entonces· mi hermano dio un grito y las gallinas se asustaron y mi her-
1nano se rió mucho ... » 

EJERCICIOS 

A continuación damos urza serie de ejercicios en los que se abusa 
de la construcció12 a base de ''punto y seguido''. Escríbanse de nuei,o, 
suprimiento los pi11ztos irznecesarios y procurando cotzvertir el período 
corto en un periodo más amplio y rnejor trabado. Tambien damos unos 
ejercicios en los qz1e se abusa· de las conjunciones copulativas. Vuelva 
a escribir tales ejercicios dándoles mayor cohesión, redactárzdolos mejor. 

EJEMPLO: 

He aquí la corrección posible del párrafo ''azoriniano'', más arriba ex
puesto: 

''En la habitación hay una cómoda poltrona y, sobre ella, 
sentado, el escritor fuma en silencio. Observa las volutas de 

(1) De Alvaro de Laiglcsia, ''El baúl de los cadáveres'' (Estampa manchega). 
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humo del cigarrillo que asciende, primero, espeso, unido, y, 
después se va desflecando, haciéndose más tenue, más gris, 
hasta perderse en el techo. Un rayo de sol penetra por la ren
dija de la ventana y viene a dar sobre un libro que está, 
abierto, sobre la mesa. El autor del libro en cuestión es Dos
toiewski. '' 

OTRO EJEMPLO: 
• 

• 
''Estábamos de pie sobre una roca. Era bastante alta. Des-

de allí podíamos ver el mar. En la lejanía divisamos un barco. 
pesquero. Estaba deteriorado. No iba muy de prisa.'' 

CORRECCIÓN : 

''Desde la elevada roca en que estábamos se dominaba el 
mar perfectamente. Allá lejos navegaba lentamente un viejo 
barco pesquero.'' 

• 

Los siete puntos del ejemplo anterior han quedado reducidos en la 
corrección a un solo punto, y las ocho frases breves han quedado fun· 
didas en dos. 
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l. El jugador de fútbol Di Stéfano está considerado coino el mejor 
delantero centro de todos los tiempos. Se dice que no hay quien mejore 
su juego. Sus goles de tacón son inimitables. Es quizá uno. de los futbo· 

• 

listas que mis partidos ha jugado sin sufrir lesiones. Ha sido siempre 
un espléndido creador de juego, y no · sólo un hábil goleador. Juega en 
todos los terrenos, en la defensa, en la media y en el área de castigo. 
Di Stéfano, en ocasiones, es algo más que un gran jugador. Es un ma
labarista del balón. Es el inspirador de las principales jugadas de su 

• equipo. 

2. El partido Madrid-Barcelona fue muy emocionante. Tan pronto 
dominaban unos como otros. Finalmente ganó el Madrid. Sus delanteros 
marcaron tres goles en los quince últimos minutos. Todos obra de Di 
Stéfano y de Puskas. Los delanteros del Barcelona reaccionaron en los 
últimos instantes. Querían marcar un gol a toda costa. No lo con-

• • s1gu1eron. 

3. María Elena estaba muy bella el día de su puesta de largo. Era 
su primer baile de sociedad. Llevaba un vestido azul. Era un vestido 

• 

muy sencillo. Tenía algunos adornos estampados. Llevaba en la mano 
un bolso pequeño. Su melena le caía graciosamente sobre los hombros. 
En el cuello, un collar de perlas. 

4. Pedro tenía mucha prisa. Disponía sólo de cinco minutos para 



EJERCICIOS. 

tomar el autobús. Tuvo que guardar cola para sacar el billete. El taqui
llero era muy lento. Pedro refunfuñaba en voz baja. Miraba el reloj con 
impaciencia. No quería perder este coche por nada del mundo. 

5. Los Martínez Cámara están construyendo una casa nueva. Está 
en la Avenida de las Acacias. Será casi un palacio. Tendrá amplio 
jardín y una piscina. La casa tendrá unas veinte habitaciones. 

6. Mi hermana estaba arreglando el equipaje para irse al inter
nado, y mi padre andaba de un lado para otro, y mi madre iba y venía 
de la cocina al comedor preparando la merienda para el viaje, y mi 
hermano pequeño lloraba en un rincón porque nadie le hacía caso. 

7. El nuevo chófer se que9ó parado junto a la portezuela del coche, 
y era un hombre muy alto y llevaba un unifor1ne azul de paño grueso. 

8. Si usted piensa dedicarse a la ciencia, debe tener en cuenta que 
se lanza a una vida de sacrificio. La ciencia exige mucho y da poco. 
Tendrá que entregarse por completo al trabajo sin esperar grandes 
compensaciones económicas. En la ciencia_ como en el amor, lo prin
cipal es la entrega. No piense nunca en la fama ni en la gloria, porque 
entonces no trabajará eficazmente. Piense en que va a descubrir · algo 
importante para el progreso de la Humanidad. 

9. Hoy se habla 'mucho de la relación de causa a efec~o entre 
nuestra vida agitada y el aumento de las enfermedades mentales •. Du
rante los veinte años últimos ha aumentado mucho este ~ipo de enfer· 
medades. Vivimos en continua agitación y sobresalto. Nuestro psiquis
mo está sometido a un zarandeo constante. La vida de las grandes ciu
dades es insana. El habitante de estas inmensas urbes no descansa lo 
necesario. Vive, como los monos, en constante alteración. Trabaja mu
cho. Va de acá para allá continuamente. No reposa lo suficiente ... 

10. Los viajes interplanetarios son ya una posibilidad más o menos 
inmediata. Los satélites artificiales rusos y americanos abren al hombre 
el camino de los espacios siderales. Los sueños fantásticos de Julio Verne 
se están realizando. Llegará un día en que los viajes espaciales serán 
tan corrientes como lo son hoy los vuelos transoceánicos. Y no se tar
dará mucho e11 realizar estos fantásticos proyectos. El siglo XX parece 
que va a ser el siglo del hombre interplanetario. 
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TEMA VIII 

' REPETICIUN DE IDEAS Y DE PALABRAS 
.. 

Cuai1<.to, al escribir, se repite mucho una palab1·a o una idea, se da la 
i r11 ¡1rcsión de pobreza de vocabulario, de inexpericr1cia. Lo cual no quiere 
J~c:ir c¡uc sea preciso C\1itar la repetición a todo trance. Lo que reco1nen· 
"}¿1n1t)S es re¡Jetir bie1z, con mesura, evitando la cacofonía o la n1achaco-

, 
ncr1a. 

Pura evitar la repetición no siempre es recomendabie acüdir ~1 Dic
t~ionario en busca de sinónimos. Generalmente, el eser itor que a\..t..de 
l'C)nstantcrncntc al Diccionario •tip al lector a una labor anátoba. Y 
le' 'luc (icbcmos procurar, al escribir, es · que se nos comp1·e11da rápicla
rr1cnte, sin necesidad de <e investigar» lo que decimos. Porque si la repe
ticil)n excesiva, malsonante, produce un pési1110 efecto, el rebuscarnientc 
puede rcsulta1· peda11tc ( 1 ). 

En una obra científica, por· ejemplo, el tecnicismo es atgo natural y 
ol)1igado. En cambio, en una simple carta o en un informe o escrito co
rriente, rcsL1lta pcda11tc emplear vocablos técnicos raros y rebuscados. 

Así, es naturaf que un psicólogo, al referirse a un hombre detci1nir1ado~ 
r1os hable de «introversión», o nos dig·a, refiriéndose al « bicti po», que se 
t r'lta de un « asté:tico». Pero si un profano en la materia, para describir 
,1 un hon1bre rccl1oncl10, dice que es u11 «pícnico», la expresión es pedante. 
Más valía, en este caso, repetir las voces «grueso» o «rechoncho» que obli
g,1r al lector a abrir un 1 ·ratado de Tipología, si quiere enterarse de lo 
que estamos diciendo. 

Hecha esta aclaración previa, y refiriéndonos concretamente a la repe
ticil)n c.ic ideas y palabras, hemos de distinguir entre las repeticiones VI
CIOSAS Y LEGITIMAS. 

( 1) Pedante, en este caso, es quien emplea palabras extrañas, inusitadas, poco ade
cuadas al estilo \' tono del escritor en cuestión . 

• 
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/ ' REPh l'ICION LEGITIMA Y VICIOSA. 

La repetición de ideas hay que evitarla porque-debilita el estilo. Sólo 
se justifica cuando la segunda expresión sirve para modificar la primera, 
alterándola o corrigiéndola. 

Hay que evitar, por consiguiente, los pleonasmo.s vulgares (1), tan fre· 
cuentes entre los aprendices de escritor. Ejemplos: uvuelva usted a em
pezar dé nuevo-., «acérquese más cerca•·; •porque en efecto•. 

La repetición ~e ideas es legítima cuando, en un discurso o peroración, 
nos s.¡rve para describir el estado de ánimo del personaje. Ejemplo: Si se 
qui.ere pintar la desolación del avaro que ha sido robado, puede escribirse 
corno lo hace Moliere en «El avaro•: • ¡Me han robado 1 ¡Me han dejado 
en la ruina! ¡Estoy perdido! ... ¿Dónde está mi dinero? ¿Dónde se ocul
ta 7 l Qué haré para encontrarlo 1 l Dónde acudir 7 l Qué haré 7... ¡Mi 
dinero, 1ni soporte, mi consuelo 1 . • • ¡ Tod0 se acabó ya para mí 1 ¡ Y a no 
tengo nada que hacer en este mundo! • (2). 

La repetición de palabras conviene evitarla, sobre todo, cuando dichas 
palabras están demasiado próximas la una de la otra, s·alvo en el caso de 
que t ales repeticiones sirvan para dar más fuerza o emoción a la frase. Se 
admite cuando se quiere llamar la atención sobre una idea. E]emplo: e< Hoy 
no se habla de otra cosa que de divertirse. Todos queremos divertirnos. Yo 
me divierto, tú te diviertes, él se divierte, es el verbo que todos conjuga-
mos hoy ... La diversión es la diosa falsa a la que todos rendimos pagana 
adoración ... •· 

Ejemplo de repetición viciosa: a Al mirar por la ventanilla del vagón 
los escarpados pasos por donde · habíamos pasado, quedé espantado y me 
preguntaba cómo habrían :Podido los ingenieros· hacer pasar el ferrocarril 
por unos pasos tan difíciles•. 

La corrección de este párrafo es relativamente fácil~ •Al mirar por la 
ventanilla del vagón los escarpados caminos por donde marchábamos, que
dé espantado y me preguntaba cómo habrían podido los ingenieros trazar 
la vía del ferrocarril por entre unos pasos tan difíciles•. 

También puede ser necesaria la repetición cuando lo exige el empleo 
inevitable de la palabra adecuada. Pascal dijo: o Cuando en un discurso 
encontramos palabras repetidas y, al intentar la corrección, nos damos 
c11enta de que, al corregir, estropearíamos el discurso, hay que dejar 
tales palabras » • 

''En la tarea diaria de escribir dice González Ruiz en sus ''Apuntes de 
redacción'' nos acecha el terrible vicio de la monotonía en todos sus aspec
tos. Se puede inct1rrir en monotonía de varias maneras, bien empleando la 
misma palabra con distintos significados, bien escribiendo frases uno de cu
yos miembros iba implícito en el otro, como cuando se dice: ''Se puso la 

(1) Pleonasmo significa ••superabundancia''. Fi¡ura de construcción que consiste eq 
emplear ponderativamente más palabras de las necesarias. 

(2) La cita no es totalmente exacta, sino sólo parecida ;i las frases empleadas por 
MoJjere. Se trata de una adaptación, no de una reproducción, ni traducción. 
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LAS REPETICIONES. 

gorra en la cabeza'', siendo así que la cabeza es el sitio donde siempre se han 
solido llevar las gorras y el detalle no agrega nada sino que debilita la frase.'' 

Otro ejemplo de monotonía es el de la frase: ''Entierro del cadáver de don 
Fulano de Tal''. Precisión absurda, ya que, entre personas civilizadas. siempre 
que se entierra a alguien es porque es ya ''cadáver'', 

• 

La repetición resulta inevitable, según Marouzeau, con las palabras de 
uso frecuente, es· decir, con lo que este autor llama «palabras accesorias», 
preposiciones, conjunciones, pronombres y art{culos: de, por, pero, y, el, 
lo, o para las palabras de uso frecuente: hacer, dec;r. 

Estas repeticiones no se notan apenas, salvo que' sean excesivas. Ejem
plo: «Es un hecho que lo que yo he hecho bien .hecho, no hará más que 
demostrar a ustedes lo que yo soy capaz de hacer». 

En cambio, sí se notan mucho las repeticiones cuando se trata de pa
labras raras, poco usadas, infrecuentes. 

EJEMPLO: 

Si la facultad anímica del querer es la voluntad. la del no 
querer podría llamarse la noluntad. Si voluntad viene del ver
bo latino volo, noluntad, procedería de nolo. Nolr,ntad que no 
sería otra cosa que una especie de facultad anímica de signo 
negativo, la facultad del no querer, la sede de signo opuesto 
·a la del querer. Y si la voluntad es motor de la acción, la no .. 
luntad lo sería del más puro quietismo ... 

E,n el dominio del verso en la poesía se dan muc~os casos de re-
peticiones voluntarias, y · por tanto, legítimas. El escritor se sirve de esta 
repetición para poner en relieve, para destacar lo que quiere decir. 

EJEMPLOS : 
•La luna vino a la fragua 

con su polisón de nardos. 
El niño la mira mira. 
El niño la está rnirat1do. » 

, (García Lorca) 

«Llovia, llovla, llovía, como si nunca hubiera llovido sobre 
la tierra.• 

«Millones, millones y millones de estrellas.>> 

Pero la repetición, aun querida, puede resultar malsonante. Como, por 
ejemplo, en aquellos versos de Corneille: 
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«Pompe}'O tiene el corazón grande .. el espíritu grande, el 
alma grande .......... y todas las grandezas propias de un p,ran rey.• 

• 
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Por ello, dice Albalat, «si la repetición es de las que el lector percibe, 
hay que buscar otra palabra, incluso procurar otro giro sí fuese necesario. 
Cuesta mucho sacrificar ciertas palabras; pero la ausencia de repeticiones 
es una belleza superior a las expresiones de detalles». 

EJERCICIOS 

En las siguierztes frases hay repeticiones de idea.s 1J de palabras. 
Subrdyelas. No lo haga si cre1 que las repeticiones son normales. Si 
lo cree preciso, redacte la frase de nuevo. 

EJEMPLO: 
El avión volaba por los aires a gran velocidad. 
El a'l)ión vola1ba a gran velocidad. 

l. Estas son sus obras póstumas, para publicar después de su 
muerte. 

2. La cuestión del desarme no se arreglará antes de un lustro 
completo de cinco afios. 

3. Con los antibióticos se cree haber descubierto la panacea uní· 
versal que cura todos los males. 

4. Pero. sin embargo, el autor de la obra fue aplaudido. 

S. Luis, con su nuevo uniforme, se pavonea orgullosamente. 

6. La herida le hacía sufrir unos dolores espantosos. 
7. Se defendió bravamente contra los ataques publicados contra 

él en la prensa. 
8. Había allí un caballo, que había sido atado para evitar que 

se escapase fuera del recinto. 

9. Ya hemos trabajado bastante por hoy; mañana seguiremos 
trabajando. 

10. El ent'ermo padecía una cefalalgia crónica, y el doctor dijo 
que el dolo1·_ de cabeza podría curársele con reposo. 

11 . Estoy cansado, agotado, deshecho ... Me gustaría tumbarme n 
una hamaca, estirarme a placer y dormir ocho horas a pierna suelta. 

12. Er~ un hombre delgaducho, escuálido; diríase una momia 
resucitada. 

13. 1 Lo he visto 1 ¡Sí, lo he visto con estos ojos que se tiene que 
comer la tierra 1 

14. Sube arriba y di a Juan que baje abajo. 

15. ¿Vendrás hoy o vendrás mañana? 

16. Yo calculo que tu cálculo está mal; Juan calculó bien. 
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TEMA IX 

MODOS DE EVITAR LAS REPETICIONES 

Aparte de los casos de repetición legítima, estudiados en el ten1a ante
rior, veamos ahora algunas reglas prácticas para evitar las repeticiones in
necesarias y malsonantes. 

l.~ P<)11ganse e1z orden las ideas antes de escribi1·. Muchas repeticio
nes se deben a incoherencia en la ordenaci611, en la disposición previa. 

2.ª Evíte12se los detalles insig11if ica11tes, causa del estilo di{ z1so, poco 
preciso. La prolijidad en la forma se debe, en más de una ocasión, a ta 
pobreza de fondo. Cuando nó se. tiene nada que decir, se l1abla o se es-
cribe más de lo necesario . • 

3." Obsérvese el tnatiz. Cuando no se conoce bien un idioma, no se 
sabe matizar, es decir, distinguir, apreciar. valorar: dar, en sun1a, cor1 la 
palabra adecuada. 

4.n Par·a evitar la repetición de una palabra, pueden seguirse los pro-
cedimientos siguientes: 

a) .Suprinzir el vocablo. 

b) Reernplazarlo, sin dar otrv gire> a la frase. 
e) Variar lo escrito, da1zdo ot1·0 giro a la frase. 

De estos tres proccdirnientos señalados en la 1·cgla 4."' merece especial 
atención el que se refiere a la sustitución de un vocablo por ot~o. 

El sistema seguido en estos casos es el de acudir a los si11cS11i111cJS . . Sis· 
tema muy «socorrido», sobre todo si se tiene a mano un Diccior1ario ideo
lógico, tal el de Casares. Pero el problema no es ta11 fácil como parece 
a primera vista. En verdad, como dice Albalat en su e< Art d'écrirc», u se 
puede afirmar de un. modo absol1Jto que no hay sinónimos. Pe1·eza, oci<>· 
sidacl, i11(ll>lencia y holgaza11ería tienen un sentido diferente; inquietzid, 
a1<11·111<1, perturbación y ª~~itacic511, no expresan las .misn1as ideas». 
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Hay qui~n cr(.!c t¡t1c ttn buen Dic.:~it)nario de sinónimos es como la 
tabla de lc>garitrnos dl?l escritor. Creencia errónea, porque ni el más com
plct(l ·t.Hcciclnario lle este tipo puc,lc tlarnos sicrl1prc cI sin611imo exacto. 
Esc:ril1ir t's ai~o n1ús <.JLI~· resolver ~cu~ll;ioncs. Las r>alabras, a diferencia 
de lcls r1ún1cro~, '"~n1l'>ii111 til! vu!c1r, s~gtín el cont1~xto, Ja frase en qtte están 
inserta:.;. 45 s1c111¡1rc \1¡1lllr:í 45. E11 c~1rnbio, la t1·i~·tezc1 o el amor, o la ter-
11111·c1,· <> c·111·rer, .'ic1!i1· cli.\f'''''llclo <l 1·esbcilar son p<1labras cuyo contenido' de
rcnu~ llC f<)S otrtlS Vl'lC:tlblo que las 1·odccr1, de lo qtlC el escritor quiera 
Ul.!(;Ír en un rnc,r11cnto d¿1dr>. Por ello hay escritores qt1c, en la duda ante 
l!l ¡1tl!',Ít>lc sin{>ni1110, cscribcr1 )' lt1chun dcccr1ns <Je p!1lubras rJc valor aná
logo a la buscada, o dt'jttn c11 susp~r1so el trabajo en espera de que, tras 
la mcdit<1ci<)n ·-· más o n1c11os i11~r,ir~1da , '1c1Jtic.1 <l si1 rr1cnt~ el vocablo 
preciso. Sobre todo c1Jando 11ay c¡ue 111c1li:<1r t111a cxprcsi()11, por su con .. 
tenido cspiritt1al, no debe el escritor dejé-irse llevar ¡)or la fácil ¡1c11diente 
de la sinonimia. 

J:ér.gasc pr~scnte sien1prc que el lenguaje es pc>brc, limitado, en pro
porción cor.i la ·riqueza infinita de lo5 pensamientos, lc>s sentirnil!ntos y las 
vivencias. « I ... a lcng11a escribe Marouzeau , incluso la mejor hecha, es 
un instrumento imperfecto, un sistema insuficiente y a veces incoherente 
de signos y procedimientos, incapaz de traducir exactamente el pcr1samien
to». De donde resulta, habida cuenta de que el pensamiento es también una 
(ccosa mal definida», que la expresión lingüístic.:a no es más que zJna tra
ducciór1 a¡.,r<>.-rinzada de lo que, en un momento dado, pensamos, senti-

• • mos o 1m<1g1namos. 

EJERCICIOS 

A continz1ac.'i<>~1 damos llna serie de párrafos en los qzle abzl1zdan las 
repeticio11es. Esc:ríbanse de nt1ez.:o, e1,,1itando tales vicios de reda<.'l'ión. 
No modific¡z1e l<>s párrafos cuarido crea qile las repetil·iones son neceft 

• sarzas. 

EJEMPLO: 

«Le en \'Ío a usted un perro por ferrocarril. El perro tiene 
tres años. Espero que el animal llegará bien a su destino. Es 
u11 perro de raza danesa. Espero que le agradará este perro que 
hoy le envío; está bien educado.» . 

CORRECCIÓN: 

<t Le envío a usted un perro por ferrocarril. El animal tie
ne tres años, y espero que llegará bien a su destino. Es un 
perro de r'tza danesa, que le agrac.iará porque está bien edu
cado.» 
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• 
l. Parece que el director no está satisfecho contigo porque no 

trabajas lo suficiente para prepararte para los exámenes. Si fracasas en 
estos exámenes, el director no quedará sa~isfecho contigo, y posible
mente serás expulsado de la Academia. 

2. Es un hombre digno de su familia, digno de su país y digno 
de su rey. 

3. El Mississipí es un rfo inmenso, al que af1,1yen grandes rfos. 
4. Juan tenía una colección de sellos que tenían un gran valor. 
S. El m"1ico no responde de este enfermo; teme que el enfer-

mo tenga un ~ncer. 
6. Nuestro trabajo será destruido por la artillería; en este ins

tante la violencia del fuego de la artillería nos impide mantener las 
trincheras en buen estado. 

7. Es una mujer que no sabe callar. Sólo usted sabe hacerla 
callar. 

8. Es un hombre que critica a todo el mundo; todo el mundo 
acabará por odiarle. 

9. El afio pasado estaba usted contento con su trabajo. Creo que 
~ste afto estará usted tan contento de su trabajo como el afto pasado. 

10. En esta batalla se ha vertido la sangr~ de mis mejores hom· 
bres : es la sangre de los héroes defensores de su patria; la sangre de 
la juventud valerosa; la sangre de los mártires ... 

11. Prometió pagarme a primeros de octubre; pero cuando llegó 
el día primero de octubre me pidió un nuevo p1azo . 

• 

12. Normalmente, tomaba el autobús de las doce; pero si el auto-
bús llegaba con retraso, se encaraba con el conductor del autobús. 

13. Creo que ya domino lo esencial de la redacción: me avergon
zaría de no dominarla, después de haber estudiado tantos temas de 
redacción. · 



TEMA X 

L(JS INCISOS Y EL ARTE DE TACHAR 

A) Los Incisos y la unidad de Ja fra e. 

Llamamos incisos a todas aq11ellas expresiones modificativas a veces 
frases ~ompletas que se introducen o intercalan en una oración. Al ha
blar del par,ntesis hicimos hincapié en que no se debe abusar del inciso 
y, sobre todo, afirmamos la conveniencia de que no sea excesivamente 
largo. 

Ahora, en realidad, nos interesa el inciso como modificativo que se 
intercala en una frase, cláusula o período. 

La regla que conviene seguir es la siguiente: no romper la unidad de 
la frase o período y colocar el inciso modificativo donde menos estorbe 
a la claridad del pensamiento : es decir, procurar que sea lo menos inciso 
posible, para que el pensamiento fluya sin interrupciones embarazosas. 

EJEMPLOS: 
a) «Juan, cuando se dio cuenta del peligro, frenó inmedia· 

tamente•. Más correcto: •Cuando se dio cuenta del peligro, 
Juan frenó inmediatamente•. 

b) «Luis abrió con furia, pero con golpes bien dirigid.os, 
un agujero en el tejado•. Mejor: e Con furia, pero con golpes 
bien dirigidos, Luis abrió un agujero en el tejado•. 

Esta nuestra tesis choca con el «hipérbaton gongorino», dislocación 
caprichosa del orden •usual• de las palabras, cuyo valor tiene interés en 
el dominio del verso, pero del que debe huirse al redactar en prosa, si lo 
que pretendemos es la claridad de expresión (1). 

(l) Sobre el tema indicado vide ''Interpretación y an'1l1i1 de la obra literaria'•, por 
W • .Kay1er: ••el orden 'usual' de las palabras'', P'P· 207 y 1119. Ed. Gredos. 

161 
11 



INCl OS Y AR1 n Dll TACI lAR. 

He aquí unos ejemplos tomados del propio Góngora: 

e Y a la de tus arneses fiera lumbre., 
«Estas, que me dictó, rimas sonoras.• 
•De rayos más que flores frente digna., 

EJERCICIOS 

IAs frases que siguen están mal ordenada.~ a causa de los i,icisos. 
Cdmbiese el orden y t'uélva1ise a escribir lo más correctamente posiblt!. 

l. I .. uis, como llevaba veinticuatro horas de aJ111no, encontraba 
apetitosa la bazofia que nos sirvieron. 

2. Pedro llegará, salvo que se lo impiaa e! tráfico, a la estación 
a ouena hora. 

3. El criado tropezó con una arr•\¡ga de la a1fombra, al sentir la 
ll~ada del señor, y derramó el café por el suelo. 

4. El director llamó a su ayudante, con quien había, varias veces, 
discutido · el prohlema. 

S. ·''Al Coronel X se le han impuesto las insignias de Ja Gran 
Cruz de Sanidad, por las beneméritas gestiones que el antiguo· colabo
rador del General P. de R., a cuyas inmediatas órdenes actuó en la 
Secretaría de la Presidencia del Consejo hasta que cayó aquel Gobier
no, desarrolló afio ~ras atlo.'' 

6. El Gerente ha prometido, al darse cuen~a de su culpa, presen
tar la dimisión. 

7. ''La reacción contra el envolvimiento de Alemania en una gue
rra nuclear, cuando aún no han salido de la escuela Jos niños nacidos 
bajo los bombardeos en masa de la otra, estaba latente en la opinión 
pública alemana ... '' 

8. ''Si se piensa en lo necesitada que está de reorganización la 
Alianza Atlántica - en la que, por cierto, ha pedido entrar Brasil y 
se quería incorporar a algún otro p'aís europeo, ya aliado de los Es-

• 

tados Unidos y en una excelente posición estratégica , es de desear 
que von Bretano acierte en sus gestj.ones.'' 

NOTA: Mecánica del paréntesis 

Como complementos de l~ dicho acerca del paréntesis (tema 11 del .capí .. 
tulo 1) y de lo expuesto acerca del inciso en este tema, v~lsa la siguiente nota 
acerca. de lo que podríamos llamar ''mecánica'' del paréntesis, aplicable tam
bl'n al guión mayor o raya : 
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BL ESTILO CONCISO. 

El paréntési es un signo acomodaticio. Con este signo el escri~or intro· 
duce e:Qtre las fra es que está redactando una idea aclaratoria que se le acaba 
de ocurrir y vita así el ordenamiento nuevo del período. De este modo se 
d ta al l tor l tr b jo de ordenar nuevament.e las frases. 

Podr( r u1nir 11 cinco pt1ntos la susodicha mecánica del parén~esis: 
1) n 1 ro o m nt l d l qu cribe se interpone, de pronto, una idea. 
) l 1 ·1 l 1 l id lnt r11u t en 1 mi mo orden que surgió en la men-

t • ) L r b 11tr 1> 1r nt 1 1> r que el lector tga el 1nismo proceso men
t l. 4 1 l tor 1 l rd ( 1 11 1 d 1 di cur o, con esta anárquica inµ-oducción 
d u11 p 11 n1I 11to 111 p r o. ) 011 cu nc1 : 1 relato o escrito pierde cohe-
f n la, ¡)r 11 y Ji t b 11 z . 

De donde: 1ltor qu burad n 1 m¡>I o del paréntesis, escritor que 
.obliga al lector un f uc1 zo m n l no i 1npr r comendable. 

Marouzcau afi1·ma qu el p r 11t I · ro111p l con trucción. ª'Procedimien
to sabio -dice , ya que upon qu , u pendld la con trucción, se domina 
suficientemente el conjunto d 1 nunciado como f>ar encontrar e1 hilo en el 
momento querido, y procedimi nto t 1nbiéo familiar, ya que llev.a consigo la 
fluidez de la improvisación y la despreocupaci611 por la construcción lógica.'' 
Pero si se éxagera este modo de cuidado d hacer, el estilo puede resultar ''in
soportab1e'', porque obliga al lector a dar vueltas y ''saltos'' en su lectura y 
a esforzarse en ligar lo desligado. 

Veamos, a continuación, una muestra de este estilo laberíntic<.'• por exceso 
de incisos: 

''Mi amigo Pedro, que no era un pobretón, a pesar de su apariencia (su a~u~n
do fu,.e siempre descuidado), sino q~ era el más rico hacendado de la provincia 
(tenía una propiedad de doscientas hectáreas), era también padre feliz de tres 
hijas casad~ras (Pedro contaba cincuenta años) y estaba casado con una mujer 
encantadora y hacendosa (c<>mo suelen se1·lo las mujeres . andal.uzas), pero, a 
pesar de todo, siernpre estaba renegando de la vida (sus rabietas eran famosag 
entre sus amigos) y había decidido marcharse a la capi~al (decisión que luef" no 
<:umplirfa) porque, según afirmaba, estaba harto de la familia ... '' 

11) El arte de tachar y el estilo conciso. 

Casi siempre que se escribe «a vuela pluma», se escribe más de lo ne
cesario. Para conseguir w1 estilo conciso y den!lo, hay que saber tachar. 
El principiante en el arte de escribir suele caracterizarse por el exceso de 
modificativos en sus escritos; redacta con cierta confusión porque carga 
los párrafos con inultitud de frases modificativas (subordinadas), que mu
chas vec;es no son necesarias para la comprensión del pensamiento prin· 
cipal. 

EJEMPLO: 

cAl comprender que necesitaba una mayor especialización 
en el campo de las ciencias fisicoquímicas, qu.e él consideraba 
muy importarite para su forn1ación, Pedro e matriculó en Ja 
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INCISOS Y .~RTE DE TACHAR. 

Facultad de Ciencias '1e Madrid, que está situada en la Ciudad 
Universitaria, en la zona noroeste de la capital y que es una 
de las zonas más sanas de esta villa. :o 

Obsérvese que las frases relativas a la sitl;lació'l y salubriqad de la 
Ciudad Universitaria, son meros añadidos innecesarios para la expresión 
del pensan1iento principal: la razón por la cual se matriculó Pedro en la 
Facultad de Ciencias. • 

Eliminando los detalles modificativos accesorios, la frase gana en pre-
cisión y fuerza expresiva. 

Poco más o menos, debería redactarse así : 

aAl con1prender que necesitaba una mayor especialización en el cam· 
po de las ciencias fisieoquímicas, Pedro se matriculó en la Facultad de 
Ciencias de Madrid, situada en la Ciudad Universitaria.» 

Se comprobará que no se ha modificado la redacción del párrafo orí· 
ginal; simplemente, se ha tachado lo innecesario. 
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EJERCICIOS 
• 

En las siguientes frases tache lo que crea superfluo, para la mayor 
concisión '11 fuerza flxpresivo del pensamiento. 

EJEMPLO: 

Ct4ando (llegó) la nueva lavadora eléctrica, (que era) 
• 

marca ''Lavator'', (y que habla costado mds que nuestra bici-
cleta), le fue entregada a rr1amd (por el comerciante de la 
tienda de aparatos eléctricos), ella no se dio cuerzta al prin
cipio de que se trataba de 1ln regalo que papá le hacía, por su 
cumpleaños, (en el dfa de su Ctlarent.a y cinco aniversc.Jrio:) 

NOTA. Las palab1·as y frases encerradas entre paréntesis, son las 
que deben tacharse en el ejemplo citado. 

l. Desenvainando la navaja, que tenía mango labrado de hueso 
y tres muelles, y que le había sido regalada por su tío en Albacete el 
afio anterior, Pedro se preparó para desollar la pieza cazada. 

2. El viejo coche de Luis, que era un Fiat tipo 1930, que toda
ví~ conservaba los bollos del accidente del año anterior, y que él había 
comprado por 15.000 pesetas hacía dos años, apenas si podía subir la 
Cuesta de las Perdices, que es una de las pendientes más conocidas 
por los automovilistas y que estd en la carretera de Madrid a La 
Coruña. 

• 
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EJERCCCJOS. 

• f)' cocupaba mt1cho por la co11fección de su libro, 
1 11 1 ]ns plantas medicinales de la Sierra Nevada, que 

1 at o 1>a.,ado, y que está m•Jy cerca de Granada, don Ma
'''' l 16111 z e ·crillía const·antemente a su editor, el señor Martinez, de 

lto1 i l Gcnil'', una antigua ~asa editorial dedicada. preferente-
1111 11 l n lr& }lt1blicación de libros cien tíficos, y le insistía co11stante-
11at t1t 1>ol:irc la ordenación de las páginas. el tip(l de letra y la en-
c t1 dc1·11ación. 

4. .I .. a señora de Gálvez, una maniática de Jos ani1nales, y que 
había sido siempre muy aficionada a los ''periquitos''. se disg11st6 con 
Pedro Alberca. nuestro Agente de Seguros, que fue quien nos asegu
ró la casa de campo que se había incen<liado el año anterior, cuando 
ella le pidió que le suscribiese una póliza de 25.o·oo pesetas, que ella 
estin1aba. correcta,. como Seguro de Vid" de st1 loro ''Pedrín ., . 

5. Los tomates, reconocidos hoy como un alimento mt1y rico en 
vitaminas, especialmente la vitami11a C, qt1e previene contra el escor
buto~ enfermedad que en otro~ tiempos fue el terror <le los marineros, 
fueron considerados por nuest1·os antepasados. allá por el siglo xv111, 

como ven.enosos. 

6. El Doctor, antes de tomar una determinación, quiso consul
tar con la familia del enfermo a las diez de aquella mañana, y Luis 
tomó el autobús para ir a la casa del Doctor, que estaba situada en las 
afueras de la ciudad, en un barrio pobre, junto al edificio de las Her
manitas de los Pobres, en donde están recogidos los ancianos que no 
tienen familia ni pueden valerse por sí mismos. 

7. Dtirante los calurosos meses estiva1es de jµlio y agosto, Luisa 
se encontraba con st1 marido en Ber'gondo, pequeño pueblecito cerca
no a La Coruña, que es una ciudad muy bella y alegre, sobre la ría 
de Betanzos, y donde el mariclo estaba destinado como empleado de 
Correos .. 
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TEMA XI 

NEOJ.,OGISMOS, BARBARISMOS, SOLECISMOS 
Y •fTEL ~CISMOS'', (1) 

Dtflnlclones l'revla_s. 

N•oiogismo, en gentral, es toda palabra nueva y también una acepción 
o un giro r11Jevo que e introducen en 11na lengua. 

Barbari!'nzo es un vicio contra la propiedad del le11 unje que consiste 
en la acepta<;ión de palabras extrañas al idiom propio, 

Los barbnrir,mos se dividen en varias clases, según el país de proce· 
dencia de] vocablo extraño (a bárbaros», en gr; ego, significa extranjero; 
en latfn, 5'barb3rus ). A.sí tenemo~ Jos galicis1nos - ... del fra11cés , los an· 
glicismos ...... del inglés , los italia11ismos ., ··del italiano-·, los germanismos 
-del alenlán-~, los americanismos ·· ··de los países l1ispanoa.mcricanos , 
etcétera. 

El solecismo, propiamente, es también un error cometido contra la 
exactitud o purer.a del idioma; es un vicio de con:;trucción, sintáctico. 

EJEMPLOS: 

• Neoloaismoa: «antibiótico•, '<radar», <<prospección1. 

• Barbarismos: • • «amateur,, <<camping•, «caravan1ng1, «mar-
ketingll, « leitmotiv1, 

• SoleclsmoG: ame se olvidó», «cocinas a gas», «reloj eti 
oroxa. 

A estos tipos clásicos de vicios contra la propiedad· y la exactitud o 
pureza del lenguaje, añadimos según consta en el titulo de esta lección .... 
los telecismos, de los que 21os ocupamos más adelante (2), )' que son una 
subespecie de solecismos n1uy abundantes en los diálogos de los u tele
filmes.o transmitidos por televisión española (T. V. E.). 

(1) Obs•rvacijn importont~.-EJ\-tradará al lector 1~ dea1nesur da extensión de esta 
lección. Podríamos haberla dividido en var!a~. pero no lo hemos hecho para no romper la 
unidad de l• exposición. Además. es tal la actualidad de las cuestiones que cqu( Be estudian, 
tanta• las innovaciones y tan revolucionaria la actual postura de la Academia Espafiola 
de li Lengua, que el problc1na exige, ~ nueBtro juicio, ser tratado con detenimiento. 

(2) V 'ase Apéndice V a eata lección. 
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EL NEOl-OOISMO: ACTITUDES. 

Ej n1plo d t 1 cismos.· «qlJ tanto que tardaste», por cccuánto tardas· 
t »: ¿qu t n "r v 7 », n vez de a ¿es muy grave?»; ecse los voy a 
d cir , por <e lo voy d ci1· a •llos1 . 

..,11 t pro 1 m 1 11 di, cttt!do de los neologismos y los barba· 
rl rr10 , u 1 11 d r do po t\11· opu stas: Ja de los puristas y la de lo:; 
ÍIJttOV 01 lltl 

11 l , ,,, l ' 
1 11 

11 
el 11 rlo d 
e l't bl . 

-.. vatl ITI qu íJÓ]O d \')en mplearse aquellos 
... v,n l b 11 pln ito de la Academia. Todo lo 

1 n o J 1 1 - lo qu no figure en el Die· 
d 1 L 11 u ..... , d b recl1azarse como ina· 

Lo qu tal dicen u 1 n olvid 1· Qll l Diccio11ario no es un ente crea-
do1· d palabras, ino r colecto1· d l qt1 ti n n vigencia en un momento 
dado. Es 111á : 1 Diccjo11 rio , d t1·á d l lcngu ; e un espejo donde 
so refleja «el d cir de la g 11te ». No cr , ni i11v nt : r colecta y define. 
El Dic~ionario suele recoger lo que estima aceptable y le da el espaldarazo 
de su reconocimiento oficial. Pero la vida sigue y surgen palabras y vo· 
ces nuevas, tan legítimas con10 las aprobadas por Ja te docta corporación». 
La prueba está en que, pasado un cierto tiempo, el Diccionario de la Aca· 
demia se remoza y recoge todas aquellas voces vivas y vigentes que no 
estaban incluidas en la edición. anterior. 

Los innovadores a ultranza no hacen distingos. Para ellos todo lo nuevo 
es bueno y válido. Lo cual tampoco es \'erdad siempre. Si así fuera, habr:a 
que considerar como parte integrante de . un idioma toda una serie de vo· 
cablos y 1ocucior1es pro¡iios de un reducido círculo social, en un corto 
momento histórico ( l ). 

En' esencia, creemos que debe aceptarse el neologismo e incluso en 
w·etw • t e ! .._, ... • 

(1) Ejemplo de lo que deeimoSt~ pttdleran ser 101 niodl i1los o ldiotiamos que suelen 
st1rg!r en clci·to!t sectores áe ciertas clAses 1ociales. pos,blementc por un afjn •lsnob'' de 
dlstir1gulr1e de la mata, del común d~ las gentes. '"fales círculo1 1foclale1 adoptan modos 
exprüsl\·01 de muy re11trlngldt1 vigencia y de muy reducido alcance 11oc1al. Por tanto. 
apenas Bln validez llngUrstlca. S~ai, por ejemplo, Ja utilización del verbo prom1t1r con el 
sentido e.te ase&urar, muy empleado actualmente -afto de 1966-, principalmente por la' 
''damas••: ''Te prom to que ese Yestido te sienta de maravilla'', en lu¡ar de ''te ª'~auro'' 
o 1'to digo'', 1im11ltmento. O tambJén cuando a la fra11e, ''no te ví ayer en el teatro'', 1e 
contesta diciendo: ''puea te prometo que estuve''. 

Otros ejemplo1, prov nlentes del habla eapecífiea de 101 jóvene1 que ftccuentan la• 
''botte 1

' y las cifeterí:. , •iei gantés'': 
''Oye, pre11d~1ne este c{lindrfn'', Traducción: ''dame fuego'' (par;a encender el ci1arrillo). 

Y, al la pcticidn dt fuego pa1·a el cigarrillo 1e dirige a una aeftorita, la fra1e podría ••r: 
''Nena, comu11ícame tus rdore11••. (Frase ésta ultima citada por J, A. <:1bcza1, en ABC.) 

Para pedir uno1 vasoe de vin<>, •• piden •·ur~o' vidrios'', ttc. 
Querernos ~uponer que estos ldlot!smoa (en el aentido 1ramatlc1l de la palabra) no 

flgurar4n en futuras ediciones del Diccionario, como ••enmienda o adielones''. Carecen, a 
nu stro juicio, de YÍHencla llngUfstlca. A lo »tJm-o, puQden servir al novelista o comedlóirafo 
qu quieran reflejar 11 &us obfas el mudo de aer o de 1'e1t r•• n un d terminado momento 
>' una d1.tcrmin da el Be so~ial. 
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NEOLOGISMOS Y BARBARISMOS. 

ocasiones el barbarismo , cuando no tengamos en nuestra lengua una 
palabra propia para indicar aquéllo, aquel fenómeno recién nacido que no 
tenemos más remedio que nombrar. llamándolo de algún modo. Tal cosa 
ha succ~tido con las voces ttantibiótico», uradar», «t~rmo11uclear», etc. 

El idioma es u11 organismo vivo y, como tal, se remoza continuamente. 
Defender el purismo conservador equivaldría a aceptar la concepción está· 
tica de] idioma: equivaldría a defender en última o e11 primera ins-
tancia el latín vulgar, base de nuestra lengua. 

Pero tampoco conviene aceptar· todo lo nuevo por el solo hecho de 
serlo. Conviene antes comprobar su legitimidad y su necesidad. Es pre
ciso que lo nuevo sea bueno y conveniente. 

''El trueque de palabras castellanas en pleno uso escribe González 
Ruiz por palabras exóticas no se puede admitir. El rebuscamiento pu1·ista, 
tampoco. El lenguaje Jebe mantener una corrección fundamental en las cons
trucciones y giros. En cuanto al vocabulario~ tenderá siempre a sustituir Ja 
palabra espuria por la castellana en pleno uso, si existiera; pero no se esfor
zará por aclimatar de nuevo expresiones en desuso aunque las hubieran usado 
mil veces Quevedo o Gracián ''. 

''La aceptación del neologismo sigue diciendo González Ruiz debe 
seguir este proceso: carencia de una palabra castell:ina ,propia para significar 
lo mismo; adaptación morfológica de la palabra nueva, con plena c<.1nciencia 
de que se atiende a su aclimatación.'' 

''Escribir atendiendo sólo al código inflexible de las voces académicas 
-dice l\l\artín Alonso es no sentir 1a vibración del idioma y su empuje 
hacia el porvenir.'' 

Quevedo afirmaba: ''Remudar vocablos es limpieza''. 
''Para introducir una voz nueva escribía el padre Feijoo , a falta ab-

soluta de otra que signifique lo mismo, basta que la nueva tenga o más pro
piedad, o más hertposura, o raás energía.'' 

Y Mariano José de La1·ra en un artículo escrito e11 1885 decía: 
''En ,ninguna parte hemos encontrado todavía el pacto que ha hecho el 

hombre con la Divinidad 11i con la Naturaleza de usar tal o cual combinación 
de sílabas para explicarse; desde el momento en que por mutuo acuerdo una 
palabra se entieI1de, )'a es buena; desde el punto en que una lengua es buena 
para hacerse entender en ella, cu1nple con su objeto; n1ejor será, induda
blemente, aquélla cuya elasticidad le permite dar .entrada a mayor número de 
palabras exóticas, porque estará segura de no carecer jamás de las voces que 
necesite. Cuando no las tenga por sí, las traerá de fuera.'' 

Neologismos de constr~cción. 

«La n1oda que compromete seriamente al lenguaje dice Martín Alon· 
so no es precisamente la palabra o acepción nueva, sino el neologismo 
de construcción porque enturbia el habla corriente y altera la estructura 
del estilo literario.» 

Este fenómeno se observa hoy con demasiada frecuencia·- a cau-
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, LA ADAPTACION DEL NEOLOGISMO. 

sa de la influ neis qu n el habla ejercen las malas traducciones tan 
extendida d 1 f r ne y del inglés. Así, es frecuente leer: «Es por esto 
que Ju n s hizo IT1édicon (traducción literal del giro francés uC'es~ poµr 
cel qu J in .. »). En español se debe decir~ <'Por eso se hizo Juan 
m dl<.:O 1 ) ). 

,..__..~, ¡ r 1 n muy corr·ientes son: «trabajos a realizar•, «problemas 
1 tu 1 r1, " onsignas a seguir». En español debe decirse: ciprable;lllas de 

t11dl 1, o oque es preciso estudiar•, «trabajos que deben realizarse», 
t·cc 

La adaptación analógica. 

Un modo de renovar el idioma es el de formar palabras nuevas por 
adaptación analógica. U namuno fue un gran defensor de este ·sistema re
novador. Y decía que si de «evidencia» se dice «evidenciar» y «agen· 
ciarse» de tcagencia» y «facilitar» de «fácil1, igualmente se podrá emplear · 
•docilitar• (de dócil), ((solucionar» (de solución), «influenciar» (de in
fluencia), etc. 

Estamos de acuerdo con la tesis de Unamuno; pero recomendamos 
prudencia: antes de inventar palabras, conviene estar seguro de que el 
invento es necesario. 

Un purista, en carnbio, discutiría y rechazarja el verbo « 1ntJuenciar•. 
•Si tenemos influjr diría , ¿qué falta nos hace influenciar que signi-
fica lo mismo?». 

Pero sucede quet cuando el pueblo acepta un vocablo, casi siempre le 
presta. un matiz de acusada personalidad lingüística, que lo diferencia de 
otras voces si11ó11imas. <(Influir», hoy, tiene un marcado acento cultural: 
«Fulano está muy influido por las obras de Mengano•. En ca~bio si 
digo que está «influenciado», me refiero a una influencia moral, personal, 
de ejemplo· vivo, de humano contacto. 

Además, tengamos muy en cuenta que al idioma no le hace daño 
alguno disponer de varias voces sinónimas: tal disposición o posesión es 
un usigno exterior de riqueza». 

Del galicismo al anglicismo. 

El Renacimiento fue la época de los italianismos en nuestra lengua. 
Luego en los siglos xv111 y x1x- fue el predominio de los galicismos. 

(l) Nos contaba un día .un alumno que. en un parque público de cierto país de 
H11panoamérica -m'u~· influído por la cultura francesa- había visto un letrero que decía: 

•• 
''Defendido n • .lrchar sobre la pelusa··. Quien tal letrerito pergei\ó había traducido literal-
mente la · frase francesa: ''Défendu de marcher sur la pélouse'', La frase castellana correcta 
eli: "'Prohibido pisar el césped''. 
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Actua1n1e11te estamos e11 la era de los anglicismos. El idioma inglés está 
en alza sobre todo poi· y a través de Norteamérica. Su influjo creciente 
se advierte en algu11os paises suramericanos. 

Como principales razones o causas de este fenómeno li~güístico, cita· 
ren1os la~ siguientes: 

l.ª Las principales Agencias de noticias del inundo están en n1anos 
británicas o estadounidenses. (u The As~ociated Press»; e< U nited Press 
Association>,, « International News Service», · .. -las tres i1orteamericanas , 
y la agencia <' Reuter», británica . Gran parte del mundo está, pues, u cu
bierto» por noticias redactadas en inglés, productoras de anglicismos por 
rápida y defectuosa traclt1cci6n. 

2.c El. poderío económico y corr1e1·cial de Jos países anglosajones. De 
do11de nos llega la gran influe11cia de los a11uncios, de la propagar1da, de 
los t'slogans». (He aquí una palabra importada .slogan ., a la que aña .. 
diríamos las ·voces <e n1arketing» y tcfactorir1g» muy extendidas en el inundo 
comercial, pero de in1preciso significado). 

3.ª Los depo1·tes han sido tan1bién. c"usa generadora de numerosos 
anglicismos ("ring», «raid», (<récord», ~<penalty»). 

4.• El cine, con su inmenso y avasallador vocabulario u hollywooden· 
se» (((trailer», «Suspense»). • 

5." Los utelefil111es» norteaxncricanos, traducidos en Puerto Rico para 
los paises de habla hispana. cargados de ... {<tclecismosn. 

Adaptación del vocab!o ext.raño. 

En el tira y afloja entre el genio propio idio1nático y el vocablo extraño, 
algunas veces triur1fa la voz fo1·ánea y otras se p1·oduce la adapta\.:ión 
castellana. Es lo que se llan1a adaptación tnorf oiógica. 

Para con1prender lo que sig11ifica esta adaptación 111orfol6gica, consi
deraremos unos eje1nplos: 

Sea la palabra, tan extendida C!n el habla popular, t<Car11et o, con esta 
u t» francesa final que r1os plantea dos plurales inadn1isibles: (( ca1·nets ,, 
(plural irregular) o <e carnetes>' (plurai castellano ... cacofónico y que nadie 
utiliza). ¿ Soluci611 del problema 7 La aceptada recientemente por la Aca .. 
demia: adaptaciór1 morfológica de la palabrar convirtiéndola en ''carné» 
-segun la pronunciación española corriente , co11 su plui·aJ castellano 
perfectamente nor·mal: ((carnés». (1) Algc, ar1álogo ha sucedido con «cor
set», adaptado corno <(corsé», ((couplct» con10 <•Cuplé .. y «cchalet» como 
u cllalé :>. 

Otro ejemplo aleccionador: el fútbol, juego de procedencia inglesa 
-----

( 1) No obstar1te esta r1:;cientc adaptación -y acaso porque In decision scaclémica 11a 
llegndo u11 poco t:i:-de,..,...., el hecho es que, en los periódicos espai\oles, se sigue escribiendo 
••carnet'' y ••carnets'', posiblemente para no thocar con el U!:O popular qu1! nadn sabe 
de las sol uciono!j académicas. 
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que, como di e González Ruiz, nos llegó con toda su terminología propia 
en ingl . Con tnl deporte, al principio, sucedió... lo de siempre : primero, 
la e t ci611 d todo el vocal,ulario futbolístico británico; luego, poco a 
poco fu in1po11iendo la adaptación morfológica castella11a. Hace unos 
cu 1· nt a o , n España se decía y se leía: «foot .. ball1', <cfault», ugoal», 

110 t , «dribling», uréfereen, ucorner11, etc. Poco a poco, tales ·voces fue .. 
1 OJl t lJanizándose~ las unas, o sustit11yéndolas por palabras castellanas. 
Qt1 d ron: fútbol (1), gol, córner, chutar. (cFaultxi se tradujo por ufalta» 
y u r f re » por árbitro. Un purista diría que son inadmisibles el córner 
(que significa «ángulo» o u esquina»), cJiutar que, en inglés « shoot» • 
significa tir.ar o disparar o ,driblar del inglés u drible»--, bloquear el 
balón. 

¿Por qué cabe preguntarse tan económico criterio lingüístico 7 
¿Qué pierde el idioma con disponer de únos cuantos vocablos específicos 
de un juego 7 Con ellos, se enriquece el idioma y, poslbl ~mente, se puedan 
hast.a e''itar confusiones, 

Ef emplc de lo que decimos: 
Supongamos a un señor de mentalidad no precisamente futbolística, 

un hombre que no suele ocuparse de estos problemas deportivos, que no 
asistió nunca a un partido de fútbol ni leyó jamás una reseña infor1na· 
tiva balompédica. Tal señor puede oír -o leer que «Fulano disparó con 
gran fuerza a la pl~erta» y suponer ... que se trata de un suceso periodís· 
tico, de un crimen frustrado. En cambio, si oye o lee que « Fi1lano 
chutó con gran fuerza a la puerta», él verbo achutar1, le indicará C!ue 
se trata de algo relacionado con ese juego al que él no presta de· 
masiada atención~ Más aún -·y aquí de la riqueza idiomática , el 
cronista deportivo,~ gracias a esta adaptación y adopción de un vocablo 
extrafio, contará con tres verbos sinór1in1os que le facilitarán la redacción" 
evitándole repeticiones: disparar, tirar y chutar. 

NOTA: 

EL C.ASO DEL ••BUCO EMISARIO''. ·- Lo hemos visto escrito, más de 
una vez, en letra de jmprenta. E.s una muestra, u11 ejemplo no ejemplar
de l_p que S\1ele suceder cuando el escritor adopta una expresión foránea, sin 

(1) Con refcre1>cia a este anglicismo, don Dámaso Alonso, en su ponencia al JI Con· 
greso de Academias de la Lengua Espafiola, celebrado en Madrid en 19S6, dijo lo que . 
sigue: "No tiene importancia ninguna para el idioma la introducción de un extranjerismo, 
con tal que se den dos condiciones: 1. ~) Que la fonética y la morfología sean normales 
en castellano: (ha &ido una verdadera pena la introdi1ccjón y propagación de fútbol con su 
tb lmp1·onunciahle para las gargantas hispánicas, de donde result que cada uno lo dice 

su modo -nuevo elemento de fragmentación- fúll,ol, fúrbol, f1ibol, furból, etc. (los 
ftallonos lo resolvieron muy bien resucitando su antiguo calcio)¡ e grave asimisn1o' el 
peligro de los plurales en -.s, dancings, etc. 2. ") Que ese extranjerismo sea aceptado por 
todos los hispanohablantes''. 
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preocuparse de su adaptación morfológica y, sin recurrir al Diccionario, por 
ver si existe alguna expresión equivalente en castellano. Este ''buco emisario'' 
es una innecesaria castellanización del ''bouc émissaire'' francés; es decir,. de 
aquel macho cabrío (bouc) Q\le los judíos según el '•Petit Larousse''
ectiaban al desierto, tras de haberlo-cargado con todas. las iniquidades del pue
blo; por extensión, dícese en francés ''bouc émissaire'' de la persona a la 
que se hace responsable de todas las faltas y errores. Pues bien, da la casua· 
lidad de que en castellano tenemos la expresión ''cab~za de turco''. gastada 
ya, es verdad, pero al menos mucho más castellana que ese ''buco emisario·•, 
-o ''chivo emisario'', según otras versiones ejemplar muestra de barbarismo 
inadmisible o intolerable. 

La Academia Española ''abre sus ventanas'': 

Diez mil voces nuevas en el Diccionario. 

Según nuestras noticias, en la futura edición del Diccionario de la 
Real Academia Española van a entrar hasta diez mil voces n11evas. Con· 
tando, claro está, los neologismos, los tecnicismos, y, sobre todo, una 
gran cantidad de enmiendas y adiciones. 

Tan masiva inserción de nuevas voces responde a una nueva actitud 
((de apertura» de la .Academia. Tal actitud fue anunciada ya en el año 1959 
por el entonces secretario perpe!uo de la Corporación, don Julio Casares, 
en artículos publicados en el diario madrileño ((ABC», con el título de 
((La Academia Española trabaja•. 

Dichos artículos divulgadores y vulgarizadores- han sido después 
reunidos en un libro publicado por Aguilar , con el título de f( Nove
dades en el Diccionario Académico• y el subtítulo de: u La Academia 
Española trabaja•. 

Naturalmente, en tal recopilación de artículos, no están todas las no-
• 

vedades a que nos referimos. Se trata sólo de una muestra y de un 
criterio. (Casares estudia unas mil novedades, es decir, la décima parte 
de lo que se incorporará a la nueva edición del Diccionario). 

<e Lo que al lector medio le ha de importar, si no estoy equivocado 
-escribe D. Julio Casares , es ver muchas palabras corrientes que él 
ha empleado con algún recelo porque no están en eJ Diccionario si es 
persona que lo consulta o porque suelen escribirse con bastardilla o 
entrecomilladas para indicar que no pertenecen a nuestra lengua, han 
dejado de ser pecaminosas.• 

Quiere decirse, conforme a este nuevo criterio, que la Real Academia 
Española según palabras de don Julio Casares : no es ya uun hermético 
laboratorio de alquimistas. Sus ventanas están de par en par, y el fuego 
de su simbólico crisol se aviva con los aires de fuera'· 
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Sl1lo con10 una muestra de lo que será la nueva edición del Diccionario 
Académico, damos a continuación una lista de palabras recién incorpora-. 
das al citado diccionario. Hay en esta lista neologismos, tecnicismos, en .. 
m iendas y nuevas acepciones de palabras ya admitidas. La nueva edición 
del Diccionario no saldrá según nuestras noticias hasta 1968. No sa
bemos, pues, a la hora de redactar estas líneas, el detalle exacto de todas 
las novedades. 

Nos hemos servido para redactar la lista que sigue del citado libro de 
Casares y de una separata del Boletín de la Academia. 

Advertimos que, en esta lista, anteponemos un asterisco (•) a aquellas 
palabras cuya admisión o aclimatación consideramos discutible. Algunas 
son objeto de un breve comentario en esta lección. Damos una ligera 
indicación explicativa de aquellos vocablos que, a nuestro juicio, la ne
cesitan. 

ABALEAR, (ABALEO) 
< americanismo>: balear, dispa-

rar co11 bala. 
ABRECARTAS. 
ABRONCAR. 
ACOMPLEJAR: 

causar o padecer un complejo 
psiqulco. 

ADIPOSIS. 
ADITIVO: 

que puede o debe afiadlrse. 
ADJUNTAR. 
AEROFARO. 
AEROSOL: 

sustancia medicamentosa pul
verizable. 

AGAR-AGAR: 
medicamento laxante. 

1\GARROTARSE. 
AJt lARAR: 

pr(>veer u11a vlvle11da del ajuar 
11ece~ario . 

- -

ALALIA: 
perdida del .lenguaje hablado. 

ALBORNOZ. 
ALtRGENO: 

sustancia que facilitaría la apa
rición de la alergia. 

ALERóN: 
• 

pieza nióvll en las alas de un 
avión. 

ALETA: 
lo que sobresale en el guarda

barros de un automóvil. 
ALEVtN: 

cría de peces. 
ALFABETIZAR. 
ALIANZA. 
ALTOPARLANTE 

< americanlsmo>: altavoz. 
AMBIDIESTRO. 
AMETROPtA: 

anomalía en la visión. 
AMIGACHO. 

-
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ANACONDA: 
serpiente americana. 

ANAMNESIA, (ANAMNESIS): 
interrogatorio médico. 

ANCESTRAL. 
ANDORREAR: 

a11dar, sin p1·ovecho. de un lado 
pa1·a otro. 

ANESTESIOLOGt .. i\. 
ANGIOLOGtA: 

ciencia de los vasos sanguíneos 
y lir1fáticos. 

ANGLóFILO. 
. i\NGLOSAJóN. 
ANTECOCINA. 
ANTIARTR1TICOS. 
ANTICONCEPCIONAL. 
ANTIDEPORTIVO. 
ANTI GAS. 
ANTIMILITARISMO. 
AN'l,IP ATIZAR 

( amer!ca11!smo>: sentir o mos-
trar antipatía. 

ANTISEMITA. 
AÑORANZA. 
AORTITIS. 
APARCAMIENTO. 
APARTAMENTO: 

vivienda con varios aposentos o 
habitaciones. 

APLIQUE: 
candelabro adosado a la pared. 

APURANIEVES 
• 

<ave): «pajarita de las nieves». 
ARISTóN: 

especie de organillo. 
ARMóNICA. 
ARPONEAR. 
ARRAN CACLA VOS. 
ARRIBISTA: 

persona dispuesta a triun!ar a 
toda costa, sin demasiados es
crúpulos. 

ARRII\-IAR: 
en el toreot aproximarse mucho 

al toro. 
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ARRIMO 
<al . .. de> : al amparo de algt1ier1 

o algo. 
ARTERITIS. 
AR'FEROSCLEROSIS. 
ARTRALGIA: 

dolor e11 la.s artic11lacio11es. 
ASCOMICETO: 

clase de ho11go. 
ASTRONAlJTICA. 
ATARAXIA: 

tra11q ullida.d. se1·e11idad de ~t 11i

mo . 
ATENTADO. 
ATIPARSE: 

·ha1·tarse. atracarse. 
ATOl\tllZADOR. 
ATOMIZAR. 
...\TRACADOR. 
ATRACClóN: 

. .. espectáculo o diversió11 1 par
que de ATRACCIONES>. 

ATROPELLAPLATOS: 
domé:)tlca con f aciltdad para 

romper... lo que caiga e11 sus 
manos. 

AUDíFONO: 
apa.rato c¡ue mejora la audición 

de los sordos. 
AUDIOGRAI\IA: 

curva gi·áfica de la agudeza de 
oído. 

AUDI'110RIO 
<en vez de 1..~ auditorium>): local 

para conf ere11cias. discttrsos. 
AUTOBúS. 
AUTODETERM!NACióN. 
AUTOSERVICIO. 
AUTOSUGESTIONARSE. 
AVALANCHA 

<sinónimo de ·<<alud»>. 
AVANCE 

f en vez de «trailer» >. 
AVIFAUNA: 

conj~nto de a ves de u11 pais. 
AVISAR. 



AVISO: 
(en An1érlca. canu11c10,). 

AYUDANTA. 

BADAJOCE~O. 

BALASTO: 
capa de gra.\•a o piedra en las 

carreteras. 
BALEAR 

< americanlsmo) : disparar. 
BALEO. 
BAT.i\Ll"A de: 

<prendas de· batalla o de ueo 
co1·riente> ~ 

BATE: 
pal() del béf.sbol. 

BATEADOR: 
el que golpea a la pelota cor1 el 

bate. 
BATERJ,\ (en ... ): 

modo de estacionar vehículos. 
BAZUCA: 

arma portátll en la li1tante1·1a. 
BtISBOL. 
BELICISl\1'.0. 
BELICISTA. 
BE'fUNERO: 

11mp1abotas. 
BIDON. 
BIGUDt: 

• 

lo usan las damas para el ca
bello. 

BIOTIPO: 
forma caracteristica 'Y tipica de 

animal o plan ta. 
BISAR: 

repetir a petición del público. 
BOICOTEAR. 
BOLERA. 
BOQUILLA: 

portalámpara. 
BOTAR: 

es tar 1n1pacie11te o irritado • <\Es
toy q11e boto>) ), 

BOrfELLtN. 

NOVEDADES EN EL DICCIONARIO • 
• 

BOTTJLISMO: 
1ntox1caclón allmentlcla. 

BROMATOLOGO: 
especia.lista en Broma to logia. o 

ciencia de la Al1mentaclón. 
BROMAZO. 
BRONCEAR. 
BULEVAR. 
BURETA: 

recipiente · para análisis quí
micos. 

BUTADIENO: 
gas hidrocarburo. 

CABIN .. i\. 
CABLE, echar un: 

ayudar er1 si tt1acló11 apurada. 
CAGUETA: 

raiedoso. 
C .. t\I.iZóN QUITADO, A: 

descaradamente, sin m1ramte.nto. 
CAMARA DE GAS. 
CAMARA LENT.4: 

procedimiento cinematográfico. 
CAMBOYANO. 
CA1'1ELO: 

bulo, inventa, noticia lntenc1o
nadamen te falsa. 

CANASTA: 
juego de' naipes; tanto (en ba

lóncesto). 
CANELóN: 

rollo de pasta de harina re
llen<>. 

CANTO, 
<al canto>: discusión AL CANTO 

< inevt table). 

CAP .. ~CITACióN. 
CAPILLA 

(ardiente) : donde se vela 11n 
cadáver. 

CARADURA. 
CARCAJEAR. 
CARDO: 

< fig. : persona arisca). 
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CARNt: 
<en vez de «carnet>). 

CARROCER1A. 
CARROCERO. 
CARROZAR. 
CARTOGRAFIAR: 

levantar carta geográfica. 
CARTONi: 

<en la encuadernación). 
CASQUILLO: 

parte de una bombilla •eléctrica. 
CAT ASTRóFICO. 
CENSAL. 
CENTRO EUROPEO. 
CESTO 

<de los, papeles). 
CISTOSCOPIO: 

<en Urologia). 
CITOLOGtA: 

estudio de la célula. 
CLAVICEMBALISTA. 
CLA VIC'=MBALO. 
CLAXON: 

bocl11a de los automóviles. 
CLIMAX: 

momento culminante de una 
obra literaria. 

CóCTEL. 
COCTELERA. 
COCHE-CAMA. 
COLABORACIONISMO. 
COLABORACIONISTA. 
COLONIA. 
COLONIALISMO. 
COMANDO: 

grupo de tropas de choque hos
tigadoras. 

COMBATIVO: 
inclinado, dispuesto al com

bate. 
COMBINACióN: 

prenda f emenlna. 
COMPLEJO: 
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(psíquico e industrial. - EJs.: 
C. de inferioridad; c. de Es
combreras>. 

CONCENTRACióN: 
( ... parcelaria). 

CONCURSANTE. 
CONCURSAR. 
CONGELADOR: 

(en las neveras y frigorificos). 
CONSIGNA. 
CONSTATACióN. 
CONSTATAR: 

comprobar. 
CONTROL. 
CONTROLAR. 
CORTISONA: 

droga de corteza de glándulas 
suprarrenales. 

CRAQtJEAR. 
CRAQUEO. 
CROL: 

estilo en la natación. 
CRONOMETRAJE. 
CUBRIR: 

una distancia <recorrerla). 
CUPLt. 

CHAL~. 
CHALINA. 
CHAMPIÑóN. 
CHANTILLt. 
CHAQUETEAR. 

DANTESCO. 
DECALCIFICACióN. 
DESCALCIFICACIÓN. 
DECEPCIONAR. 
DELIMITACióN. 
DELIMITAR. 
DESHUMi\NIZAR. 
DESPISTADO. 
DETECTIVE. 
DISCO: 

lata, rollo, tostón. 
DISCRIMINACióN. 

trato de inferioridad < ... racial). 
DISCRIMINAR. 
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DIVERSióN 
<enmienda): acción de distraer 

las fuerzas del enemigo. 
DRENAJE. 
DROGA. 
DROGADO. 
DROGAR. 

EDAFóLOGO: 
especialista en Edaf o logia. 

EGOC~NTRICO. 
EJEMPLARIZAR. 
EJ~RCITO: 

... del Aire. 
EMBALAR: 

imprimir velocidad a un motor 
o vehiculo. 

EMBALSES. 
• EMBAZARSE: 

sensación dolorosa en la z,ona 
del bazo. 

ENCEFALOGRAFtA. 
ENDOCRINól"OGO. 
ENDOVENOSO. 
ENTRECOMAR: 

poner entre comas. 
ENTRECOMILLAR: 

poner entre comillas. 
ENTRENAUOR. 
ENTRENAMIENTO. 
ENTRENAR. 
ENTRETENIMIENTO: 

mantenimiento, conservación. 
EPIDEMIOLOGfA. 
EPIDEMlóLOGO. 
ESCALERA DE COLOR 

(en el juego de póker). 
t:SCALOPE: 

carne frita empanada. 
ESMOQUIN. 
ESPECTROFOTOMETRtA. 
ESTABILIZAClóN. 
ESTOMATóLOGO. 
EXILIADO. 
EXILIAR. 
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EXISTENCIALISMO. 
EXPLOSIONAR, 
EXPLOTAR: 

hacer explosl611, estallar, hac~r 
estallar. 

FAENA: 
... mala pasada. 

FALl .. O: 
. .. fracaso. 

F.t\MILI."R: 
. .. parient.e. 

F AR~IACóLOGO. 
FICHAR: 

comprometerse a j1Jgar con un 
equipo de fútbol. balóncesto~ 
etcétera. 

FILMAR. 
*FILME. 
FINANCIAClóN. 
•FINOLIS. 
FIRMA: 

razón socia.l, casa de comercio. 
FISIATRA. 
FISIATRtA: 

naturismo. 
FLIRTEAR. 
FLIRTEO. 
FOLLÓN: 

alboroto, jaleo, escándalo. 
FREGADO: 

lance, dlscusló11. contienda 'con 
riesgo). 

FRIGORfFICO. 
FUEL: 

<fracción del petróleo natural). 
FlJRCIA: 

mujer «de vida alegre»; ramera. 
FURGONETA. 

GAFE. 
GASODUCTO. 
* GASóLEO: 

<en vez de «gas-oll» >. 
GERIATRA. 
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GERONTOLOGtA. 
GERONTóLOGO. 
GOLEAR. 
<;OLFANTE. 
GRABACióN. 
GRABAR. 
GRAGEA. 
GREGARISMO. 
GREGTJER1A: 

género literario <creado por 
R. Oómez de la Berna). 

GUAGUA: 
Cen Cuba): autobús. 

GUANTERO, A: 
caja del salpicadero en los auto-

móviles. 
GUARDAESPALDAS. 
GUARDAMETA. 
GUAYABERA: 

chaqueta o camisa suelta de te
jido ll¡ero. 

HANGAR. 
HARAQUIRI. 
HIBERNACIÓN 

<y no «invernaclón•); leta!'go 
terapéu tlco provocado . 

• 
HIERRO, QUITAR: 

rebajar, quitar importancia. 
* HINDtJ. 
* HIPO, QUITAR EL 
HISTERIA. 
HUEVOS AL PLATO. 
HUtDO: 

receloso. 
HOLGURA: 

desahogo, bienest.ar. 

.iGUALATORIO. 
JMPl;TJGO. 
INCORDIAR. 
• INFLUENZA. 
INMEDIATEZ. 
INOPERANTE. 
INTRAMUSCULAR. 
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INTRAVENOSO, 
INTRU~ISMO. 
IRANt. 

JABATO. 
JERSEY. 
JUDO: 

yudo. 
JULEPE: 

co11sltmo, desgaste, estu~rzo: 
reprln1enda, castigo. 

JUNGLA. 

LAICADO: 
condición y conjt1nto de fieles 

que no son clérigos. 
LARIN GOTOMtA. 
LAVADORA. 
LENTIFICAR: 

imprimir lentitud; disminuir ve-
locidad. 

LtDER. 
* LOCATIS. 
LOG:lSTICA: 

especial arte y ciencia de la gue
rra; rama de la Lógica. 

LUGAR 
(tener 1 ugar una cosa : de 1 f ran .. 

cés, «a volr lieu•). 

MACHOTE. 
MA.JARE1'A. 
MALAPATA. 
MALPENSADO. 
MANGANTE. 
MANGAR. 
MAQUil.-LAJE. 
MAQUILLAR. 
MARDIBA: 

en América, especie de xtlóf ono . 
MARIONETA, 
MASCOTA. 
MECANIZAR. 
MEMORANDO 

<y i10 «memorandum» ). 
MERCADO NEGRO. 



ME'rALICO: 
di11ero en ge11eral. 

METICóN. 
• • 
METIJÓN. 
METRALLETA. 
MICROSURCO. 
l\IOISltS: 

cuna para recié11 nacido. 
MONEGASCO. 
MONOCULTIVO: 

cultivo único o p1·edom1nante en 
alg·una región o zona. 

MULTITUDINARIO. 

NACIONALIZAl"'!lóN. 
NACIONALIZAR. 
NEPAL&S. 
NEUTRALISMO. 

OBITACULii;AR. 
OtDO AL PARCHE. 
OPOIITAR. 

PAPELRltA: 
cesto de los papeles. 

P~AQUISTANt. 
PARAESTATAL. 
PARQUÉ 

<y no «parquet>). 
PARRILLA 

< «grilJ-room») clase de bar o 
taberna. 

PASMADO. 
PASTAS. 
PATINAZO. 
PATOSO. 
PEDREA: 

premios menores de la lotería. 
PEGA: 

chasco, engatío, dificultad; pre
gunta difícil o capciosa .(pre
gunta DE PEGA; sabio DE 

PEGA) . 

PELIGROSIDAD. 

NOVEDADES EN EL DICCIONARIO. 

PELMAZO. 
PERMISIVIDAD. 
PERMISIVO: 

que pe :-mite o consiente. 
PETROLERO. 
PIRARSE: 

huir. 
PISAR: 

t:tacer algo antes que otro, ade-. 
lantarse (pisar una informa-
ción). 

PLANIFICAR. 
PLANTA: 

central productora de ener¡ia ; 
ir1stalaclón industrial. 

PLATó: 
acenario clnema to1ráflco. 

PLISAR. 
PLUM:IFEltO. 
POCHO. 
POLUCION 

. .. (del atre): contaminaclOn, 1m
purtttcac1ón. 

POLAaDIETBtA: 
anl.llala con '1n polaria,.. 

PORTl:RfA: 
(en el fútbol: meta). 

PREMONICióN: 
presentimiento, advertencia, pre-

• 

sagio. 
PRESUPUESTAR: 

hacer, calcular un presupuesto. 
PROPIEDAD HORIZONTAL: 

propiedad de las casas por pi
sos. 

PROSPECCióN: 
investigación, exploración del 

subsuelo. 
PROTAGONIZAR. 
PSICOTECNIA. 
PUERTOKRIQUEÑISMO. 
PULMóN DE ACERO. 
PUNTII,LISMO: 

estilo o modo pictórico. 
PUNTUAK: 

cómputo de puntos. 
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QlJEROSENO. 
QlJITAMIEDOS. 

• 

QU11'ANIEVES. 

RAl)IOCOMUNICACióN. 
RADIO'I'ELEFONISTA. 
ft J\Dl01'f~LEGRAFISTA. 

RAJAR 
1 arnerica11l~mo>: h·ablar mal de 

alg uie11. 
R.1\1\'IBL.¿\: 

• 

fibra artificial obtenida de cier-
ta celulosa. 

RATóN DE BIBLI<>TECA. 
R:\YóN. 
R.E1\C'f'()R. 
ltt: .k"' ~ 'fRljCTURAR. 

l!E•~RIGERADORA. 

REGLAJE. 
RELE: 

di~positivo retra11srnisor de se-
11ales. 

Rf:LOJ, contra: 
tnodalidad e11 las carreras ci

clistas. 
Rlc:NTABLE. 
REPIPI: 

petsona redicha, resabidilla. 
R t-: PO RT ,\.JE. 
RESACA: 

males tar consecutivo al exceso 
de bebidas alcohólicas. 

ROD1\JE: 
1 e11 los autornóvlles): estar EN 

RODAJE. 

ROLLO: 
cualidad de pesado. «plúmbeo» 

1 esto es u11 RO~Lo) . 

ROSC.~, PASARSE Df: 
RlTBIA: 

coche automóvil co11 caja de 
madera e11 color i1atural . 

SACAPITNTAS. 
S:\NGRE (Chorrear). 
SANTACRUCEÑO. 

• 

18() 

SANITARIO 
(ft1i1cio11a1·io (fe sa11i(lad civil) 

SEÑALIZAClóN: 
sistema de señales en carrete

teras, ferrocarriles, etc. 
SEÑALIZAR. 
SERIE, FUERA DE: 

sobresallen te, excepcional. 
SERVICIO: 

... <doméstico) . 

SILLA EL.tCTRICA. 
SIMPOSIO: 

«mesa redonda» para estudiar 
y discutir u11 tema determinado. 

SINIESTRADO: 
el que ha su! rido un siniestro. 

SINVERGONZÓN. 
SITIERO 

• • pe1·so11a. qt1e posee L111 s1t10. 

SUETER: 
prenda de vestir. 

SUGESTIONAR: 
experimentar sugestión. 

SlJPERVISAR. 
SlTPERVISióN: 

'Qlta inspecc1on ; control y revi
sión por especialista. 

SUPERVISOR. 
• 

:¡: SUSPENSlóN: 
por «susper1se»: emocio11 e ii1-

triga. 

TABJ,óN: 
borrachera. 

TAQUIMECA. 
TÉ, 

dar el .... importunar, moles tar 
e11 grado sumo. 

TELEFÉRICO: 
vehículo suspendido de un cable 

movil. 
TELEFONAZO. 
TELEOBJETIVO . 



TELESILLA: 
asiento suspendido de u11 cable 

móvil. 
TELEVISAR. 
TELEVISOR. 
TIFUS: 

• 
personas con pase gratuito en 

los espectáculos. 
TO BOGAN. 
TOCADISCOS. 

• 

TóMBOLA. 
TOSTóN. 
TOTALITARISMO. 
TRANSISTOR. 
TRAVELIN: 

{en vez de <travelling»). 
TREFILADO R. 
TREl•'ILAR: 

reducir un alam·ore o metal a 
hilo. 

TBEFILER1A. 
TBOLEBúS. 
TROMPA: 

borrachera. 
TUTE, darse un ... : 

esfuerzo gra11de, agotado1· . 
• 

URB.~NtSTICO. 

ÜBSERVACiONES. 

• 

NOVEDADES EN EL DICCtONAf{lO. 

VELOMOTOR: 
bicicleta con motor auxiliar. 

VESTIDURAS, rasgarse las ... 
VIA: 

de via estrecha: mediocre (un 
filósofo DE VIA ESTRECHA) . 

VlE'l,NAi\'IITA . 
VliR1.'tJOSIS.MO. 
Vl1.'Al"lIN .l\DO. 
VITOL .. i\: 

aspecto de una cosa (tiene muy 
b·uena VITOLA). 

VOLCARSE: 
poner el máximo empefio en fa

vor de algo. 

XILóFONO: 
instrumento musical <en vez de 

«Xilotón» ). 

YAZ: • 
(n1úsica de YAZZ) (del l11g. Jazz). 

YOGUR: · 
lecl1e a¡ria. 

YUDO: 
lucha japonesa. 

ZAMBA~ 
baile americano. 

En~re todas estas ''noveaades'' come11ta1nos las siguientes: 
Embazarse (este verbo va comentado al final dei apéndice JI de esta lec·· 

ción). 
Filme: no parece que ha tenido mucho éxito esta castellanizac1ón de ''film''. 

Va entrando, poco a poco, en el lenguaje periodístico. La gente, el pueblo, sigue 
prefiriendo ''película''. 

Finolis: cuando ha llegado su introducción, resulta ya un vocablo ''pasado'', 
''demodé''. 

Gasóleo: no ha entrado en el habla popular; la gente suele decir ''gasoil''. 
La adaptación morfológica llegó tarde. 

Hindú: no nos parece correcto llamar así al indio de la India para dis-
tinguirlo del indio de las Américas. El hind1Jísmo es una re·Jigión, la más 
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extendida en la India (unos 240 millones de fieles); pero no hay que olvidar 
que los mahometanos son, aproximadamente, 80 miliones, y los budistas 
unos 12 rnillones. Resulta, pues~ poco preciso decir -'tropas l1indúes•', por 
ejemplo, cuando, en dichas tropas, pueden figurar o militar muchos soldarlos 
xpahometanos o budistas. Creemos, en suma, que debemos seguir llamando 
indios a los habitantes de la India. Y, cuando nos refiramos a los de América, 
bastará con precisar un poco : los indios del Perú o los de las selvas del 
Amazonas ... 

Influenza: muy poco utilizada en el habla popular española. 1 .. odo el mundo 
dice ~'gripe''. 

Locatis: a nuestro juicio, vocablo pasado ya, de poco uso. 
lVflilon: nos parece 1nás correcto que ' ~nilón t'; al mcr1os es la traducción 

fonética popular del inglés '·nylon''. 
Suspensióri: no ha conseguido, ni co11segui:rá despl zar al ''suspense''. (1/er 

nota al pie de página en el Apéndice II de eGta 1 cción). 
Quitar el hipo: expresión que fue popular y que hoy apenas si se utiliza. 

Está gt.lstada. 

¿TELE PECTADOk O T~LEVIDENTE? 

Ad1nitidos ya el sustantivo t•l.vi1or y el verbo tel~visar, no hemos leído 
en cambio &l redactar estas líneas cómo ha de llan1arse oficial y acadé
n1icamente, al que contempla la televisión. Hemos visto n Ja Pren¡ , la 
palab1·a •11 videoyente''. Lo que nos parece un absurdo ya que toda p~rao~ 
na que no sea ciega ni sorda, es, por naturaleza, vid•oyente. Nosoti·os 
propondría.mos la admisión de telt11pectador, con el sentido de que quien 
contempla la-. televisión, aunque la vea de cerca, es ~spectador de ·algo que 
se está desarrollando lejos (tele). 

Suele usarse tan1bién ''televidente''. Nosotros preferimos ''telespectador'' 
porque lo caracte1·ístico del qtie se sitúa ante un televisor no es tanto el 
t.'er como el contemplar, en calidad de espectador, lo que se ve en la pantalla. 

Del ''Ómnibus"' al ''Bus''. 

AUTOBÚS: ''es eso que cjrcula por las calles de todas· las grandes ciuda-
des escribe Casares y q.ue sólo se conoce con este nombre''. Recono-, 
cernos que la voz es completamente absurda, ya que se trata de una contráC-
ción de ''automóvil-ómnibus'', es decir, ''automóvil para todos''. La Acade
mia, seguramente consciente de la imposibilidad de conseguir la aceptación 
de una palabra tan larga en unos tiempos tan rápidos inventó, para salir 
al paso del ''autobús'', el neologismo ••autómnibus'' y lo puso en su Diccio
nario manual, •'donde según Casares ha quedado bautizado y nonato, 
pues no ha llegado a existir en el uso''. En realidad, ''tomar ei autobús'' ... 
no es tomar nada. Pero Ja vox populi lo lia impuesto y no hay más remedio 
que aceptar. el término. Más absurdo es lo que tqman los franceses e ingleses: 
e] ''bus'' que equivale a tomar ... la desinencia latina del dativo y ablativo 
del plural. 
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Y ya que hriblamos de medios de transporte público, sei'ialemos dos neolo .. 
gismos muy utilizados hoy microbús y microtaxi, los dos discutibles, por 
lo exagerado del ''prefijo'' micro, pero ya con piena vigencia en el habla po· 
pular. 

NUEVOS GENTll .. ICIOS. 

Cada día se enriquece más el 11úmero de adjetivos gentilicios1 porq.ue cada 
día es mayor la necesidad de dar nombre a los súbditos de las nuevas naciones 
recientemente incorporadas aJ mundo político internacional. 

4 

Para responder a esta necesidad ya tenemos, admitidos por la Academia. 
los siguientes gentilicio.,,: 

Paquistani, natural del Paquistán; iraqui, del Irak; iranf, del Irán; 1tepa
lés, natural de Nepal; vietna1nita, de Vietnam; camboyant>, de Camboya; 
tailandés, el de Tailandia y laosic1no, al de Laos. 

Ignoramos si la Academia hé!brá aceptado ya una denominación para los 
nativos de las naciones que están s11rgiendo constantemente en África. 

Por el momento, seguimos sin saber como llamar a los naturales de los 
~iguientes pueblos: 

Gana: ¿ganeses, ganefios?; Mali, ¿malieños, malíanos, malíes?; Chad: 
¿chadies, chaditas7; Nigeria: ¿nigeref.ios, nigerianos1; K·e1zia ~ ¿kenienses, 
kianenses? (téngase en cuenta que a los naturales de Denia Alicante se 
les llama dianenses); Gabón: ¿gaboneses, gé'.boneros 1 Rodesia: ¿rodesianos, 
rodesios? (1). 

BARBARISMOS ADMISIBLES. 

No sabemos si la nueva edición anunciada, del Diccionario académico, 
habrá incluido los siguientes galiciscos y anglicismos admisibles: 

Galicismos: 
Ballet = cuerpo de baile. Acabará imponiéndose de hecho ya está en el 

habJa popular porque es más breve que s11 traducción espafl.oJ.a. (¿Con-
vendría espaftolizarlo, transformándolo en ''balé''?) 

Cabaret = taberna, bodegón, sala de fiestas, figón. Acabará ·por aceptarse 
por su específico significado en castellano. Sólo falta transfo.rmarlo en 
•:cabaré''. 

Camouflage = disfraz, embozo, artificio; especialmente el modo como se 
ocultan las instalaciones militares. Voz impuesta en el habla corriente 
po1· esta 1iltima significación. Hoy se dice corrientemente ''camuflar'' y 
''camuflaje''. (En el lenguaje militar espafiol suele decirse ''enmascara
miento''). 

Devenir = volverse, llegar a ser, transformarse en, convertirse en. Equi,1ale 
al verbo aiemán ••werden ''. Debería aceptarse en castellano porque, con 
una sois palabra, se ei<presa lo que en español necesita dos. No obstante, 
no ha pasado al uso popular. Nadie dice: ''devenir técnico'', si110 ''con .. 
vertirse en técnico'' o ''llegar a ser técnico''. 

Maillot = traje de baño de punto. ceftido al cuerpo. Discutible su acepta
ción, aunque esté aceptado por e! uso. 

·----
(1) Escribimos en letra cursiva los gentilicios que nos parecen más aceptables. 
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Anglicismos: 

Camping = voz inglesa que significa ''excursionismo por el campo''. De acep
tación discutible por dos razones: por stt terminación inglesa en ''ng'' 
(inadmisible en castellano) y porque en español tenemos el verbo ''acam
par'', o· Ja expresión ''ir de campo''. Hoy, sin embargo, es corriente decir 
ya ''hacer campin.g'', disparate doble que t1ne, a la voz inglesa, un 
giro francés espurio ••faire camping''. Caso de admitirse. por su espccí
fic<> significado actual, que es el de marchar a] campo ''con la casa a 
cuestas (tienda de campaña, etc.) como los caracoles'', habría que castella
nizar Ja voz en ''cam.pin''. Anotemos, como dato curioso, que existe una 
''Federación Española de Camping y Carat:aning ( ¡ I) 

.';logan -= grito de combate con n1iras políticas. militares, comerciales, de 
propaganda. Se ha impt1esto (sobre todo en el habla comercial y publici
taria) por su brevedad. Falta ca~tellanizarlo y convertirlo en ''eslogan''. 

Trailer· = muestra de pe!íc11la cinematográfica (en trozos sueltos del filme 
y ''fundidos'' entre sí), que se proyecta antes del estreno de la susodicha 
película como propaganda. Acabará por aceptarse por su brevedad y por 
Ja gran influencia que hoy , ejerce en eJ habla popular todo lo referente 
al cine. Hoy suele' decirse también ''avance'', terma que recomienda la 
Aca·demia. 

ALGUNOS BARBARISMOS INNECESARIOS, CON SU 
EQUIVALENCIA ESP A~OLA (1) 

A pesar del amp!io criterio actual de la Real Academia Español~, no 
obstante, nos parece oportuno dar una lis.ta de aquellos barbarismos, cl.lyo 
empleo consideramos innecesario. dado qt1e, para sustituirlos, dispone'mos 
de vocablos en zlso de análoga significación. 

Affaire . . . . . . . . . . . . . . . . .. 
Amateur . . . . . . . . . . . . . .. 
Argot . . . . . . . . . . . . . . . . .. 
Basket-ball (2) . . . . . . . . . . .. 

• Bo11-.~co1J. t . . . . . . . . . . . . . .. 
• 

Brownirzg . . . . . . . . . . . • 
• •• 

*Club ... ......... , ....... . 

asunto, negocio. suceso, etc. 
aficionado. 
jerga propia de i1n oficio o profesión. 
balonces Lo. 
explorador (muchacho explorador). 
pistola at1tomática. 

• 1 l' c1rcu.o, tertu 1a. 

(1) En esta lista marcamos con un asterisco (•) los .barbarismos que. según el nuevo 
criterio amplio de la Academia~ podrían aceptar~e. castellanizándolos previamente, o que 
pueden utilizarse "entrecomillados''. 

12) .~ctualmente. los cronistas }' reporteros deporti\'OS suelen \ltílízar el absurdo 
neo!t)~ismo ''mini-basquet'' para referirse al baloncesto infantil. De análogo modo podría 
dccir~e "mtni-fútbol'', .. mini-natación'' o "mini-esquj''. No creemos que sea imprescindible 

• • •• tanta "m1n1atura . 



•Confort ( l) . . . . . . . . . . . . . .. 
• Cow-boy (2) . . . . . . . . . . .. 
Dancing . . . . . . . . . . . . . . . . ~ 
Dandy . . . . . . . . ,. . . . . . . . . . 
Dribling . . . . . . . . . . . . . . . . .. 
Élite . . . . . . . . . . . . . . . .. . . . .. 

BARBARISMOS INNECESARIOS. 

comodidad. 
vaquero (muchacho de las vacas) .. 
sala de baile. 
gomoso, pisaverde, lechuguino. 
regateo (en el fútbol). 
lo selecto, lo escogido, la espuma, la f1or y 

nata de algo. 
• Entrefilet . . . . . . . . . . . . . . . suelto periodístico. 
Epatant . . . . . . . . . . . . . ..... . asombroso, pasmoso, admirable. 
Express . . . . . . . . . . . . . . . . . . expreso. 

• Foie-gras . . . . . . . . . . . . . . . hígado de pato. 
Fair-play . . . . . . . . . . . . . . . juego limpio. 
Globe-trotter . . . . . . . . . . . . trotamundos. 
Garden party . . . . . . . . . . . . reunión (merienda) en un jardín. 
Leitmoziv . . . . . . . . . . . . . . . motivo fundamental. 
Lunch . . . . . . . . . . . . . . . . . : colación~ refrigerio. 
Menú . . . . . . . . . . . . . .. . . .. 
Magazine . . . . . . . . . . . . . . . . . . 

•Manager . . . . . . . . . . . . . . . . . , 
Match . . . . . . . . . . . . . . . . .. 
Pi en i e" • • • • , • • • .. • • • ; • • • •.• 
Raid • • • • • • • • • • • • • • • • •• • • • 

Ring • • • • • • • • • . " . • • • • •• • •• 
• 

Soirée • • • • • • • •• ••• • •• • •• 

Sandtoich ' 
• • • • • • • • • • •• • •• 

Sex-appeal • • • • •• • •• • • • • •• 

Shocking ••• • •• • •• • • • • • • ••• 

· ·snob • 

• • • • • • • •• • •• • •• • •• • •• 

Speaker . . . . . . . . . . . . . . . . .. 
Stand . . .... ............ . 

•Standard . . . . . . . . . . . . . .. 
.f)tock . . .. . . . . . . . . . . . . . . . . .. 

Toilette . . . . . . . . . . . . . . . . .. 
TotJr11ée . . . . . . . . . . . . . . . . .. 
Trousseau . . . . . . . . . . . . . .. 

minuta, lista de manjares. 
revista. 
administrador, apoderado. 
partida, combate, lucha. 
ji1·a, comida campestre. 
expedición, viaje. 
anillo donde se boxea . Mejor: ''cuadri-

látero'' porque no es circular, sino cua
drado. 

velada, sarao, fiesta nocturna. 
bocadillo, emparedado. 
atractivo sexual . 
incorrecto, grosero, ofensivo, desagradable. 
novelero, persona con pretensiones sociales o 

el que siente admiración por la moda o 
novedad. 

locutor. 
instalación o caseta (en las exposiciones, mer .. 

cados). 
patrón, norma. regla establecida. En serie. 
surtido, existencias. Depósito de mercancías 

almacenadas. 
tocado, arreglo, adorno. 
gira, excursión. 
ajuar, equipo de novia. 

(l) Vocablo que merece ser estudiado antes de decidir su aceptación o de rechazarlo. 
Porque es indudable que ''confort•• es más rico en c~ntenido que "comodidad''. y "confor
table'' dice más que ''cómodo''. El Diccionario admite la voz ' 'conforte''. en un sentido 
distinto al que aquí señalamos. como derivado de ''confortar'', es decir, dar fuerza y ánimo, 
aliviar, consolar al afligido. 

(2) Por su específico sentido reterente a los vaqueros dtl Oeste norteamericano. en 
ocasiones es preferible decir ••cow-boy'', m~s preciso que ••vaq ucro''. 
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Trust . . . . . . . , . .. .... . . , , , . . . , 

Vedette . . . . . . . ... . . . . . . . .• 

W eek-end . . . • . . . . • • . • • ... 

reunión de compaftías m~rcantiles; mono-. 
polio. 

estrella de teatro o de cine; primera figura 
femenina en revistas teat1·ales. Persona 
que descuella en algo. 

fin de semana. 

Con las listas de extranjerismos esti1diadas, no hem.os agotado el tema. 
La enumeración, en realidad, oodría ser mucho más larga. Pero lo expuesto 
nos servirá de criterio, siempre que nos enfrenten1os con ClJalqttier ,,ocablo 
extra:fto )' dtidemos acerca de su aceptación o sti repulsa. 

Cada día es mayor el número de voces foráneas que nos invaden. Las 
causas, co1no dijimos antes11 son múltiples: et cine, la radio, la prensa, el 
turismo, la teJevisión, etc. En caso de duda. recomendamos, al escribir la 
palabra extraña, l1acerlo ''entrecomillándola''. 

--·-·---

EJERCICIOS 

.Subraye las palabras y frases extranjeras inserf.as en las sig~lietztes 
oraciones y escriba su equivalencia espa11ola. Cuando con.r;idere acepta
bles el neologismo o el barbarismo, dígalo a'li.· 

EJEM·PLO: 

El garaje estaba cerrado. 
La cochera estaba cerrada. 

1. Con motivo de las elecciones, las calles estaban llenas de 
affiches. 

2. Hice todo el viaje en el baquet dP.l coche. 

3. Este manjar es un boccato di cardinale. 
4. He comprado un block para mis apuntes. 

5. :Los ciudadanos ha11 boicoteado a Ja empresa X. 

6. El traje de esta seftorita tiene un cachet de distincjón. 

- ·----
(1) Como sustitución y espailolización del ' 'suspense'' se ha propuesto Ja voz ''si1s

pensión''. Dudamos de qtte tenga éxito ~1 neologismo. Llega cuando el ''suspense"' está 
ya muy extendido. Además, !'suspensión'', en el habla corriente, tiene ·un 11~ntid<.l muy 
distjnto a •'sl.1spense''. Se dice de un automóvil que tiene buena o maln suspensión, refi· 
riéndose a las ballestas o sistema mecánico para suspender el ~oche y procurar que tenga 
buen movimiento. 
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7. 
8. 
9. 

Este circo tiene unos magníficos clov1ns. 
• 

Acaba de entrar en el puerto un d~stroyer ingJés. 

Este jo,'en tiene mucl10 esprii. 
l O. Nuestro amigo es un ve1·dadero gentle111an. 

EJERCICIOS. 

1 J. Ayer estuve en el teatro Goya para ver la actuación del ballet 
de Pilar López. . 

12. Me gusta11 todos los deportes espectaculares; pero el base-balJ 
no lo entiendo. 

13. Marchábamos por la jungla en un coche-oruga pe1·feciamente 
can1uf!ad,J. 

i4. Aún no l1e sacado mi carnet de iaentidad. 

15. Nos hace falta un téct1ico que sea capaz d<! controlar toda esta 
serie de complicadas ope1·aciones. 

16. A mí n1e gusta mucho, cuando llega el verano: hacer camping. 

17. Es u11 detective excepcional. 

~ 

EJERCICIO DE RECAPITULACION 

El texto que c!amos a continuación vale .sólo co1no recapitulación d~ lo 
estudiando e1: e .. fíite tema. Se destacan aquí, en tipo de letra distinto, los neolo
gis11zos y ·ext1·anjerisnios. "El lector, como "'jercido . útil, procurara sustituir 
los extranjerismos o nuevas palabr·as por los vocablos españoles equivalentes 
y en pleno uso, españolizando~ en su caso, la palabra o la expresión extraño, 
O, simp[eme1z¡e, entrecomillct?ido la~ VOCeS sin tradllCCÍÓn posible . 

• 

La carta supuesta qzte trans·c1·ibirr1os es sólo una rr1uestra · de lo que suele 
ser ya leng;1taje corriente entre ciertas personas que quieren presitmir de ''mo ... 
det·nas''. En este caso, diríanios qz•e la firmante de la epístola que sigue es 
una •'culta lati1Íiparla'', en versió,2 1962, es decir, ''francoangliparla•'. 

''Querida amiga Ma1·isol : 
Dirás que soy una fresca y q·ae no te escribo nunca. Dirás ... lo que GUie

ras de mí. Llevas razón. Pero, hija, ante ti, tan culta, me siento acomplejada 
al .tomar la pluma. No sé por dónde e1npezar. 

i Bueno I Te contaré algo de mi vida reciente ... 
Hace unos dfas estuve en casa de los Martínez-Rey... ¡Un weelc-end t1n 

tanto aburrido 1 Es verdad que tienen un bungalow precioso, pero no es 
muy grande. Consta de un living-room, un dormitorio, la gat-~onniere y el 
office. Además, claro está, el pequeño jardír1 con un parterre muy bien cui
dado y el garaje. 

Vista la casa, veamos a los que babi tan : 
Los !\1artínez-Rey son gente simpática, pero u ... tanto extraña. El padre, 

como sabes, se ha lanzado a escribir. ¡A la vcj~z .. .. novelas t Yo no entien-
do mucho de literatura, pero dicen que su últi'"na obra PS un bestseller. Es 
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~EOLOGISMOS '\. BARBARIS~iOS. 

µn hombre de auténtico charme. Un otoñal ... , ya me entiendes. Ella, en 
cambio, Oiga, aunque reconozco que tiene mucho sex-appeal,· me resulta un 
tanto antipática. Una señora grandona, pelirroja, en continua pose y como si 
quisiera epatar a todo el mundo con su rotunda presencia física. A mí me 
ha dado la impresión de que el marido es un poco celoso y un tanto démodé. 
Ella, diríase que mira a todo el mundo por encima del hombro. Tiene un 
auténtico complejo de superioridad. 

En cuanto al ''niño'', Jórgito, es .vn sol ... nublado. Su ocupació11 prefe
rida es el dolce far niente y, de vez en cuando, ir a la peluquería para que 
le arreglen sus sedosos cabellos a ia 11avaia. Ya te puedes figurar el tipo. Un 
dandy que habla mucho y no dice nada. Si calla, malo, y si habla ... , ¡shock
inr! Juega al tennis para conservar la línea esbelta y flirtea ... para evitar que 
una piense ... lo que piensa al verlo. 

Nada más llegar, Jorgito, se consideró obligado a invitarme a un gar
den-JMrty en casa de unos amigos. Ya puedes figurarte en qué consistió la 
soirí•. El consabido tocadiscos, el whisky, los '•espirituales negros'', un poco 
de cha-cha-chá y, para comer, sandwichs de pepino con mantequilla. ¡Con 
lo que me gusta a mí el chorizo de Cantimpalos 1 

Se habló, cómo no, de ar~e y de literatura. Naturalmente, los platos 
fuertes fueron Picasso y Kafka ... Todos los chicos ll~vaban an1plios sueters 
de e1puma y el pelo, supon10, .artificialmente ondulado. Las chicas, casi todas, 
con pantalones y ese peinado gonflé que tan mal nos sienta. Yo, para estar 
a tono, procuré despeinarme a conciencia. que. por lo visto, es hoy el más 
selecto de los peinados. 

En fin, hija, otro día te squiré contando. Pero ten la seguridad de que, 
aun4ue muy moderna, en cuaato me reúno con estos jovencitos de la nou-
v~ll• "'"~' me encuentro ea off-ti"•· 

Un abrazo de tu ami1a. 
SILVIA. 

Otro día te contaré más cosas de esta familia... Hay materia para una 
novela." 
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" APENDICES 

1 .. - Er .. IDIOMA Y I ... !\ RESPONSABII,IDA.D 

A pesar de lo expuesto en torno al problema de los barbarismos, neo
logismos y solecismos, no obstante el amplio criterio actual de la Acade
mia de la Lengua, creemos que no se debe abrir la mano demasiado. La 
l!XCesiva condescendencia puede traer consigo la desfiguración del idioma. 

' 

A este respecto queremos traer aquí algunas de las ideas que, ante el 
11 Congreso de Academias de la Lengua, celebrado en Madrid en 1956, 
~xpuso don José Antonio León Rey, ponente de Colombia. A continuación 
citar11os los párrafos fundamentales dt! dicha ponencia: 

• <tLas lenguas dice el señor Leó11 Re)· se hallan sometidas al 
"iesgaste. y a la transformación por el uso de los habJantt.~s. Y así como los 
organismos vivos han reemplazado sus células seniles por otras nuevas, los 
idiomas no se hallan exentos de sufrir esas modificacio11es, pues deben 
soportar la rnudanza de algunos elementos ya envejecidos para s·uplirlos 
por otros qtte muestren vitalidad ~· esplendor.)) 

• t< ••• La comnaración, formulada desde Horacio. de asimilar la vida 
del idioma a la de los árboles, resulta verdac.iera y mu~· expresiva: las ho
jas caducas se ''ªº an1arilleando h~1sta tnorir, )' en reemplazo llegan los 
retoños ... Pero a v~ces los vientos lle\'an hacia las ramas gérnlenes ext1·a
ños que, al encontrar condiciones propici ~1s, prosperan y se desarrollan: 
son los i1arásitos y rnusgos, que cr~t'idos ~· r11ultir>li\:ados en demasía, in
vadc'n el ramaje, impiden el nacimi~11to d~ los br()tes del árbol, le chupan 
los jugos nutricios y le determinan la muerte al irnposibilitarle el ejerci
cio de las funciones vitales.>) 
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,, Los barbarismos y solecisn·1os, así como los vicios de construcción, 
eje1·cen sobre las lenguas, cuando se multiplican i11contenidamente, el mis
mo papel exl1austivo que las criptógamas adheridas a los árboles.,, 

• ce Los idiomas se aprenden por la imitación. La influen·cia del ho .. 
gar en esta función ·tan esencial para la vida colectiva es irreemplazable ... 
l-loy el niño, aun antes de aprender a leer y escribir, experirnenta otra 
nueva influencia, ayer inexistente, cual es la de la radio, cuyo poder de 
adoct1·inamie11to es incalculable, y en materia de lenguaje dese1n¡.~ña un 
papel trascendental. Después, el cine, la televisión, el cartel, ·el periódico. 
el folleto, el libro, i 1eclaman un pl1esto en la vida individual, impresionan 
los sen ti dos, .. D 

<'Lo. propaganda mode1;na cifra su éxito en imponer al público los ob· 
jetos de su interés con frases que penet1,an en la memoria de manera jm. 
borJ.~ablcl Y as! los barbarismos, los solecismos y los vicios de construc· 
ci611 s·11elen llegar al indiwiduo por el cauce de todos estos medios 1no· 
d.ernos, eri los cuales ~ctúan gentes que no conocen bien el idio:ana, ig· 
noran sus normas y jamás penetraron en su genio.» 

El criterio expuesto ·-y el que se expone en el apartado 11 qite sigue 
a éste p\teden servir dt~ guía, de orientación, ·a todo el que se enfrente 
con la tarea de esc1·ibir. 

I.:as razones aducidas -y las que damos al tratar de Jas voces técni .. 
cas -·· valen para todos: para el escritor profesional y para el ocasional. 
Pero, fundamentalmente, han de ser tenidas en cuenta por los esc1'itores 
que se sirven de esas tres poñ.erosas palancas de difusión del mundo 
moderno: prensa, radio y televisión. 

r\ este respecto nos atreveríamos a decir que el idioma, hoy, no se 
forja ni en el gabinete del estudioso, ni en la m.esa de trabajo del gran 
escritor, ni en las reunioi1es de los académicos de la Lengua, ni tampoco 
es el pueblo oow-la ,~,~ox populi)) - el principal motor de ni1evos voca
blos (1)4 El pueblo, l1oy, se limita a acepta.r o rechazar lo que se le ofre· 
ces y son el periódico diario, la revista de gran tirada, la radiodifusión y 

. la televisió11, las principales forjas del idioma en nuestro tiempo. Ellos 
son los que dan vida al «robot», al ((suspense" o a las «cocinas a gas». 

Ante la contin11a presión del neologismo, del barbarisn10 y, sc>bre 
todo, dt:?l solecismo, ácido éste corrosivo de la .sintaxis --como si dijéra· 
mos de la fisiología de la lengua .. -- y que es donde reside el verdadero 

(1) 1'En algún tiempo se creyó (dice J cspersen ·--cita(io por Castagnino-) que las 
grandes le.aguas nacionales habrían 8ido creadas por algún gran escritor... Inve~tiga. 
clones posteriores han den1ostrado que estos hombrt!s no ejercieron la lnfittencia que 
se les ha atribuído. Todcs ellos usaren una lengua que, en sus rasgos esenciales, ya 
estaba formada ct1ando la toma1·on... l.a importancia real de los escr¡tores consiste en 
que in1primen cierto ímpetu a lo que ya estaba en mo'v·imiento!' (Otto Jespersen: Ht1-
manidad. 11acióñ~ individuo, desde el p11nto de vista li11gi4ístico. Bt1enos Aires. 1947. 
Páginas 68-69.) 
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pelig1·0 de deformaci611 de nuestro idion1a, u maestros, locutores, pcriodis· 
tasr escritores, oradores y todos los que por su posicitS11 poseen usccn .. 
diente sobre \;;l público, deberían cst\1diar a co:1cic11cia la lengua porque 
su puesto social les i1npone la responsabilidad de su cjcmr>lou, a¡mstilla 
don José Antonio León Rey er1 la ponenciit que reseñamos. 

Í , 

11. - VOC,\IJLOS TECNICOS Y CIENTIFICOS DE USO CORRIENTE. 
CltlTERIO PARÁ SU ADMISIÓN 

Vivimos una era eminentemente téc11ica. A. través de la prensa --se
gún hemos dicho·- , la radiodifusión o la tclcvisil1n, ';ada día son más 
numerosos los vocablos técnicos c.1ue pasan al acervo popular. Pc1·0 --y 
aquí la cuestión funduincntal , ¿debe cl,1r entrada el Diccionario a todos 
los tecnicisrnos? Caso de }1accrlo, ¿cuál debe ser el criterio para tal ad
misión 7 ¿ C6mo sabe1·, poi· ejemplo, si la voz cc cosrnonauta » recién na· 
cida--- será o no aceptada por la Academia? 

Para contestar a estas preguntas nada rnejor que seguir la tesis ex· 
p1Jesta por don Grc~~orio rvtarañón, \!11 su ponencia al 11 Congreso de 
Acaden1i<1s de la Ler1gua, cclebr,alio en l\1adrid l?n 1956. El títuJo de dicha 
pone11cia ya es, de por sí, suficien terr1en te significatÍ\'O: "Utilidad de 
aumeJltar en el Diccio11ario los voeab1os técnicos y científicos de uso 
corriente». Es decir, que ya en el cnun~iado de la ponencia se pone una 
condiciór~ esencial: la de que lc,s vocablos admitidos sean de l.lSO co· 
rrierite. 

Plantea el Dr. Marañ61~ tres cuestiones fundc1mc11tales, de las qlte, 
aquí, nos interesan dos especialmente~¡ 

1.n. Si los Diccionarios deben seguir conservando Sll carácter princi· 
palmente literario, o deben abrirse también a los tecnicismos. 

2." Si se admite la incorporación de los tecnicismos, fija¡ la cuantía 
de esa ir1corporación. 

En cuanto a la pri1r1éra cuestión, la postura ha de ser afirmativa. liay 
que ad1nitir tales vocablos. 

ce L~1 vida dice Marañón· - no se divide ya en literaria y en técnica. 
Quiérase o no, S<'mos ya todos técnicos. El poeta puro o el filósofc> que 
vive en pura abstracción están neccsat·iamente contaminados, cada una 
de las horas del día, con las técnicas y co11 su lengua1e. por la se11cill'1 
razór1 de que todos las necesitan. La técnica tiene la vitalidad y la razón 
de 5,~. 1-- supremas de su necesidad y de que, inexorable1l1ente, lo será más 
cac1a día. Y su lenguaje es igualmer1tc inseparable de la vida y, en con· 
secuencia, tiene derecho también al cuidado aficin1, es clec!r, a la misma 
fijeza y al mismo esp!eridor de sus vocablos literarios.» 
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Lo malo no es Ja resistencia al tecnicismo, sino la indiferencia. Como 
dice Marañón, uel hombre crea la palabra al par que el invento y, por lo 
común, no se cuida de que su parto filológico se atenga o no a las reglas 
del arte. Y por eso, con n1ucha frecuencia, 11ace11 palab1·as que son abor
tos o mo11struos; pero que, sin embargo, corren y se afianz~1n de boca 
c:rl. boca, }' en cuanto ese contagio se ha realizado, ya r1adie las puede 
variar. Porque es más fácil desarraigar una idea de la mente de Jos hom
bres que modificar una palabra incorrecta» .. 

Pensemos, por ejemplo, en el v.ocablo «SUSPENSE» que nos ha traí
do el -tecnicismo cinematográfico de Hollywood. Palabra que repugna al 
buen sentido del idioma, vocablo no eufónico, pero que ya está metido 
en el habla popular y al que será muy difícil desarraigar ( l ). Pensemos 
también en cualquiera.de las· voces que no~ ha traído la moderna técnica 
guerrera, la aeronáutica o la astronáutica: los <(misiles», (cohetes teledi
rigidos), los vuelos t<orbitales», los aviones ((supersónicos», los diversos 
tipos de aparatos de reacción, las cabinas «presurizadas,,, etc., etc. 

En lo que se refiere a la cuantía de la incorporación de vocablos téc
nicos al acervo tradicional, recomienda el Dr. Marañón la máxima pru
dencia. «Porque el lenguaje técnico y el tradicional --O ice se diferen
cian fundamentalmente er1 su fugacidad. Y lo fugaz no debe caber en el 
Diccionario.,, 

•Surge el invento .sigue Marañón , y con él su non1bre; y muchas 
veces desaparecen a poco como fuegos de artificio, porque ya no sirven 

• o porque se superan s1n cesar.» 
El lexicógrafo, por tanto, «debe recoger todas las palabras que repre· 

senten una realidad científica con visos de perrnanencia y no las que 
nazcan teñidas ya de la fugacidad del ensayo.» 

Claro está que el Diccionario oficial no puede seguir la marcha rápi
da, casi vertiginosa, del actual tecnicismo científico. Para llenar esta la
guna, para impedir que surjan abortos o monstruos, Marañón i·ecomien
da que, «al margen de la elaboració11 del Diccionario, se confeccio11e un 
Boletín periódico, bi o trimestral, en el que los técnicos se adelanten con 
versiones exactas de las palabras a la interpretación err1pírica que el pue .. 
blo hará inevitablemente de las 1nisn1as>,. 

Cabría también otra solución: la de publtl:ar anualmente un Diccio· 
nario de voces téc11icas, dejando así para el Diccior1ario, digan1os, tradi
cional lo que sea vºerdadero léxico del pueblo entt,,ndida la palabra 
u pueblo» en su más amplio sentido - , no jerga o tecn1cis1no propios de 
una minoría profesional. 

( 1) Como sustituci6n y espaiiolización del "suspense·· se ha propuesto la voz ··sus· 
pensión''. Dudamos de que tenga éxito el nco1014ismo. Lle~:.i cuand"1 el "suspense·· está 
ya muy extendido. Además "suspensión'', en el habla corriente, ·tiene un sentido muy 
distinto a ''suspense''. Se dice de un auton1óvil que tiene buena o mala suspensión. refi
riéndose a las ballestas o sistema mecánico para suspender el coche y procurar que 
tenia buen movi1niento. 
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Algo hay que hacer. 1"odo antes qÚ~ dejar que el idioma se nos defor
me. Y se deforma1·á --se está deformando a ojos vistas- J porque la mar
cha vertiginosa del c1·eclente alud de voces técnicas no puede ser seguida 
por el paso, necesariamente lento y pausado, d~ la Acaderr1ia. 

<<El porvenir nos va a arroll<!r » tern1it1a diciendo Marañón en la 
ponencia que reseñamos . «Si 110 nos decidimos· a hacer un lenguaje 
•;ivo, repleto de los tecnicismos que hagan f,1lta, sin rniedo a extranjeris
mos, sin oposici611 puritana a ellos, n11estra lengua se escindirá en dos: 
una pura y culta, pero muerta, que manejará sólo una minoría; y otra, 
que correrá por el arroyo al margen del influjo académico · anárquico 
y corrompido.• 

• • 

APLICACIONES PRÁCTICAS 

Apliquemos ahora 1<1 teoría expuestd a unos· cuantos ejemplos, 
para sacar las consecuencias p1·ácticas, precisas y necesarias. No ol
vida el autor el carácter eminentemente práctico de su obra. La te
sis estudiada no va dirigida, nat11ralmcnte, a los académicos, sino a 
todos los que se enfrente11 con el problema de un vocablo técnico, 
en esta hora mundial de sigr10 científico. 

Sea, por ejemplo, la \'OZ «antibiótico». Hay que reconocerla como le
gítima y admisible. Con <<antimótico» nos refcrimús a un género de dro
gas o medicamentos, cuya acciój1 específica es la de atacar a la vida, 
<< bios », de las bacterias o gérn1enes. Reconocida, pues, como válida, por· 
que todos o casi todos-- sabemos lo que significa o indica. No hat:-á, 
por ta11to, que ent1·eco1nillarla. En cambio, las marcas de los diferentes 
antibióticos que van surgiendo, desde que fue descubierta la peniciiina, 
no deben ser incorporadas al Diccionario, porqtte tales marcas no respon
den a la exigencia de durabilidad del vocablo. Tales, por ejemplo: la <<clo
ron1icetina », la ,< chemicetir1a», la ((estreptomicina», la (( au1·eomicina», ~t
cétera. Salvo, claro está, la penicilina, poi· ser el priiner antibiótico de Ja 
serie ~ signiíicar un hito muy importante en la historia de los medica
n1entos. 

Veamos ahora, algunos de los vocablos técnicos y cie11tíílcos a los 
que la Academia de la Lengua ha dado su beneplát:ito, y cuya admisión 
pudiera considerarse discutible. Dicho sea esto con todo el respeto que 
nos merece la docta corporación y la autoridad indiscutibJ.e de su actual 
Secretario, don Julio Casares. 

Los vocablos a que nos referin1os, entre otros, son: 

AGAR·AGAR . . . . . . Medicarnento laxante obtenido de ciertas varieda
des de algas. 
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ADIPOSIS . . . . . . . . . Sinónimo de obesidadª 

ARTERITIS . . . ·. .. Inflamación de las arte1·ias. 

CORTISONA . . . . . . Droga obtenida a base de una S•Jstancia extraída 
de la corteza de las glándulas suprarrenales ; 
droga que también se obtiene por procedimien· 
tos sintéticos }' que se utiliza con éxito en el 
tratamiento de la urtritis reumática . 

• 
EMBAZARSE... . . . Sensación de dolor que se experimenta en el lado 

izquierdo del estómago, hacia donde c&e el bazo, 
cuando se hace ejercicio violento inmediatamen
te después de comer. 

Baste con estos ejemplos. He aquí al1ora nuestras observaciones crí-
• t1cas: . 

Si damos entrada al agar-agar, pat'ecería lógico abrir las puertas del 
Diccionario a otros medicamentos laxantes tan conocidos en Farmacopea 
como el .citado mucílago. 

Si admitimos· adiposis, el mismo de1·echo tien~, por ejemplo, la espon
dilo·artrosis o cualquier otro de los procesos degenerativos que la Medí· 
cina distingue con el sufijo ccosis». 

Si ya está en el Diccior1ario la arteritis, debiera estar también la «ileí· 
tis», o inflamación del íleo. 

En cuanto a la cortisona, nos parece que su admisión nos llega cuan· 
do tal rncdicamento o droga va s-iendo desplazado por otras va1·iantes 
del mismo gr~upo: la .. ,prednisona», la «prednisolona» o ... cualquier otro 
(( córtico·esteroide•. (1). 

Finaln1ente, del verbo «embazarse• sólo te11en1os que decir que es, 
práctican1ente, inusitado. Ni siquiera los médicos lo emplean. 

En suma, creemos que una cosa es el Diccionario de la Lengua y otra 
el vocabulario científico. Ya advertía ~1arañón - .. en la ponencia rese .. 
ñada en este Apéndice que el ,, Diccionario histórico de la ciencia, si 
se hiciera, estarf a formado por· voces que tuvieron una vida de t."laripo· 
sas; v además, sería intermina'ble u. 

~ 

------
(1 l Sólo cabe una razón a fa\:or de Ja · i~orttsc>na'': la miE»ma que al~gamos on pro 

Jo la ''penicilina'', 
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III. 1,ERMINOLOGfA AERONAUTICA Y ASTRON1-\UTICA 

La Aeronáutica y l Astronáu.tica, en avasallador desarrollo, están 
trayendo continuamente al idioma toda una serie de neologismos ter;· 
nicismos-.. - que, por el predomin nte auge de aquellas ciencias y técnicas 
en Jos Estados Unidos de Nort .américa, se traducen en anglicismos. La 
mayoría de ellos inaceptables, morfológi~amente h bland9. 

Aquí también urge una actitud clarn de los "expertos». Para no que
darnos atrasados idiomátic mente n cu nto a la marcha de los aconte· 
cimientos, para que el idiom - -Jo qt1 d be ser el idiome, · no se vea 
desbordado por este alud ir1cesante de t. c11fcismos tleronáuticos y astro· 
náuticOf;p nosotros recon1endaríamo la preFcncia o el consejo de espe· 
cialistas (lingüistas, gramático y 1 xic6Brafos) n aq,u llos Estados Ma· 
yores a donde afluye todo ste novísimo voc bulnrio. 

Aquí también conviene recordar que l idioma, falta del oportuno 
consejo o dictamen de los espl;lcialistas va 11aclendo solo, la mayoría 
de las v~ces sin demasiadas preocupaciones de <cpttreza », Y si los franceses 
se hun quejado repetidas veces de .se idioma híbrido que se les viene 
encima por causa de la presión anglosajona; si ellos se quejan de Jo que 
llaman el afrang1ais», nosotros también podríamos hablar de un balbu .. 
ciente "españinglés~, aborto idiomático que nace al aire libre de la an.ar
quía expresiva y del contubei-nio ídiomático. 

Verdad es que el extranjerismo son palabras de Menéndez Pidal ... -
u no es ningún cri1nen». Decía Unamuno que la libertad lingüística sólo 
tiene i1n límite: «la i11teligibilidad de lo que se dice». 

Lo malo de todo este liberalismo lingüístico son... los resultados. Y 
ahí está por, ejen1plq. el llamar «astronauta~ a un señor que da una vuel· 
tecita en torno a la Tierra en una cápsula espacial. Lo cual, etimológica .. 
mente, parece que suena a dispa·rate. Pues si \<argonautas» se llamó ~ los 
héroes grjegos que en la nav~ ª"~rgosn~·,marcharon a la conquista del velJo .. 
cino de oro, en este sentido, a astronautas'> somos ... todos los que nave
gamos por el . espacio... a bordo de un ast1·0 que, en· nuestro caco, se 
llanía Tierra. Más nceptnble, aunque no completamente correcto, es lo 
de ucosmonautas», como «navegantes en el Cosmos•, si bien, apurando 
el sentido de la palabra, tc,dos, según dicen los astrónomos, navegamos 
por el Cosmos. Peor aún es Jlnn1ar « Cosmódromo• al lugar donde reposan 
los grandes cohetes impulsores de las naves espaciales. Si ,e hipódromo• 
-de (( hippos•, caballo y a dromo», carrera es lugar acotado para carre
ras de caballos y tcca11ódromo» el de carreras de perros, el \<Cosmódromo1, 
etimológicamente, sería el lugar donde corre... ¡el Cosmos 1 

Im¡>orta, pues, el máximo cuidado en este terreno idiomático de lo 
aeronáutico y lo astronáutica. La precisión de vocabulario equivale1 en 
más de una ocasión, a facilidad de comprensión, de entendimiento mutuo. 
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Marcel Aymé, en su obra <(Le confort intellectuel », dice : 
u¿ Cómo razonar bien cua.ndo no se está seguro del sentido de las 

palabras q11e se utilizar1? »... « ••• El verdadero peligro está e11 la confu
sión del Jenguaje ... No se enriq.uece uno .ni se enriq11ece . la sensibilidad, 
dislocando y destruyendo unos medios de expresión laboriosamente cons
t1·uidos a través de los tiempos y que son las verdaderas riquezas de la 
huma11idad». 

Diríamos que, en Ja historia de las lenguas, hay períodos de relativa 
calma y épocas de gran agitación lingüística. Acaso estemos viviei1do 
en estos tiempos un característico período de alteración idiomática, con
secuti\·a a la continua agitación del mundo técnico, de la humana in
ventiva. 

Las palabras, en cierto sentido, son testigos de la Historia. La Gra
mática histórica. descubre muchos aspectos de la historia de un ¡>ueblo. 
Proctiremos, pues, que nuestro lenguaje, al par· que n1oderr o. see inte!i
giblet razonail!e, «co11fortable». Evitemos una lengua hecha e' mo a r t .. 
zos, sin orden ni concierto, especie de «collage» lingüístico. 

l\i1odernos. actuales, sí; pero con mesura, con sentido de la forma . 
.. 4\sí pltes, en este mt!ndo en constante renovación de Ja Astronáutica 

y Aeronáutica procuremos, entre todos, que el parto filológico sea normal. 
En este sentido parece que van reaccionando los técnicos y así, según 

nuestras noticias, se va procurando castellanizar toda una serie de pala
bras anglosajonas, usadas en un principio en el mundo de la Aeronáutica 
en su prístina forma inglesa, y para las que ya se dan aceptables versio
nes en español. 

Ejemplos: 
En. los tres Ejércitos españoles de Tierra, Mar y Aire está muy 

extendida la voz «briefing», en la Ct\al entran las ideas de rezJnión, con .. 
ferencia previa, exposición, con el sentido de dar aclaraciones sobre dudas 
y preguntas, así como el de dar órdenes que es preciso cumplir. ' Dado que 
el <<briefing•, como tal, parece poco aceptable por su morfología inglesa, 
la Academia recomienda se traduzca por ((reunión preparatoria». 

Muy frecuente es, en la terminología bélica actual, hab~ar de cohetes 
y de misiles. Puesto que la voz «mísiln no repugna al castellano, reco
mendamos se acepten ambas, tal como se las entiende y distingue en el 
Ejército del Aire. Y así cohete (en inglés, «rocket») sería el que no lleva 
sistema de guiado y que es de corto alcance. El a mísil» será entonces el 
cohete de largo aicance at1todirig!do o teledirigido. 

He aqttí, a continuación, algunos térmjnos aeronáuticos ingleses co11 
su correspondiente traducción al castellano (según artículo p11blicado en 
la revista «Español actual~ y firmado por Osear Echcverri Mejía): 

<<Beacon» = Radiofaro. «Marker» = Radiobaliza. t<Debriefing» 
= lnforrru. «Canopy» = Cúpula. t<Clear» = Libre. «Compu-
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ter» = Calculador. <<Coring» = Congelación. «Dichting» = Anzara-
je forzoso. (( Flutter» = Planeo. «Emergency» = Enzergencia. 
«Mae West» = Chaleco salvavidas. «Homing» = Arribada. «Loop-
ing» = Rizo. « PJot» = Pzlnteo o trazado. « Touch and go ;::: toque 
y despegue. 

A las palabras citadas, añadiría111ds por nuestra cuenta las siguientes, 
muy utilizadas por los aviadores españoles: 

<<Chequeo» : operación de i11spección, revisión, com_probación y exa-
men de material o personal . (Voz aceptada y aceptable). 

<<Scramble»: maniobra de despegue urgente de aviones para cumplir 
una misión inmediata. (Creemos que uscramble:o podría ser traducido por 
«zafarrancho aéreo»). 

«Cabinas presurizadas»: cabi11as co11 presión interior graduable a 
voluntad del piloto, o que at1tomáticarnente n1antienen una determinada 
presión interior distinta de la atmosférica exte1·ior. 

También en l<J. terminología bélica 11\1clear están surgiendo constante
mente nuevas voces, algunas de las cuales· merecen ser conocidas: 

Disuasión: voz clave de la termi11ología nuclear, ya que el objeto de 
las armas atómicas, se dice, consiste en disuadir o evitar la guerra. 

Represalia masiva: política de dis1,asión de un Estado poderoso, ~n 
virtud de la cual y en caso de agresión, se contestaría con un ataque 
nuclear. 

IV. LENGUAJE PUBLICITARIO 

Porque vivimos tiempos eminentemente « publicísticos» y porque los 
más diversos anuncios invaden los órganos de comunicación y difusión de la 
palabra hablada y escrita (radio, prensa, televisión), pediriamos un poco 
de atención hacia el lenguaje por parte de las grandes empresas publi
citarias. 

Bien está que, para llamar la atención del público, se utilicen todos los 
recursos idiomáticos para «supervalorar>' un producto determinado. Pero 
respétese al menos Ja lengua castellana, sin caer en deformaciones, unas 
veces francamente detest~bles y otras ridículas. 

De responsabilidad publicitaria es el mal uso actual de la preposición 
«a» que, a la f rar1cesa, se utiliza en sustitución de otras preposicior1es 
más correctas. Nos referimos aquí a las tristemente famosas « cocin<ts a 
gas» y «radios a pilas». Con la misma razón podríamos escribir y decir; 
((moli11os a viento>,, «barcos a vapor» y «motores a aceite pesado». Está 
claro (véase el apéndice al tema IV del Capítulo 1) que en todos e~tos 
casos lo correcto es el empleo de la preposición ude». 
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Es n1uy fr cuente un anuncio televisado en virtud del cual y al 
anunciar un determinado detergente-- se nos dice: «Cambie usted a .. . • 
Lo correcto sería: <e Cambie usted por ... • 

A la rr1áquina de hacer punto se la llama «tricotosa» (del verbo francés 
« tricoter:a ). 

Porque las copas de vino al chocar entre sí en un brindis hacen <(chin», 
se inventa el verbo <tchinchinear» ... para decirnos que se está bebiendo 
una deter1ninada marca de licor. 

Es frecuente también el invento de innecesarios verbos, ligados al 
nombre de un producto comercial: « fagorizar». 

Pero acaso el anuncio que a nuestro juicio «ha batido el récord» de 
la audacia exp1·esiva fue aquel aparecido en un periódico madrileño en 
febrero de 1964. Se trata de una empresa que vende automóviles a plazos. 
Y el anunciante, en lugar de recomendar al lector del anuncio que se 
compre un coche pagándolo en cómodos plazos, no bastándole acaso 
el verbo <'motorizarse», de gra11 uso y cuya sig~ificación no es preciso 
aclarar, inventó un verbo nuevo, tan llamativo como absurtio. A dos co
lumnas, y en letras gruesas, el tal anunciante escribió: 

« ¡ ¡DESPEA TONICENSEN ! ! '> 

En donde, a parte del disparate gramatical, de pluralizar al pro11ombre 
reflexivo se con una ((n» i11admisible y vulgar, se inventó el \rerbo «des
peatoniza.r» que, a más de su mal gusto y cacofónica sonoridad, supon· 
dría la existencia de otro verbo ... aún inexistente: el verbo « peatonizar» 
y su correspondiente, reflexivo o reflejo, «peatonizarse>>, indicadores de 
adquisición o posesión de la cualidad de peatón. Análogamente podría 
decírsele al ciudadano habitante de la gran urbe. para recomendarle que 
viva en el campo, que «Se desciudadanice». 

Creemos que los ejemplos expuestos y com~ntados son más que 
suficientes para pedir un mayor cuidado en el «estilo» publicitario. No ~e 
olvide la gran influencia el «in1pacto» se dice hoy de los anuncios en 
<tel decir de la gente». Creemos, en suma, que la eficacia publicitaria no 
debe estar reñida con la Gramática ni con el buen sentido idiomático. 

NOTA. 

De hotel a rote[. Un hecho lingüístico ligado en cierto medo al mt1n-
do publicitario, y que suponemos habrán estudiado nuestros ''doctos'', con 
vistas a su posible aceptación o repulsa, es el c•.ll'ioso fenómeno de la pala
bra hotel y sus más recientes derivados. Derivaciones ·en verdad un poco 
caprichosas pues que están construidas sobre la sílaba tel, como si esta ter
minación tuviera significación por sí misma. (No se olvide que ''hotel'' es voz 
de origen francés. derivada del •'hospitale'' albereue latino). Pues bien, 
he aquí que a base del no significante ''tel ~' ¿an surgido ya los siguientes 
vocablos: motel, bote/, apartote/ y rote/. Parece ser que el motel es un 
hotel especialmente concebido para viajeros ''motorizados''; el bote/ para 
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• 

huéspedes con bote o barca; el apartotel es una vivienda de apartamentos 
que pueden utilizarse sin preocupaciones por el servicio ni el mantenimiento, 
que van a cargo de la empresa constructora. Finalmente, el último neologismo 
de la serie '"tel'': el rote/ u hotel rodante: llll ómnibus o autocar, con ca
binas-dormitorios, es decir, lo que, en términos ferro,1iarios, se llama 1J1. 
coche-cama • 

• 

V. ~-· LOS ''TELECISMOS'' Y LA ''POLfTICA DEL .IDIOMA'' 

Llamamos telecismos a esa novísi1na especie de solecismos surgidos 
como consecuencia de los «telefilmesn que, desde hace unos años, Tele
visió~ Española ofrece al anaplísimo can1po de los telespectadores españo
les. Nos referimos aquí ·a una se1·ie, prácticamente inagotable, de películas 
hechas en Norteamérica y traducidas para el mercado televisivo hispano
hablante en un desdichado (<castellano neutro». 

Esto del ,<(castellano 11e11tro» no es expresión inventada por el autor 
de este libro. Precisamente en el año 1965, T. V.E. nos ofreció u11 repor
taje en el que se contaba có1no se trabaja en Puerto Rico para verter al 
castellano los citados telefilmes estadounidenses. El «responsable» de este 
trabajo lingüístico afirmaba citamos de memoria que, en los casos 
de duda, se utilizaba un <<castellano neutro», es decir, que se procuraban 
palabras y expresiones que pudieran ser comprefididas en todo el mundo 
hispanoamericano (1). . · 

No vamos a discutir aquí el procedimiento, sino los resultados. Y di· 
chos resultados, en cuanto a t<telecismos» se refieren, son toda una serie 
de expresiones que no sabemos si son castellano neutro ... , ambiguo, o 
simplemente, disparatado e inadmisible. 

• 

(1) En confirmación de nuestra tesis, reproducimos lo que dijo el director de Progra
mación de las televisaras educativas del Gobierno de P11erto Rico, en declaraciones hechas 
al diario ''Madri<.i'' (10 de noviembre de 1964): 

'' ... Me gustarra·expresar mi opinión dijo entonces el señor don Manuel Mé11dez Saave
dra-, que no es sólo mía, sobre el propuesto idioma neutral para los doblajes de películas 
de televisión que se produzcan en España. Se ha dicho que se utilizaría este idioma ne11tral 
con el fin de acomodarse a las exigencias del vasto mercado hispanoamericano. Es tina 
pena qu.e así se haga, pues dicho idioma neutral resulta aun para nosotros, en América, 
sumamente pesado y disona11te. Este idioma híbrido, creado en Méjico y perfeccio,1ado en 
Puerto Rico ... , tiene como finalidad buscar un punto medio entre las múltiples fornas de 
acentos que hay en Norteamérica. Pero la consecuencia es que, en lugar de enr:quecer 
el castellano lo degenera. Estimo que se podría facilitar un castellano correcto a toda Amé
rica en las películas televisadas, sin necesidad de llega1 al extremo de someterlo a un 
régimen de neutralización total. Podemos enriquecer nuestro idioma, no neutralizándolo, 
sino más bien castellanizándolo." 
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He aquí, a continua<~i6n, algunos ejemplos de utelecismos», tomados 
al oído y procedente de paciente y sufrida contemplación y audición del 
autor de este libro ante la «pequeña pantallan: 

''l'E LEClSMOS'' MAS FRECUENTES. 

'' ¡ Qr,JJ bueno que viniste t '' 
'' ¡ Q1lé tanto que tardaste!'' 
••¡Qué tan cerca que estás l 1' 

''¿Qué tan bajo tiene la inten-
ción de llegar?'' 

''Hay que saber que tnn suges-
tionable e:~ ~ed', 

••¿Qué tan gtove es1'' 
'' E1z lo absoluto''. 
''Mejor se los digo de una vez'' 

''¿Quiere interrogarlo.s uno a la 
vez?'' 

''¿Qué pasó de rep1:nte con
tigo?'' 

''Deben estar felices''. 
••Se miraban hambrientos''. 

''Agradecidos con ellos''. 
''Entrar al bote''. 
''Viajaron erl la noche''. 
''Introducir al país''. •'Ingre-

sar a la Universidad''. 
''Y o me regreso a la casa''. 
''Si usted se rehusa''. 
''Haré lo que más pueda''. 
''Se le ve muy bien.--Se le ve 

cansado''. 
''Te ves preciosa' 1

• 

••Y a cállate la boca''. 
''Repórtese al coronel''. 
''Sería mi1y tardado''. 
••El piensa venir hasta el vier

nes''. 
••¡1,gar damas''; ''jugar póker''. 
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VERSION CORRECTA. 

Me aleg1·0 que hayas venido. 
¡Cuánto tardaste f 
¡Qué cerca estás ! o ¡Cuán cerca estás ! 

¿Qué profundidad intenta alcanzar? 
Hay que saber cómo es ust~d de su-

gestior1abJe. 
¿Es muy grave? 
En absoluto. 
Mejor es que se lo diga a ustedes. de 

una vez (o ••mejor se lo digo de 
una vez a ellos''). 

¿Quiere interrogarlos uno a uno1 
¿Qué te pasó de pror1 to o de re-

repente 1 
Deben de sentirse felices. 
Se veía (o se advertía) que estaban 

·hambrientos. 
Agradecidos a ellos. 
Entrar en el bote. 
Viajaron por la noche. 
Introducir en el país. Ingresar en la 

Universidad. 
Y o i·egreso a casa. 
Si usted rehusa. 
Haré cuanto pueda. 

Está usted muy bien. Parece cansado. 
Estás preciosa. 
Cállate ya la boca. 
Preséntese al coronel. 
Resultaría muy lento. 

No piensa venir hasta el viernes . 
• 

Jugar a las damas ; . . . al póker. 



NE<JLOGISMOS. 

He aquí, a continua<~i6n, algunos ejemplos de utelecismos», tomados 
al oído y procedente de paciente y sufrida contemplación y audición del 
autor de este libro ante la «pequeña pantallan: 

''l'E LEClSMOS'' MAS FRECUENTES. 

'' ¡ Qr,JJ bueno que viniste t '' 
'' ¡ Q1lé tanto que tardaste!'' 
••¡Qué tan cerca que estás l 1' 

''¿Qué tan bajo tiene la inten-
ción de llegar?'' 

''Hay que saber que tnn suges-
tionable e:~ ~ed', 

••¿Qué tan gtove es1'' 
'' E1z lo absoluto''. 
''Mejor se los digo de una vez'' 

''¿Quiere interrogarlo.s uno a la 
vez?'' 

''¿Qué pasó de rep1:nte con
tigo?'' 

''Deben estar felices''. 
••Se miraban hambrientos''. 

''Agradecidos con ellos''. 
''Entrar al bote''. 
''Viajaron erl la noche''. 
''Introducir al país''. •'Ingre-

sar a la Universidad''. 
''Y o me regreso a la casa''. 
''Si usted se rehusa''. 
''Haré lo que más pueda''. 
''Se le ve muy bien.--Se le ve 

cansado''. 
''Te ves preciosa' 1

• 

••Y a cállate la boca''. 
''Repórtese al coronel''. 
''Sería mi1y tardado''. 
••El piensa venir hasta el vier

nes''. 
••¡1,gar damas''; ''jugar póker''. 
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VERSION CORRECTA. 

Me aleg1·0 que hayas venido. 
¡Cuánto tardaste f 
¡Qué cerca estás ! o ¡Cuán cerca estás ! 

¿Qué profundidad intenta alcanzar? 
Hay que saber cómo es ust~d de su-

gestior1abJe. 
¿Es muy grave? 
En absoluto. 
Mejor es que se lo diga a ustedes. de 

una vez (o ••mejor se lo digo de 
una vez a ellos''). 

¿Quiere interrogarlos uno a uno1 
¿Qué te pasó de pror1 to o de re-

repente 1 
Deben de sentirse felices. 
Se veía (o se advertía) que estaban 

·hambrientos. 
Agradecidos a ellos. 
Entrar en el bote. 
Viajaron por la noche. 
Introducir en el país. Ingresar en la 

Universidad. 
Y o i·egreso a casa. 
Si usted rehusa. 
Haré cuanto pueda. 

Está usted muy bien. Parece cansado. 
Estás preciosa. 
Cállate ya la boca. 
Preséntese al coronel. 
Resultaría muy lento. 

No piensa venir hasta el viernes . 
• 

Jugar a las damas ; . . . al póker. 



' "TEl.ECISMOS'' MAS FRECUENTES. 

''No tiene caso volver''. 
''Tal parece que usted no me 

cree''. 
''Nos tomó cuatro días alcan

zar la ci1na''. 
''¿Tenía mucho tiempo de co

nocerlo''? 
''¿Tan mal así?'' 

''Todo pasó .s·orpresivamente''. 
''U na villa para vacacionar''. 

''El conteo''. 

''Nos encontramos en un pre
dicamento''. 

''Tiene seis meses de nacida''. 
• 

''Estaba en la reservación''. 
''Caminos polvosos''. 
''Hubo una balacera'' 

por: 
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''TELEClSMOs'•. 

VERSIÓN CORRECTA. 

No tiene objeto volver. 

Parece que usted no me cree. 
Nos costó (llevó) cuatro días alcanzar 

la cima. 

¿Hace mucho tiempo que lo conocía? 
¿Tan mal estamos? ¿Tan mal va la 

cosa? 
Todo pasó inesperadamente. 
Una villa (quinta o chalé) para pasar 

las vacaciones. 
La cuenta (o ''cuenta-atrás'' cuando se 

cuentan los segundos de más a me
nos : ' 'nueve, ocho, siete .. ,1 y cero''). 

Nos encontramos en un apuro. 
Tiene seis meses . 
Estaba en la reserva. 
Caminos polvorientos. 
Hubo un tiroteo. 

Observará el lector que, en esta lista de « telecismos», hay de todo: 
solecismos propiamente dicl1os, algún neologismo no totalmente necesario 
( uel conteo») americanismos no imprescindibles ( (( balacera» por tiroteo o 
baleo), y, sobre todo, un desdichado empleo de las preposiciones y 
del régimen de ciertos verbos («entrar a», por «entrar en»). Obsér
vese también la utilización del adjetivo bueno en funciones de ad
verbio, en lugar de bie!l. No significan lo mismo: <<que bueno está» y 
,1que bien está». En el primer caso, «bueno» califica a un sustantivo 
(por ejemplo: <<qué bueno está este vino»); en el segundo, modifica la 
acción expresada por el verbo «estar». f'íjese asimismo el lector en los 
primeros teleci.smos de la lista anterior: hay en dichas frases un abuso 
o mal uso de «que» fenómero «queísta», estudiado en el tema VIII 
del Capítulo I de esta obra. Hay, en fin, verdaderos disparates sintác
ticos: « ••• interrogarlos uno a la vez», en lugar de << ••• interrogarlos uno a 
uno». Si se trata de modismos o idiotismos cosa que ignoramos los 
respetamos, pero, no podemos compartirlos ni menos defenderlos. 

Disparate sintáctico es la frase: «él piensa venir hasta el viernes», en 
vez de << • •• no piensa . .. ». Suprimida en la frase la negación no, decimos 
que ((él» piensa estar viniendo toda la semana «hasta el viernes»; con 
la negación, indicamos que «hasta el viernes>> no vendrá; es decir, que 
estará ausente hasta el viernes. 
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Si se admite ce jugar damas» o «jugar póker», con la misma razón po
dremos decir ((jugar fútbol)), «jugar baloncesto» y ((jugar muñecas». Con 
lo cual alteramos, anárquicamente y sin fundamento, el régimen tradi

. cional del verbo « jt1gar». 
Absurdo es decir que una niña, por ejemplo, «tiene seis rr1eses de na

cida». Innecesario pleonasmo, ya que, lo normal y usual, en las niñas de 
corta edad es que tengan seis, siete u ocho meses «de nacidas», no <<de 
muertas>>. Con la misma razón, podríamos declarar nuestra edad diciendo: 
«tengo treinta y cinco años de nacido>>. 

Respetamos la exp.resión «tal parece que». Es un casticismo vivo en 
Hispan~américa, aunque desusado hoy en España. «Tal», en calidad de 
pronombre, lo utiliza Cervantes. 

Respetamos también los verbos « malenscñar» o «malentender» muy 
utilizados en los «telefilmes» . Son perfectamente castellanos. Responden 
a toda una familia de verbos construidos con u mal»: n1aldecir, malcriar, 
maltraer, malparar, maltratar ... 

Dudamos muy mucho, en cambio, que sean admisibles los <•caminos 
polvosos», teniendo <<polvorientos». Por analogía podríarnos llegar al dis
parate jocoso de escribir <<hombres sedosos», por <<sedientos•; o «ham
brosos», por «hambrientos»; o «calenturosos, por «calenturientos». Es éste 
un pequeño problema en el que se altera innecesariamente el habitual 
sistema de derivación por sufijos. 

Momento de crisis en el idioma. 

En artículo publicado por el autor de estas líneas en el diario Y A de 
Madrid y otros periódicos españoles, y bajo e] título ''Ma11tenga limpio el 

• idioma'' (1 ), se comentaba este imperante fenómeno gramatical y lingüístico de 
los telecismos y, entre otras cosas, se decía: 

'' . . . Conviene precaverse contra tan perniciosa actitud, porque con ella se 
atenta, no a la anatomía, sino a la fisiología del lenguaje. Una cosa es ~a 
prótesis lingüística que nos aporta la voz nueva y necesaria, y otra cosa muy 
distinta, altera1· el metabolismo del idioma con expresiones y giros innece
sarios, casi siemrJre producto de viciosas traducciones de otras lenguas.'' 

''Verdad que el uso es ley imperante --fehaciente en el habla; pero 
tampoco es mentira que es preciso distinguir entre uso y abuso. Somos usu
fructuarios del patrimonio lingüístico. Como tales usufrt1ctuarios se entiende 
que tenemos los derechos de usar y disfrutar (utendi et fruendi), pero no el 
de abusar (abutendi) de dicho patr· monio." 

''Decía Bréal que una lengua es tanto más perfecta cuanto más se ha 
alejado de sus orígenes. Lo cual es sólo una verdad a medias. Casi diríamos que 
ta) afirmación . es un sofisma, que los lógicos llaman de petición de principio 
o de ''circulus in probando'', en el que se toma la concll1sión por premisa 
o en el que se da por demostrado lo que era preciso demostrar." 

• -----
( l) 19 de diciembre de 1965. 
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POLITICA DEL LENGUAJE. 

''Y lo que hace falta demostrar es, si en verdad, nuestr<;> actual lenguaje 
-nuestro maltratado idioma es más o menos perfecto que el de Lope, 
Cervantes o Quevedo. No quiero negar con estp que el idioma sea perfec· 
tible. Sí afirmo que, con las len.guas, sucede como con todas las humanas 
manifestaciones culturales: hay períodos progresivos y regresivos; momen
tos de tesis y de antítesis; épocas en que se avanza y otras en que se 
retrocede.'' 

''Y aquí de la pregunta: 
¿No estaremos amenazados por una ola lingüística de tipo regresivo? 

El actual desconcierto idiomático, ¿no es un claro signo de crisis? ¿No co~ 
rreremos el peligro de que nuestra sintaxis, nuestro habitual modo de hablar 
y escribir, se desintegre y diluya en modos expresivos informes y sin perso
nalidad?'' 

~· ... Vuelvo a preguntar y mi pregunta va dirigida a los técnicos del len
guaje : Con tales expresiones, ¿estamos enriqueciendo el idioma o lo es
tamos ''neutralizando'' que vale tanto como anonadando? 

Mi respuesta si de algo vale es clara, rotunda y sincera: Urge poner 
coto a ese ''castellano neutro'' de los telefilmes, si no queremos que la len
gua de Cervantes se desintegre y pulverice. Nos hace falta y a los señores 
de la Academia me remito Jo que Pedro Salinas llamó una ''política del 
lenguaje'', es decir con palabras del propid Salinas , ''la actitud resuelta 
de alzarse contra esa falsa idea de que el lenguaje se mueve por una fatalidad, 
ante la cual es impotente el querer humano; contra esa política del dejar 
hacer a unas supuestas fuerzas inconscientes, hay que proclamar una polí
tica del hagamos ... '' 

PoLfTICA DEL LENGUAJE. 

En ''La responsabilidad del escritor'', dice Pedro Salinas: 
'' ... ¿Es lícito adoptar en ningún país, en ningún instante de su historia, 

una posición de indiferencia o de inhibición, ante su habla 1 ¿Quedarnos, 
como quien dice, a la orilla del vivir del idioma, mirándolo correr, claro o 
turbio, como si nos fuese ajeno? O, por el contrario, ¿se nos impone, por 
una razón de moral, una atención, una voluntad interventora del hombre 
hacia el habla 1 Tremenda frivolidad es no hacerse esa pregunta. Pueblo que 
no se la haga vive en el olvido de su propia dignidad espiritual, en estado 
de deficiencia humana. Porque la contestación entraña consecuencias incalcu
lables. Para mí, la re5puesta es muy clara: no es permisible a una comuni
dad civilizada dejar su lengua, desarbolada, flotar a la deriva, al garete, sin 
velas, sin' capitanes, sin rumbo ... " 

'' ... Me parece una in.congruencia mental, cuando la humanidad ha lan
zado la facultad . crítica a todos los rincones de vida ht1mana, aspirando a su 
mejoría, que renuncie a aplicar la inteligencia a la marcha y destinos de la 
lengua. La lengua, como el hombre, de la que es preci<.lsa parte, se puede y se 
debe gobernar; gobernar que r10 es violentar ni desnaturalizar sino, muy al 
contrario, dar ocasión a las actividades de lo gobernado para su desarrollo 
armónico y pleno ... '' 

'' .. . Los países, o tienen ya una política del lenguaje, llárnenla como la 
:U.amen, o necesitan con suma urgencia adoptar una''. 
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·NEOLOGISMOS. 

Y, al referirse al lenguaje como patrimonio espiritual de un pueblo, Pedro 
Salinas hace el siguiente ''llamamiento's: 

'' ... que cuando nosotros se lo pasemos a nuestros hijos, a las generacio
nes venideras, no sintamos la vergüenza de que nuestras almas entt~guen a 
las suyas un lenguaje empobrecido, afeado o arruinado ... '' 

LA LENGUA, EN PELIGRO. 

En el mismo sentido, Dámaso Alonso, en su ponencia al 11 Congreso de 
Academias de lél Lengua Española .celebrada en Maárid en 1956 , po
nencia titulada ''Unidad y defensa del idioma'', dijo, entre otras cosas: 

'' , .. la lengua está en peligro ... ; nuestro idioma común está en un peligro 
pavorosamente próximo ... '' 

'' ... en cualquier región de la gran koiné hispánica existen ya latentes, ya 
más o menos desarrolladas, las fuerzas fonéticas de tipo destructivo ... ~' 

''; .. El edificio de nuestra comunidad idiomática está cuarteado''. 
'' ... Se puede hacer muchó. Naturalmente, que . a la larga, la profecía de 

Cuervo es valedera: no hay lengua en el mundo que no haya de fragmentarse 
o extinguirse un día ... No nos importa esto, sino nuestro porvenir inme
diato ... Sobre ese futuro histórico humano podernos obrar. La rotura última 
de la comunidad idiomática castellana, puede ser retrasada bastante siglos si 
actuamos con decisión y con sensata ene~gía ... ' ' 

Y, concretando ''como debe ser la dirección de nuestro idioma común''. 
afirma Dá.maso Alonso: 

'' . . . mantenimiento del statu quo idiomático, con las variedades naciona1es 
usuales entre gentes cultas; lucha · dentro de cada nación contra el vulga
rismo y contra el dialectalismo''. 

'' ... es necesario que las Academitis se preparen .. .'' 
'' ... Lo primero que hace falta es que cada académico de la lengua sea 

un ser entusiasta, bien persuadido de la nobleza (y también del interés ma
terial) de nuestra causa : la defensa de la unidad de lenguaje. Ocurre que, 
pcsr muchas razones evidentes, las Academias todas las del mundo tien
den a ser poco activas y entusiastas; al fin y al cabo, son entidades form:ldas 
por personas de edad, y que lo que prefieren es sobre todo, evitar las inco
modidades. Es necesario, creo, abrir las puertas a gente más joven, que dis
ponga de más tiempo, y esté especializada en lingüística. Y, 'claro está, es ne
cesario que las Academías retribuyan generosamente el trabajo del académico 
que, con, preparación técnica, quiera trabajar. Nada más absurdo y más con
trario al sentido de nuestra época que el creer que el académico es el autén
tico sastre del Campillo, que cosía de balde y ponía el hilo. Para· esto habrá 
que convencer a los Estados de que el velar por el futuro de la lengua es 
trabajo difícil y debe ser bien retribuido.'' . 

''Es necesario, además, que subordinado a cada Academia trab:ije un Ins
tituto de especialistas retribuido también, claro· está que estudie, los fe
nómenos actualísimos del lenguaje, para dirigir o encauzar el desarrollo fu
turo. Y no hay que asustarse del nombre Institttto. El número de colabora
dores puede ser muy variable: en un Estado de pequeña extensión territorial 
podría hacer el trabajo una sola persona, quizá un académico mismo. Otros 
Estados neéesi tarían un desarrolló alio mayo.r''. 
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LA ACADEMIA Y LO URGENTE. 

Todo lo que dicen Dámaso Alonso y Pedro Salinas en los párrafos in-
mediatamente anteriores no puede ser más oportuno ni más juicioso. Sólo 
falta pedir, para la remozada Academia y· para los Institutos que se propo
nen, la nec~saria celeridad en los trabajos y en las decisiones. Dicho de un 
modo más vulgar: conviene estar más al día. Lo exige y requiere permíta-
senos la redundancia la urgencia de lo urgente. 

Viene sucedit!ndo y todos somos testigos de ello que las decisio-
nes de la Real Academia suelen ser demasiado lentas, en relación al ac-

• 

ttial ritmo vertiginoso de la vida. Sucede que los neologismos están brotando 
a cada instante porque lo impone el ritmo vital de nuestra era ''supersónica''. 
Dichos neologismos a veces desaparecen casi tah pronto como surgen: son 
a modo de estrellas fugaces en el firmamento idiomático. Otras veces, que
dan... Desgraciadamente, y en Ja mayoría de los casos~ tales neologismos 
(barbarismos) se afincan tal como llegaron, sin demasiadas preocupaciones 
de adaptación morfológica. Ocurre también que los académicos a ritmo 
lento de estudioso se ocupan de tales ª'neovocablos'' cuando ya la cosa 
no tiene remedio. Y su dictamen doloroso es decirlo resulta práctica-
1nenté inservible. 

¿De qué nos ha servido, por ejemplo, que la Academia recomiende la 
voz ''suspensión'' para· sustituir al anglicismo ''suspense''? . .. l De qué va a 
servir el remedio que se proponga frente a los anglicismos ''camping'' o ''mar
keting''? Cuando nos llegue el dictamen de los doctos, ya no habrá quien 
sea capaz de borrar del habla popular unas voces que arraigaron, a falta de 
otras mejores, para designar un fenómenó que estaba pidiendo su nombre. 
Por aquello de la ley del mínimo esfuer~o, el pueblo aceptó lo que vino de 
fu era y... todo el mundo se lanzó a ''hacer camping'', sin demasiadas preo
cupaciones lingüísticas ... 

De ahí la necesidad de lo que pudiéramos llamar una ~'Comisión de aca
démicos de emergencia'', comisión é~ta más o menos permanente y en la 
que deberían figurar representantes de los grandes medios de difusión de la 
palabra habJada y escrita (Radio, T. V .. Y Prensa) que son quienes, profe
sionalmente, están en contacto diario con el idioma en constante renovación, 
como medio de ''comunicación de masas'', y que, dicho sea de paso, están 
acostumbrados a trabajar a ritmo rapidísimo. 

Tal Comisión imaginada podría resolver, con la debida rapidez, el grave 
ptoblema de desintegración idiomática que nos amenaza. 

De lo contrario, de ~eguirse el ritmo lento tradicional, si no se actúa 
pronto y con decisión, cuando se quiera poner remedio pudiera ser dema
siado tarde. Por referirnos sólamente al caso concreto de los ''telecismos''. 
muy bien o muy mal pudiera acontecer que nuestros nietos hablen ... 
~orno hablan ya algunos jóvenes ''teleinfluidos'' en la actualidad. Se dirá por 
ejemplo, ''haré lo que más pueda'' o ''que tan cerca que estás'' o ''ingresar a 
la Universidad''. Se ''jugará póker'' o... lo que sea y se hablará de ''ha la
ceras''. . . Y conste que nadie podrá alegar que la cosa sucedió... ''sorpre
sivamente'' • 

• 
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CAPITULO IV 

LA ELEGANCIA EN EL LENGUAJE Y EL ARTE 
DE ESCRIBIR 
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CAPÍTULO IV 

I .. A ELEGANCIA EN EL LENGUAJE Y EL. ARTE DE ESCRIBIR 

' INDICE 

!Nl"RODUCCIÓN : 

A) LA ELEGANCIA EN EL LENGUAJE. 

TBMA l. La construcción de la frase y la armonía. Vicios : cacofonía, 
monotonía, repeticiones, asonancias y consonancias. La armo-
nía, cualidad esencial del arte de escribir. Ejercicios. 

TEMA 11. El estilo pintoresco. El detalle descriptivo. La compara-
ción. La antítesis. - Ejercicios. 

TEMA 111. Metáforas y frases hechas. Cualidades de la metáfora. Gé-
nesis de la frase hecha. Cómo se renuevan las metáforas. -
Ejercicios. 

TEMA IV. Estilos directo. e indirecto : aplicaciones prácticas. El estilo 

TEMA 

14 

indirecto libre o semidirecto. Ejercicios. 

Apéndice: .Las figuras retóricas. Planteamjento y justificación. -
Preocupación renovadora. Principales figuras retóricas. La 
sinestesia. La paradoja. La ironía. La hipérbole. 
Ejemplos comentados. 

B) EL ARTE DE ESCRIBIR. 

v. El lenguaje, medio de comunicación. La composición litera
ria. La invención. La disposición. - La elocución. El 
retoque. El oficio y la inspiración. 

209 



• 

,,. 
CAP. IV. INDICE. 

TEMA VI. 

TEMA VII. 

• 

.. 

2\0 

Estilo y 
claridad 
blar. 
lística. 

estilística. -- Cualidades primordiales del b11en estilo: 
y concisión, sencillez y nattiralidad. -- Escribir y ha
Objetividad y estilo directo. Cuatro reglas de esti-

Originalidad y estilística. Estilo y mtasicalic:iad. El estilo 
''no es nada'' y ''es todo''. Estilo y exactitud. -- El estilo 
científico o demostrativo. - El estilo, el tono y los ''baches''. -
Ejemplos comentados. 

Apéndices: 
. 

A) La palab1·a como utensilio. 
bras. ·- Notas complementarias: 

Belleza y magia de las pala-
La palabra y los autores. 

B) Resumen de reglas prácticas de redacción~ y estilo . 
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INTRODUCCION 

Nueva ··etapa'' de este nues~ro empeño para conseguir la mejor expre
sión escrita de lo que pensamos o sentimos. Pasamos ahora, de las reglas 
para escribir con precisión, orden y claridad, a un campo más amplio, más 
abierto y también, ¿por qué no decirlo?, más sujeto a discusión: LA ELE
GANCIA EN EL LENGUAJE Y EL ARTE DE ESCRIBIR. 

Materia es ésta en la que resulta difícil dar reglas o sentar principios 
incliscutibl~, EL ARTE DE ESCRIBIR, como tal arte, es terreno resbaladizo 
donde la opinión personal representa un papel muy importante. Por ello 
recurrimos constanteme11te a opiniones de escritores y · estilistas autorizadds* 
Acaso piense el .lector que en la segunda parte de este capítulo hay exceso 
·de citas. Lo hemos hecho ex profeso. Y hemos procurado que tales citas, 
engarzadas con nuestro propio pensamiento, sean claras y asequibles. 

Obser,rará el alumno también que, en esta segunda parte del capítulo, 
no damos ejercicios prácticos, como hicimos en los capítulos anteriores. La 
materia no se pres~a a ello. El ejercicio aquí consiste en pensar y reflexionar 
sobre lo estudiado. 

En la primera parte de este capítulo LA ELEGANCIA EN EL LENGUAJB-
sí damos ejercicios. Y ello porque esta parte primera es complemento de lo 
estucliado anteriorn1ente. La elegancia expresiva corona el edificio de la pre
cisión y claridad. Presentar un escrito con cierta elegancia con ar~e con
tribuye a ganarse la atención del lector. 

Finalmente, en el apéndice, damos una serie de principios y consejos prác
ticos, para que el alumno disponga de un prontuario, que le ayudará a repa
sar rápidamente todo lo ·que estudió con anterioridad. 

* • 

Al autor de este libro le gustaría conseguir lo que Albalat decía en el 
prólogo de su ''Arte de escribir'', en 1899: ''Demostrar en qué consiste el 
arte de ~scribir; descomponer los procedimientos del estilo; exponer técni-
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CAP. IV. lNTRODUCCION. 

camente el arte de la composición; proporcionar medios para aumentar y ex
tender nuestras propias disposiciones. es decir, duplicar o triplicar nuestro 
propio ta]ento ... ". 

''Las tres cuartas partes de las personas sigue Albalat en la primera lec-
ción de su obra escriben mal porque no se les ha demostrado el mecanis
mo del estilo, la anatomía de la escritura, cómo se encuentra una imagen o 
cómo se cons~ruye una frase''. 

Si conseguimos estos fines en las Jecciones qL1c siguen, sin olvidar lo 
estudiado hasta aquí, habremos dado un paso decisivo en esta lenta tare<• 
de aprender a escribir. Oficio éste que nu11ca se ap1·cnde definitivamente por
que siempre - · atractivo acicate - se puede escribir mejor . 
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A) LA ELEGANCIA EN EL LENGUAJE 

TEMA 1 

, I 

LA CONSTRUCCION DE LA l\RASf: Y LA ARMONIA 

Hemos dicho (véase capítulo 11, tema 1) que, en castellano, la cons
trucción de la frase no está sometida a reglas fijas, sino que goza de li
bertad y holgura, y que el orden de las palabras se gobierna más por el 
interés psicológico que por la estructura gramatical sintáctica; por ello, 
aparte de las normas estudiadas de construcción sintáctica y lógica, con
viene ahora tener en cuenta las reglas concernientes a la armo11ía de 
la frase. 

• 

Primera regla: Dése prioridad al co1nple111er1to r11ás corto. 

EJE~1PLO: 

«Corregid vuestros escritos con la máxima atención>>, en vez 
de «Corregid, con la máxima atención, \.'uestros escritos». 

Observará el alumno que, en este caso, la regla de armonía ha coin
cidido con el orden sintáctico de la frase, ya que hemos colocado inme
diatamente después del verbo. ({corregid», el complemento directo, ((vues
tros escritos». 

. 
EJERCICIOS 

De acuerdo co1z esta regla, corríja11se las frases sig11ie11tes, 
biét1dolas de 11ztevo. No altere las frases qlte crea correctas: 

• escrt· 

l. Co1·regid las falt~-1s que hayáis tenido en vuestros escritos con 
la máxima atención. 

• 
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2. Isabel I de CastiJJa dio ejemplt>s de gran entereza de ánimo a 
• 

los españoles. 
3. Este libro tiene ur1a serie de c1emplos interesantísimos e·n sus 

I • paginas. 
4. Mi padre ha comprado un coche de carreras t)'luy elegante a 

Luis. 
5. El leñador cortó un enorme v voluminoso tronco de encina -

pn quince rriinutos. 

Segunda regla (comp1er11ento de la anterior): Ne) -s·e (Jebe termi~1a;· 
11l1a frase cor1 la expresi611 n1ás c:orta 

EJEMPLO: 

1 

u He clasificado por paises todos los sello~ q.pe rrte regalaste>>, 
en vez de: «He clasificado todos los sellos que nie r~galaste por 
países» ( l ). 

EJERCICIOS 

De acuerdo con esta regla~ corríjanse las sigtlientes frases, esc:ri
biéndolas./ de 11uevo: 

l. Le dijo que en casa del alcalde no entrase. 
2. Se ha l1ecbo rico: es J,1na de las grandes fortunas de Ja ciu

dad, hoy. 
3. Tengo mucha prisa.: mi n1ujer me espera para ir al teatro a 

las siete. 
4. A lo lejos, el mar; y, sobre la azul superficie de ]as aguas. 

los ''snipes'' se divisaban. 
5. He estudiado toda la orografía del país por regiones. 

Tercera regla: Evítense la caco{ o nía, la monoto11ia, las rep'eticiot1es in
'lítiles, .Zas a.~onancias y consonanczas. 

a) G'acof onía: Repetición desagradable de sonidos iguales o seme
jantes. 

EJEMPLO: 
El rigOR abrasadOR del calOR me causaba un gran doIOR. 

' b) !vtonotonía: Empleo. frec1ter1te de mU)' pocos vocablos; pobreza 
le vocabulario. Ejerr1plo: <<~1.e OCUPO DE mis hijos, DE las bellezas del 
Quijote, DE cazar, DE política. ~». Lo p1·ocedente y correcto --para evitar 
todas estas preposiciones DEt tan repetidas , es decir: ce Me OCUPO 
de n1is hijos, ESTUDIO las bellezas del Quijote. CAZC). Me DEDICO a 
la política ... ». 

-- ·--
( 1) Véase Hanlet, ob cit .• J'ágs. 49 J' 50. Edición de 1955. 
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EJERCICIOS. 

e) Repeticiones: (Véanse los dos últimos temas del capítulo tercero). 

d) Asonancias y consonancias: La prosa tiene su ritmo; pero han 
de evitarse en ella las asonancias y consonancias, es decir, lo que en 
verso se llama 1rima». Han de evitarse también en la prosa los períodos 
rítmicos cortos, casi simétricos, cque· suenan a verso•. 

Ejerriplo .de consonancia: cLlegó a mi OIDO un ar1nonioso SONIDO•. 
Ejemplo de ritmo de verso: «Gorjeaban los pájaros ocultos en las 

copas oscuras de los árboles•. (yalle Inclán.) 
Otro ejemplo de Valle Inclán cuando, en cSonata de Otoño•, escribe, 

en prosa, la siguiente es·trofa rítmica, con asonancias: 
e La voz de un viejo que e11tonaba un cantar y la rueda de un 

molino resonaba detrás. (1). 

EJERCICIOS 

En las siguientes frases subraye las cacofonías, los elementos que 
producen monotonía y las asonancias. Separe con barras (/) los pe
riodos con ritmo de verso. 

l. La carretilla de Carmen no cabía er1 la cabina. 
2. Es penoso pensar que Pedrito no perciba el peligro de jugar 

a Ja pelota en la calle. 
3. Según tú, no debo secundar a Luis, porque seguramente que 

se ha equivocado al seleccionar sus pruebas de semilla. 
4. Cualquiera puede llegar a ser un gran hombre, sin estar do

tado de un gran talento ni de un ingenio superior, con tal que ~enga 
un juicio sano y una cabeza bien organizada. 

5. Hay el talento natural y el talento adquirido; el talento para 
las ciencias y el talento para las artes. Y también el talento para vivir 
sin dar golpe. 

6. Para aliviar al contribuyente, es preciso hacer. grandes reba
jas y grandes reducciones en los presupuestos; y también conviene 
dar al pueblo grandes facilidades para 'el comercio y para que se fun-

• • 

den grandes industrias. 
7. ''Al verla discutiendo las condiciones de un caballo de carre· 

ras no se sabfa si era una dama rastacuera, o una aventurera''. (Valle 
Inclán: ''Cofre de Sándalo''.) 

8. ''En las tardes doradas, paseando en la solana y durante las· 
noches largas, bajo el temblor de Ja vela que se derrama''. (Va11e In· 
clán: ''La Guerra Carlis~a'' .) 

(1) Ejemplos citados por Julio Casares en su obra '"Critica profana''. 
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.\RMONlA DE LA FRASE. 

9. ''¡Con cuánto dolor ahora, cosas piadosas, os dejo para tor
nar viejo y triste al lugar donde nací I '' (De Ricardo León.) 

10. ''Antes de irme, he sentido pasar por mi frente un soplo de 
terror''. (De Ricardo León, en ''Comedia sentimental''.) 

NOTAS 

LA ARMONÍA, CUALIDAD ESENCIAL DEL ARTE DE ESCRIBIR , 

Para Albalat la armonía radica ''en el sentido musical de las palabras y 
de las frases y en el arte de combina1·Ias de un modo agradable para el 
oído''. 

Habida cuenta de lo que decimos más adelante al referirnos al estilo y la 
trzusicalidad (tema VII de este capítulo), es indudable qt1e, frente a los que 
sostienen qt1e cada cual escribe como quiere (romanticismo impresionista), 
sigue siendo verdad que la armonía es el gran secreto de los grandes escri
tores, una cualidad esencial del arte de escribir. Nuestro Cervantes es un 
buen ejemplo de ello. Y como demostración, basta releer el discurso de 
D. Quijote a los cabreros (cap. XI de la 1 parte de la inmortal obra), donde 
la profundidad de pensamiento va expresada en frases de limp¡a y musical 

, 
armon1a: 

'' ... En las quiebras de las peñas y en los }zuecos de los árboles fortna 
ban sz1 república las solícitas y discretas abejas, ofreciendo a cualquiera .mano, 
sin interés " 1lgi1no, la fértil cosecha de su dulcísimo trabajo ... '' 

''Todo era paz entonces, tbdo amistad, todo concordia: aún no se había 
atrevido la pesada reja del corvo arado a abrir ni visitar las entrañas piado 
sas de nuestra primera madre; q11e ella, sin ser forzada, ofrecía por todas 
las partes de su fértil y espacioso serio lo que pudiese 1zartar, sustentar y de
leitar a· los hijos que entonces la poseían.'' 

I ... a armonía según Albalat se funda en el genio de la lengua, en las 
exigencias del oído, que también tiene su gusto como la imaginación tiene 
el suyo. 

Y de este autor es la regla que a continuación damos: 
''Hay que abstenerse de toda rudeza en el sonido, de todo tropiezo, de 

toda disonancia marcada, salvo que, para mantener estos sonidos o pala
bras, haya razones de relieve, de originalidad u otros motivos de belleza lite .. 
raria. '' 

EJEMPLOS: 

'' ... Y extático ante ti me atrevo a hablarte.'' (Espronceda.) 

En este verso, ya clásico, el poeta ha repetido conscientemente los so
nidos en ''t''. Es un efecto voluntario, querido; lo que, eri Preceptiva Lite
raria se llama ''aliteración''. 

En cambio, resulta antiestética la siguiente expresión: 
''No,· no hay nada que Narbona no r1iegue cuando nosotros nos ne

gamos.'' 
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TEMA 11 

EL ESTILO PINTORESCO 

Para escribir bien no basta con presentar las ideas con orden (sintác
tico o lógico), ni tampoco basta con que la construcción sea armoniosa. 
El buen estilo ha de ser, además, vivo1 pintoresco. MOSTRAR lo qz¡e se 
quiere decir es más efectivo que hacerlo comprender. 

Para conseguir esta viveza descriptiva, conviene destacar lo fu11da
mental para que se grabe con fuerza en la imaginación del lector. Para 
ello, se pueden seguir los siguientes procedimientos: 

" 1.0 Empleo de un DETALLE DESCRIPTIVO PLASTICO. , 
2.0 Utilizar una COMPARACION acertada y expresiva. 
3.0 Recurrir a la ANTÍTESIS para poner de relieve nuest!.~o pensa

miento. 

l.º .El detalle descriptivo 

Mostrar una cosa plásticamente es po'nerla ante los ojos del lector 
como algo vivo. Es dar color al cuadro que antes fuera· gris. Para ello, 
nada mejor que concretar por medio de al~unos rasgos, no excesivos, 
sino bien elegidos, característicos. (Una cosa es el toque exacto de color 
y otra muy dis·tinta el color chillón del ccromo~.) 

EJEMPLOS: 

Frase poco pintoresca, gris: uEI chófer del taxi siguió con la 
mirada a la bella señorita que pasaba ·por la acera•. 

Corrección pintoresca: uEl chófer del taxi, las manos sobre 
el volante, el czlello torcido y la boca abierta, n1iraba, como ole· 
lado, a la bella señorita que pasaba por la acera•. 
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1 (L ESl'ILO PJN·roRESCO. 

Frase poco pi11torcsca: ((Cant{> un gallo. Er;.t el mismo de to
dos los días: un gallo arrogan ten. 

Corrección pintorcsc3: ((Cantó un gallo. Era el mismo (il' 

todos Jos días: u1z ,~allo arr<>~!!,<fllll', de ¡">lz1111aje dcJrt1cl<>, c'11c>//,, 
e1·guido, grandes espolones y co11 llna grc112 cre,f\la 1·c>ia». 

2.0 La comparación. 

La comparación o imagen es un procedimiento literí1rio que sir\.·c p;1r¡a 
hacer comprender mejor una noción abstracta o un objeto poco conoci,J<J: 
para pintar con fuerza una situación o, simplernente, para poner de r~licv 
una idea o darle cierta gracia. 

La comparación ha de ser dara, natural, justa y sugestit'a (J ). 

a) Clara, porque la comparación que no aclare algo es rna1._t, 11\, 

cumple su fin fundamental. 

EJEMPLO: 
Decir de alguien que atenía la piel verdosa co1no lr1 ig•1a11u• 

no es, en nuestro paísr una imagen clara, porque, en tr ~ nos .. 
otros, la iguana es una animal prácticamente desconociclc>. En 
cambio, si decimos: •tenía la piel verdosa como un lagarto», 
la comparación es admisible. 

b) Natural, es decir, ni rebuscada ni artificial. La comparación d~bl! 
brotar espontáneamente, como brota el ag11a del manantial, sin esfuerzo 
aparente. 

EJEMPLO: 
No resulta natural decir: «era uno de esos hombres que 

saben sacar partido de todo, como se saca partido de los re
siduos de una f ábrica1. 

Pero sí resultará natural escribir: «ante él se extendía léJ 

vega granadina como un verde tapiz de variados tonos». 
c) Justa, para que la relación entre nuestro pensamiento y la imagen 

quede bien establecida, para que la comparación no resulte incoherente. 
Porque la .imagen debe acercarnos a la idea principal, no alejarnos de 
ella. 

Así, resultará incoherente decir que «al marcharse los bar
cos del puerto, parecía éste un verdadero Sahara». La imagen 
del desierto no describe bien la soledad de un puerto sin bar
cos porque las ideas de agi1a y arena no son coherentes. Más 
justo resultaría escribir: <<al marcharse los barcos del puerto, 
quedó éste como un inmen.so espejo muerto». 

(1) v¿asc Hanlet, ob :.:it., págs. 62-63. 
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, 
LA IMAGEN Y LA ANTITESIS. 

d) Sugestiva, para que llame la atención con gracia y espontaneidad. 

«Los ríos son como caminos que marchan ... » 
«Los soldados, al avanzar frente al fuego de las ametralla

doras enemigas, iban cayendo como las espigas al segarlas.,, 

En suma y como dice Albalat , hay que evitar las imágenes forza-
das, y ClJya relación con lo que se quiere decir no es Jo bastante natural 
ni sensible: · 

• 

Imagen forzada sería decir: 

El trigo dorado como los cabellos de Cere.5. 

Aquí se obliga al lecto1·, pocQ versado en Mitología griega, a investi
gar quién era la diosa Ceres. Escribir así es caer en el «crucigrama)). 

También deben evitarse Jas imágenes según el autor citado cuan-
do son de mal gusto. 

Si yo digo, por ejemplo, que <e la selva virgen es· como la 1r1mensa vo
rr1itcra de un" vegetarianon1 la imagen, siendo sugestiva, no es elegante. 
Bien está para emplearla en la conversación ~orriente, pero debe ser re
chazada ~n un escrito. 

En nuestros días, por m!edo al tópico, a la frase hecha [véase lección 
siguiente], se suelen emplear imágenes cuyo buen gusto es· n1uy discuti
ble. A Albalat no le parece aceptable aquella comparación que Tertuliano 
hace del diluvio universal diciendo que <<fue como la colada general de la 
Naturaleza». Imagen ésta que no repugna a nuestro sentido actual del 
humor. 

·En resumen, las imágenes ~n definición comparativa del atttor cita-
do lian de ser «como esos meteoros que embellecen las noches de estío 
y rayan ips cielos puros: deben ser muchas, brillar y apagarse en se
guida>>. 

3.º La antítesis. 

La antítesis es una figura literaria. por la que se contraponen un~ pala
bra o una frase a ot1·a de significado contrario. Es el contraste para dar 
más relieve a la idea. Es como la combinación de luces y sombras en la 

• p1ntura. 
La antítesis ha sido siempre empleada por Jos grandes escritores, sobre 

todo cuando se trata del estilo abstracto, de ideas. · 

EJEMPLO: 

Lo supe1·íluo para unos es lo necesario para otros. 
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EL ESTILO PINTORESCO. 

La antítesis es al estilo abstracto, lo que la imagen es al estilo descri¡r 
tivo : le presta fuerza. 

EJEMPLO: 

El hombre sólo es grande de rodillas. 

Pero, al utilizar esta figura literaria, conviene evitar los siguientes pe
ligros: 

a) No abusar de la antítesis, para evitar la monotonía co11siguiente; 
el abuso de esta figura engendra el estilo alambicado, i11sopo1·tahle. 

b) No forzarla; conviene que la antítesis como la i111age11 sea na
tural, no rebuscada. 

e) El contraste ha de estar en las ideas, 110 er1 los vocablos; d · lo 
contrario surge el jeroglífico, el juego de palabras. 

• 
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EJERCICIOS 

a) .En las siguientes frases subraye los detalles pintorescos. Cuan
do crea que la frase es ''gris'' dígalo: 

• 

l. El niño cogió un Atlas de su padre y se puso a mí1arlo, arro
dillado en una silla, los codos sobre la mesa y la cabeza entre las manos. 

2. El anciano~ con la cabeza agachada y los hombros hundidos, 
se alejó sin decir una palabra, arrastrando suavemente los pies. 

3. El mono, con gestos 41nerviosos, haciendo guiños con sus ojos 
brillantes, pelaba rápidamente un plátano. 

4. Una cigüeña, con las alas abiertas, como si remara en el aire, 
y con las patas extendid~s hacia atrás, volaba por encima de nosotros. 

5. El perro, con las orejas tiesas y el pelo del lomo erizado, tiraba 
de la cadena sujeta a su collar ft 

6. ·La vieja criada iba de la cocina al comedor cada vez que mi 
madre hacía sonar el timbre. 

b) En las siguientes frases subraye las imágenes e indique si la 
comparación le pa1·ece ''buena'', ''regular'' o ''mala''. Caso de parecer
le ''regular'' o ''mala'', razone el -porqué, y diga cómo la sustituiría por 
otra imagen mejor: 

1. Al hablar, desgranaba las frases como las cuentas de un 
• • rosario. 

2. Luisito es tan vivo corno una ardilla . 
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EJERCICIOS. 

3. Desde mi balcón, conte1np1aba a las personas que entraban y 
salían por la boca del Metro, como hormigas atareadas. 

4. La entrada en los autobuses, a las ''horas punta'', es como 
una ••melée'' en un partido de rugby. 

5. Sus labios, como claveles encendidos, eran el necesario con
trapunto de sus ojos verdes como la esmeralda. 

6. El cisne, sobre el agua tersa del estanque, era como una in
terrogación blanca. 

7. Era un hombre dócil y blando como la cera, que, ante el 
peligro, temblaba como la hoja de un árbol. 

8. Juan, voluble como una veleta, no era capaz de una decisión 
firme. 

9. La noche, oscura como boca de lobo, nos envolvía. 
10. Destacaba en aquella mujer su pelo rubio como el ~rigo y su 

garganta blanca como el mármol. 

e) En las siguientes frases se emplea. la antftesis. Diga si la anti
tesis le parece ''correcta'' o ''incorrecta''. Razone su afir1nación: 

l. Jesucristo murió en la Cruz para darnos vida. 
2. Aquel goberJ.lante fue un hombre funesto : cuando quería el 

bien de sus súbditos, lo hacía bastan~e mal; pero, cuando quería el 
mal, lo conseguía bastante bien. 

3. Se es rico por todo lo que no se desea; se es pobre por todo 
lo que no se tiene. 

4. Tu ·alegría es causa de mi tristeza; tu risa es causa de mi 
llanto; y tu ruidosa vitalidad engendra en mí un silencioso apaga-

• m1ento. 
S. Cientos de hombres murieron aquel día en el circo romano. Las 

fieras estaban abitas de sangre: pero el populacho aún tenía sed. 
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TEMA 111 

~ 

METAFORAS Y FRASES HECHAS 

a) La metáfora. 

El problema que nos plantea la metáfora es, en realidad, el mismo de 
la imagen o comparación estudiado en el tema anterior. La metáfora se 
ha dicho • no es más que una comparación · abreviada. Si yo escribo: «te
nía la piel verdosa y arrugada como un lagarto•, he hecho una compara
ción, si digo: «SU piel de lagarto~ he utilizado una metáfora. Eséribiré 
en sentido comparativo, si digo que ciel galope de los caballos sobre la 
llanura era como el sonido de un . tambor•; en cambio, si escribo clos 
caballos van tocando el tambor del llano•, lo he hecho metafóricamente (1). 

La metáfora es siempre imagen. No obstante, conviene düerenciar es
tas dos figuras. 

«La metáfora escribe Albalat cónsiste en transportar una palabra 
de su significación propia a otra significación, y ello en virtud de una com
paración que se realiza en el espíritu y que no se indica. Es una transpó
sición por comparaci6n instantánea.» 

Es decir que, según esta tesis, la comparación es más len ta, más ra
ciónal; la metáfora más rápida, más intuitiva. Con la imagen se compren-

------
(1) ''Metáfora'' quier~ decir traslación : el significado de una palabra se emplea en 

un sentido que no le corresponde inicialmente. .. Se ha admitido que la metáfora es el 
resultada de una . comparación anterior que se presenta, por ·decirlo así, en resumen ... 
En cambio, investigaci~~ más recientes han planteado el problema de si realmente la 
metáfora es una comp ción abreviada. Sigue siendo válido que la metáfora tiene por 
base una dualidad y que significa algo diferente de lo que expresa lingüísticamente. (Per
tenece a las ''figuras de pensamiento'', no a las ''figuras de dicción''). (Wolfgang Ka}'ler : 
''Interpretación y análisis de la obfa literaria'' • . Editorial Gredos. Madrid. Páss. 195 y 
siguientes]. 
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EJEMPLOS COMENTADOS. 

de mejor una cosa; con la metáfora se ve de otro modo, acaso con más 
claridad: es un rayo de luz que ilumina repentinamente el cuadro, es un 
toque de color 'preciso, un soplo de vida en lo que, de otro modo, sería 
sólo descripción incolora y vulgar. 

EJEMPLOS: 

«El día se ''ª despacio, 
• la tarde colgada a un hombro, 

dando una larga torera 
sobre el mar y los arroyos.• 

(García Lorca: «Romancero gitano•.) 

cLo que me está pasando ... 
Va conmigo. 

¿Lo que me está pasando 7 
Son recuerdos. 

Tinieblas sin paisajes, hondas 
cuevas dentro del pensamiento.• 

(Elena Martín Vivaldi: «El alma desvelada•.) 

«La metáfora insiste Albalat es una imagen que resulta de una 
comparación sobreentendida. Pero la imagen no es siempre metáfora$ La 
imagen es un modo fuerte de escribir, una manera de. hacer más sensible 
un Qbjeto. » 

En las lenguas modernas, dice Albert Dauzat, ula comparación pierde 
terreno y tiende a desaparecer casi en beneficio de la metáfora•. Y afirma 
después, como característico de nuestro tiempo, una inversión de factores: 
«Mientras que antes dice se comparaba lo abstracto a lo concreto, Jo 
contrario hoy posible permite nuevos éfectos•. 

EJEMPLO: 

La sombra de una nube que se pasea lentamente como un 
pensamiento amargo. 

El poeta granadino Federico García Lorca es el escritor español con
temporáneo que se ha distinguido, ante todo, por su gracia y novedad en 
el empleo de la metáfora. vf oda su obra está plagada de imágenes origina
les, expresivas, nuevas y relucientes, como monedas recjén salidas del 
troquel (1). 

He aquí algunos ejemplos de metáforas « lorquianas» (van subrayadas 
en letra cursiva): 

(1) Para la metáfora rigen las mismas condiciones o requisitos estudiados en el tema 
anterior al referirnos a la comparación. 
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, 
LA METAFORA. 

<<El camino que conduce a la Cartuja se desliza suave entre 
los saúcos y las retamas, perdiéndose en el corazón grisi de la 
tarde otoñal.» 

«Yo no quisiera que entrase en la sala ese terrible tnoscardón 
del aburrimiento ... » 

No se crea, por lo dicho hasta aquí, que la metáfora es cosa exclusiva 
de poetas. En realidad, todos haplamos metafóricamente --'Uilos más 
y otros menos, según temperamento y circunstancias sin apenas darnos 
cuenta. Todo el habla popular está plagada ·de metáforas. As1 decimos 
«sudar tinta», cccara de cemento», <<memoria de elefante», «el cielo ·de 
la boca», «al romper el día», etc. 

Pero con la metáfora, sucede como con t<>do en este mundo: el pe
ligro está en el abuso. 

«En realidad escribía Guyau en El arte desde el punto de vista so
ciológico ·, una metáfora que ejercitase demasiado la inteligencia podría 
agradar a un sofista antiguo, pero erraría absolutamente su fin y debilita
ría nuestras representaciones de los objetos en lugar de au1ne11tar su fuer
za>J. Porque la metáfora anotamos nosotros , debe ayudar a la rápida 
comprensión intuitiva del pensamiento, no obligar al lector a una gim
nasia mental pa1·a des·entrañar el íntimo sentido metafó1·ico de una frase 
o período. 

Podría escribii·se, por ejemplo: 

Nieva ... 
Del cielo caen, lentas, 
blancas mariposas muertas. 

Sin embargo, la metáfora resulta algo forzada. En los versos citados 
se obliga al lector a imaginar lo que nunca vio: millones de mariposas 
muertas cayendo del cielo. Y, por añadidura, todas blancas. Lo raro 
del espectáculo convierte a esta metáfora en inútil ejercicio mental (1). 

El propio García Lorca, en su afán por la renovacfón de las imágenes, 
nos da a veces metáforas que resultan incomprensibles a la primera lectu
ra y que obligan a un P.sfuerzo pará ver (comprender) su sentido. 

EJEMPLO: 

-----

«Un cielo de mulos blancos 
cierra .sus ojos de azogue 
dando a la quieta penumbra 
un final de corazones.» 

(1) Sin embargo, los versos transcritos no son totalmente malos. Pueden adn1itirsc, 
con un poco de buena voluntad. 
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LA FRASE HECHA. 

En cambio, acierta plenamente, cuando dice: ce Un pleno de cigarras 
tiene el campo•, o también «Y un horizonte de perros ladra muy lejos 
del rio•. 

En 1·esumen, y como dice Albalat, en este difícil escollo de las metáfo
ras es preciso evitar cla anarquía de la imaginación•. 

•Oled m11cho una flor decía Guyau · y acabaréis por ser insensibles 
a su perfume ; después de cierto número de vasos de ginebra, se embota 
el gusto. Todo ejercicio de una función o de un sentido, lo agota: la pos
tración que sigue es proporcional a la violencia de la acción. Por esto es 
necesario introducir en la obra de arte, gradación y variedad .. Nue'itros 
poetas y novelistas contemporáneos olvidan demasiado esta ley: su estilo 
es perpetuamente · tenso, sus imágenes perpetuamente brillantes y hasta 
violentas. Resultado: a las dos páginas ya estamos extenuados.• 

El peligro, pues, no est¿_ en la metáfora, sino en su patológica: defor· 
mación, en ese cáncer del estilo que, humorísticamente, podría también ser 
llamado umetaforitis•, y del que resulta jocosa muestra el siguiente trozo 
descriptivQ, citado por Albalat: 

e Ella tenía la frente de marfil, los ojos de zafiro, cejas y cabellos de 
ébano, mejillas de rosa, una boca de coral, dientes de perla y cuello de 

• cisne.• 
De donde resulta que la •Ella» así descrita era un muestrario de las 

más diversas cosas. Uno no sabe si lo descrito es una mujer, el escaparate 
de una joyería o un monstruo. 

b) La frase hecha. 

La metáfora, como el papel moneda, se gast"' con el uso, se deprecia 
y llega un momento en que es preciso «retirarla de la ·circulación•. El pa
pel moneda desgastado se convierte en un papelucho despreciable ; la 
metáfora archiusada se transforma en tópico, en lugar común, en frase 
hecha. 

Puede ser que un día, ya lejano en el tiempo, fueran expresiones acer
tadas, felices, los •talles de palmera•, los cdientes de perla1, ·la cnave del 
Estado•, etc. Hoy, es·tas metáforas se han convertido en lugares coml:lnes, 
en tópicos, en frases hechas. 

El propio García Lorca h~bló un día de un gitano, llamándolo «moreno 
de verde luna•. Fue . aquella una imagen feliz. Pero, desde entonces, sur
gieron tantas moreneces tide·verde luna•, entre .los aprendices de la poesía, 
que ya resultarí.fl 11n tópico insistir en esta metáfora clorquiana1. 

Hay, pues, que lucht\r contra las frases hechas, como se lucha en la 
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' LA M El' A.f'ORA. 

vida contra todo lo inútil; )', ante el tópico, sólo caben dos posturas: 
o darle nueva vida o burlarse de él (1). 

A Jonso Schoekel, en su obra La formación del estilo, escribe: 
«Lanza un buen escritor un .enlace feliz de palabras, reluciente, nueve

cito; la frase es aceptada y repetida, precisamente porque vale, y al poco 
tiempo la frase equivale a una palabra sin fuerza de imagen.» 

<e Se decía (<montón» sin producir imagen; uno añadió un epíteto: 
«confuso montón», y se produjo la imagen ; se gastó la frase y ahora nos 
da lo mismo montón que confuso montón; tan estéril es· uno como el 
otro. Se decía: «hacer que el público aplauda» sin producir im~gen; 
a uno se le ocurrió una metáfora: <<arrancar aplausos», y pro\rocó la 
imagen; ahora ni hacerse aplaudir ni arrancar aplausos producen imagen.» 

• 

He aquí, a continuación, una serie de frases hechas, de expresiones 
gastadas, sin fuerza ni colorido : 

Provocar una discu~ión; reinaba la serelzidad en su rostro; abrir el co· 
razón (salvo en el caso de que un cirujano lo abra de verdad); lágrimas 
amargas; un sordo rumor; la febril impaciencia; la c6lera implacabl.e; 
en el seno de la academia; en los medios políticos. 

e J Cómo se renuevan las metáforas. 

Si no somos capaces de creai; metáforas nuevas, originales y sugestivas, 
podemos al menos ccrenovar• las usadas. Claro está que el procedimiento 
más .fácil para la renovación de la imágenes gasta<l:as es el humorístico. 
«En serio» resulta muy difícil, pot no decir casi imposible. 

Así, en vez de la ya gastada expresión «los económicamente débiles•, 
podemos escribir <<los económicamente enclenques o aviiaminósicos-.; en 
lugar de «Sumido en un mar de confusiones», podemos decir « ... e1z una 
galaxia de confusiones•; en vez de u sometido a la tiranía de las pasiones•, 
cabe escribir << . . . al totalitarismo de las pasiones» ; etc., etc. 

Si no se renuevan las imágenes, el estilo, se ha dicho, <<no es más que 
el vestuario de una retórica hecha jirones a fuerza de haber servido a todo 
el inundo». 

Veamos, ahora, como pueden renovarse algunas ~mágenes, sin tener 
que recurrir a la hipérbole humorística. Para ello basta, según recomienda 
Albalat, con exagerar un poco la idea. Así, Bossuet, para expresar los gritos 
y lamentos· de los ermitaños en el desierto, ha dicho: «Ellos rugían su 

• • pen1 tencta ». 

En vez de escribir: <<¿Quién puede ·conocer el fondo de las cosas? •, 

(1) A este propósito recomendamos la lectura del semanario humorístico La Codor
niz, sobre todo en su primera época. E11contraremos en él múltiples cjeniplos de esta · 
burla creadora del idioma, con una chanza constante de.l tópico. 



, 
RENOVACIO'N, - EJERCICIOS. 

podemos decir: « ¿Quién es capaz de llegar hasta los más profundos abis
mos de las cosas?» 

Víctor liugo escribió: 

La luna abre eti las ondas 
su abanico de plata. 

Y Garcí't J"'orca dice: 

!Ja luna vino a la fragua 
con su polisón de nardos. 

«El arte del escritor --dice Dauzat---- consiste en partir de una metá· 
íora corriente, aceptada, medio usada, para sacar de ella las posibilidades 
que encierra, para traer imágenes más nuevas, que si se lanzan bruscamen
te, sin tt·ansición, podrían desconcertar: la casa se despierta ... , res¡nra .. . , 
se estira y se da im¡wrtancia. » 

El ejen1plo citado es el de la met·áf ora animista, por la que se atribuyen 
a las cosas inanimadas, las ser1saciones y propiedades de los se1·es· vivos. 

EJEMPL.O: 

El mar enfurecido lucha contra las rocas. 

La metáfora animista vuelve a gozar hoy del favor de los escritores. 
Así, Roland Dorgelés habla de un camino que «serpentea, y se fatiga:e al 
ascender por una montaña y, luego, esa misma ruta «sigue un momento 
su can1ino llanamente, justo el tiempo de tomar aliento• (1). 

EJERCICIOS 

a) E,1 la.~ sigz1ientes frases y párrafos subr4gense las metáforas; 
diga si la itnage11 es ''buena'', ''regular'' o ''mala'', y razone el juicio: 

I . A lo lejos se divisaba el aterciopelado oleaje de los naranjales. 
2. Al dirigirle la palabra, a Elisa se le encendían las rosas rojas 

de sus meiillas. 
1 

3. ''Jugaba con su voz de son1bra, con su voz de estaño fundido, 
con su voz. cubierta de musgo, y se la enredaba en la cabellera o la 

(lJ Perelman, Olbrechts y Tytcc habl n de 1nct foras ··adormecidu'' J.' del "desper
tar'' de la metáfora para referjrse met fóricamcnte- a la imagen gastada y a su 
renovación. (Traité de l'Argumentat ic>n, Logos. Prcssr. Universitaires de France, pá
ginas 542 y ss.). 
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LA MET AfORA. 

• 
mojalJa en la manzanilla o la perdía pc'r unos jarales oscuros y lejaní· 
simos'' (1). 

4. ''La niña de Jos Peines tuvo que desgarrar su voz porque 
sabía que la estaba oyendo, gente exquisita. .. ¡Y cómo ca~tó ! Su voz 
ya no jugaba, su voz era un chorro de sangre digna por su dolor y su 
sinceridad'' (2). 

5. Se le enroscaba al cuerpo la serpiente del deseo ... 
6. Los acordes finales de la sinfonía, columna polícroma de soni· 

dos, se clavaban en el cielo de la noche. 
7. Y yo me fui perdiendo en la oscura noche de sus ojos. 
8. Se le clavaron en el alma los cuchillos helados del desaliento. 
9. ''Allá abajo, a lo lejos, veíamos avanzar al rebaño en una gloria 

de polvo.'' 

b) Subráyense, en los sigtlientes pdrrafos, las frases hechas, las 
expresiones gastadas: 

EJEMPLO: 

La presencia de los bailarines en el escenario fue. acogida 
con gran simp:ztía por el público, que ya, en otras actuaciones 
anteriores, pudo conocer la magistral ejecución, cuidadísima 
en todos sus detalles, que dan a la danza estos vigorosos mu-,, \ . 

chachos . 

• 

1. Los bailarines interpretaron primorosamente la inspirada com-
posición del novel ~utor. 

2. La ceremonia fue grandiosa y la ejecución acabadísima. 
3. Merece los n1ás sinceros plácemes la Comisión organizadora 

del atinado certamen. 
4. El culto profesor de Psicología ofreció al público uia docu· • 

mentada conferencia. • 
5. El bizarro militar defendió la fortaleza con su reconocido valo1. 
6. El joven estaba inmerso en el cieno del pecado. 
7. Sus padres estaban sumergidos en hondo pesar. 
8. El negocio que hemos montado va viento en popa. 
9. La muchacha prorrt~mpió en amargo llanto. 

10. La luna derramaba su luz plateada s~bre el paisaje. 
11. Permanecía sumido en las tinieblas de la ignorancia. 
12. No podía librarse de la tiranía de las pasiones. 
13. Cayó sobre él, implacable, la espada de la ley. 
14. Del país se apoderó la hidra de la anarquía. 

-- --
(1) De García Lorca: ••Teoría y juego del duende·•. 
12) ldem. ídem. 
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EL · POETA Y LA METAFORA. 

NOTAS 
, ' 

J:t. J'<lE1'A, l.A ME'rAFOR1\, EL PUEBLO Y LOS SENTIDOS 

A con tinuació11, y co1110 complc1nento de todo lo ~icho hasta ahora, 
reprodt1cin1os algu11r1s de las i(lf•as qL1c sobre la metáf·ora expuso un día Gar
cía } .. orca c11 su conf ·1 c11cia titulada : ''La i1nagen poética en don Luis de 
Gótl!1.ot a''. 

• '' 1· I lc11g•1~1j"' st, 11 cl10 ,.,,,s~ (_fe imágc11es. ·y nuestro pueblo tiene 
u11a 1·iqucza 111ag11ff1 n d 11" s. 11,,n1,1r t.1/ero a la parte saliente del tejado, 
es untt i111agc11 111ag11{f1 ·la: o ll,lJllétr '' t1r1 dulce l<JCi,1r> <le cic'l<> o s1,spiros de 
n1011ja, otras 1nt1y gr,tl;iosas ... '' 

''A un cauce IJf<>fundo qL1c discur 1 1 ·nto r>or el can1¡l0 lo llaman [en 
Andalucía] un b1,ey da <1g11a, par, indi r11 ti volt1111cn, Sll acometividad y 
su fuerza; y yo he oído decir a u11 Jal)1, cJor de Gr nada: ''a los mimbres 
les gusta estar siempre en la lc11g1.1a (/ el 1 ío." 

• ''Un poeta tiene que ser 1>rofesor en los cinco sentido corporales. 
Los cinco sentidos corporales, en este orden : vista, tacto, oído, olfato y 
gusto. Para poder ser dueño de las más bellas imágenes, tiene que abrir 
puertas de comunicación en todos ellos.'' 

• ''Ningún ciego de nacimiento puede ser un poeta plástico de im~· 
genes objetivas, porque no tiene idea de las proporciones de. la Natu.· 
raleza ... 

Todas las imágenes se abren, pues, en el campo visual. El tacto enseña 
la calidad de sus materias líricas. Y las imágenes que c·onstruyen los demá~ 
sentidos están supeditadas a los dos primeros." 

''La imagen es, pues, un cambio de trajes, fines u oficios entre objetos o 
ideas de la Naturaleza. Tiene sus planos y sus órbitas. La. metáfora une dos 
mundos antagónicos por medio de un salto ecuestre que da la imagiriación. 
El cinematográfico Jean Epstein dice que ''es un teorema en el que s~ salta 
sin. intermediario desde la hipótesis a la conclusión''. Exactamente''. 

1 
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TEMA IV 

ESTILOS DIRECTO E INDIRECTO . 

(Aplicaciones prácticas) 

Aunque en el tema VI de este mismo capítulo explicamos lo fundamental 
acerca del estilo directo ~ indirecto, estudiamos ahora el problema con vistas 
a sus aplicaciones prácticas (1). 

<< Cu11ndo se escribe directamente -decimos en el tema VI el autor 
• 

desapare~e, .no se le ve. Lo que se ve es lo que se quiere narrar, describir 
o fijar en la imaginación del lector. Este procedimiento o estilo tiene más 
fuerza, se gra"a con más facilidad, nos da la im'presión de algo que está 
sucediendo ante nuestra vista.» 

Como ejemplo de estilo directo descriptivo, copiamos algunos párrafos 
sueltos de La casa de los muertos, de Dostoiewski. El autor nos describe 
los baños turcos a donde solían llevar entonces a los condenados a Siberia: 

« .. . Cuando abrieron la pz,erta de la estufa se me antojó_ q11e entrába
mos en el 1infierno. Imaginaos urz aposento de diez -pasos de largo por 
otros tantos de ancho, en el qz1e se amontonaban cien hombres a la vez, 
o por lo menos ochenta, Pf'es éramos entre todos i1nos doscie11tos, divi
didos en dos grupos.» 

<<El vapor nos cegaba,· el hz1nzo, la suciedad y la falta de espacio era11 
tales que no sabíamos dónde po11er los pies. Confieso que nze astlsté y qz,¡_ 
se salir de allí, pero Petrof me tra11quilizó ... 1 

<< ••• Se gritaba. y se reía con el acompañamiento de cien cadenas que 
se arrastraban por el suelo. Los que querían pasar de tln sitio a otro, 
enredaban szls cadenas con las de los demás, chocaba11 en las cabezas de 

• 

(1) Conviene que el alumno Jea Jo que decimos en dicho Tema VI antes de pasar 
adelante. 

230 

• 



EJEMPLOS ANALIZ~S. 

los que estaban más bajos que ellos, caían, juraban y arrastraban en su 
caída a los de,nás ... • 

« ••. El va1>or seg1,ía erz aunze11to, y la sala de baño estaba llena de Jlna 
nube espesa y abrasadora e11 el seno de la cual había una masa que gri
taba y e 11zovta. A través de esta nube se veía~ espaldas magulladas, CQ

b zas r1f 1itatlas, es 01·zos de briazos y piernas, y, para completar el cuadro, 
lsafas Fo11,1il Ji vo if 1r<i11do co11 todas s1.ls fz,erzas, encaramado en el banco 
111ás elevado, satz1rándose de v<111or •.• • 

Pero el ca1111)0 dt: aplicac1611 1n s r1n1plio del estilo directo es aquel en 
que hay diálogo o cuando, ·ncillar11 nte, conviene reproducir lo que ha 
dicho alguien (caso de las palabras pronunciadas por un conferenciante). 

En el estilo directo, se hace l1ablnr a los J>ersonajcs; el escritor les 
cede la palabra. En el estilo indirecto, es el escritor quien, en nombre 
propio, nos informa de lo que dice11 sus personajes. 

La Gramática de la Real Academia Española dice así: 
<<Llámase directo el estilo cuando el que habla o escribe cita textual

mente las palabras con que se ha expresado el propio autor de ellas; e in· 
directo, cuando refiere o cuenta por sí mismo lo dicho por otro. :a 

En el estilo directo ninguna conjunción liga la cita al verbo de~lara
tivo; se ponen dos púntos y ((guión de conversación• o, simplemente, se 
entrecomilla la cita. 

Este procedimiento directo es más vivo, da más impresión de verdad, , . . 
es, en suma, mas comunicativo. 

Otro ejemplo. (Tomado de. un artículo de Julio Camba): 

a.Días atrás, necesi.tando remozar un poco mi ropero con algún traje 
de p;rimavera, me fui a un alnial·én de ropas. Allí me tomaron las medidas 
.Y me dieron a elegir tres o cuatro modelos de di/ erentes colores. 

-Este -dije yo. 
-Muy bien exclamó el vendedor . ¿Quiere usted ponérselo? 
Yo lo intenté con la mejor voluntad del mundo, . pero me fue imposi-

ble conseguirlo. 
-No quepo -le dije al vendedor. 
-~ues esta es su medida me repuso. 
__,,·Mi medida? exl .. lamé, asombrado ... • 

Trans·f ormemos ahora este diálogo en un párrafo de estilo indirecto : 

« .•. y me dieron a elegir tres o cuatro modelos de diferentes colores. 
Elegí uno y el vendedor me preguntó si quería ponérmelo. Yo lo intenté 
con la mejor voluntad del mundo, pero me fue imposible conseguirlo. Dije 
al vendedor que no cabía y él me respondió que era mi medida ... » 

-
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ESTltJOS DIREC1 O E INl>lRECTO . 
• 

En este ejen1plo se com¡irueba fácilmente cómo, al transformar el diá
·logo directo e11 un párrafo indirecto, et· estilo ha perdido ft1erza, viveza. 

El estilo i11directo debe etnplearse siempre que parezca superfluo citar 
las palabras textuales. Así, este procedimiento es preferible cuando se 
quiere dar una idea sucinta y general· de una opinión o de un diálogo, es 
decir, cuar1do no es absolutamente necesario reproducir textualmente lo 
que alguien haya dicho. 

Hay tan1bién una tercera clase de estilo . llamado semidirecto, cuya 
nota característica es la supresión del verbo declarativo, porque se sobre
entier1de fácilmente. Se insinúa que se van a citar las· palabras de alguien 
y no se emplea la conjunción <<que». 

EJEMPLOS: 

Estilo indirecto : u El profesor dijo que convenía hacer todos 
los eje~cicios porque la práctica es el complemento neccsa1·io de la 
teoría». 

Estilo directo: «Conviene hacer todos los eje1·cicios ijo el 
profesor . La práctica es el complemento de la teoría». 

Estilo semidirecto: «El profesor explicó lo que co11venía ha
cer: los ejercicios eran necesarios porque la práctica es el com
plemento de la teoría». 

Como se ve, el tiempo del verbo, y a veces hasta la persona, varían 
al pasar la oración del estilo directo al indirecto. 

Hay ocasiones en que no conviene emplear el estilo directo porque 
sólo se quiere dar una idea sumaria de algo, sin reproducir el texto ínte· 
gro. Así: 

<<Los señores de la firma X y Cía. escribieron a sus clientes manifes
tándoles que los productos subirían de precio, debido a los elevados 
costes· de los materiales.» 

Aquí, en realidad, no hace falta citar la carta entera en cuestión. El 
estilo indirecto basta. 

En cambio, debe emplearse el estilo directo cuando ~1 indirecto pue-
da prestarse a confusión. 

EJEMPLO: 

El maestro dijo a Luis que iba a escribir a su padre. 
Confusión: ¿Al padre de quién? ¿Al de Luis o al del maestro? 

Manera de resolverlo: recurrir al estilo directo y, así, podremos es
cribir: 

El maestro dijo a Luis: 
«Voy a escribir a mi padre.• 
«Voy a escribir a su padre de usted., 
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Fi11al111ente, el estilo tfirecto debe einplearsc siempre que se haga l¡1 
reseña ir1forn1ativa de u11a conferencia o de un acto en el que haya11 
hablado u110 o vatios oradores. 

Lo corri ·ntc en estos casos es decir, por ejen1plo: 
((El ·011f 1 cr1cia11tc l1;_1l>ló d lo que sigr1ifica el n1ilit,1r cr1 el 111t1nlf<) 

111oci r110 .. l)ijo qlll! )1<>y, u11 n1ililtir, tic11c que tc11cr mucl1<l Je técni<~<) y 
bast,ltllc de cJi11JOtllcltiCO. Í) St,lCÓ (.lUC fa c1 guerrél fríau 11(1 Sll<:U<lil)() ltl 

n1odorra tradic1011 1 c.I la vicl,1 ct1,11 tcl 1 a <ic ítnlaño )' que, c11 11uestrcls 

días, el oficial o jcf e d 1 Ejército debe vi\1ir er1 alerta co1lstar1tc, prcpl•
rándose continuan1e11tc )' cstudia11d(> !)i11 e ·sar, porqt1c hoy, más que tlun
ca, si queremos la paz, debernos estar e 11tinua y urgcntc1nc11t~ prc11~1-

rados para la guerra.» 
Esta referencia, aunque traslada al lector el per1san1icr1to del co11fcr~r1· 

cia.nte, te11dría más fuerza en estilo directo JlUro: 
• 

«Un militar, actualmente, debe tener mucho de técnico y bastante de 
diplomático. La <<guerra fría» ha sacudido la 1nodorra tradicional de Ja 
vicJa cué1rtelera de anta.ño>>. Esto dijo el generai X en su C(>nferencia ti
tulada El nzilitar etz el mt111do moderno.>> 

«En nuestros días afirmó a continuación , el oficial o el jefe del 
Ejército tienen que vivir en alerta constante. Hay que estudiar sin cesar 
y prepararse contir1uamente para c;ualquier eventualidad. Hoy, más que 
nunca, si que1·en1os la paz, deben1os estar, continua y urger1te1nente, pre
parados para la guerra.'' 

En realidad, en arribos casos se ha dicho lo mismo; pero con el estilo 
rli1·el·L <J tiatnos al Iect·or una irn presión más· viva, más real; lo traslada .. 
111os di.,.ectc11"11ente al escenario de la conferencia y 10 convertimos en 
espectador, en oyente directo de lo que se dijo. 

''El estilo i11directo li/Jre (dice W. Kayser refiriéndose al que nosotros he
mos llamado •'sen1idirccto'') se encuentra entre el estilo directo y el indi
recto, prccis<1r11e11te e11 rrtec.iio. ¿Debo ir esta noc.:lze al teatro.' así podría 
reproducir clirectamentc un narrador el pensamiento de uno de sus persona
jes, poniendo al perso11aje y al lector en estrecho contacto . En la reproduc
ción i11dirccta conser\1aría las riendas en su ma110 y serviría de mediador en
tre el lector y el personaje: Per1saba si debía ir por la noche al teatro. 
El estilo indirecto libre ocupa un lugar intermedio: ¿Debia ir por la rzocl1e al 
teatro . ., El narrador. en este caso, es menos visible que en e] estilo indirecto; 
el foco de la perspectiva casi pasa por el alma del propio personaje, como 
si el lector se asomase directamente a su vida interior ... Esta for1na sintáctica 
se adapta a la expresión de pcnsan1ientos no formulados claran1e11te, a jirones 
de pensamientos, pequeñas en1ocior1es de la vida interior. Se comprenderá 
la gran importancia que ha logrado si se tiene en cuenta el interés por los 
piocesos psicológil·os que caracteriza al arte narrativo de los últimos de
cenios''. 
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234 

EJERCICIOS 

Los siguietztes párrafos, frases y trozos literarios están escritos en 
estilo indirl"Cto. Escribalos en estilo directo: 

l. El primer día de clase, el profesor dijo a los alttn1nos que, ante 
todo, exigía orden y disciplina. Añadió que prefería las faltas a clase, a 
los alborotos dentro de ella, y acabó recomendando a los buenos alum
r1os q11e no se dejaran contaminar por los tnalos. 

2. El piloto, mientras volaba, sintió lo que no había sentido nunca; 
notó que sus nervios estaban tensos y que sus manos no obedecían a su 
voluntad. Pensó que los ''reflejos'' i10 funcionaban, y atribuyó la causa 
a unas copas de ?11ás que se había tomado la noche anterior. 

3. Desd · el ajre, el paisaje de la ciudíld le pareció totalmente nue
vo. Pt>::-:.:'., ei1tonces q ue 1nerccia Ja pena volar, aunque sólo fuese 
pot ;:;escubrir nuevas facetas de cosas conocidas. 

4. .c.l n1édico tiijo al padre del enferr10 que su hijo tenía un tumor 
maligno, q11e la an1putación se impo11ía y que era preciso tener valor. 

5. Mi padre n1e dijo 'qt1c no estaba contento conn1igo, que tenía 
que estt1diar más y que, si no estudiaba, no tendría más remedio que 
ponerme a traba jar y aprender un oficio. 

6. Maria, la criada. dejó su cesta sobre un banco. El soldado, su 
novio, le pregt1ntó que por qt1é no había venido el día a11terior. A lo 
que ella contestó q t¡e :·1alJía venido, pero que él ya se había marct1ado. 
El soldado reconoció que podía ser verdad, y le explicó que él había 
tenido q11e marcharse ¡)orq ue . habían tocado retreta y no pudo es pe-

, 
rar mas. 

7. El profesor de Filosofía nos· explicó Ja teoría de la relatividad, 
y nos dijo que actualmente los postulados de Einstein estaban siendo 
discutidos y puestos en tela de juicio. 

8. Los dos an1igos recordaron entonces sus tiempos de guerra. Juan 
• 

preguntó a Luis a qué se había dedicado cuando lo licenciaron. Y Luis 
le respondió que, en el primer momento, se encontró como ''despista
do'' y que no sabía qué carnino tomar, hasta que por fin se decidió por 
emprender de nuevo los estudios . 



' APENDICE 

I 

LAS FIGURAS RETORICAS 

Planteamiento y justificación. 

Hemos estudiado los poblemas que plantea la metáfora; nos hemos 
detenido en la comparación y en la antítesis y, más adelante en el 
Capítulo V--, dedicamos dos temas y un apéndice a la descripción. 

Consideramos oportuno estudiar ahora algunas de las demás figuras 
retóricas. Para no caer en inútil casuísmo. nos referiremos a las más 
importantes y sólo desde nuestro especial punto de vista, es decir, de Ja 
problemática de la Redacción. 

Se justifica este estudio porque al escribir --sy al hablar es frecuen
te el estilo figurado. Decir «llueve• o a nieva» o u hace calor• es enunciar 
simplemente Jo que sucede. Pero lo corriente es que hablemos por me
dio' de giros indirectos. Si hace mucho calor, recurrimos a la hipérbole 
y decimos: u hoy se derrite uno»; si sentimos mucho frío, decimos: 
cestoy he~ho un carámbano». Si escribimos «Se le subió el pavo», esta
~os indicando de alguien que su piel había enrojecido por. estar aver
gonzado de algo. 

«La preocupación del sujeto hablante -escribe Marouzeau · no es 
tanto decir Jas cosas como son, lo que apenas tendría interés, como el 
decirlas, según se Jas siente o, mejor, como uno querría que se las sin-

• tiera.• 
Los escritores ne0rrealistas tienden a la expresión directa pura. u Des

de hace tien1po -decía Pier1~e Louys sueño con escribir en prosa o en 
verso:· el cielo es azul, po1·que no hay nada más difícil.» Y Anton Che
jov expresaba en cierta ocasión su entusiasmo ante la descripción del 
mar hecha por un escolar que, en su ejercicio de redacción, había escrito: 
el .mar es grande. 
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FIGlJJlAS Rl~TOltlCAS. 

Pese ~1 cst<1s :1s1>i1·aciones, el habla .realización concreta de la leng11a, 
parte individual del lenguaje, modo personal de expresión está plaga
da de figur¿1s ir1di1·ectas: «No digo que no», por «lo acepto)); «¡qué 
lirnpio cst_á este niño!», por «está sucísimo». 

Preocupación renovadora. 

Según dijimos al hablar de la metáfora, las prir.cipales figuras retóricas 
a caus·a de st1 empleo constante, se desgastan con el uso. Es preciso reno
varlas, injertarles nueva savia, si no queren1os caer en la frase hecha, 
en el tópico manido. 

«Las figu1·as retéricas escribe Dauzat ha11 caído en un legítimo 
des·crédito: enseñadas mecár1icamente, eran aplicadas como reglas es
colares por escritores poco hábiles. Lo cual no in1pidc que co1·respondan 
a ciertos aspectos de la expresión y que se las Tvuelva a encontrar, más 
o menos rejuvenecidas, entre nuestros contemporáneos. Todo el a1·tc con .. 
sis·te, en primer lugar, en recrearlas, pero más a~n en que broten na
turalmente, sin que se note el esfuerzo, la búsqueda, el sistema.>> 

.En realidad añadimos ·, nadie al escribir piensa si, en un mo-
mento dado, está utilizando la prosopopeya, la 1netonimia, el escarnio o 
la ironía, como nadie al hablar, al razonar en una discusión, está pen
sando en las· reglas de los silogismos. 

El escrit~or imaginativo, al escribir «figuradamente>>, lo hace en vir
tud de un insti11to especial que le impulsa a una constante recreación 
del lenguaje, a una contint1a búsqueda de la expresión 9riginal, viva. Si 
yo digo, p(lf ejemplo, ce ¡Vaya una señora! E.') un cuadrl) abstracto>>, la 
expresión tiene fuerza por su novedad, por sti sentido hiperbólico; pe1·0 
la frase no ha surgido como consecuencia de mi estudio del estilo figz. .. 
rado. Ha brotado, espontáneamente, por causa de esa «señora>> y por 
mi capaéidad natural para el lengltaje figurado. 

Preocupémonos, pues, al escribir, no de Ja figura retórica en sí, sino 
de su novedad. Si quiero expresar, figuradamente, la lentitud de una per
sona en cumplir st1 cometido, procuraré esta.r a tono con mi tiempo. Y 
diré: «Desde luego, este muchacho es un avión de reacción>>, sin nece
sidad de saber que estoy ernpleando la·«antífrasis,). 

Principales figuras retóricas. 

En los tratados de Preceptiva Literaria se ha.b!a de tres clases de fi
guras retóricas: de pensamie1zto, que afectan a la idea: de dicción, refe
rentes al lenguaje, y los tropos, que afectan a la idea y al lenguaje. 

Pasan de sesenta · tales figuras. Sólo enumerarlas bastaría para can-
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J.A SINESTESIA. 

sar intítiln1ente al lector. Nos limitaren1os, pues -según hemos dicho al 
principio de este apartado a estudiar las que, a nuestro juicio, merecen 

' esp~cial atc11ci611. 

Estt1dia l,1s ya lt\ 01n1>araciu11 y la. inetáfora, nos referiremos breve-
1n 11 t ~ a Ja si11cste,1a, d -fi11id(1 l'°r Kayser como afusión de diversas im
presiones se11so11al s c11 la xpresión Ji11güística 1. Ejemplo, Jos siguien .. 
tes versos de Brcnltt110, citaclos JlOr Kayscr: 

A t1·av ">S de l<i 11ocl1e q1'e me env11elve, 
la luz de los ... 011idos me co11tenzpla. 

He aquí, mezcladas, las sensaciones de tacto (me envuelve), del oído 
(sonidos) y de visión (co11ten1p/a, luz). Pero la verdadera sinestesia está 
en esa aluz de los sonidos», cuyo empleo permite pensar en posibles 
audaces figuras, tal con10 «el débi! tintineo de los rayos de sol». 

La sinestesia Ja utilizar·on mucho los poetas románticos y simboli~tas. 
Y muy utilizada ha sido la expresión ce el verde tierno de los árboles», 

que funde las sensaciones táctil y visual. 

En El libro de Sigu ... ~nza (<<Los almendros y el acanto•) escribe Gabriel 
Miró: 

<<Los almendros ya verdeaban; tenían et tollaje nuevo, tan tierno, 
que sólo tocándoío se desl1acía er1 jugos·.» 

El peligro de la sinestesia como de toda figura retórica es la ex-
cesiva complicación. La para nosotros---· obligada transparencia del es-
tilo se convierte ento11ces en confuso laberinto, en jeroglífico. 

Cuarido García Lo rea, en el romance de «San Miguel•, dice: 

.. . Las oríllas de la luna 
pierden juncos, ganan voces, 

el lecto1· se det1er1e, forzosamente, en su lectura. No puede ~eguir leyen
do porque, antes, tiene que descifrar esta extraña mezcla de sensaciones, 
cuyo significado y sentido se le escapan. 

En los ve1·sos titulados uLas rosas del gallinero del vecino» (J) escribe 
Camilo José Cela: <tLa brisa del mar. ¡La roja brisa del ma1·l» Lo que, 
admiti(lo, nos ¡x'rmitiría hablar del (( vie11to morado de la tarde» o del 
<<blanco scJnzdo de la· esqt1ilas». 

Lo esencial es no p rdcr el sentido de Ja medida; no perrnitir el des
enfreno; 110 solta1 la" t i as de la autocrítica para evitar que la imagi .. 
nación se desboque . 

• 

(1) Publicados en la revista "l-lt1mboldt'º, núm. 3, pág. 69. 
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' FIGUl{AS RE l'ORICAS. 

Eviter11os, en suma, la embriaguez de la forma la borrachera meta-
fórica _, 1>orque, de lo contrario, el estilo se torna turbio y corremos el 
pe11gro de que el lector, mareado, abandon~ la lectura. 

La paradoja. 

Ct1ando Osear Wilde dice que «la Naturaleza imita al Arte>), apa
rentemente ha dicho un .absurdo. Si reflexiono, intuiré el sentido de 
la frase. No quiere decir Osear Wilde que, realmente, el pais·aje natural 
imite a los paisajes pintados por un pintor, sino que el Arte es superior a 
lo puramente naturat, que el hombre el gran pintor en este caso al 
reflejar aquel paisaje sobre el lienzo, le da un aspecto nuevo, lo recrea, 
acentuando las notas bellas y prescindiendo de lo feo o simplemente ano
di110. La figura de un héroe literario (Ulises, Don Quijote) es superior a la 
del héroe real. Y cuando yo, hombre, pienso en una figu1·a que resuma 
la caballerosidad y el idealismo puros, no puedo por menos de pensar 
en Don Quijote; no en un ser de carne y hueso. Y ello porque en el 
personaje de Cervantes está el modelo supremo. Por aquí anda el sentido 
de la citéi:da paradoja de Wilde. Lo que quiere decir que, a la larga, el 
Art~ impone al hombre su modo de ver la vida, y que los grandes artistas 
encauzan nuestra facultad estimativa, nos hacen ver a la Naturaleza con 

• 
SUS OJOS. 

La parado1a, por consiguiente, no es más que urz absurao aparente, 
formado por ideas que parecen contradictorias, pero que, en realidad, no 
lo son. La paradoja, bajo la apariencia de un desatino, suele esconder 
una verdad nueva o un modo nuevo de ver esa verdad. 

Expresiones ya · tópicas como <<docta ignorancia» o «alegría amar-
ga» sorl paradójicas. La docta ignorancia es la conciencia de los límites 
del conocimiento. O como decía Sócrates: ((Sólo sé que no sé nada•. 
Con el adjetivo «amarga» 'prestamos un nuevo matiz a la <<alegría» y ex
presamos así un estado anítnico prefectamP-nte posible: el de . la alegría 
teñida de an1argura. 

Estudiemos ahora unas frases paradójicas de escritores famosos. To· 
das ellas encierran una enseñanza, sutilmente es·condida en lo que, a ve
ces, pudiera parecer un simple juego de palabras. 

Del poeta ha dicho Jear1 Cocteau (1): 

Es escribir sin ser escritor. 

Ló cual no sigqifica que los poetas no sepan escribir, sino que 4.,.. 

Poesía está más allá (o n1ás acá) del puro y simple oficio de escribir. 

-----
(l J C1tadq por Perelman: ••Traité de l'argume11tation'', pág. · 589 . 
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' LA PARADOJA Y LA IRONtA. 

En •<El crítico artista» escribe Osear Wilde: 
• 

Todo c11anto es moder110 en nziestra vida se Ir> debe.mos a los grie..gos. 
La frase e , al par irl,nica y paradójica. Osear Wilde nos da aquí un· 

nuevo co11c ¡Jto de lo nJod rno, desligado del tiempo. Su afirmación nos 
¡>er·mitiría sc1 illir, por j 1111>10: 

<' .. , 11 111 l>J • el 1 iglo x, con sus totali tai·ism.os, es más antiguo que 
1 g1 ic•g el i ico, e 11 su rnpli s ~n ti do de la libertad de expresión. Só-

cr at s ·s 11aó 1 od r·n qu Hitlel. 
u, 11 lo ·J ptOJ>lO O car Wil l afirn1-a gue <•es más a1t1c1l destruir 

que c1 ca1· », 11 s tr nt ncl mos que es más difícil deshacerse de un 
hábito arraigado que cr ar· u11a co tumbre nueva: quitarse de fumar 
CllCSta llláS trabajo qu BCOStUtnbrar ) paladar a) u whisky1 O al «Vodk-a». 

La vida es una cosa detnasiado lt1'l[JOrta1zte para hablar de ella e1z ser10 . 
• 

(<<El abanico de Lady Windern1ere,,, O. Wilde.) 

Esta afirmacio11 paradójica puede explicarse con otra parac19Ja inver
sa: la de que sólo hablamos en serio de las cosas fútiles ·(l). 

Y cuando en «El crítico artista» dice Wilde que u110 hacer 1zada es 
la cosa más difícil del mundo e, está expresando su admiración por el 
ocio creador: el de los ·pensadores y los poetas. 

Desear la acciórt es rJesear zlna limitación, dice Gilbert K. Chesterton 
en paradoja que parece completar la anterior de Wilde y que el propio 
Chesterton explica as·í: <<En este sentido, todo acto es un sacrificio. Al 
escoger una éosa rechazáis necesariamente otra.» 

He aquí otro párrafo paradójico de Chesterton: 
La caricatura es una cosa seria que consigtle hacf!r que u11 cerdo s-e 

parezca más a un cerdo que como Dios mismo lo llizo. 
De donde resulta que la caricatura, comúnmente considerada como 

deformación de las cosas, es el verdadero retrato, el más parecido a la 
realidad. 

A la vista de los ejemplos citc:dos y porq11e la paradoja exige un ~s
fuerzo de comprensi611 por parte del lector, sólo se nos ocurre reco1nen
dar al escritor· novel que no sea paradójico l)()f sistema. La paradoja sólo 
debe utilizarse e11 pequeñas dosis, como las especias en el arte culinario. 
El estilo cargac.lo de paradojas ·como el guiso excesivamente condi-
mentado resulta indigesto. 

La ironía. 

Los tratados de Preceptiva literaria suelen definir la ironía como fi
gu1·a retórica de pensan1iento por Ja que se pretende sz.igerir lo co1zt1·aria 

(l) Tambié11 puede explicarse este aforismo en el sentido de que sólo el ltumor sirve 
para hablar seriamente de la vida, pr>rque en el humor tlay siempre -<> casi siempre ·
un fon{io de seriedad, de filosofía. 
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ele lo que dice12 las ¡Jalabras. Esto en cuanto a la forma. En cuanto al 
fondo, se la ha definido como <tel valor de Jos débiles». 

Resun1ie11do, podríamos decir que la ironía es una forma literaria 
cse11cialn1ente defensiva; es la humildad fingida; es el arma del que 
no puede o no quiere atac·ar de frente a un enemigo. más poderoso. 

Co1110 en la lucha japonesa, en la ironía se utiliza contra el adversario 
la p1·01Jiét fuerza de éste, de tal modo que los golpes· dirigidos contra nos
otros se \i'Uelven contra ·el atacante. 

La fuerza de la ironía reside en el fingimiento o simulación. La verdad 
que no se puede o no se quiere-- expresar de un modo directo se dis
fraza de aceptación, pe1·0 de tal niodo que el <<buen entendedor>' compren
da la verdadera intención de nuestras palabras. Es el león disfrazado de 
manso cordero. 

No quiere decir lo expuesto que la ironía sea cosa propia de cobar
des; es, más bien, prueba de inteligencia y el único modo de atacar y de
fenderse según hemos dicho sin exponernos in&tilmente ante los que, 
de otro modo, podrían hacernos callar por Ja fuerza. 

Aunque el fondo sea serio, la forma de la ironía es la prropia del hu
mor. «El estño irónico escribe Martín Alonso consiste en burlarse, 
fina y disimuladamente, de una cosa que en apariencia se alaba)). Y Wen
ceslao Fernández Flórez dice de esta figura <<que tiene un ·ojo serio y el 
otro en guiños, mientras espolea el e.njambre de sus avispas de oro>>. 

Ante las injusticias de la vida, la ironía reacciona con cierto sentido 
compre11sivo, con humor .. El ironista no se entrega a la desesperación: 
comprende y sonríe ... , pero tampoco se entrega a la adversidad. E11 este 
sentido se la ha definido como «el optimismo del pesimismo» (l ). 

ETEMPLOS DE ESTILO IRÓNICO. 
• 

El primero que citamos es de Cervantes. Pertenece al principio del 
prólogo de la segl1nda parte del Q1.lij<>te, y dice así: 

«¡Válame Dios, y con cz1cínta gc111a debes ·de estar esperando alzora, lec
tor ilustre, o quier plebeyo, este prólogo, creyendo hallar en él venganzas, 
riñas y vituper·los pel az,tor del segz11zdo Don Quijote, digo, de aquel qtle 
dicen que se engendró en Torde·~·i/las y nació en Tarragona! Piles· en ver
dad que no te }ze de dar este co11tent<J.: qi1e pz<esto que los .. agravios des
piertan la cólera en los más lzu111ildes ¡1eclzos, en el mío ha de padecer ex
cepción esta regla. Quisieras tú qzle lo diera del asno, del mentecato y del 
atrevido; pero no 1ne pasu po1· el pe11sc11niento: castígtlelo su pecado, con 
su pan se lo coma y ,.allá se lo haya.,, 

(1) ''L'ironic ou la bonne conscience·', par WJadimir Jankélévitch. Presscs Univer
sitaircs de France. 
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EJEMPLOS DE ESTILO 1R41co. 

Veamos ahora otro ejernplo de ironía. Esta, más dura que la cervan
tina. pero dentro del mismo tono: el del humor que envuelve una dura 
crítica. Citamos· unos párrafos de un artículo de Mariano José de Larra, 
titulado •Lo que no se puede decir, no se debe decir•: 

''.... U na cosa aborrezco, pero de ganas, a saber, esos hombres natural
mente turbulentos que se alimentan de oposición, a quienes ningún Go
bierno les gusta ni aun el que tenemos en el día; hombres qu'e no dan 
tiempo al tiempo, para quien·es no hay ministro bueno ••• ; esos hombres 
que quieren que las guerras no duren, que se acaben pronto las facciones, 
que haya libertad de imprenta. Vaya usted a saber ·lo que .quieren esos 
hombres. ¿No es un horror? 

Yo, no. Dios me libre. El hombre ha de ser dócil y sumiso, y cuando 
está sobre todo en la clase de los súbditos, ¿qué 'quiere decir esa petulan
cia de juzgar a los que le gobiernan? ¿No es esto la débil y mezquina cria
tura pidiendo cuentas a su Criador? 

La ley, señor, la ley. Clara está y te~minante: impresa y todo; no es 
decir que se la dan a uno de tapadillo. Ese es mi norte ••. Cójame Zumala
cárregui, si me ve jamás separarme un ápice de la ley. 

Quiero hacer un artículo, por ejemplo; no quiero que me lo prohiban, 
aunque no sea más que por no hacer dos en vez· de uno. ¿Y qué hace us
ted? me dirán esos perturbadores que tienen siempre la anarquía entre 
los dedos para soltársela encima al primer ministro que trasluzcan -l' ¿qué 
hace usted para que no se lo prohiban? 

¡Qué he de hacer, hombres exigentes! Nada: lo que debe hacer un es
critor independiente en tiempos como éstos de independencia. Empiezo 
por poner al frente de mi artículo, para que me sirva de eterno recuerd~: 
''Lo que no se puede decir, no se debe decir''. Sentada en el papel esta 
provechosa verdad, que es la verdadera, abro el reglamento de censura; no 
me pongo a criticarlo, ¡nada de eso!; na me compete. Sea reglamento 
o no sea reglamento, cierro los ojos y venero la ley, y la bendigo, que es 

á '' m s ... 

Citemos, finalmente, o,tro ejemplo de ironía, más punzante aún con 
más veneno en su aparente inocencia . Se trata de la carta que Voltaire 
escribió a Rousscau, en agosto de 1755, con motivo de haber publicado 
éste su ''Discurso sobre el origen de la desigualdad entre los hombres'', 

• J 

obra ésta en la que Rousseau acusa a la civilización de haber depravado 
al género humano, y en la que se defien\te el ''estado de naturaleza'' como 
propio del hombre. 

He aquí el principio de Ja mencionada carta del <e incisivo» Voltaire: 
«He recibido, señor, su nuevo libro contra el género humano y le doy 

las gracias por ello. Será .usted grato a los hombres, a quienes dice sus 
verdades, pero no los corregirá i1sted. No se pz,ede11 ·pintar con más vivos 
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FIGURAS RETÓR'ICASi. 

~olores los horrores de la huma1za sociedad, de la que nuestra ignorancia 
y debilidad espe1·an tantos consuelos. Nunca se empleó tanto ingenio e11 

querer que nos convirtamos en animales. Cuando se lee su libro dan ganas 
de ponerse el andar a cuatro patas. Sin embargo, como ya hace más de 
.sesenta años que perdí la costumbre de andar así, siento, desgraciadamen
te, no ·poder volver a adquirirla, y dejo esta marcha natural a quienes son 
más dignos de ella qz1.e usted y que yo, Ta11zpoco puedo embarcarme para 
ir al encuentro de los• salvajes del· Canadá. Pri1nero, porque las enferme
dades que· padezco tne retienen junto al mejor médico de Europa y por
que esa ayuda no la encontraría entre los Missuris. Además, porque la 
guerra ha llegado ya a aquel país y el ejemplo de nz1.estras naciones ha 
convertido a los salvajes en se1·es casi tan malos co1110 nosotros. Me li
mito, pues, a ser un pacífico salvaje en la soledad que he elegido, junto 
a su patria, donde usted debería estar.» Etc., etc. 

Por los ejemplos citados, vemos que la ironía es, fundamentalmente, 
un arma literaria dialéctica, ·defensiva y ofensiva al par. Por ello, es 
también un modo de hacer limitado: para comprender bien el sentido iró
nico (caso del anterior ejemplo .volteriano) hay que conocer previamente 
la posición del que escribe, contra quién escribe y qué es lo que se ataca. 

Pío Baroja decía de la ironía que tiene un carácter más social que el 
humor. Por ello, por ·SU fondo social y dialéctico, recon1endamos al es
critor de temperamento ironista que no alambique demasiado sus «su
gerencias» o sutilezas. El peligro de la ironía demasiado sutil es que no 
consig.e. s·u propósito y que el lector tome en serio, al pie de la letra, lo 
que se die~ irónicamente. 

La hipérbole. 

Es ésta una de las figuras más corrientes en el habla familiar y po
pular; es lo que vulgarmente se llama u exageración». 

Ejemplos; 

• Te lo he dicho mil veces. 
• Vamos a paso de torti1.ga. 
• En el salón de actos izo cabía L'n alfiler. 

Sot1 mt1chas las expresiones nuevas, fomadas por combinación de va-
rias palabras dice Kayser quP. se aceptan por su impresionante hi-
perbolismo : 

• Guerra relámpago. 
• Supermercado. 
• Rascacielos. 
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" LA llIPERBOLE . 

La hipérbole Gegún Perelman se caracteriza p9rque no es una ar· 
gumentación justificada n1 preparada, sino s< brutalmente lanzada». Su pa
pel es el de lanzar al pensam'ento en una dirección determinada, de modo 
que siguiendo esa tiirecció11 nos orientamos gracias al <<choque» que la 
exageración produce en nuest o espíritu. 

Si yo digo, por ·ejcr11 ¡,Jo, que Pérez . e.~ z11z horntJre capaz de derribar una 
1nontañd de. 1111 ¡J11ñet<lZ(J», 11(~ <'xprcsac1o la enorme fuerza física de Pérez, 
sin· necesidad de rnir1uciosas descripciones. 

Lo cual quiere decir que C<.)Jl esta u figura retórica• se define algo exa
geradamente, sie1111?rC que el lector el oyente com'prendan el sen
tido hiperb6lico; es Jccir, que de11 111arch~ atrás al pensamiento, quedán
dose en el límite e( l1u111,1110, J)OSil)lc y verí(licon de lo hiperbólicamente ex
puesto. 

La hipérbole «juega,, un papel decisivo en el cl1iste. No hace muchos 
años, corrieron por España unos chistes, conocidos por <<tan-tan», cuyo 
resorte chistoso residía en la exageración llevada al lím'ite y en el juego 
de palabras. Se decía, por ejemplo: 

((Era un hombre tan alto, tan alto, que tenía una nube en un ojo.• 
u Era un hombre tan delgado, tan delgado, que dormía sobre un ·alam

bre y se tapaba con una cuerda.>> 
Estos· chistes ·tuvieron una vida· efímera, porque la exageración, por 

sí misma, es incapaz de mantenerse mucho tiempo. Creer que la gracia 
reside sólo en la hipérbole es ignorar la esencia del buen humor. 

En este peligro está cayendo el habla m9derna: en el desprestigio por 
causa de la exageración repetida. 1-Ioy, por influencia de la técnica publi
citaria, se tiende al lenguaje hiperbólico; no se valoran .las cosas·, se 
«supervaloran»; el café, para que sea tal, ha de llamarse usupercafé•; 
y el chocolate, para atra,er a los golosos, se tilda de <<extrasuperfino». Los 
anuncios en los periódicos ocupan planas enteras. Todo lo que se anuncia 
es «grande», «excepcional», <<extr~ordinario>> ... 

Pero el efect·o de esta, digamos, elefantíasis publicitaria no es durade
ro. La exageración exagerada valga la expresión acaba por despertar 
la suspicacia del público. El hombre de la calle llega a dudar de que sea 
verdad tanta belleza, y acaba por comprar lo que le gusta y conviene sin 
necesidad de que se le atraiga con << pre<tios de locura•. 

Aplíquese lo dicho al estilo literario y se comprenderá· el riesgo que 
corre el escritor hiperbólico: que no se le crea. 

El ab11so del adjetivo, la tendencia a exagerar, la epidemia de «formi
(JabiJismo» (l1oy todo es « ¡formidable!>>), nos dicen ·que es preciso devol
ver al sustantivo su poder evocador sin rtecesidad de cargarlo con «S·uper
adjetivos». 

Claro está que Ja hipérbole, bien ma11ejada, o sea, con medida, es ele
mento escr1cial del estilo jocoso. Y quien quiera una muestra de estilo- hi
perbólico ir11pcrecedero lea al ger1íal hurriorista r.orteamer~cano Mark 
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FIGURAS RE1'ÓRICAS. 

Twain, sin dud¡1 alguna el escritor que con 111ás 
exageración, unicn,io a lo hiperbólico un tono de 
mejor ley. 

gracia ha manejad<) J¡1 

continua chanza de l¡1 

A contir1uación damos unos trozos de cuentos humorísticos de Mark 
Twain. En todos ellos ha~' frases hiperbólicas de sentido humorístico ( 1 ). 

«Este i1zdit:idz,cJ fz'e u11a de aq11ellas persv11as a qz,ienes se les lla1nu fi
lc5so{<Js. H(1hiend<> 11acida si1r1ultá11ea11ze11te e11 dvs casas de Bostvn, er<1. 
por tatzto, ge11zelc> . . . » (<,El finado Ben1amín Franklin».) 

''La parte realmente emocionante de la yida de este célebre hombre 
de color comenzó con su muer·te, mejor dicho, )as peculiaridades notables 
de su biografía se iniciaron con su primera muerte ... " (''El ·asistente ne
gro del general Washington''.) 

«Había z'11a t'e: d<JS .'\eres e11tre lc>s c11ales existía z,11 lejc111cJ ¡Jc,re11te~iC<>. 
Era11 pri1ncJS sépti1n<>s e> algcJ así ... » (<cCuento de Eduardo Milis y Jorge 
Benton ».) 

''La pasada noche, en la recepción del Genera.t G, la señora mejor v~s
tida era Mrs. G. C. Llevaba un traje de satén encarnado, liso por delante, 
pero con profusión .de tela por detrás; me refiero a Ja cola. Se rumoreó 
que medía dos o tres yardas. Algún tiempo después de haber pasado di
cha señora, podía verse todavía la cola arrastrando por el .suelo ... 

•.. Al llegar, tenía un cutis bellísimo, que se fue ajando por momentos 
de una manera insólita. Sin embargo, no se perdió irremisiblemente y para 
sien1pre. La mayor parte de él lo encontré luego en mi hombro. (Estaba 
cerca de la puerta cuar.do sa~ió apretujada por la multitud) .• .'' (··un su~lto 
mundano''.) 

( J ) Quien desee una muestra con1pleta de rl'lat <> <.:entrali<) crl la hip~·rbcll\!, ll·a l'I 
cuc11to de este autor. titulado "De cóm<1 diri~í un pt:rit>dicc> aKrÍClll;.i". 
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B) :b~I-' AliTE DE ESC11IBTR 

TEMA V 

' l. EL LENGUAJE, MEDIO DE COMUNICACION 

Si se nos pidie1·a una definición, lo más breve posible, de Jo que es el 
arte de escribir, dirían1os: 

Escribir es pensar (1 ). 

Quiere decir esto que sólo puede escribirse bien cuando se domina el 
tema y cuando· se ha meditado suficientemente sobre el mismo. Dicho 
de otro modo: pensar '[J1"imero y escribir después. 

''Es por falta de plan ha dicho Buffon y por no haber reflexionado 
bastante acerca de un tema por lo que el escritor se siente confuso y no 
sabe por dónde empezar a escribir. Mas, una vez hecho un plan, una vez 
que se han puesto en orden todos los pensamientos esenciales a su tema, 
coniprenderá fácilmente cuál es el momento de tomar la pluma ... '' 

Así propuesta la cuestión, nos llevaría al estudio de una premisa funda
mental: el /Jl'llsa1111ento. Si el arte de escribir se basa en el arte de pensar, 
lógicamente tlebcrían1os detenernos ·en ese mundo de la reflexión, que 
también tie11e sus reglas y principios (2). 

Afirma Marl)uzcau que «si el lenguaje fuese la transcripción perfecta, 

(l) Se nos 1>odría argüir - y no sin razón- que t.:scribir es algo más QtJC pensar; 
que escribir es también - se11tir, imagi,1ar, vivir. etc., etc. Porque escribir es tan com
plejo ouc 110 cabe facilmcntc en un concepto definitorio. No obstante, la definición cx-
1>resada es válida en el sentido práctico que aquí le damos, es clccir, qt1c mal pucd~ 
escribirse, si no 1>cnsa1t1os previamente, si no ordenarnos mentalmente lo que vamos a 
escribir, es deci1·, si no r1os tra1.amos ttn plan adc'-·uado <il.! trabajo. 

(2) Véa~c: A. Maurois: "Un arte de vivir". Ensayo titulado ''El arte de pensar·· 
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• 

el calco de la idea, como la fórmula de álgebra lo es del razonamiento ma-
temático, el cstud~o del estilo no tendría apenas razón de ser». 

Pero, en primer lugar, la lengua, incluso la mejor hecha, es un instru-
• 

mento imperfecto, dice Marouzeau, inca.paz de _darnos una traduccjón ade-
cuada incluso del pensamiento más claro. De ahí el esf11erzo incesante,· en 
el que habla o escribe, para sacar.· partido de «un instrumento defectuoso». 

Además, el pensamiento <<es cosa· mal definida». Resultado: «que la 
expresión lingüística no es siempre más que una traducción aproximada 
del pensamiento» afirma el autor citado-. «Dicha expresión supone, 

• 

por parte del que la· acoge, una interpretación y un comentario, y por 
parte del que Ja emplea· una especie de consentimiento tácito a no ser com
·prendido más que irriperfectamente. Entre lo que se dice y lo que se quie
re decir, hay siempre como un pesacuerdo». 

Pero no es misión nuestra ahora el hacer filosofía profunda sobre los 
misterios de la escritura en s·u conexión ·con los misterios de la mente 
humana. Nuestro propósito es dar unas normas generales, unos· consejos 
prácticos de ·redacci6n y estiló. Normas y consejos que sólo van a ser t1·a
tados aquí muy esquemáticamente. Tocaremos, pues, solamente los pun
tos más esenciales, lo más indispens·able y pre,ciso. 

A quien posea una formación cultural de tipo 9Iledio, le molesta que .le 
digan que «no sabe redactar». Hay quier1 duda del arte y de las reglas 
para escribir. Y, sin embargo, existe ese arte y hay que aprender ·tas re
glas elementales de . la. compbsic;ión literaria; de análogo modo a como 
el futuro pintor aprende perspectiva, dibujo y el modo de combinar los 
colores. Otra cosa muy .distinta sería el .q1:1erer dar normas para hacer 
belleza o gracia. Para esto, en el 1nejor de los -casos, sólo hay principios. 
Se es artista o se es humQrista, pero no se puede aprender a ser una 
cosa o la. otra. 

' 
En cambio, escribir correctamente, sí que puede aprenderse. Porque se 

trata sola y exclusivamente del arte de exp·resarnos con claridad, concisión, 
sencillez y naturalidad. 

Con lo expuesto hemos tocado la médula .del problema, hemos anun
ciado cuál ha de ser la meta del mejor es·tilo literario. Pero, antes de en
trar en el estudio detallado del tema, conviene recordar que el lenguaje, 
escrito o hablado, no es más que un medio de comunicación entre los 
hombres. Hablamos y escribimos para entendernos. Por tanto, el mejor 
lenguaje será el que con más facilidad lleve a otros lo que queremos decir, 
el que mejor descubra nuestro pensamiento. 

,. 
11. LA COMPOSICION LITERARIA 

En casi todos los tratados de Redacción se dedica un capítulo a Ja 
<c composición literaria». Y está justificado. La razón de ello es que un 
escrito cualquiera (informativo, descriptivo o narrativo), análogamente a un 
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LA INVENCION. 

cuadro, tiene que someterse a ciertas reglas y principios de composición 
para evitar la anarquía, es decir, para que el cuadro o e·scrito sea un todo 
.ar1n6nico. Ningún pintor se lanza sobre el lienzo, sin bosquejar previa .. 
mente la composición del futuro cuadro. Y es curioso anotar que la mayo
ría de los cuadros abstractos tienen un título común : •composiciones• 

La composición literaria es, pues, el arte de desarrollar un tema. Di
cho arte se descompone, artificialmente, en tres fases: la invenci6n o in
vestigación y búsqueda de la idea o ideas, la disposici6n o procedimiento 
por el que se ordenan t:1lcs ideas y la elocución o modo de expresión de 
nuestro pensamiento. 

Estas tres fases, aunque las estudiemos por separado, suelen producir
se en nuestra mente de ur1 modo casi simultáneo: mientras se escribe, se 
va elaborando la idea y su propio desarrollo. 

''Estas tres operacio11es dice Albalat no son rigurosamente distintas; 
al contrario, no puede separárselas. Encontrar un asuntó, es ya disponerlo y 
ponerlo en orden, desde el momento en que se le examina y se madura. A me
nudo, en el mismo momento en que se descubre una situación o una escena, 
,acude a nosotros la expresión y la anotamos para no perderla''. 

A) La invención. 

Inventar no es sacar algo .de la · nada: inventar ( invenire, en latín) 
es encontrar, hallar. Y sólo se encuentra lo que se busca. Los hallazgos 
fortuitos son muy raros en literatura. La invención, pues, supone un es
fuerzo para encontrar un tema y todos los detalles con él relacionados. 
Es una búsqueda de la& ideas necesarias para producir una impresión de: 
terminada; es la elección, entre el cúmulo de impresiones primeras, de 
aquellos conceptos o hechos base de 11uestro pe'nsamiento en un momento 
determinado. 

Hay auto1·es que recomiendan la lectura y el estudio de modelos lite .. 
rarios como preparación para la composición; es lo que suele decirse cla 
asimilación por la imitación». Un escritor francés, F. Brunetiere, decía 

·que cla imitación es el noviciado de la originalidad>: Y puesto que, según. 
decimos en más de una ocasión, la redacción corr~cta y hasta elegante 
puede aprenderse, habremos de concluir con aquella frase de Teófilo Gau· 
tier: •Quien no ha imitado nunca, no ha sido nunca original». 

Claro está que 1~ imitación sola no es recomendable. Se puede recu
rrir a ella en nuestros primeros pasos por el largo camino del arte de es· 
cribir; después... hay que saber soltarse y camiµar por nuestra propia 
cuenta. 

Lo difícil, según Albalat, no es escribir sobre un asunto, sino sentirlo: 
''N() se escribe bien más que lo que se siente bien''. 

Lo importante, según el autor citado, es que poseamos el asunto por 
completo, q11e nos s¡aturemos con él y de él. ''Si no acuden las ideas dic·.,...e -
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es porque el asunto no está suficientemente ·maduro. Hay pues que pensar 
y repensar en el tema mucho tiempo hasta que estemos en · tal estado de 
efervescencia que experimentemos la necesidad de desembarazamos ·de dicho 
asunto. Entonces es CUé\JldO llega el verbo, la verdadera inspiración''. 

Verdad es según anota Albalat que no todo el mundo sigue el mismo 
procf;dimiento. Hay quien no puede escribir sin antes haber pensado mucho; 
otros, en cambio, sólo entran ''en ebullición'' sentados a la mesa de trabajo, 
''pluma en ristre'', ante las cuartillas. 

En ct1an~o al tema o asunto, se afirma que la elec<;ióri de! mismo es 
muy importante. Y se recomienda que sea proporcionado a nuestras fuer
zas. No depende, pues, el éxito de qne un tema nos guste o deje de gus
tarnos, sino de que seamos capaces de Jesarrollarlo. 

Albalat recomienda que elijamos «cosas verdaderas, vivida~" u obser· 
vables». La verdad, la· vida y la observaci6n dice son las condicio· 
nes fundamentales de toda obra literaria ... Lo verdadero tiene como una 
fuerza contagios·a, la vida comunica vida, la observación sostiene al 
uverbo», es decir a la inspiración. 

Lo dicho vale incluso para los más fantásticos temas. Que el asunto 
sea verdadero, vivido y observable no quiere decir que la literatura, el 
arte de escribir, se acabe en el reportaje. Significa que la fantasía no se 
desboque, que hagamos ·posible lo imaginado. Lo qu~ se recomienda es 
la verdad artística. Las narraciones de Edgar Allan Poe, por ejemplo, 
son fantásticas y, al mismo tiempo, dan la impr~sión de realidad, ,porque 
para su autor, l~ verdad, la vida y la observación estaban precisamente 
en sus delirios imaginativos. 

B) La disposición. 

Tras la invención, viene la disposición, es decir, poner en orden los 
materiales. Es el arte de ordenar lo que va a escribirse; lo que ha de 
ir al principio y lo que hay que situar después. Es, en suma, la visión de 
conjunto (visión arquitectónica), de la que dependen el plan, el interés y 
la acción. 

Si~ un buen plan o planteamiento no hay trabajo posible. 
Un trozo literario según Albalat , sea el que sea, discurso, des-

cripción, carta o narración, debe tener unidad; ha de tender a un efe~to 
general. Pero tambi~n son necesarios los detalles; los incidentes agradan. 
Es preciso que haya muchas ideas, muchas imágenes, en una palabra, 
variedad. «Conciliar la variedad con la unidad es un asunto de tacto y 
de gusto». 

El interés de un escrito, según el autor citado, depende de la relación 
entre las partes, de su gradación y agrupación, del arte éon que cada 
cosa se sitúa en el sitio que le conviene. 

<<Todo depende del plan», decía Goethe. Y, efectivamente~ la historia 
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literaria nos demuestra que las obras maestras de los mejores escritores 
están bien compuestas. 

Ei1 resumen, /e, (/isp<>5·icic)11 es el eqz,ilibri<J e11tre lc1 inspiraci<>11 y el 
<Jrde11. Lo cual quiere decir que no conviene dejarse arrastrar por la ima· 
·gin ación «embalada»~ ni tampoco cerrar el camino a la creación por un 
t)rdcnancismo excesivamente detallista. 

En esta fase de la composición, cuando el edificio está aún en cons
trucción, es cuando se puede (( ·recortar». Es el momento de amputar todo 
lo que no sea necesario, según la idea preconcebida. No hay ·que dejarse 
dorr1inar por aquellos detalles, incluso excelentes, que no tengan inme
diata relación con el asunto fundamental, objeto de nuestro trabajo. 
Como decía Pascal, «no basta con que una cosa sea bella, es pr·eciso que 
se adapte al asunto>>. 

C) La eJoc•Jción. 

Tercera y fundamental fase del trabajo lite'rario: la elocucil>11 o ex
presión por ·escrito de Jas ideas surgidas con la invención y dispues·tas 
según el planteamiento previo. Si los dos mom.entos anteriores tocan al 
f <>ndo del problema, la elocución se refiere a la forma. 

Ya tenemos el tema de nuestro traba10; hemos dispuesto y ordenado 
los materiales; sabemos, sobre poco más o tnenos, cuáles han de ser el 
principio, la médula y el ·final de nuestra obra: sólo falta realizarla, po
nerse a escribir. 

Recomendación de urgencia: Llegado este momento, hay que comen
zar a trabajar. No esperemos demasiado a la inspiradón, porque pudiera 
suceder que una larga espera debilitase demasiado el nervio creador de las 
ideas. La inspiración, decía Gautier, «Consiste en sentarse a la mesa de 
trabajo y coger la pl11ma». ' 

Ahora, puestos y~ a escribir, procuraremos trasladar a! papel todo Jo 
que juzguemos propio y adecuado. Y escrib.arnos sin miedo. Más vale 
pecar por exceso que por defecto. Ya vendrá después el retocar y el ta
char. No nos prcocu pernos mucho por dar con la palabra exacta por el 
momento. Dejc111os c9rrcr la pluma a placer. Lo esencial es no apartarse 
del camino t r(tZa<..1(1 y andar a buen paso, rectos hacia la meta, sin per
dernos pc)r Sl.! ll(lerl >S S<!cundarios. 

A 11te el fJ<lf Jel e11 /)/c111cc>. Pretender dar normas de cómo ha de es
cribirse, t111't vez situ,tdos ante las cuartillas, nos parece arriesgado .. Cada 
escritor ticr1l! s t1 sisicr11a propio, su modo personalísimo de hacer. No 
obstante, y ¡)Or si pudieran servir como simples sugerenci¡1s, reproduci
rnos aquí ~1 Jgun rts el~ las ideas ql1e exponía Albalat, al estudiar este pro
ceso de lét "e loct1ci<1)n » : 

u U11a vez tr~tzii<..lo el plan, no se trata sólo lie expres<1r pensamientos. 
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sino de inventarlos a medida que se va forjando este trabajo de elocu
ción•. 

<<Desde que s·c pone uno a escribir, todas las operaciones que consti
tuyen este arte, entran en juego simultáneamente. Se crea, se ordena, 
se da color ... ». 

• 

t< liay que decidi1·se a no escribir más que lo que nos parezca nuevo. 
En esto consiste el relieve y el talento. Desde el principio nos esforzare-
1nos, pues, en escribir sólo pensamientos llamativos•. 

«Hay que buscar rasgos nuevos. Nuevos y v~rdaderos. Es precisa la 
observación inédita, evocar cosas en las que no se suele pensar, hacer 

·llama~ivas las que ya se han dicho, renovar la descripción antigua p0r 
medio de· una visión personal e imprevista• . . 

D) El retoque. 

Terminado el trabajo, aún falta mutho para la obra definitiva. Salvo 
rarísimas excepciones, todo escrito ha de considerarse como un bosquejo 
que ha de ser revisado, corregido y ... abreviado. Casi siempre se escribe 
un poco más de lo preciso. Rara es· la página literaria en la que, a Ja 
hora de la revisión, no sobra algo. 

Este es el momento de procurar la palabra exacta, de recortar el estilo 
para darle concisión, de consultar el Diccionario en un caso de duda, de 
dar armonía al período ... 

¿Termina aquí todo? Pregunta ésta de difícil respuesta. Escritores 
·hay que dan a la imprenta sus escritos tal como surgieron <<de primera 
mano», sin apenas retoque alguno; otros en cambio, vuelven una y otra 
vez sobre lo escrito en interminable trabajo de corrección (1). 

Pero si mala es la excesiva confianza en sí mismo, no menos mala 
es· la excesiva autocrítica. Las correcciones indefinidas·, los retoques con
tinuos pueden convertir una página inspirada en una obra seca, sin gra-

(1) Párrafo de una carta escrita por Dostoiewski y dirigida a su hermano Mijail, 
en mayo de 1858: 

•• ... Para todo se requiere trabajo, una labor gigantesca~ Ten la seguridad de que 
cualquier poemilla gracioso y ligero de Puschk in. nos parece a 11osotros tan gracioso y 
ligero, precisamente por lo mucho que lo trabajó y corrigió el poeta. Esa es Ja ver<lad. 
Gogol tardó ocho años en escribir sus .. Almas mu~rtas''. Todo lo que sale de un tirón 
está todavía verde. Dicen que en los manuscritos de Shakespeare no se advierten tacl1a
duras. Pues por eso, precisamente, adolece de tales "llonstruosidades y pruebas de n1al 
gusto; si hubiera trabajado más, le habría salido mejor. Tú, sin duda, confundes la ins
piración, la primera momentánea aparición de una imagen o un impulso en el alma de) 
artista· (cosa que siempre ocurre) con el trabajo. Yo empiezo por escribir cada escena. 
según se me oct1rre en el primer momento, y me rec~ ~o mucho en ella; pero luego me 
estoy trabajándola por espacio de meses y hasta de un año. ~1e dejo entusiasmar por 
ella varias veces . (pues me gusta la escena), }' tacho aquí, y pongo "allá; y, créeme, 
siempre sale ganando la escena. Sólo que hay que tener inspiración. S!n inspiración. 
naturalmente, no se puede hacer nada'º. 
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cia. De estos escritos « archicorregidos» decía Quintiliano que estaban 
como llenos de cicatrices. Es preciso, afirmaba, «que la lima pula, pero 
que no gaste la obra». 

En esta fase de la correcci611 y el retoque es recomendable leer en 
voz alta lo escrito. Buen procedimiento éste para sorprender, sobre todo, 
los defectos de armonía. FlaulJert decía que una frase era buena cuando 
podía leerse en voz alta, por c<>rresponder u «las necesid.ades de la res-. . ,. 
p1rac1on». 

Finalmente, una t'1ltit11é1 1·ec.0111c11tlaci<'>n: déjese reposar lo escrito an
tes Je proceder a S\I c<>1·1·ccci.<)11 y rct<)que. ¿Cuánto tie,mpo durará este 
reposo? Itnposible dar reglas al respecto. Sólo poden1os afirrpar. que lo 
suficiente y preciso pa1·a que, al releer eJ trabajo, exista ya una cierta 
distancia entre la obra y el autor: para que podamos releer lo nuestro 
como sí lo hubiera escrito otro. 

E) El oficio y la inspiración. 

Contra el esquematismo didáctico de las reglas de composición ex
puestas,. es posible que el jover1 escritor enarbole la bandera de la INS
PIRACION. Respondamos a esta supuesta réplica con la palabra autori
zada de dos escritores. 

• 

En un artículo firmado por César González Ruano (publicado en el 
diario <<Informaciones» de Madrid, el 21 de marzo de 1961), leemos entre 
otras cosas, lo siguiente: 

«La inspiración y el oficio en el verdadero escritor vienen a ser la 
1nisma cosa, o estados tan cornplementarios qi,e, desunidos, valen de 
poco. Por inspiración 11os sentamos a escribir algo, que no será nada si, 
no se sostiene en el oficio. Por oficio nos sentamos a escribir algo, que 
sin inspiración no será, igualmente, nada». 

«A mí personalmente no me disgusta escribir con tema, pero tampoco 
1ne desagrada 11i co1nplica empezar, por ejemplo, un artículo sin saber 
lo que va a salir. Tocio sale, por oficio y por inspiraci6n, por una especie 
de auton-zati.~1110 <1<1 las palabras, que engendran unas a otras; de las 
ideas, que acz,den p<1r sugerencia mágica•. 

<< •• • He ,.epetido 1nil veces qi1e la 1zostalgia, la voluptuosidad o el sufri
miento ele/ rec11erdo e .. fii el clima literario perfecto. Y he repetido también 
que el e.5critor es un anima[ rz1miante: recoge un día inspiraciones que 
encontrllrá11 s11 f or111(1 etz otro. En el escritor no cuenta demasiado ni el 
presente ni el f ut11rc>, tal vez porque, metafísicame1zte, sea11 dos tiempos 
absolutar11ente i11existe11tes. Sólo cuenta el pasado. El escritor opera con 
espectros. Lci lite1·<Jt11'ra es el arte natural de acercar lo dista11te». 

e< (.·Córtl<J y ctJ<Índ<J es·criben los demás? Me fío cada vez nzás del es
critc)r q11e si11<>11i1niza i11,~piración con cost11n1brt'. Aquello de que la ins-
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piració1z es el trabajo diario, no es u1za frase, si;io el t L1ét(l11<> de una V<: 1·

dad que ex¡Jlica todo o, por lo me11os, 1r1ucl10». 
<<El talento es un oficio larg<J». 

Y Federico García Lorca, en su conferencia titulada «La imagen poé
tica en don Luis de Góngora>>, ~scribe: 

«Dice el gra11 poeta francés Paul Valéry que el estado de inspiracíón 
no es el estado conveniente para escribir un poe1na. Como creo en la ins
piración que Dios envía, creo que Valéry va bien encarninado. El estado de 
inspiración ·es un estado de recoginziento, pe1·0 no de dinamisnzo creador. 
Hay que reposar la visión del concepto para qtie se clarifique. N<J crel> 
que ningz¡11 gran artista trabaje en estádo de fiebre ... Se vuelve de la i11s
piración como se vuelve de un 'paí.si extran;ero. El poema es la 11ar1·aci<],z 
del t'iaje. La inspiracióv. da ~a imagen, pero no el vestido. Y ¡1c1ra vestirl<i 
hay que observar el·uánimeme11te y sin apasionamiento peligros(' lc1 1:ali
dad y sonoridad de la ¡1alabran. 
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, 
ESTILO Y ESTILIS' IC . CUALIDADES PRIMO DIALES 

DEL BUEN ESTILO 

Para escribir correctamente, acaso lo que 1nenos in1porte al estudiante 
sea la definición del estilo. No obstante, dado que toda definición es una 
delimita.ción condensada de un concepto. o de 11na cosa--, recogemos 
aquí algunas ideas fundamentales sobre el tema. 

«Estilo dice Albalat e$ la manera propia que .cada uno tiene para 
expresar su pensamiento por medio de la escritura o la palabra:o. 

La definición no es con1pletamente exacta, ya que se confunden dos 
conceptos distintos : estilo y manera. 

A este ·'rcspecto, Gil Tovar, en su opús·culo titulado «El arte: temas 
y preci$ionesi:, define el estilo como uel sello del espíritu _del artista sobre 
las formas que origina» e insiste en que el estilo es algo personalísimo 
que no puede ser traspasado. «Lo que sí se ·t1·aspasa ---dice es la ma .. 
nera, mero sistema de hacer formas. Queremos decir que sería absurdo 
de todo punto el que un pintor se dijera: ''voy a pi11tar ah.ora en el estilo 
de Picasso''. Otra cosa sería: ''Voy a pintar a la manera de Picasso''. 
Porque si estilo es la expresión de un carácter, mal puede producirse 
faltando ese carácter». 

Afirma luego Albalat que casi todos pensamos las mismas cosas: «la 
diferencia está en la expresión y el estilo». Y define a éste como "arte 
de captar el valor de las palabras y de las relaciones entre las mismas•. 

Y siguen las definiciones: 
uEl estilo es una crea·ci.ón perpetua». 
« .•. Es la manera que cada uno tenemos de crear expresiones para co-

• • mun1car nuestro pensamiento». 
u •.. Es el reflejo del corazón, del cerebro y del carácter». 
a .. • Es independiente de la erudición». 
a ••• Es e] orde11 y el movi1niento a que se somete lo que pensamos•. 
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Y rcsu111e así el propio Albalat todas las ideas expuestas: 
<(El s t ¡¡, es el esfuerzo por medio del cual la inteligencia y la ima

gir1ación c11ct1cntran los matices, las reJaciones, de las expresiones y de 
J¡1s i111ágcr1es, en las ideas y en las palabras o en las relaciones entre unas 
y Cltr-.s:o. 

Cabe tan1bién considerar al estilo subjetiv·a u objetivamente. Desde 
un punto de vista subjetivo, el estilo, según hemos visto, es el modo ca
raclc1·íst ico de hacer · de escribir en nuestro caso- , de una persona. Así 
se habla del estilo de Cervantes, de Galdós o de Azorín. Objetivamente, 
el estilo refiérese a la calificación del mismo. y así se habla del estilo 
bueno o malo, claro o confuso, denso o flúido, sencillo o enrevesado, 
etc., etc. (Una persona puede tener su línea propia, su estilo, y, sin em
bargo, tal persona puéd~ ser un adefesio) (1). 

Finalmente, en literatura no puede hablarse de un estilo normativo, 
inflexible y fijo para siempre y para todas las cosas. Los estilos literarios 
varían con la época y, además, han de ser flexibles, adaptables al tema. 
El es·tilo clásico se diferencia del romántiéo. Y un mismo autor ha de 
procurar que su estilo varíe según sea el asunto: narrativo, descriptivo, 
humorístico, dramático, etc. 

No obstante lo dicho, el buen estilo literario tal como aquí lo en-
tendemos ha de reunir una serie de cualidades que a continuación es
tudiamos en este tema y el_ si_guiente. Dichas cualidades son: la clari~ad, 
la concisión. la sencillez, · 1a ¿1aturalidad, la objetividad y la originalidad. 

• • • 
Vramos, pues, a tratar en las páginas que siguen de problemas de ES· 

TILISTICA, que, en nuestra perspectiva, definiríamos con Dámaso 
Alonso como <<ciencia del estilo». 

«Estilo dice el autor citado es lo peculiar, lo diferencial de un 
habla. Estilística es, pues, la ciencia del habla, es decir, de la moviliza
ción momentánea y creativa de los depósitos idiomáticos. En dos aspec
tos: del habla corriente (estilística lingüística); del habla Iiterlria (es
tilística literaria o ciencia de la literatura)• . 

• 
Y precis·a Dámaso Alonso: «La estilística es, hoy por hoy, el único 

avance hacia la constitución de una verdadera ciencia de la literatura». 
Para nuestro especial propósito, en este lib1·0 -entendemos por esti

lística: 
La ciencia del estilo, es decir, la investigación l.TÍtica y analítica de 

las principales· cualidades que ha de reunir el buen estilo. 
Lo que supone, complementariamente, el análisis científico de los prin

cipales defectos que han de evitarse o vicios del mal estilo. 

( l J ··Et estilo es el ropaje del pensamiento". escribió Ches1crfield, en sus ··cartas". 
Y Flaubert dijo que "el estilo es la vida, la sangre misma del pensamiento''. · 
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CUALIDADES DEL BUEN ESTILO. 

CUALIDADES PRIMORDIALES DEL BUEN ESTILO 

CLARIDAD. Significa expresión al alcance de un hombre de cultura 
media. Claridad, que quiere decir pensamiento diáfano, conceptos bien 
((digeridos», exposición litnpia, es cl.ccir, con sintaxis correcta y vocabu
lario o léxico al alcance de la 111ayoría: ni preciosista ni excesivamente 
técnico. Dicho de <)tro 1nodo: 1111 estilo- es cla1·0 cz,a11do el p21isamiento 
del qz'e escriíJe z1e11etra si1z e .. {jf z1erzo c11 la r1z 11te del lector. Porque se 
puede ser profundo y claro, y su¡)crficial y oscuro. Una cosa. es la hon
dura de pensamiento y otra cosa 111uy distinta ... el jeroglífico, el cruci
grama. 

El secreto de la claridad no consiste sólo e11 que las ideas sean claras. 
Es preciso que la construcción de la frase respor.da al or9en lógico-psi
cológico estudiado y que las palabras no sean rebuscadas (1). 

A diferencia de la poesía, donde las palabras son protagonistas del 
verso, en la prosa, los vocablos han de ser simple vehículo. del pensamiet?
to, al servicio del mi~·rno; vocablos que, siendo significativos, no sean ex· 

• 

cesivamente relevantes; palabras, en suma, transparentes. 

¿Cuál es, entonces, la diferencia entre verso y prosa?, se preguntará. He 
aquí, como respuesta, lo que dice J. ~· Sartre (2): · 

''El prosista escribe, es verdad, y el poeta también escribe. Pero entre 
estos dos actos de escribir sólo hay .de común el movimiento de la mano que 
traza las letras. Por lo demás, sus universos permanecen incomunicables y lo 
que vale para uno no vale para el otro. La prosa es por esencia, utilitaria: 
y yo definiría gustosamente al prosista como un hombre que se sirve de las' 
palabras.'' 

''El arte de la prosa sigue Sartre se ejerce sobre el discurso, su 
materia es, naturalmente, significante: es decir, que las palabras no son, 
ante todo, objetos, sino designaciones de objetos ... La prosa es una actitud 
del espíritu: hay prosa cuando... la palabra pasa al través de ·nuestra mi
rada como el sol al través del vidrio." 

Volvien{io al problema de la claridad y porque en literatura también 
hay modas, 111ás o menos pasajeras, recordemos unas cuantas frases que 
pudiéramos considerar como simbólicas del oscurantismo literario, de ese 
proponerse no ser claros a conciencia : 

Se cuer1ta que, cierto día. el poeta francés Mallarmé ..;_''simbolista''-
decía al poeta José María de Heredia ''parnasiano'': 

- Aca/Jo de escribir una obra magnífica; pero no la entiendo bien y vengo. 
a </lte llSted ''ze la explique. 

- -
(l) Véar1sc tt·mas V, VI y VII del cap:tulo 11. 
(2) "Situations·· JI, págs. 70 y ss. 
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E'STILO Y ES1'JLISTICA. 

Er1 una 1>clículé1, cstrcna~a en España hace unos treinta 4tños, y tilul~t<.l:.i 
••tas vírgenes de W impole'', uno de los personajes decía: 
-Mi~· ¡1oemas1 en u1i principio, los e1zte12diamos ·Dios y yo. AJzora ... ~;cíl<' 

/cJs e11tie1zdo !/O. 

l)c nt1est10 Eugenio D'Ors se cuenta que, cuando terminaba de dictnr 
a su secretaria, le decía irónicamente: 

- Vc11nos a leer esto a ver si' ha salido lo suficientemente co1iiuso. 

Contra tc,do este confusionismo expresivo, cortina de humo de palabras 
con que ei 'ieudoescritor quiere ocultar a veces la vaciedad de su espíritu, 
nada mejor que escuchar io que dijo el inmortal La Bruye1·c (1): 

''¿Cómo. qué dice usted? No entiendo. ¿Querría usted repetirlo '? Aún 
• 

lo entiendo menos. ¡Ah! Ya me doy cuenta: usted, Acis, quiere dcci1· que 
hace frío. ¿Y por qué no dice usted : ''11ace frío''? Si usted quic1·c decir
me que llueve o nieva, diga: llueve, nieva. Que usted n1e ve con bt1cna 
cara y desea felicitarme por ello, pues diga: le er1cue11tro a trstcd bue11a 
c~1ra. Pero responde usted • eso es muy sencillo y, <tdcr11ás, cuaiquiera 
podría decirlo. ¿Qué importa, Acis? ¿Tan malo es qt1e lo entiendan a uno 
cua11do habla y hablar co1no todo el mundo? Una cosa le falta a usted, 
. .t\.cis, y a sus semejantes: ingenio... Esa es la causa de sus pom1>osos gali-
111alías, de sus frases embrolladas y de todas esas palabras altisonantes que 
no sig11iíican nada.', 

Lo dicho té11gase esto muy en cuenta no quiere decir que la prosa 
no puecia ser poética. Significa que la belleza o la profundidad, er1 prosa, 
no dependen de las palab1·as, sino de los sentimientos o pe11san1ientos que 
con ellas expresamos. 

Seguncla cualidad del buen estilo: la CONCISIÓN, en virtud de la 
cual sólo cn·aplearemos aquellas palabras q11e ·sean absolutame11te precisas 
para expresar lo que quercn1os. Conciso no quiere decir lacónico, sino 
denso. Estilo denso es aquel en que cada linea, cada palabra o cada frase 
est,ín ¡11·eñadas de sentido. Lo contrario es la vaguedad, la imr)recisión, 
el exceso de palabras; lo que vulgarmente se dice retórica. 

''La ¡)csac.iez, la n1orosidac.l, el te1117Jo lento ha dicho Baroja , no })Ue-

dc ser 11na vjrtt!d. La morosidélli es antibio,lógica y antivital''. 
''Cuar1do se estudia fisiología sigue Baroja se ve que en el cuerpo 

11ay i1e1·vios co11 (los, tres y nlás fu11ciones; n·o sé· si por eso al organis1no 
se le ll :1n1CJ cconotnía. Lo que no se ve jamás en Jo vivo es q•Je lo que se 
~1t1edc hacer rápidamente se haga con lentitud, ni que lo que pueda hacer 
un nervio lo }1agan dos''. 

''Con el tiempo, cuando los escritores tengan una idea psicológica del 
estilo y no un concepto burdo y gramatical! comprenderán que el esc1·itor, 
<111e C·on menos palabras pueda dar una sensación más exacta, es el mejor''. 
CT1 ío Bc11oja: La intuición y el estilo. Memorias.) 

• 1 l 1.: ~ eARACTERES: "De la socicté et de Ja conversation." 
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CONCISION, SENCILLEZ~ NATURALIDAD. 

''La falta de concisión según Albalat es el defecto general de los 
que empiezan a escribir .. . La concisión es cuestión de trabajo. Es preciso 
limpiar el estilo, cribarlo, pasarlo por el tamiz, quitarle la paja, clarifi
carlo, petrificarlo y endurecerlo hasta que desaparezcan las viTutas, hasta 
que la fundici611 care;zca de rebabas y se hayan tirado todas las escorias .... 
En una palabra, que no se pueda decir más concisamente lo que hayamos 
dicho.'' 

''Lo que es preciso cvi t ar dice más adelante el autor citado es lo 
superfluo, la verborrea, el afiadido de ideas secundarias que no añaden nada 
a la idea matriz, sino que n1ás bien la debilitan.'' 

No se crea, por lo dicho hasta aquí, c¡ue escribir conciso equivale 
a •escribir corto• según expresión tópica en el periodismo. 

Literariamente, no hay trabajos cortos ni largos, Sl'tW bien o mal es
critos. 

Ni tampoco sigtiifica la concisión que sea preciso cortar las alas a la 
fantasía ni a la imaginación, renunciando al color o a la magia de las pa
labras. No; cuando la fantasía pide vuelo hay que dejarla elevarse. Pero 
no se confunda el vuelo sereno y majestuoso del águila con el revoloteo 
del murciélago. 

cNo se olvide escribe Albalat que· las frases están hechas las. unas 
para lás otras y que es su encadenamiento apretado el que origina una de 
las bellezas generales del estilo. Que l~s frases no parezéan injertadas, 
sino engendradas; no ficticiamente yÚxtapuestas, sino lógicamente dedu
cidas.• 

SENCILLEZ Y NATURALIDAD son otras dos condiciones o cualidades ne-. 
cesarias del buen estilo. Y se refieren tanto a la construcción, a la com-
posición de lo que escribimos, como a las palabras que empleamos. Senci
llez, es decir, huir de lo enrevesado, de lo artificioso, de lo complicado, 
de lo ubilrroco•, en suma. Naturalidad, o sea, no esc1·ibir de un modo corz
ceptuoso, sino decir naturalmente lo natural. 

La sencillez del estilo podríamos definirla acud.iendo a su contrario Jo 
enrevesado. Ser se11cillo no es tan fácil como pudiera creerse .. Por vanidad 
tendemos a clist inguirnos de los demás. El escritor vanidoso casi nunca 
es sencillo en su expresión. La sencillez se ha' dicho es el sello de 
la verdad (l ). 

El hon1brc sencillo se expresa con naturalidad, de la cual hemos dicho 
___,metiendo a conciencia lo definido en la definición que consiste en 
decir 11at1tralmente lo natural. Lo que significa 9ue hay que procurar 
adaptar el estilo la forma al fondo. Escribir naturalmente es pro
curar que las palabras y las frases sean las propi.as, las que el tema 

(l) Armando Palacio Valdés dijo en su ••Testamento literario' ' : ··Me agradan la 
mujeres herniosas que se lavan con agua pura, los chistosos que 110 preparan sus chistes 
y los literatos que escriben sin pensar en la imprenta.·· 
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ESTILO Y ESTILISTICA. 

exige. Es, en suma, huir de la afectaciór1, del rebuscamiento. Lo cor trario 
de lo natural en lo artificioso. 

Albalat sostiene que la naturalidad consiste en escribir con la palabra 
propia, simple y exacta. Y afirn1a: «El don de csc&ibir con naturalidad 
no es una aptitud inconsciente. Lo natural se adquiere ... Es un resultad<) 
del esfuerzo». Condillac decía que «la naturalidad es eJ arte convertid<) 
en hábito».· 

Contra lo expuesto podría argüirse que hay personas que son 11at11ruf
mente afectadas. Afirmación ésta muy discutible psicoiógic·amente y que, 
aden1ás, no nos sir\•e aquí. Llaneza, pedía Cervantes, porque Lada a;cL·ta
ción es mala. Y si fuera verdad que hay personas naturalmente afectadas, 
no por ello vamos a considerar tal afectación · como virtud. Tambi~n h¡ty 
quien es naturalmente cojo, o tuerto. y no por ello dejaremos de reconocer 
que es mejor tener dos piernas y dos ojos. 

ESCRIBIR Y HABLAR 

El problema de la naturalidad se entronca con el de las rel<tcioncs 
- diferencias o sen1ejanzas · entre el hecho de hablar y el de escribir. 

La naturalidad, mal interpretada, pc1tlrfa inducirnos a <~rccr que se 
debe escribir corno se habla, afirn1~1cic.Sn ésta incorrecta a nuestro juicio, 
porque, en realidad, se trata de d<)S actitt1c.lcs distint;1s. 

~'¿Y cómo podríamos escribir como l1ablan1os? lt<l dit~ho Azt1rín . 
No puede escribirse como C<lnvcrs¿1n1<lS: no lo permi~cr1 las· repeticiones, 
las anfibologías, Jos prosaísr11os, las rec.t t111 c.1 ancias, los mi 1 vicios, en fin, 
que malean el idion1a. Nadie cst·ril1~ t:t)Jll() h<tl1la; r1J(iie habl? .:orno es
cribe». 

En cierta ocí1sión, se ct1cr1lt_t, ~•lµ,t1ie11· llijc1 rcfirié11<1cJse a Osra1 Wildc: 
cc Escribe come) l1ablan. Pero el ir1terlcll.7ltl<.lr re 1)011di() atinadan1enlc: t<Sí: 
¡pelo hay que ver có1110 l1c.1bla ! n. 

e< La f r¡1sc cscri t~1 11<1 es 1,1 i r&tsl! l1:1lll:1'-la ,,, afirn1a Albert. Dauzat en 
u Le génic de 1~1 li1r1guc fr(111<;~1is '11. Y 11 'C~S é.1: ce El teatro, \.iue s'! escribe 
para ser re pre 't!n tac1<>, es dcci1, l1i1l>l,1ll<), dclll! dar en las comedias n1c.1dcr
nas la ilusión del c.liálogl> vivl) y cs1>l>llt;í11c<.). Y, sin ~mbargo, al ex¡1rni
narla, ¡qué trabajadi.\ rcst1lt<1 lél lcngu¿1 de nuestros actuales dra1na
turgos ! )> 

La naturalidad, scgúr1 r1uc tr<1 <.lfJi111<.) 11, r10 exime de la elegancia, antes 
bien, la requiere para no C<lcr ~11 f)lCl)cyez. El gran señor que sabe vestir 
bien, irá elegante aunque vistí\ ur1 tr;•jc sencillo. Y el escritor po~rá al
canzar las más altas cimas de la llcllcza, si sabe y puede conjugar lo 
natural con lo preciso, procurand<> at1n¿1r sencillez y exactitud. 

Verdad es - ·•según Dauzat que la lcr1gua literaria debe manter.er siem-
pre el contacto con la lengua . hablada, revigorizarse al contacto con la 
vida, pero sin romper con la tradición, con el orden. 
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ESTILO OBJETIVO. 

Nadie expresó mejor lo qµe intentamos decir que el poeta Víctor 
H'ugo cuando exclalnó: 

« ¡Guerra a la retórica y paz a la sintaxis! • 
Procuremos, pues, escribir naturalmente, sin afectación, pero sin caer 

tampoco en la imprecisión y desord.en del lenguaje hablado. ·Quien habla 
~ ha dicho · ha de ·con~ar con la distracción del oyente; quien escri
be, ha de tener en cuenta la atención del lector. Y ello tan naturalmente 
trabado que quien nos · lea no advierta el ímprobo trabajo que nos costó 
escribir eso ... que tan sencillo resulta en apariencia . 

• 

La difícil facilidad. Contra las cuatro virtudes estudiadas del buen 
~stilo, se dan cuatro vicios eó. los que puede caerse, si se entiende mal 
lo expuesto. Porque claridad no es superfici.alidad; ni concisión, 'aconis
mo; ni sencillez 4-1 naturalidad significan vulgaridad, plebeyez, ordinariez, 
en una palabra. 

Resumiendo lo dicho, podríamos afirmar : el buen estilo es.. . carecer 
de estilo. Que no se vea el modo de hacer. Sólo así conseguiremos aque
lla «difícil facilidad», suprema aspiración de to<;to artista. O, como decía 
Cicerón: «Hay un arte en · parecer sin arte•. 

Verdad es que con este Curso de Redacción no es arte lo que preten
<I mos, sino redacción correcta, objetiva. Pero es que no se puede conse
ttuir la objetividad, si no sabemos escribir clara, concisa, sencilla y na .. 
1,1ralmente. 

OBJETIVIDAD Y ESTILO DIRECTO 
• 

Acab '11 pe! surgir otro vocablo que requiere una explicación, pot muy 
breve q· • ~. Se dice de un estilo que es objetivo cuando el escritor se 
olvida ºe-~ mismo y procura dru. al lector una impresión exacta de las 
cosas. L.! contr,ario de la objetividad sería el subjetivismo, es de<'ir, la 
co~ti~· proyección d~l escritor, del autor, ante la mente del lector. El 
autor '~ vo dice lo que son las cosas. El escritor subjetivista expooe 
su p~ ccer, lo q~e él cree que son. 

La objetividad nos lleva. a tratar de lo que hoy se llama «estilo direc
to•, d gran valor en la descripción y en la información escueta. Cuando 
....... ' tJ cribe adirecta1nente1 el autor desaparece; no se le ve. Lo que ,fíe ve' 

lo qrJ<'.' e q1,iere narrar, descn'bir o fijar ·en la imaginaci6n del lector. 
17 l 1 r ·din1i nto o estilo tiene más fuerza, se graba con más facilidad, 
11os d 14! in1p1· sión de algo que está sucediendo ante nuestra vista (1). 

V rnos, como ejemplo, unos párrafos de estilo descriptivo directo: 
•Es el t>iernes, .riete de noviembre. Concarneau está desierto. Por en-

(1) Véase lo que decimos en el tema IV de este mismo capítulo, desde el punto 
de vista práctico. 
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cz1na de la 1n1:ralla que rodea ·1a ci11dad, en s11 ¡Jarte vieja, se disti11gue el 
reloj l11111i11()S(> q11e marca la .. (j once me11os ci11co. 

Hay ¡J/ec1111<1r. E11 el pz1erto, z1n hz1racán del s11roeste J1ace q11e lc>s bar
cos c/1(1c¡z1(>11 entre si. El t'iento pe11etra e11 las callé.(i arrastra11d<> t,elc>z
me11te ptJr el suelo pedazos de papel. 

Er1 el Jrz11elle del Aigz1illón 110 se percibe lu:: a/g11na. Tc)do aparece 
cerraclo. La p<>blación re¡Jc>Scl. Sólo están ilz11n1nadas tres ve11ta11c1s del 
•(Hotel del A/1niranten, sit11adas e11 el ángulcJ que fc>rr11an la pla=a y el 
1r1z1elle. N<> hay persia11as. pero a través de los cristales verdc>sos se dis
ti11g11e11 algz1nas silz1etas de clie11tes rezagado.~. Cien metros más allá, el 
carabi>tero qz1e está de ~z1ardia e11 el 1r111elle, los 1nira co11 ent .. idia ac11-
rri1cado en sz1 garita .. . » ( 1 ). 

En estos párrafos todo es estilo directo. No se ve al autor, sino que 
vemos lo que él está ,,.icndo, co~o si fuésemos nosotros espectadores de 
ij> que narra. 

Pero el estilo directo no sólo se emplea al descripir el mundo externo, 
sino también el interno, el psíqüico. Y ello es así cuando el autor nos 
hace sentir lo que él está sintiendo, pensar Jo que está pensando, direc
tamente, sin explicaciones. 

Consideremos una mt1estra de estilo directo ((interior,,: 
• 

''Estoy escribiendo acerca del estilo directo. Quiero dar una defini
ción lo más exacta posible. No la encuentro. Busco y rebusco en di,:er
sos tratados de ~stilística. ¿Es que nadie sabe lo que es estilo directo? 
Me detengo, ceso de escribir; me pongo a pensar .• Ror fin me decido a 
dar una definición ••• ¿Habré acertado? ¿No habré dicho .algtj5 ~jsparatc? 
¿Para qué me habré metido en este lío? Debería romper , ;()Jn·,uartillas 
escritas; pt~ro ¿por qué romperlas? Lo mejor es dejarlas repo~ n poco. 
Sí; dentro de unos días volveré a leer lo escrito y, si entonces parece 
bien, es que e tá bien. Suspendo. pue , Ja escritura. Enciendo un pitillo: 
abandon{> la rne a de trabajo: tortl(> a icnf(l en una cómoda poltrona ... 
¡Q•1é agr¡adable es esto de no l1,1ccr 11ada! ¡Qué hermoso no pensar en 
nada!'' 

En este p<lrraf o, con10 ver,1 1 l ctor, las sensaciones del que escrib~. 
su mundo interior, n<.l se el·¡1lica11, se mue .. (ilran. 

Veamos ahora ur1os párrafo en lo que hay estilos indirecto y direc
to. Son de un artículo de Pe111ár1, J)Ublicado en el año 1930 en «El Deé 
bate» : 

«Hora: las siete de la tarde. l .. a l1ora frágil e indecisa, rebelde a toda 
discipli1za de horario 1netódic<1. Ni es de día ni es de noche; ni hora de 
trabajar ni hora de dorn1ir ... "· 

( 1: De "El perro caneloº'. de G. Simcnon. 
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Y más adelante dice: 
•Lugar: un bar: ningú11 simbo/o .111ejor de la inquietud de la t~iclc1 

1noderna. El bqr es el bebedero do los pájaros alocados de esta gran juzl
la de oro qz1e es la ciudad ml>der11a .. . 1. . 

Subrayamos en estos párrafos, con letra cursiva; las trases escritas en 
estilo «indirecto•, es decir, aquellas frases 4ue nos obligan a pasar por la 
merite del · escritor antes d llegar a las cosas; No se describe directa
mente, sino que se juzga, e explica lo que el autor piensa acerca de un 
suceso, un ob.ieto o una cosa. 

Y entiéndase esto bicr1. Por huma11a y natural vanidad, todo el que 
coge la pluma tiende a 11acer piruetas ante el lector. Quiere que se le 
vea, se le escuche )' se le atien,ia. Su uyo• aparece continuamente. ¡ Tre· 
mendo peligro! Nada hay que empache tantQ como el exhibicionismo. 
El lector; por regla , general, quiere saber acosas» (en el más ampli<? 
sentido de la palabr.a), pero no le importa mucho lo que el escritor opina 
sobre esas ,<cosas.» .Es en el comentario o en e1 artículo firmado en dond~ 
tiene cabida el modo de concebir del escritor. Pero no sien1pre se opina 
ni se tiene que forjar ~pinión. Más aún:. diríamos que, en ocasiones, el 
mejor n1odo de convencer es a base de hechos. Yo, lector, quedo más 
convencido ante una dert,'ostración de lo que ha pasado, que ante una 
versión personal a base de apreciaciones ·1 juicios sobre lo que ha pasado. 

En resumen, el buen estilo informativo exige objetividad e imperso
nilidad. Los hechos son los que mandan y el que los describe sólo tiene 
que obedecer a esos hechos, contarnos lo que. ha sucedido y nada más. 
Su opinión perc;onal deberá darla ... si se le pide .. 

• 
~J 

Cuatro reg.las de estilística 

Y ahora,. como con1plerr1ento de lo expuesto, veamos lo que soQre el 
tema que nos ocupa, dice un reconocido maestro: 

En su trabajo titulado u Estilística», enumera Azorín una serie de afo· 
rismos que, según él, han sido escritos «pensando en un escritor novel». 
e( No son inconct1sos ·afirma . No son siquiera aforismos; son observa
ciones refutables. .. La Estilística es contingente y aleatoria. Cada autor 
tiene su norma. Las normas que expresamos. con reservas, son las si· 
guientes: 

• 

((Primera. Po11er 11110 cosa desp1lés1 ae otra y no 1nirar a los lados. Es· 
eolio: Hay que escribir directamente;·. es superfluo todo lo que dificulte 
la marcha del pen,samiento escrito». Por tanto: huir de los incisos, por
que, segú !l Azorín, la atención del lector se cansa. 

"Segunda. N<> e11trete11erse. Escolio: no amplificar; , es propio de o~a
dores el desenvolver con prolijidad un tema. Lo que en :a ora~oria es 
preciso, huelga en la escritura.• 
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•Tercera. Si ''n sustantivo necesita de u1i adjetivo, no le carguemo5 
con dos. Et emparejamiento de adjetivos indica esterilidád de pensa· 
miento. Y mucho más la acumulación inmpderada. » 

'•Cuarta. El mayor enemigo d~l estilo es la lentiti1d ... Leemos a un 
escritor lento y nos desesperamos; quisiéramos poder empujarle para 
que prosiga más rápidamente · en su camino.» 

En otro de sus aleccionadores artículos, el propio Azorín nos da la 
receta contra el peligro de la lentitud. Y afirma: 

«Entre todo este laberinto del estilo se levanta, a nuestro entender, el 
vocablo elimirzación. Porque de la eliminación depende el tiempo propio 
de la prosa. Y un estilo es bueno o malo, según discurra la prosa con 
arreglo a un tiempo o a otro. Según sea más o menos lenta o más o me
nos rápida. Fluidez y rapidez: estas dos son las condiciones esenci,1es 
del estilo, por encima de l~s condiciones que preceptúan las aµlas y las aca· 
demias: pureza y propiedad». 

• 
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TEMA VII 

I 

ORIGINALIDAD Y ESTILISTICA 

En nuestra disciplina, no hay reglas absolutas. Todo lo expuesto hasta 
el momento es ... relativamente relativo: hay que tenerlo en cuenta, pero 
lin someter nuestra personalidad, nuestro modo de ser y de hacer a unas 
normas que pttdieran resultar extraftas a nuestra naturaleza. 

Lo -contrario significaría perder originalidad. Porqu~, si escr~bir es 
pensar y sentir según decíamos en el tema V , cada cual e'scribe según 
pien11 y siente. Lo que no podemos pretender es constreñir al pensa· 
miento, imponerle . una especie de ce sueJ:90 de la verdad 1 literario. 

Y puesto que hemos ,nenclonado la onginalidad, digamos en qu6 
con1l1te: 
·n originalidad d1l 1stilo radica, de modo casi e%clusivo, en la linc1· 

cmdad. 1Todoa somos originales cuando somos nosotros mismos• ha 
dicho un especialista en estas cuestiones--- 1Bmpezar por ser sincero es 
ya ser orlalnal. Es decir, huir de las expresiones banales, de tas frases 
hechas, de los tópicos consagrado& por el uso, es el Jriejor de loa eferci· 
clo1 para conseguir un estilo orlglnal.1 

Ettmoldglcamente, el vocablo 1orlginal1 revela ya su significación y 
sentido. Original viene de origen. Y 1origen1 es el ndcleo, el germen 
vital de algq. 

Lo original, pu11, hace rsf 1r1ncia a lo esencial. Ad, es mds original 
quian, al tratar un tima, cala más hondo; se acerca mcfs ·al núcl•o d1l 
"O.lllnto 11 d11pu4s .. , sabe 1~pr11arlo mds sinceramente. 

Por ello, 1egdn decíamos antes, todo 1o que hemos expuesto hasta 
ahora, hay que ~ceptarlo con reservas. Nada de absolutismos. Escribir 
e1 algo tan personal que no puede someterse al 1 lmperatlvo categ6rlco1 
de unu reglas Inflexibles. · 

Lu normas expuestas han de ser~ por tanto, tlexibles, maleables, adap-
tablu, en Mima, a la palcolog(a tempe1·amento, carácter. y aptltudes---
del que e1crlbe. 
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,, Existe un estilo hecho - -dice Alb~lat , un estilo trivial, para uso 
de todo el mttndo, un estilo ucliché•, cuyas expresiones neutras y usa
das le sir\•en a cualquiera; un estilo incoloro con~truido sólo con las 
palabras del diccionario: un estilo muerto, sin fuego, sin imagen, sin 
color, sin r\!lieve, sin imprevistos, un estilo pegado a la tierra e inele .. 
gante, &r!mat~cal e inexpresivo: el estilo de los escritores que no ~on 
artistas, un estilo burgués y correcto, irreprochable y sin vida.>> 

•Así, con este estilo, es con10 no debe escribirse. J) 

•Si usted escribe como todo ef mundo, es inú.til que coja la pluma.» 
Contra este estilo trivial e incoloro, Albalat recomienda el estilo ori-

ginal, .«el que sorprende, el que seduce y que ti~ne su sello personal. La 
originalidad reside, sobre todo, en el modo de decir las cosas, de expre
s·ar las ideas, de hacer ver el fondo». 

Y es el propio Albalat q:uien nos da un trozo de Jules Sandau, en el 
qu~ subrayamos en cursivas las frases triviales, las frases hechas, sin 

• 

originalidad : 
«Mirad a ese joven: tiene u l<> su11zv veinte años. Entra en la vida, 

que 110 ha hecho más que entret'er, hasta ahvra, a través de los sueño.~ 
encantados de la soledad en que ha vivido. Su infancia ha tra11scl1rridc> 
a la so1nbra del techo paterno, e11 la 1Jr<Jfz,11didad de lo.'\ t'c1/les. La natu
raleza lo meció en su seno: Dios puso en su torno sólo nobles y piac/t)S<>S 
ejemplos... La gracia reside en s11 fre11te, la ilz1sió11 habita en Sil sent>, 

como una flor abierta, bajo el cristal de las ondas, se ve ''' el f <J11d11 de 
su mirada la belleza de su alma .. . • 

He aquí una serie de expresiones sin vida. Todo esto no es má! que 
fraseología ·rancia. La frase hecha alterna con la pedantería ramplona. 
Para corregir este pobre trozo literario habría que cambiar las expresio
nes subrayadas y sustituirlas por otras más exactas. •El sello del verda
dero escritor comenta Albalat es la palabra propia, la creación de la 
expresión•. Y son palabras propias, según hemos dicho al .ret·erirnos a la 
naturalidad, las que no pueden ser r~cmplazadas por otras. Un estilo 
es poco original cuando abunda en frases 'que pueden ser reemplazadas 
por otras más exactas, por la expresión justa. 

La originalidad, en suma, no dept.,nde ·tanto· de la novedad del tema, 
como del modo nuevo y sincero de tratarlo. Pero hay una ori~inalidad 
auténtica y otra falsa. Por eso el que busca Ja originalidad sin ser origi
nal, cae en el amaneramiento. Ser amanerado significa ser falsamente 
original: es, no mirar tas cosas ~on los propios ojos y decir, sinceramen.tc, 
lo que vemos·, sino mirar las cosas como de ¡1restado, y exprcsarl~s con 
Crases hechas, que parecen extraídas de una preceptiva de la· pedantería 
hueca. 

Finalmente, .Y eñ cuanto a lo dicho sobre la or1g1na11ctad de fondo o 
tema, téngase ·en cuenta, según escrib~ Kayser que, en las ruinas d~ Ba· 
bilonia, se encon~ró una obra que es ¡ u~a lFtmcntación de que todos los 
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remas poéticos e~taban ya realmente gastados! Lamentación ésta que 
surge ya en los principios de la literatura humana. 

Por. e)lo, y ante la escasez de asuntos' nuevos, comenta W. Kayser 
q~é .. •SÍ. toda adaptac~ón de un a5unto hubiera de considerarse plagio, 
o.o habría un solo poeta limpio de este crimen•· 

De donde, · insisV.m~ la originalida.d no .consiste tanto en la · novedad 
del. uunto, como en el m<>do nuevo, personal y sincero, de enfocarlo ~ 
de reilizarlo. 

&die -1 musJcalfdad. 

c_Estilo .escribe Middleton Murry es una cualidad del lenguaje que 
comunica con precisión emociones o pensamientos. El estilo es perfecto 
cuando la eomunicación del pensamiento o la emoción se alcanza exac
tamente.• 

• 

e La . sugestión · emotiva de· una palabra no reside primariamente en su 
sonido, _ sino más bien en las imágenes y en las asociaciones literarias 
que .evoca.• · . 

· &to quiere decir afiaditños nosotros que hay que huir de las 
palabras q1:1e suenan bien, empJeadas sólo por su sonoridad, porque, .por 
~ste camino se va hacia el ~aciio y retumbante reino de la retórica, en 
el sentido peyorativo de la palabra. 

•Cuando se permite el predominio de la su2esti6n musical ha em
pezado la decadencia d\l estilo.• 

•La cualidad esencial de lo bien escrito es ta · precisió~. Esta debe 
mantenerse al m'ximo, y el escritor que sacrifica el uno por ciento de 
precisión para ganar el ci~n por ciento de música va ya cuesta abajo• (1 ). 

El estilo "no es nada'' y es "todo''. 

• l Que cómo ha de ser el estilo? nos dice Azorír. . Pues el estilo .. :, 
mirad la .. blancura de esa nieve de las montañas, tan suave,. tan nítida; 
mirad la transparencia del agua de ese regato de la montaña, tan lím
pida, tan diáfana . . El estilo es eso ; el estilo no es nada. El estilo es ·es ... 
bribir de tal modo que . quien lea piense : esto no ·es nada. Que piense. 
esto lo hago yo. ·Y que; sin embargo, no pueda hacer eso tan sencillo 
quien así lo crea; y que eso que no es nada, sea lo más ciif<cil, In más 
·trabajoso, lo más complicado.• · 

Efectiva~ente, como dice Azorín, el estilo no es nada y, al propio, 
tiempo, lo es todo. Conseguir ese modo de hacer sencillo y natural, pro
fundo y claro, es la aspiración de . los grandes escritores. 

(1 l ' 'El estilo líterario•· (Breviarios del fondo de cultura económica). 
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Resumen y compendio ~e esa suprema aspiración estilística, fórmula 
que condensa todo lo que hasta aquí hemos dicho respecto de las cuali
dades es~nciales del buen estilo literario, es Ja expresada por un inte· 
lectual granadino, Jacinto Rega, en el siguiente párrafo: 

• ... Y todo con las palabras más simples, que en su cadencia, en ·la 
exactitud y belleza de las imágenes, vayan fundiéndose la sencillez y la 
elevación, la profundidad y la .transparencia, con un sello tan inconfun
dible que basten unas líneas para ~onocer instantáneamente al autor. Y 
a la vez que no tenga estilo, pues cada historia, cada capítulo, sean dife
rentes, como diferente es cada episodio; y .cuando pretendamos analizar 
y sorprender su construcción, se nos desbaga entre las manos, de modó 
que sea imposible imitarlo o seguirlo, y, al mismo tiempo y de cierta ma· 
nera, se pueda imitar y seguir .... » ( 1 ). 

Estilo y exactitud. 

En su obra •La intuición y el estilo•, escribe Baroja: 
En español, todavía no hay más que dos estilos: uno, el arcaico y 

castizo, y el otro, el modernista, un poco de confitería. Ninguno de los 
dos tiene exactitud y precisión; los dos tienden al adorno y la jerigonza.• 

ce En eso creo yo que está la perfección del · estilo continúa : en no 
decir ni más ni menos que lo que se debe decir, y en decirlo con exacti
tud. En el castellano actual, todas las fórmulas que se han aceptado en 
estos cincuenta años no han dado precisión al idioma; no han hecho más 
que sustituir la jerigonza~ arcaica por la modernista.• 

u.Para la mayoría de los latinos, el estilo es la retprica elocuente. Al· 
gunos han creído que yo no sabía escribir, como la mayoría de los autores 
de mi tiempo, con lugares comunes, elocuentes. Lo que sucede es que no 
me hace gracia esa manera de escribir. Una prosa recargada y con pre· 
tensiones, siempre con el mismo ritmo, me aburre. Me gusta, en cambio. 
la forma directa, escueta y sencilla.• 

ce Los elementos principales de la prosa son, evidenten1ente, la sintaxis, 
unas veces regular, lógica. y otras irregular, con transposiciones: el lé· 
xico o vocabulario y la elección del período con párrafo largo o párrafo 
corto. ia sintaxis tiene gran i1nportancia. • · 

.En cuan to al léxico, cuando su tiqueza ce es forzada. aprendida -sigue 
Baroja , vale poco, da una i m pre~ión de artificio: ahora, cuando es 
11atural, espontánea, es otra cosa. El escritor que emplea las palabras que 
ha oído, sobre todo de niño, les da un sabor especial de vc'rdad, de auten· 
ticidad, que no tienen casi n11nca cuando las toma del diccionario. Yo no 
escribiré n u nea <e por ende», ce a mayor abundamiento», ce en te rizo», « sefte· 
.- .., a -

• 
11) Clta"lo por Fcrnándcz Castro en urtículo publicado ert "Ideal'', de Granada 

20 ti~ cn"•ro de l 95ti- . con el t{tuJo de "ln~uictud creadora bajo el cielo de Granada''. 
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ro1,, 1recleduinbre1, •mañanero•, 1madruguero1, ni hablaré de la •be· 
11na1 o de 101 1albaranes1 de las casas, por que éstas. y otras palabras 
lu leo pero no lu oigo. Sobre iodo no las he oído. Esto me basta para 
no u1arlu. Son para mí voces inusitadas, que no añaden un matiz ·nuevo 
a una idea. Todo ello constituye un léxico que a mí me parece uaa mo· 
da m~emitta m~y próxima a la trivialidad y a la cursilería. Tampoco 
me mta eJQplear esas palabras de hace pocos años, como «propugnar•, 
• bllltar1, 1eatructurar1, que tienen un sabor de pedantería de aca· 
de•fila jurídica y que no 14 si aftaden algo a lu ideas viejas• .. (1). 

, 
EL ESTILO CIENTIFICO O DEMOSTRATIVQ 

Huta ahora, al estudiar las cualidades del buen ntilo literario, nos 
bemo1 referido a 1u de categoría. est~tica. Para completar éste estudio 
(y con 1u naturales rese"ª' por tratarse de una· opinión muy personal), 
noe atreveriamos a decir que; adem4s de todo lo dicho, el buen estilo 
-literario,. descriptivo o simpleme~te infprmativo · ha de ser cientlfico. 

Lo que no significa que el ideal sea la aridez de un tratado de Alge
bra o de Termodin4mica. Con la tesis expuesta, quiero indicar que el 
buen estilo ha de ser d1mostrbtioo. 

Dicho de otro modo': que el escritor ha de procurar convencer, ga· 
narae al lector. Lo que no se consigue sólo con el razonamiento, sino 
con hechos. 

Al escribir, hay que plantearse una . exigencia primordial : es preciso 
hacer v.er lo que nosotros vemos; hacer sentir, lo que sentimos; pensar, 
lo que pensamos. Y, para ello, la demostración es esencial. 

Decir, por ejemplo, que cel desfile fue deslumbrante• o que 1el pai· 
1aje era n1aravilloso1, sin añadir nada . ~4s. equivale, pr4cticamente a no 
decir nada. Lo que hace falta es que el lector se deslumbre o maraville 
con lo que digamos del espectáculo que se describe. 

El hombre actual no quiere ya clite.ratura1 en el sentido peyorativo 
de la palabra ; el lector moderno neoesita pide aut,ntica literatura. 
Ee decir, la que se 'resume en la conocida frase de ctener algo que decir• 
y en. decirlo iafiadimo:; de un modo comunicativo. 

Cuenta Middleton Murry que Anton Chejov recibió un día un cuento 
de un amigo para que le diera. su opinión. Y Chejov le escribió: e Su· 
prima usted todas esas páginas sobre la ·luz ~e la luna y denos en lugar 
de eso lo ·que usted siente sobre ella ... el reflejo de la luni en un pedazo 
de botella rota1. Y Dostoiewski, a otro escritor que describía cómo· arro· 

(1) Bita oplnldn de Barofa tiene 1dlo un valor clrcun1tanclal, penonal e hl1t6rlco. 
Porque puede haber otro 11crltor, de otro Ju11r y tiempo, para 11 que 111 palabru c:i· 
tadu aean de u10 corriente. 
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• 
jaban monedas. a un (>rgan.i·llo .. desde una ven ta ria, le di jo:· ·."Quiero oir el 
rebote v el tintinl!<> de .esas moncdasn. 

Lo dicho significa qu~ el lector de nuestro tiempo · r~huye la lectura 
Je los que escriben para recreo propio, de los narcisistas de la palabra, 
de los · que, al escribir, ((se escuchan" .. . sin pensar en quien ha de leerlos. 
Son . en frase de Ortega y Gassct -·- los que ce ensalivan la seda de su 

. pocmita», los que, al adormecerse con su propia creación literaria, con
tribuyen, de paso, al sucñ<.1 del lector, a su adormecimiento. 

Hoy es imperativo escribir con clara conciencia de que l<>s demás son 
los destinatarios de nuestros escritos. (Por aquí anda el tan traído y lle
vado ccmensaje» del ·escritor). Si sentimos, pqr ejemplo, el impacto de la 
belleza, sentiremos al mismo tiempo la necesidad de comunicar a los 
demás esa emoción. Si la impresión y el deseo son sinceros, la expresión 
ha de serlo tabién. ·ce Sólo la significación dice Sartre presta a las pa
labras su unidad verbal; sin ella, se disiparían en sonidos o rasgos de 
pluma•. . 

«El prosista sigue Sartre-- · ~s un hombre que ha elegido un modo 
1(t~ acción por revelación. Es, púes, legítimo plantearle esta cuestión: 
¿Qué aspect6 del mundo quieres r~vclar, qué cambio quieres aportar al 
mundo con tu revelación? El cscri tor u cngagé » (comprometido) sabe que 
.la palabra es acción; sabe que revelar es cambiar•. 

• • • 

El estilo cie11tí/icv puede ser considerado en su ~specto formal y en 
cuanto al fondo. 

Ser científico en la forma equivale a no hacer afirmaciones gratuitas: 
y lo serán todas aquellas que no convenzan· al lector demostrativamcAte . 
No decir, por tanto según apuntábamos al principio ; que t< la tarde 
era hermosa,,, sino hacer ver al lector esa hermosura, ni afirmar que tal 
señor ((era tll'\ horr1bre bondadoso», sino contar hechos que demuestren 
~sa boridad. 

A este respecto dirían1os, con Sartre, 'que el estilo científico, desde el 
punto de vista formal, ha de pasar inadvertido. Que no se r.ote la f ac
tura. ce Puesto que las palabras dice el autor citado son transparentes 
y puesto que la mirada las atraviesa, sería absurdo poner entre ellas vi
drios sin pulimentar». 

E11 lo que afecta al f Gndo, el estilo cie11tífico nos obliga a no hablar 
de memoria según expresión vulgar ·, a no escribir sino de aquello que 
conozcamos por propia experiencia, interna o externa, salvo en aquellos 
casos en que, por analogía, podamos describir o narrar algo de ·lo que 
no hemos sido testigos, pero cuyas circunstancias y detalles·· ·podemos 
in1aginar fácilmente. por conocimiento experimental de situaciones aná
logas. Sin ~ste r~quisito (los filósofos lo llaman ce vivencia n ), no hay po-

268 

• 



• 

• 

EL TONO Y LOS •BACHES• • 
• 

sibilidad de auténtica comunicación. Nuestro relato, por mucha fantada 
y fuego que en él pongamos, será frío: estará muerto ya antes de nac.er. 

Lo. expuesto no quiere decir que estemos en contra del vuelo audaz 
de la imagin~ción creadora. El poeta, en situación de ctrance•, es dedr, 
aut,nticamente inspirado, puede hacer verosímil la mú fal\tútica lucu
bración. Lo ,que no puede hacer es . d~scribir UD objeto físico que DO ¡;o
nozc&. La auténtica fantasía (Edgar Allan Poe) puede ser tambi'n cS.nd· 
fica, demostrativa. Y un verso, tan . convincente, tan ·verdadero como un 
axioma matemático. · 

• 

• 
• 

El estilo, el tono y los "baches". 
• • • 

• 

Tan· importante como el estilo es, en la obra literaria, el tono, la en· 
ton ación. · · · 

Dado que es difícil dar reglas prácticas, nos limitaremos a encuadrar 

• 

el co~cepto, sin mayores pretensiones estéticas. , 
Para mejor comprender el problema de la entonación, recurramos a 

un ejemplo plástico, pictórico: . , . · . . 
Un cuadro al óleo puede estar bien. dibujado, bien compuesto, incluso 

s~r rico de color y de luz y, sin embargo, tal cuadro puede esºtar ·mal 
entonado,. por falta de ~oncordancia, de ritmo· colorista. 

De una señora, por ejemplo, podemos decir . que. lleva un traje magní- . 
fic~. un· modelo muy elegante, pero también unos zapatos o un sombrero 
que desentonan. · . 

· La enton,ción, pues, hace referencia al conjunto de la obra.· Mas, para · 
que dicha entonación sea adecuada, es preciso saber dar el ~ono justo a 
cada un~ de las partes de dichA obra; es necesario saber encajar el de-
talle en el conjunto. · 

Volviendo al ejemplo pictórico:. si pintamos, por éjemplo, qn caballo 
carmín o granate pastand<' en un prado verde, el choque de colores es 
tan brusco que según expresión popular •se ve a mil leguas•. En 
cambio, si en la . pradera .ver~e, utilizamos los diversos matices de este 
mtism~ color para dar sombras y luces a un cabal!o alazán, esos toques 
de pincel pasarán inadvertidos (a pesar de que no existan caballos cori 
manchas veraes), ,porq1te tales . detalles estarán bien entonados . 

• 

· Er. la ~aturaleza, , la luz (de la mañana, del mediodía o de la tarde) 
es como un cendal que envuelve . el paisaje, dando a todos los objetos 
que lo componen un tono uniforme, auri dentro de la . más rica gama de 
colores. La Naturaleza 1hunca produce cuadros chillones, cromos. Hasta 
en ese cuadro abstracto que es una pu.esta. de sol con nubes multico
lores en el horizonte, los más diversos tonos están ensamblados entre 
sí de tal modo, tan entonados· están, con tal ritmo, que el espectáculo 
jamás •Chqca•: siempre resulta bello. 
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• 

Aplieado lo dicho a la obra literaria, significa que es preciso respetar 
el tono adecuado al pensamiento o sentimiento que. expresamos. Lo cual 
vuelve a recordamos lo expuesto anteriormente : · el valor de la palabra 
justa y la necesidad de adecuar cada frase a cada situación. Seamos líricos 

·para· lo lírico, emotivos para lo emocionante y humoristas para lo gra· 
• 

ClOSO. 

Pero la entonación no se refiere solamente al empleo de las palabras 
o frases en relación con lo que estamos escribiendo. Se puede desento· 
nar por defecto de f?rma o de fondo. En la forma, por falta de adapta· 
ción expresiva, de •encuadre•. En el fondo, porque no se ha sa~ido man· 
tener el nivel nuestro nivel al escribir. .. .. 

Si yo, por ejemplo, quiero describir una impresión brumosa de mi 
infancia, el estilo, el relato o descripción, ha de ser brumoso, no lúcido. 
No tiebo dar excesi\·os detalles porque entonc'es pecaría de falta de tono. 
Así, escribiré, por ejemplo: 

' 

cSólo recu'erdo que aquel dia había estrenado yo un traje nuevo de 
Pnarinero fl, que me llevaron '1 casa de la abuelita, er:lf erma, para que me 
viera. · Me sentío yo orgulloso con mi go"a marinera ... Mi abuela estaba 
en la cama, y sólo recuerdo que, junto al lecho, había un recipiente blan
co, alto y hondo, como un pozo. Me asomé a ver lo que era aquello y, al 
inclinarme, mi flamante gorra nueva cay6 dentro de un líquido amarillo ... 
Empecé a· llorar y unas manos ~·las de· mi padre? se posaron sua
mente sobre mis· hombros y me sacaron !fe In habitación .. . » • 

• • • 

Si quiero ·contar un tema festivo, mi estilo habrá de ser ligero; s1 trá
gico procuraré que .el tono lo sea, etc. Así, nd puedo .describir una puesta 
de sol, en .el· mismo tono qué emplearía para describir un entierro o las 
contorslonés de un señor grueso para no caerse en el bamboleante au-
tobús. · · 

En cambio, puede sucederme algo jocoso en torno a un tema ~erio. 
Por ejemplo: · 

En una gran ciudad. Yo voy en auto, siguiendo a un coche fúnebre, 
en un entierro; pero, dados los embotellamientos circulatorios, el con· 
ductor de mi taxi, se equivoca, pierde a nuestro coche fúnebre, se pone · 
a seguir otro creyendo que es el que perdió de vista y acabemos en el 
cemente1·io acompañando a un muerto que no era uel nuestro• ... 

El tema es muy difícil. Por tratarse de un entierro, no puedo caer 
en un humorismo pedestre; pero la equivocación es jocosa y, por tanto, 
habré de narrar el tema volcando el humor en el suceso sin caer en irres
petuoso mal gusto. Así, por ejemplo, podría empezar mi relato como 

• • s1gue: .. 
ce Y o soy u1i hombre 11zuy se1·io. Me gusta que haya un sitio para cada 

cosa y qi'e cada cosa esté en su sitio. Soy, además, muy cumplidor con 
los a1nigos: asisto a todas las bodas, bautizos y entierros a los que la 

• 
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convivencia social me obliga. Para los entierros, suelo ponerme corbata 
negra. Y procuro siempre acompañar a.l difunto hasta el cementerio. 
lmaginense ustedes mi situación, mis tribulaciones, mi bochorno, si les 
digo que, dfas pasados, me equivoqué de m14erto .. ~ ¡Bueno! Puntualice
mos.· no fui' yo el que me equivoqué, sino el atolot:idrado taxista qúe me 
llevaba tras el coche fúnebre. Verdn, la cosa fue asi ... 1, etc., etc . 

• 

Expliquemos ahor~ el problema de la entonación, en lo que toca al 
fondo de la obra: 

• 

El conocido aforismo griego •conócete a ti mismo• (1), resulta apli-
cable a este campo de la estilística. Al escribir, es preciso saber hasta 
dónde podemos llegar en nuestro «vuelo• conocer nuestras propias po
sibilidades , para evitar los «baches•. Para ello, conviene que, al escri· 
bir, procuremos mantener cada cual nuestro nivel, sin elevarnos-,dema
siado. Más vate un tono medio correcto que repentinas subidas, segui
das de súbitas depresiones. 

Pero los baches se producen no sólo con referencia a la altura ele la 
obra, sino también con referen~ia· al tema y al tono. Si estamos escri
biendo en serio y, súbitamente, sin transición, pasamos a lo jocoso, ,;e 
produce un cambio brusco que rompe la armonía necesaria en toda obra 
de arte. Lo mismo puede decirse si, en unas páginas de humor, introdu
cimos, inesperadamente, unas reflexiones filosóficas de tono doctoral. 

Claro está que tales transiciones son legítimas· y aceptables cuando el 
lector no las nota: es decir, cuando se pasa de . un tono a otro, con sufi
ciente maestría en la gradación y en el "1atiz. Un ejemplo de lo que de
cimos lo tenemos en el e Viaje al Harz1, del JX>eta Heine (primera parte 
de sus « Reisebilder • ó •Cuadros de viaje•). En este libro, el poeta escri
be normalmente en serio, para hacer, de vez en cuando, reflexiones humo
rísticas, cuyo valor, por contraste, hace sonreír al lector. Pero tal contras
te está tan .agistralmente realizado que el lector no advierte bache al
guno. Se pasa de lo poético a lo humorístico armoniosamente, con gran 
dominio del matiz. No hay falta de entonación a pesar de los cambios 
de tono. Y todo ello porque las ideas van fundiéndose con tal habilidad 
que el lector no se da cuenta de las transiciones.· 

He aquí cómo el poeta Heír.\!, en sucilís1mos cambios de tono, engarza el 
pensamiento filosófico con la frase humorística. sin que tales cambios cho
quen; .al contrario, contribuyen a mantene.r el tono querido por el escritor. 
para dar más fuerza a sus pensamientos. Dice así en las pritt''eras pá&inas de 
··Et viaje al· H-arz'': 

• • 

''Los habiía11te.~ de Gottinga se c.:/asific.:m1 l{C.)11eru/n1et1le en estz1dia11te!;, 
¡>r<>fesores, f i!iste<>s 11 ~anado; cada 1111a de esta." c.·lases está m1'y rígidamente 
.\c1 ¡Xlrada de las den~ás. La Je/ ~anadc> e.'i la c·/a.'\e más importante''. 

·- ·-
{ 1) La '''~cripcit>n ··cnoth1 scautora" fi).!uraba 1.:n ~·I fror.tón \lcl tcmpl<> de Delfos. 

t:•: "'ª' C<>n<>ciJa la rr.Aducción latina ''noscc te ipsum''. 

• 
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ORIGINALIDAD Y ESTILJSTICA. 

Obsérvese có1no se mant1ene el tono serio expositivo. Si l1ay humor no es 
porque el autor haya procurado \1na forma graciosa en el decir: el humor 
está en lo que dice y en el modo de ensamblar las frases . .. para llegar a ur1a 
conclusión muy seria , pero que, por contraste, nos hace sonreír. 

Como resumen de todo lo expuesto, el propio Heine nos descubre de 
pronto, en uno de los· párrafos de este '•Viaje al Harz'', un brevísimo y alec
cionador capítulo de Estética con su nota humorística al final, 110 exenta 
de cierta amargura : 

'' ... La montaña se hacía más abrz1pta. Los bosques de abetos se agitaban 
allá abajo, como un mar de verdes olas, y por el cielo azul se deslizaban las 
blanc~s nubes. Lo bravío del paisaje queda atenuado ¡x>r la uttidad y la sen
cillez de sus elementos. Como los buenos poetas no gusta la Nat1,¡raleza de los 
fuertes contrastes. las nubes, aunque a veces aparezcan muy bizarramer1te 
contorneadas, tienen, sin embargo, un color blanco, o, al merios, suave, que 
armoniza 1nuy bien con ~l del cielo y el verde de la tierra, de modo que todos 
los colores del paisaje se funden en una suave música, y así la contempl~~ón 
de la Naturale::a es siémpre sedante y tranquilizadora. El difunto Iiof {man 
hubiera pintado las nubes con colore.~ chillones. Al modo como un gran pveta 
sabe producir con pocos medios grandes efectqs, así obra la Nat1,raleza. Un 
sol, árbcles, flores, agua y amor. Es verdad que si éste falta en el corazón 
del espectador, adquiere todo ''" aspecto deleznr:Wle: el sol entorzces tiene 
tantas y cuantas millas de diámetro; los drboles son brlena niateria para ca
lmtarse; l:is flores se clasifican según sus estambres, y el agua &s elemento 
h , d '' Mme o •.. 

En resumen: en literatura (en estilística más propiamente), la ento· 
nación, fundamentalmente, es adecuación de la forma al fondo; de las 
palabras y frases, a los pensamientos y sentin1ientos que se expresan. 
Cuando una obra literaria está bien entonada, las palabras obedt!cen al 
escritor, se funden con su pe11samiento. En un trabajo desentonado pa
rece como si se produjera una peque.ña revolución : las palabras (la 
forma) var1 por un lado y el pensamiento por otro. Resultado: desequi
librio, falta de armonía y, por tanto, de belleza. 
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LA PALABRA COMO UTENSILIO 

Hemos estudiado hasta aqu1 múltiples problemas de redacción y es· 
tilo. Sin embargo, no nos hemos detenido en el estudio de Ja palabra 
como ••materia prima'' o utensilio del escritor. 

Naturalmente no pretendemos agotar el tema, sino dar nuestro per· 
sonal parecer, seguido de una serie de opiniones autorizadas que re· 
frendan en parte nuestra tesis. 

No se escribe sólo con palabras. 

No es buen pintor, no puede serlo afirman los técnicos en 1a ma-
teria , quien no sepa mánejar l.os colores, quie11 se atreva a ignorar las 
calidades de los pigmentos que utiliza: verde esmeralda. carmín aliza
rina, azul ultramar, negro de humo .. . 

No es buen arquitecto, no puede serlo calcula uno- . ·quien desco-
nozca lá calidad de los diversos materiales de construcción. quien ignore 
cuándo, cómo )' dónde ha de utilizar la piedra, el ladrillo o la n1adera. 

Y a~í el escritor c0n su ., materia prima» : la palabra: La precisión en 
el empleo del vocabulario es debe ser una de Jas exigencias funda· 
mentales en el difícil y nunca bien aprendido arte de escribir. 

Pero con ser la palabra utensilio in-dispensable, no se crea por ello. 
ingenuamente, que· se escribe sólo con \-·ocablos, ni que a mayor dominio. 
a más riqueza de vocabulario, mejor será el escritor. Si así fuera. basta ria 
con aprenderse de memoria un Diccionario manual para convertirse ~n 
artista de Ja pluma. Pero si hacemos la prueba de contar las \'Oces qu~ 
integran e] Diccionario de la Academia ~, las que conocemos y utilizamo~ 
habitualmente, nos asombrará nuestra indigencia. nuestro mísero léxico. ' 

• 

De ahí la servidumbre ~· la grandeza del cscrit<.1r: d~ serlo a pesar de · 
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la e.scasez de sus medi<lS de expresión. Porque aun en el caso itslpl)Sihl~ 
de un hombre que manejara todos o casi todos los vocablos de su idio-
ma, tal hombre-monstruo se encontraría en ocasiones etcrn(> J'>roblema· 
del matiz \!n la embarazosa situación de no dar con la palabra exacta 
que tal o cual frase necesita o exige. 

Ta~poco el pintor utiliza en su paleta los 111iles y miles de tonos que 
la Naturaleza ofrece: lo .. s inagotables matices del verde, del rojo o del 
amarillo. El buen pintor sabe que basta con unos pocos colores bien· ma· 
nejados, con una sabia oornbinaci6n de los primarios, secundarios, inter
medios y complementarios. A base de ellos --doce en total- se puede 
obtener una infinita gama colorista. No es· por ,ello mejor pintor el de 
paleta mejor surtida, sino quien más hábilmente combir1a, mezcla y con· 
trasta a base de unos ~ua11tos to110!> fundamentales. 

Y corr10 el pigmento no es el cuadre•, ni el ladrillo la casa, tampoco el 
vocablo es el libro. Quiere decirse que no se escribe sólo con palabras, 
escogiéndolas, una a una, como Sl' escogen las manzanas en el mercado 
de frutas. 

La palabra lo es en la frase. 

u La palabra esc1·ibe García de Diego, en sus ''Lecciones de Lingüís-
tica'' no es nada más que en la fras·e, y en la frase la palabra no tiene su 
cúmulo de acepciones, sino una sola, y esta sola acepción no es puro valor 
de la palabra, sino acepción ..recibida del contexto o polarizada por él.» 

Tampoco el verde de las hojas del olivo o del álamo es siempre el 
mismo, sino que depende de su contexto, esto es, del aire, de la luz, de 
la l1ora del minuto acaso , en que esa hoja brilla al sol o no brilla a :a 
sombra. Color huidizo, siempre cambiante, martirio del pintor impresio
nista que quiera plasmar ese fugaz momento luminoso del paisaje. 

((La palab1'a sigue García de Diego elemento de frase, tiene en ella 
una significación momentánea. determinada por la situación o contexto. 
La palabra, estrictarnente hablando, no tiene significación, sino aptitl;ld de 
significación. Tal palabra puede recibir las veinte significaciones que el 
Diccionario le asigna, pero también otras que no le asigna». 

Es el problema, por ejemplo, que a todo escritor consciente le plan
tean los sinónimos. Alguien ha dicho: «los sinónimos están en el Diccio
nario». La verdad sería más bien lo contrario. «De modo absoluto es
cribía Albalat puede afirmarse qt1<! 110 hay sinónimos. Pereza, ociosidad, 
indolerzcia y holgazanería tienen sentido diferente•. 

Sentido aproximativo de Jas palabras. 

Y t!S que ((e! sentido de la palabrci --según Marouzeau- r10 puede ser 
ínás que aproximativo. comu nuestro p1·opio pe11samiento. La lengua es, 
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además, una construcción imperfecta, muy insuficiente para nuestras ne· 
cesidades; el materiJl de las ¿alabras resulta impotente para expresar 
todos los aspectos del pensamiento, del sentimiento, de la imaginación. 
Sin cesar, nuestro vocabulario nos traiciona por defecto. Y también por 
exceso1. 

Un poeta granadino, ha dicho : 

•Indiferentes, palabras 
perdidas. Nadie el acento 
de su rralidad descubre, 
intimo. Mudo el secreto 
de su esencia, como un río, 
cailadas, van hacia el centro 
de un mar que creard· las nubes 
de su sentir uerdadero » ( l ). 

uLa palabra precisa Marouzeau no significa más que lo que en 
cada caso representa . para el que la pronuncia }' el qu~ la escucha. ¿Qué 
signi~ca 1lago1? Para un geógrafo, un · elemento de la topografía: para un 
turista, será la evocación de un alto a la orilla del agua; para un pescador, 
el recuerdo de un buen día de pesca; para un poeta, acaso no sea más 
que una reminjscencia de Lamartine. » 

Y es que la palabra como dijera Ortega implica siempre una trans· 
posición, una metáfora. 

De ahí que el Di·ccionario, con toda su riqueza de léxico no sea, a. fin 
de cuentas, más que un cementerio donde yacen las palabras· muertas. 
Y el escritor, un taumaturgo dotado del mágico pod~r dé revivir a esos 
vocablos inertes, de decirles, como a Lázaro, «levántate y anda». Y de 
transformar, transfigurar así, a la momi·a, en ser vivo que alienta: de con
vertir a la palabra-cadáver en un ser lleno de vida, de significación y de 
sentido. 

BELLEZA Y MAGIA DE LAS PALABRAS. 

Dicen los lingüistas que hablar es hacer frases, aunque sean de una 
palabra. La oración se afirma fue antes que la palabra, ''en el sentido 
de que las . primeras palabras eran. oraciones». Así, cuando el hombre 
primitivo dice cciervo1 o 1 búfalo1,, no lo ha.ce para designar a estos · ani· 
males, sino para emitir un juicio, como· <cel ciervo viene» o ce el búfalo 
ataca». 

Análogamente, el balbuceo del niño que empieza a hablar. Cuando el 
pequeño malpronuncia •guagua» o <etate», en realidad está diciéndonos 
que •viene el perroJ o que quiere chocolate. 

f l) Elena Martín Vivaldi, . ·:cumplida soledad'', Col~cción "Veleta al Sur''. Granada. 
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Admitida, pues, la tesis de que no se escribe sólo con palabras, . sino 
con frases, forzoso será reconocer que la belleza de un texto escrito no 
reside en los vocablos aislados, sino en su artística trabazón; depende 
del modo y sabiduría en utilizarlos; de su empleo más o menos correcto: 
de su mejor o peor engarce en un trozo literario. La belleza· o la profun
didad resultan de lo que, sirviéndonos de las palabras como mero vehícu
lo, hagamos sentir o pensar al lector. 

La descripción de un paisaje -'Valga el ejemplo no es más bella 
porque utilicemos vocablos más o menos sonoros o cdistinguidos•, sino 
porque, al escribir, llevemos al ánimo del lector esa belleza que intenta
mos plasmar, haciéndole ·partícipe de la misma. De análogo modo, la ca
lidad esté~ica de un cuadro no depende de los colores empleados por e J 
'pintor. Los pigmentos están a cüsposición de todos los artistas en eJ co
mercio, como las palabras están, para uso de todos en el diccionario. 

Se cuenta y el ejemplo viene a cuento que el gran Van Gogh pintó 
un día uno de sus . inimitables lienzos con sólo dos pigmentos, los que 
en aquel momento tenía a mano: polvo de añil y hollín de chimenea. 
Con tan pobre material hizo una obra de arte. 

No bay palabras bellas ni feas. 

A pesar de lo expuesto (y unq respeta las ajenas opiniones porque no 
es misión del que esto escribe ccsentar cátedra•) hay quien cree en Ja 
belleza de las palabras • per se1. 

La voz ccristal1, por ejemplo, obtuvo el primer premio en cierto con
curso organizado por un periódico literario, para decidir por votación 
cuál era la palabra más bella. Y a «cristal•, podríamos añadir por nuestra 
cuenta otras no menos bellas: ccazulJ>, ce plata•, «nube» y u viento•. 

Bien está el dato como simple curiosidad literaria, pero desengañémo· 
nos a tiempo: no seremos nunca grandes escritores por muchos «Crista
les• qu·e intercalemos en nuestra prosa. No; no hay palabras be)Jas ni 
feas. Lo· que importa no es el sonido del vocablo aislado, sino su cadencia 
dentro de la frase. Incluso palabras· que, aisladamente pudieran sonar mal, 
pierden su disonancia si sabemos rodearlas, enguatarlas, con otros ''oca· 
blos apropiados, que atenúen el posible mal sonido. 

Escribir pendiente sólo de las palabras ci bellas• es caer en narcisismo 
literario; es caer, y ahogarse, en las aguas en que el propio Narciso se 
contempla. 

Ese vocablo que se yergue en la frase por su sola y simple sonori· 
dad, por su rareza de piedra preciosa, es como pincelada color naranja 
caprichosamente puesta entre el verde sobrio de unas ramas de olivo. 

Lo que i'nteresa al n1eqos en la sana prosa·-, lo que creemos d'ebe 
interesar al lector, que es para quien se escribe a fin de cuentas, no es 
la voz más o menos bella por sí misma, sino la palabra propia. No es 
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ce azula, ni e cristal a, ni •brisa•, <e fuente.» o «luna», sino color; irasparencia. 
rumor, luz .. , , es decir, lo que ·110 puede expresarse con una sola palabra, 
aunque un vocablo baste a veces. 

Poder mjgico de las palabras. 

Lo dicho no significa que desconozcamos voluntariamente el poder má· 
gico de las palabras en poesía en el dominio del verso , en el arte 
dramático o en ciertos momentos de la oratoria. 

Poetas, drámaturgos y oradores saben que la palabra es a veces algo 
más que. simple vehículo del pensamiento: que es objeto, no. medio; pro· 
tagonista del contexto, creatiora de vivencias. Q.ue es lo que viene a de· 
cir Ortega cuando, ·en su estudio sobre Mirabeau,. define a la · palabra 
hablada co·mo •'un poco de aire estremecido que, desde la madrugada 
confusa del Génesis, tiene p<;>der de creación•. 

Una sola voz, «Sésamo•, hacía que se abriera la misteriosa puerta de 
la cueva de Ali-Bab,á. Y los indios de Kipling refiere André Maurois;
iban .en busca de la e palabra maestra• que les daría autoridad sobre los 
hombres y las cosas. 

Tan mágico es el poder de la palabra que, sin ella, parece como si el 
~ornbre fuera incapaz de comprender la Creación del Universo. Así, en 
el Génesis, no se nos dice que Dios, al pensar el mundo, le diera vida; 
sino que Dios, al crear, habló: «Y' ''dijo'' Dlos: hágas~ la luz. Y la lur 
fue hecha.• 

La pluma del poeta, según Shakespeare, da contorno a las cosas: 

« •• . y a lo etéreo y va~ío 
lo dota de habitáculo y de nonzbre. •· 

• 

Nombrar ias cosas es u~ mo<:to de infundirles vida. Es lo que expresa 
aquella copla de Antonio Machado: 

ctl>icen que el .homl!re no es hpmbre 
mi~ntras que. no oye su nombr~ 

' labios de una· mi1;er. 
uede sn-.• 

•Sólo la .póésía · escribió Keats puede decir sus . suéños ; sólo con el 
heellizo <fe lu palabras puede salvar la imaginación de la oscura cadena 
v el mudo encantamiento.• • 

Y comenta Middleton Murty: 
•Cada obra eterna de la .literatura no es tanto una victoria del lengua

je, .como una victoria sobre el lenguaje: una súbita inyección de per· 
cepciones vivificantes en un vocabulario que, de. no ser 't><>r la energía 
del literato creador,. se hallaría perpetuamente al borde del agotamiento.» 
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Pero el hechizo de Jas palabras, su magia no importa repetir el 
concepto , no está en ~1las mismas, aisladas, desgajadas de la frase o de 
período. La palabra iluminada es como estrella que, a su 111z propia, une 
la luz recibida de· otras estrellas vecinas. 

Pretender escribir a base de palabras ((bonitas», escogidas, sería tan
to como querer un paisaje en donde sólo hubiera cuidadas flores de in .. 
vernadero. 

Y transformar así la obra poética en escaparate de bisutería (1). 

NOTAS COMPLEMENTARIAS 

LA PALABRA Y LOS AUTORES 

Escribe Ortega y Gasset en su obra ''El hombre y la gente'' (cap. XI, ''El 
decir de la gente''). 

'' ... En el diccionario las palabras son posibles significaciones, pero no 
clicen nada... Las palabras no son palabras, sino cuando son dichas por al
guien... La sjgnificación que el diccionario atribuye a cada vocablo es sólo 
el esqueleto de sus efectivas significaciones, siempre más distintas o nuevas, 
que en el fluir nunca' quieto, sie1npre variante del hablar ponen a ese esque
leto la carne de un correcto sentido.'' 

y' más adelante," afirma o~tega : 
''El individuo que ~uiere decir algo muy suyo y, por lo mismo, nuevo, no 

encuentra en el decir de la gente, en la lengua, un uso verbal adecuado para 
enunciarlo. Entonces el individuo inventa una nueva expresión. Si ésta tiene 
la fortuna de ser repetida por suficiente número de otras personas, es po
sible que acabe por consolidarse como uso verbal.'' 

''El habla no consiste sóJo en palabras, en sonoridades o fonemas. La pro
ducción de sonidos inarticulados es sólo un lado del hablar. El otro lado es 
la gesticulación total del cuerpo humano mientras se expresa... liablar e.~ 
gesticular.'' 

•• ... La palabra no es palabra dentro de la boca del que la pronuncia, sino 
en el oído del que escucha ... la lengua 'es, ante todo, un hecho acústico.'' 

• • 

Noel Clarasó, en artículo sobre el tema que nos ocupa, ha escrito: 
'' ... La capacidad de las palabras para adquirir significados y su incapaci

dad en asumir un solo significado limpio y mantenerlo han encendido infini
tas polémicas entre escritores. gramáticos y filósofos. ¡Y lo que discutirán! 
Pues. según se ve, eR cosas de lenguaje no tiene razón el que critica, sino 
el que habla, siempre que con las palabras que usa consiga hacerse entender. 
Que, a la hora. de verdad, es de lo único que se trata.'' 

(1) Lo expuesto hasta aqu(. acerca de las palabras. fue publicado en mayo de 1962 
como artículo periodístico. distribuido por la Agencia ••LOGOS'' entre los periódicos 
espaftoles de su ''cadena''. 
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PALABRAS «VACIASu Y •LLENAS•. 

''El escritor tiene que conocer las palabras, es claro, puesto que ellas 
s<>r1 sus instrumentos de trabajo. Pero esto sólo es una parte de la ciencia del 
Jex1guaje. E~cr~bir es también un arte, y el gran arte de escribir consiste, 
probablement~, en dar a entender muchas. muchísimas cosas, a mucha, mu· 
chisima gente, con las menos palabras posibles. Y entonces, según el giro y 
el ••to:uo'' que se les dé a esas pocas palabras, ¡cuánto significado se expre· 
sa con ellas l ... '' 

• • • 
·Garcfa de Diego, en su obra ''Lecciones de Lingüística'', escribe: 
'•La p.\labra no expresa una idea, sino una· realidad mediante una idea. 

Si digo u1: toro, no quiero expresar la idea. si~o la realidad toro. La palabra 
no es, pues, un díptico fónico-ideal, sino un tríptico fónico-ideal-objetivo: 
esto es el elemento sonoro toro, mi idea y el animal toro.'' 

• • • 
lin su obra ''Précis de Stylistíque fran~aise••, y al estudiar la estructura 

ttturfológica de la palabra, distingue Marouzeau entre palabras significativas y 
palabras gramaticales. Y escribe: 

''En: el libro de mi amigo, las palabras libro y amigo representan ser.es 
u objetos; el, de, mi, .sólo "expresan det'"rminaciones o relaciones!' 

''Los términos de relación afirma Marouzeau sólo interesan a nues· 
tro entendimiento; los términos significativos hablan al propio tiempo a nues· 
tra imaginación y a nuestra sensibilidad.'' 

Según Marouzeau las palabras gramaticales ocupan poco espacio y pa~"1 
inadvertidas en el texto (el, de, por, si, mas, como ... ). Ahora bien, tales pa
labras cuando abundan excesivamente ••parece como si ocuparan un espacio 
inú~bido'f, sobre todo en el verso donde, ''por definición el espacio está nie
diuo y es pues precioso''. 

EJEMPLO: 

Si tú no nos dices todo, no nos dices nada. 

Frases 6stas vacías, según Marouzeau, y hasta podría decirse ''llenas de 
nada''. 

''Con más razón sigue este autor , las palabras accesorias resultan em-
barazosas si son muy largas. Así, las palabras y locuciones como: consecuen
temente, no obstante, de manera que, dado que, a medida que, en conside 
ración a, independientemente de. lo que ... •• 

PALABRAS VACfAS Y PALABRAS LLENAS 

Para Marouzeau hay palabras vacías de significado hasta el punto de 4~e 
sólo son instrumentos gramaticales. Un enunciado die~ .en t:l que pre
u :)l•1inan las palabras vacías produce una impresión de vulg.tridad, de indi-

. . 
ge11~1a. 
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LA PALABRA. 

EJEMPLO: 

Sea lo que sea y lo que se diga de lo que se piensa. 

Por el contrario, la abundancia de •'palabras de vaior presta a la frase una 
densidad considerada como uno de los elementos del bllen estilo''. Sin embar
go tal densidad ''puede ser también . fatigosa y difícil de sostener mucho 
tiempo••, ya que exige por parte del lector una verdadera tensión espiritual. 

Y se cita, como ejemplo, el siguiente enunciado de Pascal: 
Una nada .respecto del infinito, un todo respecto de la nada, un tér,1iino 

medio entre nada y todo. 
Dicho de otro modo : qu~ la excesiva densidad puede resultar indigesta, 

como lo sería una comida a base de platos fuertes. 
El lector puede encontrar ejemplos de este estilo indigesto, por demasia

do denso, en algunos filósofos para los que escribir •es a'{Jretar de ' tal modo 
el pensamiento, en palabras y frases tan densamente significativas, que la 
lectura se transforma en ejercicio análogo al que se realiza para desen~raftar 
el sentido de una fórmula matemática. 

PALA.JIRAS ''ALFILERES'' 

Albert Dauzat c••Le génie de la langue fran~aise'') acepta la denominación 
de ••alfileres'' para aquellas partes de la oración que Méirouzeau llama t~r· 
minos gramaticales. ''Es alf~lw · escribe Dauzat todo lo que se une a una 
palabra verbo, sustantivo y hasta adjetivo · para determinarla o calificar
la. Alfil1r el adverbio, cuando deja de ser independiente, para modificar el 
sentido del verbo o del adjetivo (muy grande, comer bien): olfil•r el adjetivo 
dt8de el momento en que ae une al nombre cualificado (he1·,,1osos niftos); 
olfiln la partícula, artículo, demostrativo, pronombre introductivo. .. que 
ofrece el mínimo de autonomía y el máximo . de dependencia''. (Ob. cit. pá
pna 263). 

AMBIGÜEDAD DE LAS PAL:ABRAS 

Finalmente, y desde el pÚnto de vísta lógico, hay que llamar la atención 
sobre el problema de la ambigüedad de las palabras. Como dice Jevons (l) 
''son pocos los t~rminos que tienen· un sentido claro y un· solo significado ... 
Cuanto más se estudian las sutiles diferencias y matices en el significado de 
las p~labras, más se convence uno de la peligrosa cualidad de los instru
mentos de que nos valemos para razonar y comunicarnos con los demás''. 

Se recuerda la división de 1os térr) 1inos en univocos y equívocos o a•nbi
guos. UnivocoJ ''cuando sólo sugieren a la mente un solo y definido signifi
cado''. Así, la palabra cotedral no es término ambiguo puesto que se aplica 
a ~odas las iglesias catedrales con un solo sentido lógico. 

En cambio iglesia es palabra equívoca ''porque unas veces significa el edí
ftcio en que se cel~bra el culto religioso, y otras, el conjunto de per·sonas 
que pertenecen a una misma religión o secta, y se 1·eúnen en iglesias''. 

* (1) W. S. Jevo11s, L6G1cA. Pegas\l. Madrid. 
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fÉRMINOS EQUÍVOCOS,. 

''Por numerosos que sean los términos unívocos que podamos mencionar 
. -dice Jevons , es incomparal>lemente mayor el número de tétminos equí

vocos. · Estps comprenden la mayor parte de los nombres y adjetivos que 
empleamos en los t1sos corrientes de la vida''. 

''El grupo más extenso de los términos equívocos lo co11stituyen aquellas 
palabras que han transferido el significado, de la cosa que originariamente 
expresaban a otra cosa relacionada con aquélla, de tal manera que aparecen 
ligadas estrechamente en el pensamiento''. 

Ejemplo de palabra que ha transferido su significado lo tenemos en el vo
cablo pie. Originalmente significó el pie de un hombre o de un animal (deri
vada del latín pes, pedís). Luego, por analogía, se extendió al pie de la mon
taña, a los pies de las fotografías en la jerga periodística . Y la Clisma 
palabra sirve para diferenciar las tropas de a pie, co~o la infantería, de las 
tropas motorizadas. Y también para designar la medida de un verso (ve1·sos 
de pie quebrado). 

En resumen, la ambigüedad de los térmi11os ha de ser tenida muy en cuen
ta al escribir para evitar posibles confesiones de· sentido: para procurar siem
p1·e que cada palabra sea utilizada según la significación precisa dentro del 
contexto. 

• 
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A P E N D 1 C E B) 

I 1 

RESUMEN DE REGLAS PRACTICAS DE REOACCION 
Y ESTILO 

He aqLiÍ, final1ne11te, u;1a serie de principicJs y C<J11sej<JS ¡Jrcícticc>s d c1 

redacción y estii(J. Se trata de una recopilació1z esqz1emática de las ¡,¡._,,, ~,. 
expz,estas en este Ci1rso de Redacción; litla es¡Jecie de <tres1i1r1e11 d(1 111·

gencia•• que t1os servirá para recordc1r, en p()C<> tie1npc>, I<> f1111dc1111tJ111,1 ! 
d'! la dc>ctrina esti1diada. 

Exp<J11emos a continliacic)n el ar11za:c>11, el esqz1e/et<> ide<1lc>.1!.ic·,,.,>1·cíc·
ticc> de lo estzidiadv hastc1 aqz1í. 

•'La regla del buen estilo científico 
~s la claridad, la perfecta adaptación 
al asunto, el completo olvido de sí 
misn•o, la abnegación absoluta. Es 
también la reg~a para escribir bien 
sobre cualquier materia'' (REN AN). 

''A menos. de ser un genio, lo 
mejor es procurar hacerse inteligi
ble'' (ANTHONY HOPE). 

''El estilo, como las unas, es más 
facil tenerlo brillante que limpio'' 
(EUGENIO D'ORS). 
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''U na palabra inal colocada estro
pea el más bello pensamient~·· (\'OL
T AIRE). 

''No sacar de la luz humo, sifto del 
humo luz'' (HORACIO). 



"f,I que habla con claridad, tiene 
el espíritu claro'' (SAN BERNAR,. 
DINO DE SIENA). 

• 

' RESUMEN DE REGLAS PRACTICAS. 

"El hombre poco claro no puede 
hacerse Ilusiones: o se engaña a sf 
mismo, o trata de engañar a los de
m's'' (STENDHAL). 

• • • 
l. Las palabras son los utensilios, la herramienta del escritor. Y como 

en todo oficio o profesión es imprescindible el · conocimiento el mane jo
de los utensilios de trabajo, así en el arte de éscribir. Nuestra base, pues, 
es el conocimiento del v9cabulario. El empleo de la palabra exacta, propia. 
y adecuada, es una de las reglas fundamentales del estilo. Como el pintor, 
por ejemplo, debe conocer los colores, así el escritor ha de conocer los 
vocablos. 

2. Un buen Diccionario no debe faltar nunca en la mesa de trabajo 
del escritor. Se recomienda el uso de un Diccionario etimológico y de 
sinónimos. 

3. Siempre que sea posible, arites. de escribir, hágase un esquema pre· 
vio, un borrador. 

4. Conviene leer asiduamente a los buenos escritores. El estilo, como 
la música, también use pega•. Los grandes maestros de la literatura nos 
ayudarán eficazmente en la tarea de escribir. 

S. e Es preciso escribir con la convicción áe que sólo hay dos pala
bras en el idioma: EL VERBO Y EL ~UST ANTIVO. Pongámonos en 
guardia contra las otras palabras» (Veuillot). Quiere decir esto que no 
ahusemos de las restantes partes de la oración. 

' 6. Conviene evitar los verbos «fáciles• (ha,·er, poner. decir, etc.), y los 
«Vocablos muletillas• (cosa, especie, algo, etc.). 

7. Procúrese que el empleo de los· adjetivos sea lo más exacto posible. 
&obre todo no abuse de ellos: u si un sustantivo necesita un adjetivo, no 
lo carguemos con dos• (Azorín). Evítese, pues, la duplicidad de adjetivos 
cuando sea innecesaria. 

8. No pondere demasiado. Los hechos narrados limpiamente conven· 
cen mJs que los elogios y ponderaciones. 
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APENDlCE. 

9. Lo que el adjetivo es al sustantivo, es .el adverbio al verbo. Por 
tanto: no abuse tampoco de los adverbios, sobre todo de lQs terminados 
en •mente•, ni de las locuciones adverbiales (en efecto, por .otra parte, 
además, en realidad, en definitiva). 

10. Coloque los adverbios cerca del verbo a que se refieren. Resul
tará así más clara la exposición. 

11. Evítense las preposiciones aen cascada•. La acumulación de pre
posiciones produce mal sonido (a.sonancias· duras) y compromete la ele
gancia del estilo. 

12. No abuse de las conjunciones uparasitarias1: ((que•, u pero•. 
caunque1, «Sin embargo•, y otras por el estilo que alargan o entorpecen 
el ritmo de la frase. 

13. No abuse de los pronombres. Y, sobre todo, tenga sumo cuidado 
con ~l empleo del posesivo «SU» pesadilla de la frase que es causa 
de anfibología ·(doble sentido). . 

14. No tergiverse los oficios del gerundio. Recuerde siempre su éa· 
. rácter de oración adverbial subordinada (de modo). Y, en la duda ... sus
titúyalo por otra forma verbal. , 

15. Recuerde siempre el peligro <e laísta• y «loísta• y evite el conta
gio de este vicio «tan madrileño•. 

16. Tenga muy en cuenta que u la puntuación es la respiración de la 
frase•. No hay reglas absolutas de puntuación; pero no olvide que una 
frase mal puntuada no queda nunca clara. 

17. No emplee vocablos rebuscados. Ent~e el vocablo de origen po· 
pular y el culto, prefiera siempre aquél. Evítese también el excesivo tec· 
nicismo y aclárese el significado de las voces técnicas cuando no sean 
de uso común. 

18. Cuidado con los barbarismos y solecismos. En cuanto al neolo· 
• 

gismo, conviene tener criterio abierto, amplio. No se olvide que el idioma 
está en continua formación y que el purismo a ultranza conservaduris· 
mo lingüístico va en contra del normal desarrollo del idioma. cRemu· 
dar vocablos es limpieza• (Quevedo). 

19. No olvide que el idioma· español tiene preferencia por la voz ac
tiva. La pasiva se impone : por ser desconocido el agent~ activo, porque 
hay cierto interés en ocultarlo o porque nos es indiferente. 
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RESUMEN DE REGLAS P.UOICAS. 

20. No abuse de los incisos y paréntesis. Ajústelos y procure que 
no sean excesivamente amplios . 

• 

21. No abuse de las oraciones de relativo y procure no alejar el 
pronom9re relativo cque• de su a~tecedente. · 

.22. Evite las ideas y palabra* •uperfluas. Tache todo lo qu~ no esté 
relacionado con la idea fundament.al de la frase o período. 

23. Evite las repeticiones excesivas y malsonantes; pero tenga en 
cuenta que, a veces, es preferible la repetición al sinónimo rebuscado. Re
petir es legítimo cuando se quiere fijar la atención sobre una idea y 
siempre que no suene mal .al oído. 

24. Si, para evitar la repetición, emplea sinónimos~ procure que no 
seap muy raros. Ahorre al lector el trabajo de recunir al Diccionario. 

25. La construcción de la frase española no está sometida a reglas 
fijas. No obstante, conviene tener en cuenta el orden sintáctico (sujeto, 
verbo, complem~nto) y el orden lógico. 

26. Como norma general, no envíe nunca el verbo al final de la frase 
(construcción alemana). 

27. El orden lógico exige que las ideas se coloquen según el orden 
·del pensamiento. Destáquese siempre la idea_ principal. 

28. Para la debida cohesión entre las oraciones, procure ligar la idea 
inicial de una frase a la idea final de la frase anterior. 

29. La constr.ucción arm~niosa exige evitar las rep~ticiones malso
nantes, la cacofonía (mal sonido), la monotonía (efecto de la pobreza de 
vocabulario) y las asonancias ·y consonancias. 

30 . . Ni la monótona su~esión de frases cortas ininterrumpidas (el 
abuso del •punto y seguido•), ni la vaguedad del período ampuloso. Con
júguense !as frases cortas y largas según lo exija el sentido del párrafo 
y la musicalidad del período: 

31. Evítense las transiciones bruscas entre distintos párrafos. Pro
cure efundir• con habilidad para que no se noten dichas transiciones .. 

32. Procure mantener un nivel (su nivc!). No se eleve demasiado 
para después caer vertigisonamente. Evite, pues, los •baches•. 
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APÉNDICE, 

33. Recuerde siempre que el estilo directo tiene más fuerza -~s más 
gráfico,- que el indirecto. 

34. No se olvide que el lenguaje es un medio de comunicación y que 
las cualidades fundamentales del estilo son: la claridad, la concisión, la 
sencillez, la naturalidad y la orig~nalidad. 

3S. La originalidad del estilo radica, de modn casi exclusivo, en la 
sinceridad. 

36. Pero no sea superficial, ni . excesivamente lacónico, ni plebeyo, ni 
"tremendista», vicios éstos que se oponen a las virtudes antes enun· 
ciadas. 

37. Además del tstilo, hay que tener en cuenta el tono, que es el 
estilo · adaptado al tema. 

' 
38. Huya de las frases hechas y lugares comunes (tópicos). Y no ol· 

vide que la metáfora sólo vale cuand9 añade fuerza expresiva y precisló,n 
a lo que se escribe. 

39. Huya de la sugestión sonora de las palabras. •Cuando se ,permite 
el predominio de la sugestión musical empieza la decadenc~a del estilo• 
(Middleton Murry). La cualidad esencial de lo bien escrito· es la precl· 
sión. 

40. Piense despacio y podrá escribir deprisa. No tome la pluma hasta 
que no vea el tema con toda claridad. 

41. Relea siempre lo escrito como si fuera de otro. Y no dude nunca 
en tachar lo que considere superfluo. Si puede, relea en voz alta: des
cubrirá así defectos de estilo y tono que escaparon a la lectura exclusi· 
vamente visual. 

42. Finalmente, que, la excesiva autocrítica no esterilice la jugosi
dad, la espontaneidad, la personalidad, en suma, del propio estilo. Olvi· 
de, en lo posible, todas las reglas estu<liiadas, al escribir. Acuda a 
ellas sólo en los m6mentos de duda. Recuerde siempre que escribir es 
pensar y que no debe contreñirse al pensamiento, encerrándolo en la 
cárcel del leguleyismo gramatical o lingüístico. 
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CAPfroLO V 

ÍNDICE 

EL ARTE DE ESCRIBIR Y LAS TECNICAS 

INTIIODUCCIÓN : 

TEMA l. La descripción y su t6cnica. - Principios generales. - Meca· 
nismo de la descripáón. - Tiempos de la descripción. - El•· 
cicioi. 

T•MA 11. La descripción y su ticnica (continuación). - Descripciont1 di· 
versas. - Diferentes tipas de descripción. - Reglas del QtilO 

descriptivo. - Ejercicios. 

Apc\ndice : La descripción estitic¡l y la descripción animada •. -
An,liais de textos descriptivos. - Homero y nuestro tiempo. 

T•MA JII. La biografla y su ticnica. - La nota biogrüca, la biogrlfia y 
la semblanza biogrüca. - Ejercicios. 

T•MA JV. Carta• y traducciones. - Norm~ pricticas de redacción. ~ 
Tipo• de cartu : la carta privada, la carta de negocios y la 
carta diplomitica. - Condiciones y requisitos para traducir. -
La traducción libre. - Ejercicios. 

hMA V. La ticnlca del resumen. - Reswnen de u.ca conferencia. -
Conferencias excepcionales. · - Resumen de un libro. - Ejer· 
clclot. 

TDIA VI. Desarrollo de una idea. - Principios y normas. - Ejercicios. 

TDlA VII. La titulación. - Principios y normu. - Titulación periodfl· 
tica y titulación literaria. - Ejercicios. 
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CAP. V. INDICE. 

TEMA VIII. Teoría y práctica de la crítica. Qué es criticar. - Condi-
ciones de la crítica. La crítica periodfstiéa. Papel del 
crítico. Exigencias fundamentale~. Ejercicios. 

11 
.r 

LA INFORMACION Y LA NOTICIA 

INTRODUCCIÓN : 

TEM~ IX. Técnica informativa. La noticia y sus elementos. Orrlfl!n 
infor1nativo: ritmo descendente y ritmo asce11dente. 
Apéndjce: Lfmites del orden descendente. La ••encabeza· 
ditis' ' . 

TEMA X. Condiciones de la noticia. Observaciones pr,cticas. El 
reportaje, el gran reportaje y la novela. 

TEMA XI. Apuntes acerca de la entrevista. LO que debe ser y lo que 
no debe ser una entrevista. Ambiente, personas y diálogo. -
.El arte de preguntar. Entrevistas, encuestas y ruedas de 
prensa. La entrevista informativa. Ejercicios. 
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EL COMENTARIO 

INTRODUCCIÓN : 

TEMA XII. Técnica del comentarlo. - Qu6 t.s comentar, Ejemplo• co· 
mentados. 

TBMA XIII. Condiciones del coment;rlsta. Le11guaje y estilo. Ejem· 
plos comentado . 

TBMA XIV. Tipos de comentarlo. Iníormativo, interpretativo, convln· 
cente e inductivo. Ob ervaciones. - Ejemplo comentado. 

IV 
, ' 

LA NARRACION Y SU TECNICA 

INTRODUCCIÓN: 

TEMA XV. Esquema de la narración. Qu' ea narrar. Leyea de la na· 
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rraclón. El inte.r'• humano. La atención del lector. -
Verdad y verosimilitud en la narración. Notas comple111en· 
tarias. Ejercicios. 
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CAP. V. INDICE. 

TEM." XVI. Elementos de la- narración. · Los tipos. -- El diálogo. - La 
acción. -· El ambiente. -- Ejercicios. · 

TP.M . .\ XVII. Desarrollo de la narración. F.l comienzo. -- La segunda es· 
cena y el desenlac . - Consejos pt'ácticos. _, · Lo que no debe 
ser la narració11. -· El fundido y la pausa en el arte narra· 
livo. El p1 oc ~o c.rcador: concepción e incubación • 

• 
Bstilo n rr tivo : La n rraciones en voz alta. -- El tiempo en 
la n rr clón. L hir> rtrofia del estilo . 
Apéndice: Not obre el e tilo narrativo y la novela. Es· 
cribir par el hombre . El rca1ismo y la vulga,ridad. La 
fábula y el argun1ento. L novela ••behaviorista'', el monó· 
logo interior y 1 novel , cid le . Prettcntc ·y porvenir de la 
novela. 

A manera de epílogo: Autodid cti mo y per~onalidad. 

Obra de consult . 
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INTRODUCCIÓN 

El título de este capitulo -"El arte de escribir y las técnicas"--- requiere 
unas explicaciones previas. Pudiera creerse que basta con dominar tales téc
nicas para ser un escritor. Nada más lejos de nuestro pensamiento. El escritor 
-según expresión ya tópica- nace y se hace. Lo que quiere decir que la 
técnica no basta para escribir perfectamente. 

Pero si la técnica no lo resuelve todo, ayuda mucho. Una vez más. repe
timos que, con nuestro Curso Práctico, no pretendemos forjar novelistas ni 
artistas consumados. Por ello, en este último capítulo, no se estudian todas 
las técnicas, sino las que consideramos más necesarias para todó aquel que 
sólo pretenda redactar correctamente sin grandes aspiraciones literarias . 

T.catamos aquí, por ejemplo, de la técnica de la descripción, de la biogra
fía o del comentario, y tocamos muy ligeramente el amplísimo campo de la 
narración. Quedan, pues, fuera del propósito de este cur~: el cuento. la 
novela, el drama, el ensayo, el artículo literario, cte. Y, lógicamente, nada 
tenemos que decir, por el momento, del reino de la poesía y el humor. donde 
moran la belleza y la gracia. 

Nos consta que este capítulo no es completo. Inclu>o en Jos temas que 
estudiamos - y en los estudiados hasta aqüí- sólo se toca lo más esencial. 
Porque no ;ispiramos 111 libro de investigación, sino al manual práctico. didác
tico, que sirva de ayuda al alumno, marcándole simplemente el camino, que 
luego. en sus deseos ae perfección, habrá de recorrer solo. En todo gran 
escritor hay siempre un autodidacta. 

Se observará que en este capítulo los ejercicios sun más personales. Con 
lo expuesto hasta aquf, suponemos que el alumno tiene . ya cierto criterio 
propio: no creemos necesario llevarlo de la mano. Por eso dejamos un amplio 
margen a su juicio personal; le dejamos libert¡¡d de arción para que se 
lance a escribir por su cuenta. 

Los "ejercicios de recapitulación" le servirán para meditar sobre lo estu
diado. Y los "ejercicios que se recomiendan" servirán como 'modelos", que 
pueden ser sustituidos por otros análogos, si se juzga uportuno. 



TEMA 

LA DESCRIPCIÓN Y SU TÉCNICA 

Principios generales. 

Todo el que escribe se enfrenta alguna vez con el problema descrip
tivo. Incluso un simple informe, a veces, lleva implícita una somera des
cripción. Describir bien lo que vemos es fundamental; pero la tarea no 
es tan fácil como pudiera creerse. Tan importante es esta materia que 
se ha dicho, con razón, que la descripción ces la piedra de toque de los 
buenos escritores-. Y ello porque el que describe debe provocar en la 
imaginación del lector una impresión •de algún modo equivalente a la 
impresión sensible•. 

Describir es conseguir que se vea algo -un obj.::to material o un pro
ceso espiritual-: ES PINTAR. Una descripción es UN CUADRO, dice 
Hanlet. 

El arte para describir -dice Albalat- constituye, en cierto modo, el 
propio fondo de la literatura. cLa descripción -añade- es la pintura 
animada de lo objetos.-Es un cuadro que. hace l'isibles las cosas mate
rial1s. La descripción ha de ser viva. Dar la ilusión de la vida por medio 
d la imagen sensible y del detalle material, he aquí el fin de la descrip
ción. Una descripción es buena cuando está viva, y está viva si es real, 
visible, material, ilusionante•. 

Lo dicho en el capítulo IV (tema 11) respecto al estilo pmtoresco y 
lo que aquí decimos de la plasticidad de la descrip..-:ión pudiera pro
ducir una confusión entre literatura y pintura. Como dice W. Kayser, los 
poetas (los escritores) no utilizan las palabras exclusivamente para pintar 
objetos, sino que, al mismo tiempo, su objeto es despertar emociones. 
cNi siquiera en los textos más descriptivos el que lee o escucha ve sur-
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gir verdaderas imágenes .. . Sería desconocer por completo la esencia del 
lenguaje poétic:o, pensar que es posible ponerlo de algún modo en com
petencia con la pin tura.• 

Las artes plásticas ~scultura )" pintura están más cerca de lo 
sensible porque los med.ios materiales que emplean son ya como un re
medo de la realidad: la materia se acerca a la naturaleza sirviéndose de 
los colores o las formas. En literatura sólo disponemos de un material: 
LAS PALABRAS, compuestas de unos signos, digamos •cabalísticos•, 
las letras. Y con esa ,, materia prima 1, con las palabras, hemos de hacer 
ver al lector lo que nosótros estamo~ viendo con nuestros ojos (l ). 

Hemos dicho que no sólo se describe lo material, el mundo físico, ex
ter:io; sino que también puede ser objeto de una descripción lo espiritual, 
el mundo psíquicv, interno. Pero describir un proceso anímico exige 
dotes especiales. E! tema exigiría, de por sí todo un capítulo, si hubié
ramos de estudiarlo a fondo. 

Dentro, pues, de nuestro campo de ·estudio. podemos considerar dos 
tipos de descrjpción: . 

a) La descripción técnica o ín.(tructiva cuyo fin es dar a conocer un 
objeto; sus ·partes y finalidad. 

• 

b) la descripción literaria, cuyo fin. es provocar una impresión (agra
dable o desagradable) o un sentimiento (dolor, alegría admiración .. . ), 
mostra.ndo lo que describimos de rnanera que caust! la impresión o sen
timiento que nos hayamos propuesto. 

Mecanismo de la descripción. 

En verdad no resulta muy académico hablar de "mecanismo de la 
descripción». Más justo sería decir «elementos,. de la descripción. Pero 
la palabra mecanismo es más gráfica, indica más claramente lo que in
tentarnos explicar: el proceso descriptivo, desde que 'surge la idea hasta 
que se realiza. Verdad es que este mecanismo es una operación compleja, 
cuyas partes no pueden separarse como algo independiente las unas de 
las otras. En realidad, lo que vamos a hacer a continuación es una es-

-------
(1) En co11tra de esta tesis, dice Osear Wilde en "El crítico artista•:: "Porqu\! la 

materia que emP,lea t-1 pintor o el escultor es p~brr en comparación con la de las pa. 
labras. Las palabras no sólo tienen una música tan dulce como la de la viola y el 
laúd, un color tan rico y vital como. lo que nos hacen adorar 101 lienzos de.Jos vene
cianos o de Jos espaftoles, y una forma pl,stica tan cierta y 1c1ur11 ·como la que se 
t'evela en el mármol o en el bronce, sino que además poseen realrnentc ellas solas ~l 
pen5amiento, la pasión y la espiritualiC:ad. '' 
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pecie .de disección artificial de un i'roceso espiritual complejo, cuy~s 
operaciones casi sl mpre son simultáneas, o al menos sucesiv~s ( 1). 

Hecha e ta salvedad, veamos, separadamente, ce al ralenti 1, el proceso 
descriptivo: 

l .º l·I pu11to d vista. Describir algo no es agotar todas las facetas 
del obj to n cu tión. Nadi omni "ciente: ni lo sabemos todo, ni lo 
v 1no todo. Cnd cu 1 v urt trozo de r alidad. Cinco pintores, puestos 
ante un n1i mo pclisaj , nos da1~án ci11co cuadros diferentes, según su 
personal «estimativa•: J uno acentuará el color, el otro destacará los 
prirneros términos; éste fijará s11 atención en Ja nebíinosa lejanía, aquél 
hará un paisaje realista y el de más allá realzará el jt1ego de luces y 
sombras. En cambio, cinco máquinas fotográficas, ante el n1ismo objeto, 
nos darán una imagen repetida del objeto, c::llvo casos de verdaderos 
•1·tistas de la cámara. 

Dice Albalat qt1e la imaginación es una lente invoruntaria. •a través 
de Ja cual. la cosa vista no puede pasar . sin transforrr!arse, sin ser inter~ 
pretada, sintetizada, agrandada o reducida, embellecida o afeada, comen-· 
tada )) presentada. El cerebro humano no es un aparato fotográfico y, 
aunque quisiera, no haría nunca fotografía»· 

Corolario. Cuando describamos algo, hemos de prestar especial aten
ción a nuestro personalísimo punto de vi~ta. Nuestro n1odo de ver as có· 
sas. siempre que seamos sincerds con nosotros mismos, nos dirá o que 
debemos destacar y lo que es t>reciso c1bandonar. . 

2. º La observación ·previa. Para conseguir que alguien vsa lo que 
estamos describiendo, es preciso que, con anterioridad, nosotros lo ha· 
yamos visto bien. Dicho de otro modo : la observación es la condición 
previa de la descripción (2). 

Pero observar es algo más que ·mirar. Observar es mirar fijándose en 
lo que se ve ; es· concentrar la . atención. 

Y la obsernción tiene también su pequeña técnica, su •intríngulis•. 
Para aprender a observar, rtcomendamos al alumno que ir:itente describir 
algo: una calle, una casa, un paisaje cualquiera. Desp1Jés, coteje lo es
r:rito con lo descrito. Compruebe nuevamente la realidad que tiene ante 
sus ojos y la que trasladó al papel. Se dará cuenta entonces de los deta
lles algunos fur1damentales que se le escaparon: o también percibirá. 
otros detalles «sobrantes•, no necesarios ni esenciales. 

No se olvide t'ampo~o que o.bservar comprende el ejercicio de los 
cinco sentidos corporales: la vista, el oído, el olf9~0. el gusto y el tacto. 
Así, describiré mejor una manzana o tina naranja, frutos que conozco 

fl) Ver apartido JI deJ Tema V del Capítulo IV: ··La composición iiteraria••. 
<2J ••cuando una descripción no resucita materialmente las cosas, es que no ae han 

visto o que el artista no supo "~rlas•• <A. AJbalat, ob. cit.J. 
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totalmente, que otra cualquier fruta exótica, puesta ante .mi vista, pero 
de la que n1e faltan las sensacioRes gustativas, olfatorias· o tactiles. 

Lo expuesto significa que nuestras dotes naturales de observación 
pueden mejorar, ejercitándolas. Lo que no quiere decir de nirJgún modo 
que el ejercicio pueda cr~ar de Ja nada. Siempre existirán hombres dota· 
dos naturalmente de una especial capacidad estimativa, grandes observa
dores natqs, que t.•erán más que otros, por mucho que estos últimos ejer· 
citen su capacidad. Pero entr~ los genios y los «infradotados•, está )¡1 

gran masa de los hombres norrnales, a los cuales va especialmente diri
gida esta enseñanza. 

Distingue A1balat dos clases cte ·observación: la directa y Ja indirt1(·to. 
La primera es la copia hecha sobre el ierreno; la indirecta consistiría_ en 
describir ''lo que no existe'' o lo que no se tiene ante la vista. 

Reconoce el autor citado que los detalles descriptivos dependen de nues
tro estado de ánimo y de la sensación que se quiera dar. ''La mejor descrip
ción afirma no es la que pone más cosa's, sino la que da una sensa· 
ción más fuerte. No se trata de acumular detalles. sino de expresar los que 
sean llamativos, enérgicos y definitivos.·· 

En cuanto .Ja la descripción indirec.:ta #(imaginativa), se reconoce que es 
preciso buscar la ayuda de lo que se ha visto. Por analogía se puede 
describir lo que no conozcamos. Todo se reduce a tra11sponer y adaptar Jo 
observado a lo no observado. Se puede inventar un incendio, si hemos visto 
alguna vez arder una casa. ~o podemos ni debemos describir la sensación 
del que está a punto de morir en el incendio, si no la conocemos por ex
reriencia propia o por la exacta narración del que viviera estos momentos 
angustiosos. . 

Respecto a la descripción indirecta. por recuerdo o memoria, dice Albalat 
que •'no debe parecér n11nca imaginada··, y que es preciso evitar la trit,ialidad 
y la fantasía. Se es tri,1ia1 (''ban:.il'') cuando no se muestra nada, cuando se 
dice lo que se ha dicho mil veces. ··son las descripciones de pasaporte ... Ser 
absolutamente tri vial es decir que una mujer es bella, blanca y rubia, que su 
belleza causa respeto. que sus cabellos son magníficos, su frente recta, su mi· 
rada al ti va, etc:· . 

Hay que evitar también el <1."<C~S<> de fa11tasia. A la imaginación, ccimo a 
Jos caballos, hay que saberla sujetar para que no se desboque. El arte no es 
fuego de artificio: uno de sus múltiples secretos está en ''la sobriedaó y en 
Ja energía"'. Como decía Voltaire ''el secreto de aburrir está en decir]o todo•· . 

• 
3." lu 1·effexiú11. - Para 4uc urlél dc5cripción sea completa, no basta 

la observación, digamos, física: es preciso profundizar, calar hasta ej 
fondo de las cosas; analizar ,, \'alorar. Así, el retrato de un hombre no 

• 

es sólo esta nariz prominente o aquellos ojos negros; esta boca sumida 
o esa espalda cargada. Es... la valoracit)n de esos rasgos físicos, análisis 
del movimiento de una mano, sentido de su modo de hablar ... 

• • 

4.º El plan.-Con los materiales anteriores punto de vista, deta· 
lles obsetvados · ~' valoración de Jos mismos por ·1a reflexión- ya tenemos 
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lo esencial para una descripción. Ahora hace falta realizarla, ejecutarla. 
Y, para llo, e preciso trazar e un plan de trabajo, es decir, ordenar los 
materi l d t l n1 1n r qu se disti11gan las ideas esenciales de las se-
cund ri y t r11bi n qu di ch ideas fundamentales sigan un orden 1~-
gi o ti rd 1 punto d vi ta. 

1'1 111po d la d 

Al tt1d 1 l t 1111 qu 11 o ·up , A. S hockcl ¡tfirn1a que son tres 
lo ta n1po d 1 1 te d · 1·ipt1vo: ob rvac1ó11 del 1nayor número de de-
t 11 : l •cció11 de lo n1ó tí¡>icos y 7Jresc11tación con relieve. 

Explicado ya lo rcf rente a la ob rvació11, estudierr1os ahora, some
rame11te, los otro~ dos tíen1pos: 

La selección de datos· viene tras la observación. Describir bien no 
consis~ .. e en acumular el mayor número posible de datos, con criterio 
«exhaustivo•. Obsérvese, como ejemplo, la diferencia entre un buen re
trato al óleo y una fotografía. No hay duda de que Ja fotografía recoge 
111 s detalles que el cuadro. Por ello, precisamente, ]a (<foto» es inferior 

l r trato hecho por un buen artista: el buen pintor observa atentamente 
al modelo y, después, selecciona, escoge lo más característi.co y allí acen
túa el trazo de su lápiz o pincel. La máquina, en cambio, capta todos 
nµestros rasgos, los característicos y los accidentales --por ejemplo, esa 
arruga del rostro que surgió en el momento de disparar el ((flash» o la 
mirada triste momentánea. El pintor el buen pintor sólo traslada al 
lienzo lo que considera esencial para describirnos tal como somos (tal 
e mo él nos ve). Por ello, una fotografía instantánea de una persona, 
pasado cierto tiempo, acusa el paso de ese tiempo; se nota que aque
lla persona ya no es como era en el momento• de la foto. En cambio, el 
retrato hecho por un buen artista perdura: lo que allí se pintó qt1eda 
para siempre porque tiene vida, porque es realismo esencial, cie11tífico 
v artístico . .. 

Lo mismo puede decirse si el tema de la descripción es una habita
ción, una calle, un Museo, la academia en que estudiamos, etc. : no es 
cuestión de acumular datos y detalles hasta el agotamiento. Describe 
mejor quien, con menos rasgos, nos dice lo más característico de a1go, 
lo más esencial. Una cosa es la descripción viva y otra muy distinta el 
frío catálogo; como distinta es la ficha antropométrica de un individuo 
y su retrato, hecho por un buen escritor. 

Anotemos de paso que, según el temperamento del escritor, puede 
hablarse de descripción impresionista o expresionista. El impresionista 
nos dice lo que ve en el momento; su trabajo podría compararse con una 
"instantánea• espiritual. 
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••Et impresionista de la existencia va de impresión en impresión y de todo 
sólo aspira el aroma. Otros, sin embargo. viven tan vi¡orosamente su intensi· 
dad y el mundo de sus sentimientos, que salen al encuentro de toda impre
sión y le prestan un matiz subjetivo de su propio caudal. Son las naturalezas 
acu.sadamente subjetivas: los · expresionista$ de la existencia. Está ausente en 
ellos la entrega objetiva a lo intuido, a la objetividad de la vida. Sólo· cuando 
ambos momentos de . la existencia. impresión y propio mundo f ntimo, tógran 
un equilibrio concreto, tenemos el tipo humano de fo1•rr1a int•rior, las natu· 
ralezas cabalmente plásticas, que pueden designarse también como tipos clá.:. 
slcos'' (Spranger, Fornias de vida): 

Finalmente, tras la observación y selección de datos, surge el proble
ma de la presentación: es decir, la búsqueda de la expresión exacta ; ·la 
que con más precisión describe lo que hemos visto. 

La expresión exacta que nos da la forma descriptiva-- unas veces 
surge sin esfuerzo aparente, por feliz inspiración; otras veces, en cam-

" bio, es precisa la búsqueda, el trabajo. Ocasiones hay en que la forma 
se nos da como regalada por los dioses y otras en que es necesario es
cribir, corregir, tachar. volver a escribir ... 

Pero, surja o no surja la expre~ión exacta con facilidad, recomenda
mos al escritor novel que no se olvide de hacer un borrador, que guarde 
lo escrito por lo menos cuarenta y ocho horas siempre que pueda ha
cerlo ·, que lo lea otra vez como si no fuera suyo y que corrija enton
ces detinitivamente. 

EJERCICIOS QUE SE RECOMIENDAN 

1.0 Describa el rom1dor de la academia en que estudia, o. •l de 
.su c.·asa, a la hora del desayuno. 

2.0 Describa laJ· impresiones recibidas el primer dia de clas•, al 
iniciarse el curso acadé'1iico. 

3.° Cuente, descriptivamente, alguna de las ••novatad0$'' qu• le 
hicieron padecer sus compañer.os. 

4." Describa un pueblo cualquiera de E1paña. 

s.n Cuente, descriptivament•, un dia cualquiera de su vida. 

NOTA. Estos ejercicios, lógicamente, no son imperativos. Los temas 
propuestos pueden variarse a voluntad. 

300 

• 



A) 
• 

'"ª'"' aUlar: 

EJERCICIOS. 

,, 
EJERCICIOS DE RECAPITULACION 

En •I siguiente pdrraf o diga cudl es el punto de vista. la idt!d 
q111 nos com11nica la impresión filndamentol qi1erida por el 

••Al entrar en casa de los Martínez me pareció que entraba en una 
prisión. Era una casa enorme. emplazada en las . afueras de la ciudad. 
r nra un pequeño jardín encerrado entre unos altos muros y las pa
r d 11úmedas del convento vecino. Las habitaciones eran amplias, 
ilenciosas, con ventanas casi siempre medio cerradas, por donde se fil· 

traban tenues rayos de luz. 
En este· caserón sólo vivía el anciano matrimonio y una v~eja criada. 

Se sentfa aquí una rara impresión de soledad, de vacío, de tedio ... •• 
• 

• 

B) En el sig11iente (rozo desc:riptit'O est11die los deta11es q:1e de-
muestran la capacidad di1 obsP.rvaL·ión del atltor y sus dotes para selec
cionar lo más cara<-·terístic.:o. Tac.:l1e los detalles que c_·onsidere ac<.~esorios: 

• 
''El chalet de mi tío está situado en un altozano, en las afueras del 

• 

pueblo. Es una casa alegre,.pequeñ•, dt una sola planta, y desde la que 
se divisa un espléndido paisaje. 

Está rodeada de un huerto-jardfn, en el que crecen -las más varia
das flores: rosas, tulipanes., lirios y múltiples florés silvestres... Un 
arroyo cantarin serpentea, entre los arriates, y se pierde luego entre los 
bancales sembrados de trigo. Viejos olivos, de retorcido tronco, dan al 
huerto un asperto agreste. 

A espaldas de la casa hay un estanque lleno de verdosas aguas, en 
el que, de noche, croan las ranas. El agua llega al estanque conducida 
por una tubería desde un lejano manantial. No es agua potable, sino 
de rle¡o. 

Dentro de la casa, las habitaciones se abren en torno a un patio 
moruno con claraboya de cristales. Hay un dormitorio, con cuarto de 
bafto: un come<.101·, con chimenea, la cocina y un cuarto trastero ••• '' 

C) Estudie los siguientes trozos descriptivos: · júzguelos y diga, en 
pocas palabras, si le p!lrecen bien y por qué (señalando, por ejemplo, 
,·11dles son los detalles de t'alor, los aciertos de expresión, etc.) . 

1." ••ta barbería es · pequeña. angosta, miserable. El papel que re
cubre las paredes recuerda la blusa descolorida de un arriero. Entre 
las ventanas, de empañados y lagrimeantes cristales, una puerta desven
cijada, rechinante; sobre ella, una campanilla que la humedad ha tor
nado verdosa, y que se estremece y suena enf ermizamente, por sí sola, 
sin que nadie la agite. Si se contempla usted en el espejo que cuelga 
en una de las paredes. verá cómo su fisonomia se tuerce implacablemen
te h'-cia todos lados. Ante tal espejo se corta uno el pelo y se afeita .. .'' 
(A. Chejov.) 
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2.~ ''Caía la tarde. De la tierra seca, caldeada por el sol, se exha
laban lt's aromas de romero, de tomillo y de la hierba seca. En los 
cabezos redondos de la sierra se destacaban los irboles, las ma~s, las 
h!edras, todo con los m'• pequeños detalles, en el aire di,fano. 

El sol iba poniéndose. Las pelas desnudas, los matorrales de brezo 
)' de retama enrojecían como si fueran a incendiarse. Entre el folla je 
amarillo de los árboles aparecían, de trecho en trecho. blancas y son
rientes, las fachadas de algunos cortijos ••• 

Luego comenzó a anochecer; franjas de violetas oscuros corrieron 
por las laderas; se oía a lo lejos el cacareo de los gallos y · el tintineo de 
las esquilas, que resonaban más fuerte en el crepú!culo, lleno de re
poso. El aire qutidó tranquilo, el cielo azul •• .'' (Pío Baro;a: "La feria 
de los diKretos" .) 

• 
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TEMA 11 

, ' 
LA DESCRIPCION Y SU TECNICA (continuación) 

Nos toca estudiar· en este tema los diferentes tipos y clases de 
descripción. No obstante, y como cuestión previa, conviene tener 
presentes algunos principios generales, complemento de lo estu
diado en el tema anterior. 

Para describir bien se precisa cierta lejanía entre el objeto y el autor. 
Dicho de otro mod~: se describe mejor, no lo que estamos presenciando 
en este 'preciso instante, sino lo que presenciamos antes. Y "llo por una 
razón muy sencilla; pqrque es pretiso que las impresiones momentáneas 
sedimenten en nuestra retentiva. Pasado un cierto tiempo, los detalles 
acceaorios se borran : en cambio, los datos esenciales, lo que tiene· valor 
permanente, qued~ 

Evítense también las gel)eralizaciones vagas, imprecisas. cSi no ima· 
gln'l una cosa concreta, es que ten~is solamente el concepto general. 

a, .Qu no pod~is describir•, dice A. Sch0ckel. 
liuy imismo de las imágenes estáti.cas, muertas. A la literatura no 

t • toe d rlbir lo quieto; busquemQs siempre el aspecto dinámico de 
cualqui r obj td, aunque sea una manzana. Finalmente, tengamos muy en 
cuenta qu 1 de cripción no debe ser «matemática•, ni excesivamente 
i1nagln tlv . 

cSi d c i1110 : •Una roca cortada a pico, de 472 metros de altura•, ha· 
bremo facilif do al lector honradamente un dato, pero sólo personas ha
bituadas, por tr b jo o aficiones, a habérselas con riscos o cimas se for
marán id a d lo que son 472 metros uno sobre otro .. Pero si decimos: 
.. e1quella rooa gigante cuya cima pareda perders'! en las nubes., corremos 
el riesgo evident de que el lector se imagine muchos más de los 472 
metros• ( 1 ). 

e 1 ~ González Ruiz : ··R.:u.acción periodística ''. 
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Desc'rlpelones divenas' 

I. DBscn'pczón de un objeto. Para uescribir bien un objeto cualquiera 
no basta con . la observación, ·digamos, sensible. Lo important~ es averi
guar la finalidad de · dic~o obj~to. Conviene, .Pues, responder a las siguien
tes preguntas. : ~ LPara qué sirve7 ¿Es bueno o .malo? 

Descríbanse, p(>r consígµiente, las partes esenciales del objeto con cri
terio finalista. 

' 
11. Descripción d~ fin animal. También aquí conviene tener en cuen· 

ta el criterio finalista; pero sin perder de vista el aspecto dinámico : di· 
versas partes ·del cuerpo, modo de vivir, etc. Según nµe~tro especial.·•punto 
de vista•, destacaremos este movimiento o aquel modo de vivir del ani
mal. 

JII. Descripción de una ~rsona. La cuestión se compliea un poco. 
(Téngase en cu~nta lo expuesto en el tema anterior al referirnos a los ti~m .. 
pos de la descripción. Véas~ . también 'lo · que decimos mis adelante 
--tema 111 . al estudiar la técnica de la biografía) . 

• 
No bastá el retrato puramente físico. Los .rasgos d~ ·Una pe·rsona, sus 

vestidos y ' su modo de moverse, ·deben 5er significativos, es decir, expre
sión del. carácter o temperamento de dicha persona . 

• 

Evítese la vulgaridad. Lo que sirve para todos no caracteriza a nadie. 
El verdadero retrato está formado par una serie de detalles, rasgos, que 
sólo sirven para el cmopelo• que s~ intenta pinta.r. No halague al m~elo, 
ni exagere los defectos con criterio caricaturesco. Conyiene sea· objetiv\) 
y honr~do. Elimínense los rasgos no significativos y destáquense los qu~ 
definen al personaje . 

Diferentes tipos de descripción. 

Refiriéndonos ahora a la descripción ~e .un conjunto (·cuadro, escen.a, 
panorama, pai~aje, etc.), estudiar~mos tres ti pos fundamentales ( 1 ). 

a) El objeto descrito y el sujeto que describe están ambos inmóviles. 
Es la descripción •pictórica•. 

b) El objeto descrito está inmóvil y el sujeto que · describe, en movi
miento. Es la descripción ·u topográfica• . 

• 
e) El sqjeto que describe permanece inmóvil, mientras el objeto des-

crito está en movimiento. Es la descripción "cinematográfica•. 
Cada uno de estos tres tipos de descripción tiene su técnica y hasta su 

estilo propio. 

(1) González Ruiz: ··Redacción periodísticaº' . 

• 
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TIPOS DE Di!SClllPCION. 

a) Dfscripció11 pictórica.--Situaci6n an,lop a la del pil)tor ante· un 
paisaje cualquiera (campestre o urbano). Para desc·ribir necesitamos·.fijarnos 
en · la luz y en el color; en la . distribución proporcionada ·de las masas 
y tambi'n en la delimitación de la escena. 

En cuanto al estilo, convien&. advertir: qµe deben designarse los ob· 
jetos o sus partes mediante las ~labras precisas; y que la descripción 
pictórica puede ser asimilada a uti cuadro m4s o menos • im'presiol)ista •. 
(T~n~ en· cuenta lo dicho en el tema· anterior, al referirnos a la selec· 
ción dé datos) 

1 

En ·10 que se refiere al vocabulario, la ~escripción _requiere que sea 
abundante y· preciso. Es inadmisible la vaguedad. Nada de descripciones 
subjetiv.as, líric~s: sino algo que convenza e ilustre. aue informe al lector 
acerca de ·to que tenemos ante nuestros ojos. 

b) Descripción topográfica. Suele presentarse est.e. tipó descriptivo 
al cronista que viaja y observa eJ paisaje desde un tren, un coche o un 
avión. En este caso el relieve es elemento fundamental. 

No es preciso · decir todo lo que se ye, sino aquellos detalles caracte· 
rísticos que definen a una región determÍ:Rada. Así, por/ ejemplo: en . Cu· 
tilla destacaremos la planicie ondulada, la impresión de inmensa soledad, 
l~s kilóm"' .ros · y kilómetros de tierras sembradas de trigo; tierras amari· 
lientas, áridas, en donde .apenas si se ve a un ser humano; pu~blos ca
llados, polvorientos, secos, de ~olor que se confunde con el de la tierra, 
pueblos que parecen ccamufladQs• para un ataque •'reo, etc. En Galicia, 
destacaríamos el color verde uniforme~ las cc:orredoiras• que serpentean, 
estrechas, entre los campos sembrados de frutales, de legumbres y de 
maíz; las carretas «célticas•, de madera, éhirriantes, tiradas por vacas 

• 

color canela, pacientes, lentas ... 

c) Descripción cinematográfica. Es el caso que se nos presenta, por 
ejemplo, ante un desfile militar. Aquí ~mporta ante todo dar la ir:npresión 
de movimiento, destacar la variedad y traer a •primer plano• lo más sa
liente del desfile. Pero también conviene tener en cuenta el sonido, .por 
ejemplo: el ensordecedor ruido de los tanques que van arando el asfalto 
de la calle, orugas de ruedas dentadas con sus cañones apuntando a los 
aires. Destacaremos, por ejemplo, el paso marcial de· una Compañía, e·J 
acompasado ritmo de su marcha, la elegancia o precisión del gesto. O re
coger también e] agudo toque de corneta que irrumpe, de pronto, en los 
aire¡, o el redoble de los tambores, fondo sonoro_, rítmico, del desfile. 

En suma, en la descripción ffCÍnematográfica», el lector, gracias ~ nues
tro trabajo, asiste al espectáculo como si lo viese y oyese c9n sus propios 
ojos y <?ídos. Es ésta acaso la más · completa de las descripciones porQue 
requiere luz, color, movimiento~ relie,le y sonido. 
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LA DESCRIPCION. 

• 

Reglas del estila descriptivo. 

El que describe debe procurar que su estilo sea: 

l.º Vivo, rápido, plástico y claro. El párrafo corto. Nada de perío .. 
• 

dos· largos, ampliQs, de complicada construcción. 
2. º El estilo ha de responder a la época en que vivimos. Las descrip· 

ciones lentas, morosas·, nos cansan, n·os aburren .. 
• 

3.º La impresión ha de ser directa, escueta. Evítese ef estilo oratorio. 
' 

4.° Conviene captar la atención ael lector desde la primera linea. Eví· 
tense, pues, las frases débiles, explicativas. • 

5.0 No empl~ar-- varias palabras cuando baste con una. Nada de ro· 
deos, ni circunloquios. 

NOTA. Véase, como complemento de estas reglas, todo lo que expli
camos respecto a la concisión en el tema VI del Capítulo IV: «La ciegan- · 
cía en el idioma ... • 
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EJERCICIOS QUE SE RECOMIENDAN 

l .. D•icriba el proceso de comerse una fruta. cualquiera; m,~lón, 
naran1a, manzana, etc. 

2. Descripción comparada de dos animales: el toro 11 el caballo; ,¡ 
perro 11 •l gato; el león· y la hiena, etc. 

3. Hqga el retrato de un compañero o un artaigo. 
4. Descripción del movimiento de una gran ciudad: . Madrid, Bar

celona, Sevilla, Valencia o Bilbao. 
5. Descripción de un paisaje conocido, visto desde el tren o desde 

11n avión. 
6. Describa un monumento arquitectónico conocido: la catedral de 

Sa~tiago, el acueducto de Segovia, lp Alhambra de Granada, etc. 

t 

EJERCICIOS DE RECAPITULACION 

A) Juzgue el siguiente retrato literario. (Pertenece a la. novela 
''Niels Lyhne'', de /ans Peter /acobsen): · 

''Tenía los ojos gr lndes y brillantes de los Blide, las cejas rectas, la 
nariz marcada, la barbilla ancha y abultados los labios. Había heredado 
el pliegue doloroso y sensual de las comisuras de los labios y los movi
mientos vivos de cabeza." 

''Tenía las mejillas pálidas y los ~bellos, sedosos en extremo, apa
recían estirados ·sobre el cráneo. Los Blide, empero, se caracterizaban 
por su tez rubicunda y una espesa cabellera rizada, a ·manera de una . ,, 
crin ... 



• 

EJ ERCJCIOS. 

B) /11zgue tambi'n los sig11ienteJa r•tratos 1J s14br"IJ~ en ellbs los 
datos aJ?stractos, poco significatit'os. ( Pertenece11 a tro:os de 11ov,1a d• 
Ricardo León): 

• 

1) "Era don Pedro d" Guzm,n ••• un seior alto, enjuto, moreeo, 
de castiza fisonomfa, de manera araves y mirada profunda. La calteza, 
que babia siclo hermosa y gallarda, conservaba un aire ele majesbMI y 
or11'llo. Los cabellos, plaa, rcdos, Indómitos, le daban un •ire eatre 
rlÍ1tlco y mllltar." (''Alcal' de 101 Ze¡rfn".) · 

2) "... el perfil dulce y en,r¡lco al par; lu actitud" poc" resu•I· 
tas, pero muy 1raclosu ••• y una .exprnlón, en tocio ti Mmblante, M 
laklal1ufa, ele contenido visor." ("Loa Centauro•".) 

l) "Ella aoarie y enseña la blanquf1ima de4tadura eake los •• 
J 

cendldoa labios. Su rostro oval y ¡racloso, balado de 1uavflimo color, 
es de ui,a exprealón delicada y noble; aua cabellos 'ª'"' y copla1os, 
las facciones correcta1, 101 .ojos zarcos." ("Comedla Sentimental".) 

C) Juzgue el siguiente. retrato y 1ubra11e los aci,rtos· q1te, a 111 
juicio, .definen al personaje en c'u1stión: 

., . .. En la consulta entra Vonmiglasov, el sacristán, viejo, .alto y 
robusto, de sotana color rraarrdn y ancho cinturón de cuero, En su ojo 
derecho, medio entornado, tiene una catarata, y en la nariz, una verru
ga que, desde lejos, parece una mosca. Por espacio ·'ie up segun~o el 
sacristán busca con los ojos la imagen, y, al no encontrarla, se santigua 
ante una botella de solución de lejfa ... •• (A. Ch~jov: ''Cirugfa'' .) 

D) Juzgue el siguiente tr.o:o descriptivo. Diga si le parece bi•n 
o mal y por qui: 

" ••• La mesa es ancha y fuerte; tiene un pupitre; sobre e1 pupitre 
hay un tintero cuadrado de cristal y tres pl•as. Reposan· en la mesa 
una jran b~t~lla de tinta, un enorme fajo de inmensas cuartillas jaldes, 
un diccio.-arlo general ·de la lengua, otr~ latino, otro de términos de 
arte, otro de a¡ricultúra, otro 1eo1rüco. Hay tambi4a un vocabulario 
de filosofia y otro de economf a polf tica. La mesa es de no1al. Los pies 
delanterOI scua liseras columnillas negras con capiteles clúicos... Sobre 
esta mesa yacen libros 1randes y libroa pequeños, un cuadernito de 
dibujos de Gavarni, cartapacios repletos de papeles. números de la 
"Revue Blanche" y de la "Revue Phllosoplalque", fasc(culos de un censo 
electoral, mapas locales y mapas 1enerales ••• " (De "Antonio Azorf n", 
de Azorf n.) , 

• 
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APENDlCE 

• 

'LA DESCRIPCION ES1'ÁTICA Y LA ANIMADA 

Aná.lisis de trozos descriptivos 
• 

• 
(De·Homero a nuestro tiempo) 

C~bría hacer qna distinción, que consideramos importante, entre des· 
cripción estática y dinámica o animada. l .. a descripción estática nos da 
el aspecto de las cosas, la mera apariencia física como detenida en el 
tiempo y en el espacio. Es como una fotografía. La descripción dinámi~a 
o animada es la que nos da el ser de las cosas, su esencia viva, en movi
miento, s,, · e devenir• qu~ diría un ·francés en el tiempQ y en el es
pacio. Es como una escena o csecuencia• .cinematográfica. Podría afir
marse que este tipo de descripción no lo es propiamente, sino que se 
trata ·de una narración descriptiva. Lo que no es exacto porque . en la 
descripción animada no · h~y argumento, ·sino aliento vital. Lo descripti
vo mira al ser de las cosas. lo narrativo al acontecer . 
. 

EJEMPLOS 

DESCRIPCIÓN ESTÁTICA .. 

1La plaza del · mercado, en Pilares, está formada .por Zln ruedo ·de ca-
. sucas corcovadas, caducas, seniles. Vencida ya la edad, bz1sca11 u11a apoya· 

tura sobre lasi columnas de los porches. I.a plaza es como ~na tert11lia de 
viejos · tullidos que se apuntalan en sz1s muletas y n111letillas y hacen el 
corrillo de la maledicencia ... » 

•Un.a casucá cotz dos ve11ta11as, tuerta .. de ''''ª de ellas, qz1e ... e la c11bre. 
como parche de ta{ etán, con 11na pers'iana i~erde ... » 

(R. Pérez de Aya la: ce Tigre Juan•.) . 

•Nos enco11tramc>s en 1,11a di1ninz1ta ci11dád castella11c1. E11 t>l ce11tr<) 
de ella hay 1111a t,lc>rieta '' jardí11. Viej,>s o(n1c>s la rodec111, C<>11 s11s trc>tl· 
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• EJEMPLOS COMENTADOS ... 

' 

cos recios, rusosos, cv1i su fronda ás¡>era, oscz1ra. Lueg<>, er:i el medio, se 
alinean unas bandas de evónimos polvorientos; a trechc>s están pajizos,. 
amarillos,· las avenidas o paseos del jardín son estrechos, desiguales; atra
viesa algunos de ellos una regue.ra o somera acequia ... • 

(«Jardines de Castilla•, de · Azorín.) 
• 

• 

DESCRIPclÓN ANIMADA. 

uEs la una d~ la madrugada. Ante la puerta de María Petrovna Kosh
kina, soltera, viejp y comadrona de profesión, se detiene un caballero de 
alta estatura, tocado con chistera y cubierto con un ''mac ferland''. La os
curidad de la noche otoñal no permite disting1lir el roatr~ ni las manos 
del caballero,· pero sólo su manera de toser y de tirar de la campani~la, 
revelan ya firmeza, seriedad y un algo qzle impone.• 

(A Chejov: « tJn hombre extraordinariG•.) 

1No hay nada tan americano conzv una peluquería americana. ¡No, 
nada .. ,! Ni los rascacielos americanos, ni las bebidas americanas, ni el 
reporterismo americano... Una peluquería ameri<.ana es algo mucho 1nds 
enérgico, mucho más complicado, mucho más mecánico, 1nucho máS' cor(> 
y mucho más americano que todo eso. 

U no entra, · e in1nediatamente se encuentra atacado por dos o tres bo
xeadores que le despojan d.el sombrero, de la · chaqueta, ·del chaleco, del 
cuello y de la corbata. El procedimiento es eficaz, pero demasiado vi<'
lento ... 

Consuniado el despojo, uno es conducido a una silla que, e1i. una frQc· 
ción de segundo, se convierte en cámara de operaciones. Entonces un 
hombre, con una ma1zo enorme, le coge a uno la cabeza .como pudiera · 
coger un melocotón, y poniéndole con la otra mano .z1na navaja cerca del 
cuello le pregunta: 

-¿Qu' va a ser? <.'Afeitar? (·Cortar el pelo? ¿Masaje facial? ,·Arre
glar Itas uñas? ¿f.timpiar las botas? ¿Masa;e craneano? (·Champooing? 
Q . ' (. uina .... 

U no está completamente a la merced de aquel hombre y no p11ede 
negarle nada. 

___;s; va diciendo uno . lo que liSted quiera .... " 
(Julio Camb:i: <<Una peluquería americana».) 

Claramente se ve, en estos dos últimos ejemplos, cómo la descripcién 
• 

cobra vi.ta, aliento. Lo· transcrito no es relato puro, sino que el escritor, 
al relatar, va describiendo. de modo que parezca estamos viviendo lo des
crito 
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DISCRIPCION ESTA TICA Y A~l!\1AD . .\. 

LA DESCRIPCIÓN EN HOMERO 

<e ldonze11eo dio co11 la la11:a a Ery1nas e•1 la boca, y la [J1111ta de bro11-
ce penetró hasta el cerebro, ro1n¡ne11do los hi1esos bla11cos; y todos ll>S 
dientes fueron qz1ebra1ztados, y los ojos se le llenaro11 de sa11gre, y la 
sangre .brotó por la boca y la 11ari: y le e11t,oli,,ió la 11iebla de la mi1erte» 
(La (liada). 

uAtravesó co11 i111a flecha el pie ~erecho de Dió111edes y, a trai,,és· de! 
pie, la flechd se hz111'dió e11 la tierra.» 

(( Patroclo, poniéndole el pie sobre el ¡Jecho, lo atrai,'esó co11 s11 la11:a, 
después retiró la latzza .y las e11trañas la siguieron.» 

'' E1ztregó el alma mugiendo co1no un toro» (La !liada). 

« Ulises apu11tó con su flecha a Antinoos. Este se disponia a lei,'a11tar 
con las dos ma1zos una bella copa de oro, ·con dos asas, para beber t'Í110. 
Pero Ulises lo hirió co1z la flecha en la garganta y la p11nta atrat'esó el 
delicad.o cuello. Cayó de espaldas y la COf'ª escapó de sz1 1na110 i11erte 
y un chorro de sa11gre brotó de sz1 nariz, e1npujó corz los pies la nzesa y los 
platos rodaro1z por tierra. Y los denzás, leva1ztá1zdose e11 tu11211lto, 11iiraba11 
a un lado y a otro, hacia los mitras, busca11do s11s escl1dos y sz1s la11:as» 
(La Odisea). 

Comentando el arte descriptivo de Homero, dice Albalat que es . u la 
visión po-r el color, la obse1·vación brutal de · los detalles visibles». Y afir
ma que uno de los rasgos característicos de Homero es el de ser «un fotó
grafo de la naturaleza y de los movimientos hu.manos». «Su descri·pción 
- dice Albalat es el anáJ.isis, la descomposici6n llevada al extremo de un 
acto físico, de un hecho observado . . . dicho de otro modo, Homero es un 
realista genial, un fotógrafo impasible, que destaca y que aumenta, que 
hace. bajo relieve, que modela y esculpe ... » 

En efecto, esa es la gran cualidad del poeta griego en el arte de des· 
cribir. A nuestro juicio. Homero, en este aspecto literario, es algo más que 
un fotógrafo: es un precursor del moderno i< cameraman,, (hombre de la 
cámara) cinematográfico . . Ve y describe el suceso físico con mentalidad 
y técnica de ((cine». 

Ahora bien, ¿se puede afirmar que este procedimiento descriptivo deba 
ser considerado como modelo ·y norma? A nuestro juicio, no. Aun siendo 
plásticamente perfecto este modp especial de describir lo tiene resuelto el 
cine. El lector, hoy, necesita *pide · saber algo más que el puro movi
.miento físico de la acción. Le interesa (nos interesa) ,lo que · sucede como 
puro signo externo de lo qi'e pasa por dentro. No es, por ejemplo, la lan:
za manejada por el héroe griego (o la pistola manejada por el moderno 
((cowboy») la que me interesa, sino el movimiento del braz·o agresor como 
reflejo de una decisión anímica. 
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EJEMPLOS COMENTADOS •. 
• 

' Ulises, por ejemplo, narra así la muerte de Liodes, en <e La Odisea•: 

• Diciendl.J así, tc1mc> cv11 la rc>bz1sta nza11cJ /c1 espada qz1e Ageluc1, al nrcJ· 
rir, arrojará e11 el suele>, y le die> tul ~c>lpe e11 11zedic> de la l .. ervi: q11e lu 
cabeza cayc) en el pe>lvc>, 1nie11t rc1s lic>des· hablaba tcJdavia4 • 

Un escritor moderno se l1ubicra detenido un poco n1ás en esta escena, 
.no para dar más datos físicos, sir10 para bucear en el proceso .mental del 
protagonista, . para matizar sus reacciones, para decir al lector lo que un 
hombre siente mientras n1ata, en el 111on1cnto n1ismo de matar. 

En la dl!scripción moderna la acción pura se la dejamos al cinemató
grafo. A la literatura le corresponde valorar esa acción, proyectando sobre 
~lla la luz que revela Jos procesos internos del suceso . 

• 

Antón 
1 

Chejov comienza así su relato titulado ce Modorra,,: 

''En la sala del tribunal provincial se cc.1cbra una vista. Un caballero 
de mediana edad, c·on cara de bebedor, acusado de malversación de fondos 
y de falsificación, está sentado en el banquillo de los acusados. El secre· 
tario, escuáJido y hundido de pecho, lec con queda voz de tenor el acta 
de acusación. Como no hace caso de puntos ni comas, su lectura recuerda 

1 

el zumbido de .la abeja o el susurro de un pequeño arroyo. Bajo semejan· 
te lectura es grato soñar •.. , recordar .•. , dor'11ir. Un profundo aburrimiento 
tiene encogidos a los jueces, a los letrados y al público. Reina el silencio. 
Solamente de cuando en cuando un sonido de pasos acompasados llega 
del corredor, o se escucha una tos cautelosa que viene a ahogarse en el 
puño de un letrado que bosteza. 

El defensor descansa su rizada cabeza sobre una de sus manos y dor· 
mita pJácida~ente. Bajo el zumbido del secretario, sus pensamientos, per
dido el orden, vagan. 

''¡Qué nariz tan larga tiene ese policía... piensa alzando pesadamente 
Jos párpados . No comprendo lo que puede sacar la Naturaleza con es
tropear una cara tan inteligente ... '' Etc., cte. 

Esta es la auténtica descripción, la que nos da el alma de las cosas, la 
que se asoma al interior del hombre. Ambiente y acción están aquí al 
servicio del mundo interno; lo material, al servicio de lo espiritual. 

En esta misma línea ut:scriptiva reveladora se mueven los mejores 
escritores de nuestro tiempo. He aquí cómo empieza Albert Camus su fa
mosa novela "La peste,. : 

4' •• • A primerc1 vista, Orá11 11cJ es más qzte z1na ciudad corriente: una 
¡>re{ ectura francesa de lu cc,sta argelina. 

Hay qzte ccJ11f esar q11e la ciz1dc1d, cv1110 tal, es fea. De aspecto tranquilo, 
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DUQtIPCIÓN , ·ur Á'l ICA "r' AN 1 M A DA, 

hace falta algú11 tie11zpo para dorse c1¡e11ta de lo que la dif .,-e11cia de las 
demás ciudades comerciales del 1nu11do. (·Cómo lzacer imaginar, por. ~je111-
plo, una ciudad siti palomas, si11 árboles ni jardin1s, donde no s• •scuclta 
ni el ·batir de las alas, ni el susurro de las hojas?,· una ciudad eutra, para 
decirlo de tlna vez. El · cambio de estaciones sólo se nota en l cielo. La 
primavera se anuncia s<>lo por ·1a calidad del aire ' o por los c stos de flo· 
res que pequeños vende'dores llevan por los arrabales: es un primavera 
que se vende en los mercados. D11rante el verano, el sol incendia las· casas 
clemasiado secas y cubre los 11z11r<>S con gris ceniza. Sólo se puede vivir 
a la sombra de los pvstigc>s l'errados. EN otoño, al contrario, es itn diluvio 
de barro. Los dlas bue11os sólc> . se dan e11 invier,to. 

Un modo cótnodo de entablar conocimiento con una ciudad, consiste 
en averiguar · cómo se trabaja e1z ella, cómo se ama y como s• mun-•.' En 
nuestra peqiteña ciudad (·acaso efecto del clima? todo se h11ce ·a la 
vez, co11 el mismo aire frenético y ausente. Es decir, que uno se aburre 
y que s~ dedica a adqttirir hábitos ... • 

Aquí, Camus nos describe el alma de una ciudad hábilmente diseñada 
con· unos cuantos rasgos típicos, caracterológicos. El .caire• de Or'n está 

• • perfectamente visto y expresado. 

Veamos ahora un trozo descriptivo de Pereda, autor considerado por 
algunos como un •maestro• de la descripción: 

• 

•Pero lo l(erdadera1nente ad111irab/e y 111aravilloso de aqu•l inmenso 
panorama era cua,ito abarcaba11 los ojos por el norte y por el •ste. En lo 
más lejano de él, pero muy lejano, y como si fuera el comienzo del infi
nito, una faja azul recortando el horizonte: aquella faja era el mar Can
tábrico; hacia su último tercio, por la derecha y unida a él como una· 
rama al tronco de que se nutre, otra nzancha me11vs az11l, algo blanqueci
na, que se internaba en la tierra y f orinaba en ella conzo Zln lago: la bahía 
de Santander. Pero es el caso (y aqz'í estaba la verdadera originalidad del 
cuadro, lo que más 111e desorientaba e1z él y me. sorprendía) que la faja 
se presentaba .a mis ojos 1n11cho nzás elevada qz1e el perfil de la costa y que 
con ella se fundían otras 1nucho más blancas qz'e · iban exten<liéndose 
y prolongándose hacia 11os·otros, qztedandó entre la 1nayor parte de ellas 
islotes de las más extrañas formas, picos y hasta cordilleras que parecían 
~urgir de una repentina inundación.• 

Lo transcrito es un modelo. .. de cómo no se debe. describir. Es un 
pai~aje qu~ quiere ser impresionista, pero que no impresiona. Lo admira-· 
ble y «maravilloso» que se anuncia en las primeras Jíne~s no lo ve el lec
tor, que queda, tras la lectura, sin admirarse ni maravillarse. Estamos en 
presencia de un inventario ocular, producto de una visión superficial que 
nq se adentra en el alma del paisaje, porque el escritor se ha conformado 
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EJEMPLOS COMENTADOS. 

con ~l dato puramente fotográfico. Sólo se salvan alg•1nas frases que subra.:. 
yamos en el párrafo transcrito con tipo de letra diferente . 

• 

Contrapongamos a estos párrafos el principio del primer capítulo · de 
• La casa de los muertos», del genial novelista ruso Fedor Dostoiewski (ci
tado en Jos ejercicios del ten1a XV de este capítulo). 

''Nuestro presidio e taba ituado en e) extremo de la ciudad,la, dentro 
de las murallas. Si se mira por las rendijas de la empalizada con la espe
ranza de ver algo, sólo e divi a un lirón de .ciclo y una elevado muralla 
de tierra cubierta por la alta hierbas de la estepa. Noche y día, constan· 
temente, pasean por ella los centinelas, y el que mira se dice a si mismo 
que transcurrirán así años y años, mirando sienapre por la misma rendija 
y viendo siempre la misma muralla, los mismos centinelas y el mismo 
jirón de cielo, no el que está sobre el presidio, sino otro lejano y libre.'' 

Sobran los elogios ante tan perfecta n1uestra de arte descriptivo. El 
paisaje aquí está visto a través de un temperamento, de un alma humana, 
de un presidiario en Siberia. Es un paisaje animado por el espíritu del 
que lo contempla. Y ·el lector puede así ver lo que ve el presidiario, al 
tiempo que se asoma a la desoláción del h9mbre que sufre el tormento del 
encierro, del encarcelamiento, de la falta de libertad. 

Pasemos ahora a otro tipo de descripción. Veamos cómo describe 
Camilo José Cela -en su «Primer viaje a Andalucía•-- un plato típico de 
Córdoba: 

'< Lll caldereta de borrego escribe es manjar de muchas vitaminas 
y vibraciones. Como . [os homL?res que se sentaron a la mesa eran cuatro, 
el ama de la cocina dispuro cin<. .. o libras de carne.· La carne de cordero 
,,zerma trtucho y, en todo caso, más vale tener que desear. A fuego lento se 
fríen unos dietztes de ajo en media libra aceitera de aceite. La arroba de 
aceite tiene veintisiete libras, y ambas son nzedídas de capacidad, no de 
peso. La arroba de peso tiene veinticinco libras. Cada hombre -'ni harto 
tzi hambri~nlo c:onze bien una libra de car'!e, si se la dan y sus posibles 
-<J los de sz's amigos se lo permiten. 

Cuando el ajo está frito, se aparta y se echa el cordero, que se deja 
e11 paz hasta que tira a rubio. Al /lega1· este instante, que po1· el aroma 
se anuncia, se le pcJ,ze una libra larga de cebollo picada, un puñado de 
harina de trigo y un r1oco de agl1a, y se mueve toa·o ¡1ara- que no ~"í! pegue. 
la salsa se l1ace maja,1dcJ, cot1 S!J jz,go, el ajo frito que se quitó, unos gra
mos de pimienta y z111as hoias de yerbabuena. Se le pone sal, según c1·i
terio, y se traba, a pz,fso, hasta q1ie espesa un poco. La caldereta de cor
dero es plato 1nuy recomerzdable [Jara coger {uerzas al tiernpc' de regula1· 
el guste.,. Se baja bien con cazalla y u,1 ¡Joco de conversación; si a las dos 
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, 
DESCRIPCION ESTATICA Y ANIMADA. 

cv~as se le sunzan "utz purito y L'n par de c,1/ és, 11zej<>r aú11. Alg1,11as ¡Jers<•· 
• 

nas aprovechan para dar unas cabe=a~as. • 

Alguien podrá decir que, lo transcrito, no es más que una receta de 
cocina. Sí, pero con una diferencia: que la receta de cocina es pura 
y simple enumeración, mientra¡ que estos párrafos '-te Cela son descripti
vos·. Es puestos a conceder una receta de cocina, eswita por un artista 
del lenguaje, por un artista que sabe dar sabor a lo que, de otro modo, 
sólo serían datos informativos para una cocinera . 

DESCRIBIR Y ENUME·RAR 

''Demasiados pormenores escribe Guyau en ''El arte desde el punto de 
vista sociológico'' , en vez de completarse, se borran unos a otros. Querer 
enseñar todas las cosas a la vez es· no h< ·er ver absolutamente nada. El 
arte de describir es el de mezclar lo particular a lo general, para hacer 
distinguir un pequeño número de detalles precisos, ·que son simples puntos 
de referencia en el aspecto general, que acusan los· contornos del cuadro 
sin suprimir las perspectivas... l'lo debe jamás sentirse hastío leyend<;> una 
descripción, como no se siente al salir de .casa, al abrir los ojos y mirar 
lo que se tiene delante. Describir no es enumerar, clasificar, rotular, ana· 
lizar con esfuerzo; es representar o, aún mejor, presentar, hacer presen
te... Podría definirse el arte de Ja descripción, como Michelet definía la 
historia: una resurrección;'' 

El propio Guy.au habla de ''la animación simpática de la naturaleza••. 
al referirse a la descripción, y termina el capítulo con una afirmación que 
nos parece acertada. Dice: ''El arte del escritor consiste en hacer pensar 
o en h&cer sentir moralmente para hacer ver." 
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TEMA 111 

, ' 
L·A BIOGRAFIA Y SU TECNICA 

A todos se nos puede plantear en nuestra vida profesional el problema 
de tener que escribir la biografría d~ un compañero. Y ello por diversos 
motivos: porque el compañero (o el superior jerárquico) ha fallecido, por
que se distinguió de algún ·modo en la .vida profesional, o porque ha sido 
designado para ocupar un. puesto de responsabilidad. 

Normal~ente, el problema se resuelve con una simple nota biográfica; 
pero también puede exigírsenos una hiografía, lo más completa posible, 
o una semblanza biográfica. 

' A) La NOTA BIOGRAFICA se reduce a una serie de datos escalo-
nados, , cronológicamente ordenados. Es lo que se llama el • currtculum 
vitae• de una persona: lugar y época de nacimiento; estudios y trabajos: 
méritos profesionales, etc. Es el uesqueleto•, el esquema de una biografía,_ 
los hechos más destacados de la vida de un individuo. 

La . técnica es muy si ple. Todo s~ reduce a exponer sucintamente y por 
orden cronológico la serie mencionada de datos biográficos. Es el proce
dimiento más sencillo, el mer .. os· comprometido. Pero la nota, por su es
quematismo, resulta el n1ás flojo de los procedimientos biográficos; es 
fría, carece de calor humano. Por muy completos· que sean los datos, siem
pre les faltará el eco cordial. La curiosidad del lector queda satisft;cha ... 
sólo a medias. · 

La nota biográfica debe hac~rse cuando,el personaje en cuestión no es 
popularmente famoso, .o cuando, por premura de tie.mpo, no podemos liacer 
una biografía completa. 

. , 
B) La BIOGRAFIA es el estudio, lo más completo posible, de un 

personaje. El esqueleto de la nota biográfica ~ reviste de músculo, ner
vios y se le infunde alma, spplo vital. Los datos deben reflejar el tempe· 
ramento, carácter y modo de ser del biografiado. No basta, por ejemplo, 
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con ·~ecir que Fulano de Tal •se .. distinguió'• cr1 tal o cual momento de 
su vida, sino que es preciso reflejar c<Smo actuó, con da~os signific~tivos. 

La técnica, pues, se complica: es difícil dar reglas. Porque una biogra· 
fía ~xige dominar el arte narrativo, la descripción, el aiálogo, la técnica 
informativa, etc. 
. Para hacer una biogr:afia completa, hace falta~.tudio, documentación. 

Tras la documentación viene el estudio caracterológico. Tenemos que 
ver al personaje,, figurárnoslo tal como era, metern,?s e11 s~1 piel, antes de 
lanzarnos a hacer su retrato. Aquí, . como en la descripcipn, hay que se
leccionar previamente los datos necesarios para elegir después los que 
sean más reveladores. 

La documentación puede obtenerse 'de múltiples modos: si no cono
cimos al personaje ·en cuestión, puede preguntarse a quienes le trataron 
íntimamente; familiares o amigos. Un buen ·"archivo• resuelve, en parte, 
este problema. 

Reunido ya todo el material de trabajo, hay que proceder a ordenarlo: 
conviene decidir Jo· que irá al principio y al finar. La biografía, como la 
novela, consta de ·introducción, cuerpo y final. 

En la introducción conviene captar la atención del lector desde el pri· 
mer momento. ,U na ·biografía se escribe para ser leida. El principio, el 
arranque, es de~ fundamental im1>9rtanci~. Por ello se recomienda no se
guir el orde11 cronológico: reslllta.~~uy poco atractivo empezar diciendo, 
por ejemplo: •Fulano de Tal nac~ó el año ... en el pueblo de ... • Cooviene 
comenzar con algo ·que atraiga la atención del lector. Ese 1algo1 puede 
ser: una anécdota expresiva, reveladora del carácter del biografiado, o un 
dato personal de gran fuerza. 

La anécdota· es muy útil en la biografía: . pero hay que Saberla manejar 
y, sobre todo, estar muy seguro de su .autenticidad. Rechacemos la an,c:. 
dota falsa o insegura '! la anodina, vulgar o inexpresiva. 

Vcan1os, a modo de ejemplo, cómo empieza Stefan .Zweig, ese troio 
biográfico de Dostoicwsk:i titulado El momentp heroico, y que forma par· 
te de los M<Jmentt's estelares de la humanidad: 

•El ruidt> de lt>S ~ables, las' voces ' e mandcJ a· ¡,, largcJ de · 1as casama· 
tus, ha11 tt1rbado si1 sl1eñc' en 1nedio e la n<>che. Por lu desco1zocidc> ¡Jasan 
sc>11~bras lz.íg11hres y /antas1nales. Estas sombras le empujan por un camino 
estrech,•, /urge>, i111nens'C1111ente largo. Se oye el ch'i"ido de 11n ce"cJjo. Se 
f.J.hre la p11erta .• E11tc>nces pz1ede col11mbrar el cielt>, y 1111 viente> helado le 
c1bi1/etea el rt).~trt>. Aparece 11n carr<>, ne~ro como el abismo. Y ias sombras 
le e1n1,11ju11 l1c1cia <lq11e/ ahis111<> ... • 

O aquel otr<.> principio de Romain Rol1and en su biografía de León 
T«>lstoi: 

ec /li=c1 SllS e ... 111dit> .. 'i C!ll Kc1:cí11. Est11dic1s 111ediocres. Se deciu de cada 
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. L4 . s•M•LAN~ aJOOlli\,lCA. 

uno da los ·~nos: ''Sergio q11iere 11 puede. Dimitri quiere 11 no pu•de. 
~óit lfi quin.e ni puede. : . » 

~istimos en que, para la biografía, no . pueden . recomendarse siste· 
mas fijos, '.ni pú.ede hablarse de técnica predet~rminada. Hay quien empie· 
q a escribir reflejando los 4Itimos días del personaje, quien elige un 
momento de la adole$cencia ó quien empieza por darnos ·tos rasgos fiai· 
cos y espirituales más expresivos del biografiado • 

• 

En resumen: UNA BIOGRAPfA DBBB. SBR BL RBTll.ATO COMPLBTO ·DB UN 
• 

'INDIVIDUO SBGÓN LA VISIÓN QUB NOSOTROS TENGAMOS DE DICHO PBRSONAJB. 

El biógrafo debe actuar como ·pintor y como periodista. 
CJomo pintor, hay que exigir al que escribe que el retrato se parezca 

al modelo. Dos re:quisitos han de cumplirse~ objetividad y sinceridad. No 
debe caerse en el elogio desmesurado (lo que los pintores llaman cbalagar· 
al modelo•) ni tampoco en la tendencia caricaturesca. Juzgar a un hombre 
es muy difícil. Por ello recomendamos muy ~os juicios a cargo del que 
redacta la biografía. La biografía ha de ser -exacta, escueta y sin comenta· 
• r1os. 

Para llenar est~s requisitos ~l biógrafo ha de actuar como buen pe
riodista (notario de .·Ja realidad). El estilo directo se impone. ' Es ,Preciso 
que los hechos hablen, para que el lector vea al biografiado tal como fue. 
en su vida. (Los comentarios ... ya los pondrá el lector por su parte). 
Técnica informativa pura, por tanto. No adjetivar: no decir que Fulano 
de Tal era «bueno•; 1int~ligente•, •trabajador• o •animoso•, · ·sino de
mostrar con . hechos reales que ·el biografiado era así ; · que se vean esas 
~ualidade~ ·de bondad, inteligencia, capacidad de trabajo o buen· ánimo. 
Huy que contar cosas reveladoras del temperaménto o carácter del perso
naje en cue~tión. Si yo digo, por ejemplo, que •Zutano• era un hombre 
~de muy: buen humor•, el lector quedará o no convencido con mi afir· 
·mación. Depende de · 1a fe que tenga en mí, en el autor. En cambio, si 
cuento algu1'a anécdota reveladora de ese •buen · humor•, sin necesidad de 
que yo afirme nada, el lector di.rá para sí: •Este hombre tenía muy buen 
bumo1 •· Le han convencido los hechos, no las afir1nacionea, más o menos 
gratuitas, de quien escribe ; forma aquélla Ja m4s efectiva de con· 

• • 
vencer. 

~) Finalmente, LA SEMBLANZA podría definirse como UN~ BlOORA· 
PIA INCOMPLETA. La semblanza no agota toda la historia de un personaje. · 
En ella se eligen-Sólo aquetl9s hechos reveladores del car•cter, los mú 
nlientes y significativos. 

La diferencia que hay entre una semblanza y una biograf(a es la mis
ma que existe entre un dibujo al carbón (un apunte expre$ivo) y un retra· 
to al óleo. Lo cual no quiere decir que este procedimiento sea mejor o 
peor. que aqu,I. Son diferencias de técnica, no de valor. 

' 

• 
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LA BIOGRAFÍA'. 

En realidad,. toda buena biografía es también semblanza (debe serlo), 
eomo todo retrato al óleo suele ir precedido de unos apuntes al carbón'. 

NoTA. Recomendamos al alumno la lectura de buenas biograftu. Por 
ejemplo : . las escritas por Emil Ludwid, St~fan Zweig, Andr' Maurols, Ro
main Rolland, Ludwig Pfandl, Gregorio Maraftón, etc. Especialmente indica
da, sobre todo como florilegio de semblanzas, es la obra de Andr4S Mauroi1, 
titulad.a ''Destinos ejemplares'' (Ediciones G. P. Barcelona. ''Libros Plaza''). 
Muy interesantes son tambi~n. como ejemplo de sewlblanus las ••IJ1eroara
ffas'' de Tomás Borrás, incluidas en &u libro ''Madrid gentil, torres mil'' 
(Editorial ••cultura clásica y moderna''. Madrid). 

EJERCICIOS QUE ~E RECOMIENDAN 

1.0 Nota biográfica de un conzpañero. 
2~ u Se1nblanza de un compañero de eshulios o d• un ,,.,.~ co

nociJo. 
3.0 Autobiogrofia. 

• 
4.c. Biograffa de algiín personaje polftico, militar o c.Vntlfico, ,,,... 

v;o estudio y acopio de datos. 

' EJERCICIOS DE RECAPITULACION 

A continuación domo1 unos cuantos · · s d• bio¡raffa. Jú,.,.. 
ltH. Digo si le parwcn bim. Si no estd de acwrdo con tal.1 fQmi•r1soi, 
tliga cómo hubiera empezado usted dichas biogra(ítJI (1) • 

1. ·''Hay quien dice que El Greco estaba loco. Otros le COMeden el 
beneficio de la duda, y aseguran que su· obra 110 era el resultado de un• 
mente desequilibrada, sino, simple11>ente, de una vista ddectuo111 • .Man· 
tienen que ·veía todo deforn1ado porque· sufrfa de asti1111atismo •. Y bay 
otros que aseguran que El Greco fue, sin duda alg11na, el m•a grande 
de los pintores. l Era locura,. enfermedad o genio 1 He aquí el te111a de 
un debate constante desde que El ' Greoo se instaló· en. Toledo huta 
nuestros · días .. .'' .. . 

2. ''Son las tres de la maftana; el sol no ha salido tQdavfa; el 
pintor espera bajo un árbol. Es bajo, rechoncho, vivo, con un ·rostro 
fuerte de profundas arrugas, un brlllo h11morista en los ojos, labio m
f erior saliente, músculos y muftecas !Je hierro y el coramn de un Dilo. 
Mira las luces grises del alba y canta. Sencillo, modesto, alegre por el · 
solo hecho de vivir, canta como los pájaros al día que llega ... '~ 

(1) PrincipiOI de Ju bioaraffu de El Greco, Corot ) .Tiziano, del libro ''Gnact. 
pintoces". de H. Tbomu y D. L. Thomu. ' 

318 



• 

• 

EJBRCICIOS. 

3. "No es siempre cierto que los amados de loa dioses mueran 
jóvenes" Porque no· hay duda de que los s amaban al Tlciano. , ... 
sin e•11bar10, le concedieron una larga vida. · e16 a la madura edad de 
noventa y nueve afto1, cubriendo uf el reinado de tres Reyes, cat:orce 
Papu y catorce Duques de Venecia, y, 6nalmente, aua••••bió en 1576 
ante una pe1te que se llevó, con fl, a la mitad de. la población de la 
cipdad. Una aemana antes d au muerte celebfaba todayfa banquetea eD 
-memoria de sus aml101, y hacía ojos a Ju' bermo111 jovencltu vened1-
nas, cuyas madres y abuelas babia conocido y deseado ... •• 

• 

' 
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TE M·A 1 V 

CARTAS Y TRADUCCIONES 

(Normas pr,cticas de redacción) 

l. Las cartas. 

El hecho de que todos q~ien más, quien menos-- ha.}'amos escrito 
múltiples . cartas en nuestra vida, no quiere decir que seamos m~estros 
en el arte epistolar, ni que escribir cartas sea una cosa sencilla. Más bien 
diríamos, que una carta «bien hecha• es de los géneros literarios ~ás 
difíciles. Se la ha defir.ido como una uconversación por escrito•. Pero 
también la conversación tiene su arte. Excepcional conversador fue 8P· 
crates y su gran lección en este árte del diálogo, fue la de adaptarse a 
su interlocutor. (Sócrates hablaba con el zapatero, utn zapatero• y con el 
filósofo «en filósofo•). 

Pues bien, al escribir una carta, debemos tener en cuenta la lección 
socrática: lo que quiere decir que debemos adaptar estilo y tono a la 
especial psicología, caráct~r y· cultura del destinatario. 

Dígase lo que se . quiera, no ha pasado aún el arte de escribir cHtas~ 
Lo prueba el interés del gran ,público por los epistolarios íntimos de las 
grandes figuras de la historia. )" ello porque la carta es el cuenco donde 
se recogen los ecos de la más · íntima sinceridad. 

Dos ·requisitos esenciales exige el arte epistolar, uno de fondo y el 
otro de forma : confianza en si misnzo y espontaneidad en el lstilo. Hay 
que 'escribir siguiendo fielmente al propio pensamiento. para no des
viarse 'sel objetivo deseado. 

TIPOS DB CARTAS. Las cartas suelen clasificarse en privadas, comer· 
cialei 11 e'1'ditas. De estas tres clases, la que más nos interesa, por el 
momento, ·es la correspondencia privada: A las ·cartas comerciales sólo 
dedlcsremos unas breves líneas. En cuanto a las eruditas, tampoco s0n 
d~ nuestra incumbencia por una sencilla razón: porque, por regla ·gene· 
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GAR1'AS PRIVADAS , . DE ~EGOCIOS. 

ral, us autor~s t!scriben tales ep1stolas pensando en Ja posteridad, en la 
.e 1alería •. A estas cartas suele faltarles espontaneidad y sobrarles efer.-

• t1 mo. 

En las cartas ae 11e~ocic>s es impcrative la corrección, la brev~dad y 
la concisión expositiva. En la correspondencia comercial no se ~eben 
d rrochar palabras, ya que el objetivo fundamental de esta correspon
dencia es informar de un neiocio al destinatario. Requisitos fundamenta
les a más de los enunciados son la exactitud y l~ claridad. No con
viene extenderse más de lo necesario ni emplear 40 palabras donde son 
suficientes 30. 

Claro está que una carta de negocios · no debe confundirse con un 
telegrama. El excesivo laconismo puede resultar incorrecto y, por tanto, 
ineficaz desde el punto de vista comercial. Y es que la eficacia no 'puede 
ni debe estar reñida con la elegancia, con la buena forma .. Por algo hoy 
en Jas grandes empresas se utilizan los servicios de especialistas, es de
cir, de buenos redactores; para la mayor corrección literaria en la co
rrespondencia y circulares de las susodichas empresas. 

Los hombres de empresa afirman que una buena · carta comercial in
fluye en la marcha del negocio. Se sabe de una importante industria 
americana que distribU}'Ó una circular en estilo seco y frío y no consi· 
guió más que el 2 por 100 de respuestas. La misma carta, con igual con· 
tenido, pero redactada con más amabilidad, consiguió el 28 por 100 de 
respuestas favorables ( 1 ). 

En las cartas privadas es casi obligatoria ta sencillez, la naturalidad. 
Una misiva engolada resulta insoportable. También es imperativa la sin
ceridad. Esa •conversación por escrito• que es la carta, exige desnudar 
el alma, abrir nuestros sentimientos al destinatario, decir todo. lo que 'es
pontáneamente se viene a la pluma, sin miedo ni hipocresía. (El alumno 
puede encontrar 'modelo de este tipo de cartas en los epistolarios de 
Santa Teresa, Quevedo, Lope de Vega, Jovellanos, Ganivet. Menéndez 
Pelayo, Va lera y Alarcón ). 

En algunos manuales de Redacción se insertan ciertas normas para 
escribir cartas a parientes o amigos. Y ello, se dice, porque tales cartas 
ce son las que más llenan las sacas de Correos 1. 

Nos parece excesivo el querer dar ·fl.O(mas para este tipo de misivas. 
Baste consignar lo dicho más arriba al definir la carta como una con· 
versación por escrito. En la !pistola a un amigo o parient~ convien~ 
escribir com'' si se est11vif!ra hablu11dc> cc>11 'J!I desti11ute1ric>. Y, para ello, 
es imperativo saber expr~sar dar forma a nuestro estado de ánimo 

• • y sent1m1entos. 
Muy recomendable en esta~ cartas es no escribir nada' inconvcnient\?. 

( 1 ). ••Escriba ustcc.J bien'', publicad\l pt>r <.:u;.&dcnos McriditAn<>. pá)J. 9. 
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CARTAS Y TRADUCCIONES. 

Evítense las excusas falsas, por ejemplo; " ... hace mucho tiempo. que: 
pensaba escribirte, pero, si te digo la verdad, no he tenido tiempo mate· 
rial para ello1 Mentira piadosa que no creerá el destinatario porque to· 
dos sabemos que, cuando de verdad se quiere escribir una carta, siem
pre se encuentran unos momentos libres para hacerlo. 

Tampoco es muy diplomático justificar nuestra pereza diciendo: ce Ya 
sabes, querido amigo, que, para mí, es·cribir es un verdadero martirio•. 
Confesión ésta ofensiva, porque escribir a un verdadero amigo debe ser 
siempre tarea grata y oorque equivale a pedir que se nos agradezca nues
tro <<sacrificio)). 

Como una especie o subclase de epístola privada existe un tipo que 
n1erece unas ligeras reflexiones. Nos referimos a la carta que nosotros 
llamaríamos privada oficial. 

La carta privada oficial es la que solemos escribir a un compañero o 
a un superior jerárquico para pedir un favor o rogar se nos haga justicia 
en algún asunto determinado Es, en. suma, la carta diplomática. En este 
tipo de misiva no conviene la absoluta sinceridad. 1-Iay que pesar y sope
sar lo que se dice, escribir con toda la cautela posible; no ser inopor
tuno; ni demasiado humilde ni orgulloso; demostrar, ante todo, la ne
cesidad y justicia de nuestra petición y alabar ligeramente al destinatario 
«de cuyo sentido íntimo de la justicia» esperamos una so1ución para nues
tro as un to, de acuerdo con nuestra petición. 

En pocas palabras: la carta privada oficial ha de ser, como el buen 
comentario, «Convincente e inductiva» (1). Ante todo tenemos que con
vencer al destinatario (y se convence con razones); pero también hemos 
de inducirle a que actúe en nuestro favor (a las razones, se añade aquí 
el toque motivo). 

Verdad es que la diplomacia no se aprende fácilmente. Hay quien es 
diplomático por naturaleza y quién tiene el don de la inoportunidad. 
Por todo ello, en este tipo de cartas, es preciso ser prudente; no convie
ne lanzarlas al correo inmediatamente después de haberlas escrito. Re
comendamos el borrador y la lectura reposada, una vez escrita la epístola. 
A veces, una palabra o una frase pueden ser decisivas. 

Supongamos, como ejemplo, una carta de recomendación, dirigida a 
un compañero, que va a juzgar a un amigo nuestro como examinando. 
Esta carta debe escribirse con cierta precaución para no herir el sentido 
de la rectitud del destinatario. No se debe pedir (ni mucho menos exi
gir) el aprobado. Como máximo, se puede hacer constar la importancia 
decisiva que tal examen tiene para el alumno en cuestión; se destacan 
sus cualidades, y se termina insistiendo en que se deja el problema en 
manos de quien, en última instancia, ha de juzgar al alumno con la jus
ticia en él acostumbrada. En cambio, pedir el aprobado a toda costa o 

(l) Véase el apartado 111 de este Capítulo V. 
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CONDICIONES PARA TRADUCIR. 

recordar la amistad que nos une al examinador, para casi exigi~le una 
actitud determinada, sería contraproduce11te. Una carta incdnveniente 
iría al ºcesto de los papeles y empeoraría la situación del desdichado alum
no que tuvo la mala suerte de haber · sido tan mal· recomendado. 

Finalmente, hay dos tipos de cartas muy interesantes, pero con las 
qu apenas si p~ede hacerse otra cos·a que mencionarlas. Son las cartas 
d amor y l~s de pésame. 

No conocemos ningún tratado de cartas de amor. Y, si existe, prefe-
1 lbl es ignorarlo. Si algún consejo puede darse en este tipo de epístola 
s ría el de insistir en la sencillez y sinceridad; recomendar que se huya 
d la afectación y, sobre todo, de la pedantería. 

Deja1· ~e hable el corazón aunque sea atropelladamente . es la 
rnejor recomendación que se nos ocurre. Y ello porque, como decía el 
francés, «el corazón tiene razones que la razón ignora». Claro está que 
1 belleza literaria no daña·, antes bien, ennoblece el sentimiento. Pero 
1 fur1darnental es que no se note la preocupación literaria en este tioo de 
"'url S. 

-4 n cuanto a las cartas de pésame, baste. reconocer aquí su espinosa 
l1fict1ltad. Escritores conocen1os y muy duchos en el oficio que con-

íl s n t1 incapacidad para escribir tales cartas de condolencia. ¡Es tan 
1 fí ·11 co11solar al que sufre por . la muerte de un ser querido! ¡Qué 

1> 1 1 r ulta, en esos momentos, nuestro vocabulario! Por ello, y para 
"'" r n penoso formulismo: lo mejor es, en estos casos, la brevedad: 

lín ·sinceras y sencillas, que traduzcan lo que sentimos... ¿Para 
......... bi r ul que sufre con falsa ·literatura «funeraria•? 

•r•lflt nd 1 autor de este libro que, para responder al carác~er prdc· 
u obra debiera ofrecer al lector algún m·odelo de carta, con su 
1 (ti o correspondiente. Si no lo hacemos es porque no queremos 

1 '' ;1111 1 l cnicas en un género literario donde la mejor técnica es la 
1 11 f 11 ] 1 

11 ll llltO 1 1 cartas comerciales, tampoco nos parece que responda 
11 ,,, ti) t J 1 
u 11 tcl ' 1 11 

t libro el dar reglas donde impera un formulismo rígido 
c1u v r con el arte de escribir (1). 

Tr esenciales son ·precisas para traducir bien : 

l." 0110 ·r p rf ctamente el idioma extranjero que se va a traducir. 
2.ª · E cribir correctamente el castellano, dominar nuestro idioma. 
J:l C.~011oc r 1 materia objeto de la traducción. 

(l) Quien de conoc r más detalles sobre la redacción de cartas, consulte el capí-
tulo XIII de la obr de Martín Alonso: Dos cursos de Redacción f1 Ortograffa. 
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Pero traducir exige algo más: requiere cierto temperamento de es
critor para interpretar, es decir, para captar el espíritu y la forma de 
lo que se traduce. L9 que quiere decir que no basta con tener <ecierta fa
cilidad». Traducir, como cualquier otra tarea humana, exige un esfuerzo 
disciplinado. 

Hoy se traduce mucho. y se traduce, con frecuencia, mal. Abundan las 
malas traducciones de libros científicos. y de obras literarias. El peligro 
es grave; p<;>r la puerta falsa de las malas versiones se nos están intro
duciendo en el idioma muchos barbarismos innecesarios y, sobre todo, 
múltiples vicios de construcción (solecismos) que están desfigurando el 
idioma castellano. 

Requisitos para traducir. 

l.º El que traduce ha de tener cierto talento literario. 
2.º El traductor ba de estar a la altura, al nivel del or:ig111al. 
3.0 El que traduce ha de estar familiarizado con la materia objeto de 

la traducción. Por tanto: 
• 

4.º El novt!lista debe traducir al novelista y el científico al científico. 
5.º El vicio más grave en una traducción no son tanto los barbaris

mos como los errores o vicios de construcción. 
6.º Conviene ser fiel al original para captar el sentimiento y pensa

miento del aijtor. Por tanto: 
7.º Antes· de empezar a traducir conviene leer el original para captar 

el sentido de la obra. Si es muy extensa, léase, antes de empezar a tradu-
cir, un capítulo al ~enos. . 

8.º Terminada la traducción, déjese pasar un lapso de tiempo pru
dencial antes de corregirla. Los defectos de· versión (barbarismos, sole
cismos, etc.) resaltarán así con más fuerza. 

La traducción lib1·e 

Normalmente se habla de dos tipos de traaucción: la literal y la libre. 
El ideal es la traducción libre, siempre que se respete el sentido del ori· 
gin al. 

Supongamos el siguiente trozo en alemán: 
cAls ich fünf Jabre alt war, hatte ich einen grossen Kummer. lch weisa 

kaum, ob ich seitdem einen grosserem gehabt habe. • 
Traducción literal: 
•Cuando yo tenía cinco años, · ter..ía yo un gran pesar. No sé apenas, 

si desde entonces he tenido uno mayor.• 
Traducción libre : 
1 Un gran pesar me dominaba cuando yo tenia cinco años; es posibl1 

que, d1sde entonces, no haya t•nido una pgna mayor ... • 
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Otro e1emplo (Jos ponemos ex profeso del idioma alemán, por la difi
ult d qu implica su traducción): 

e' Vi rhundert Kanonen donnern ununterbrochen seit Morgen auf bei-
n iten. An der Front klirren die Kavalkade der Reiterei gegen die 

\1 1 nden Karrees. Trommelsch"Iage prásseln auf das drohnende Fell, die 
tr1z • Ebene bebt von vielfaltigen Schall ... » 

J r ducción literal: 

• uatrocientos cañones truenan ininterrumpidamente desde la maña-
11 ' n ambos bandos. En el frente suenan las cabalgadas de la caballería 
contra los cuadros de tropa que hacen fuego; el golpe de los tambores 
cr pita sobre la retumbante piel; toda la llanura tiembla con múltiples 
ruidos ... » 

Traducción libre: 

"Cuatrocientos cañones atruenan aesde por la mañana ininterrumpi
da1nente, en a111bos bandos. En el frente, se oye el choque de la caba
lle1·ía Cf>ntra la.~ tropas que lanza1i torrentes cJ.e fuego, al redoble ensor
tJecedor de los t<1mbores. Toda la llanura tiembla con múltiples ruidos ... ,. 

Va111os hora un ejemplo de traducción francesa: 

« 11' t pas sculement la vie de Louis XIV qu'on prétend écrire; on 
11 '' u11 plus grand objet. On veut essayer de peindre a la posterité, 
ll l ·ti n d'un seul homme, mais }'esprit des hommes dans le siecle 
pita l ii q11i fut jarhais ... » 

1 1 d 1 • i 11 1 i ter al : 
N 1 1 1n n te la vida de Luis XIV lo que se pretende escribir; uno 

t111 objeto mayor. Se quiere intentar el pintar para la poste~ 
1 cciones de un hombre solo, sino el espíritu de los hom-

1 iglo más ilustrado que jamás hubo.» 

1 N > ¡1retendernos describir solamente la vida de Lttis XIV, sino que 
'' ' ¡Jr 1'011e,nos un objeto de estudio más amplio. Intentamos pi1ztar, 
I 11 1 I J ¡Jo t ridad, no los actos de 11n honzbre aislado, sino el espíritu de 
l 11 'JP11l 1· dentro del siglo más ilustrado que ja1nás ha existido.• 

1 t 11ai11uci a labor de hacer primero la traducción literal, para pa-
1 t 1 versión libre, só1o puede llevarse a cabo cuando el tra-

11 v . i nos encarga una traducción extensa (un trabajo cien
n libro comvleto), recomendamos la traducción de viva voz, dic

un u n mecanógrafo (1 ). Mientras el mecanógrafo escribe una 

( 1) M cómodo aún resulta el dictar a una cinta m g11etof óníca. 
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frase, el traductor puede ir pensando la forma castellana más correcta 
de la frase siguiente. Además, la consulta del Diccionario es más cómoda 
cuando no se tiene que ir escribiendo al par que se traduce. Finalmente, 
para traducir bien cor1viene un buen Diccionario en el que, a más de la 
significación de las palabras, se inserten Jos modismos más frecuentes 
con su equivalencia en castellano. 

En suma, traducir, es un buen ejercicio ... para aprender, para perfec
cionar, nues·tra propia lengua. 
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EJERCICIOS QUE SE RECOMIENDAN 

1.0 Escnbir una carta a r~n compañero contándole las incidt't1cias 
de un día cualquiera. 

2.0 Escribir una carta a un profesor (por eje11iplo, al profesor de 
Redacción) pidiéndole aclaración de algunos conceptos que no han que
dado muy claros al estudiar su asignatura. 

3.0 Escribir una carta de recomendación. 

4.0 Escribir utza carta pidiendo a ''n superior un favor determi
nado (por ej~'nplo, un permiso especial). 

5.0 Traducir un trabajo científico de i'na revi!lta extranjera. 
6.ºTraducir un artículo de política internacional de un periódico 

extranjero. 
7.0 Traducir un l·apittllo de una obra científica. 
8.<> Traducir de un diario extranjero ''"ª rzoticia que tenga rela

ción con la guerra o la milicia. 
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TEMA V 

' LA TECNICA DEL RESUMEN 

R umlr no es tan fácil como pudiera parecer a primera vista. En g~-
,, r l, corre el peligro de escamotear lo esencial :v de caer en lo acce-

rlo. 
Lo casos más frecuentes que suelen presentarse son: el resumen de 

t111 confer~ncia y el de un libro. 

R umen de una conferencia. 

Normalmente, una conferencia cons·ta de muy pocas ideas esenciales~ 
A veces, una sola idea fundamental es el núcleo de la disertación. 

Primer requisito: no trab'lijar de t?Jemoria. Conviene tener a mano un 
u derno para tomar notas. 

Pero lo importante es saber escuchar. Hay que captar las ideas esen
l les del discurso o conferencia, para trasladarlas en esquema al cua· 

d rno. 
Terminada la conferencia, ya ante las cuartillas, se leen las notas y se 

busca lo más . importante para resaltarlo en su debido lugar. 

No GBNERALICB NUNCA. Vicio corriente en los resúmenes de confe-
r ncias, ~ el de decir, por ejemplo : «Fulano de Tal habló acerca de la 
Influencia del átomo en la vida moderna,,, sin decirnos en qué consiste 

influencia. Por ello : 
No SE DBBE PLAN1'EAR UN INTERROGANTE AL LECTOR SIN RESOLVERLO.

En ver; de escribir: a Fulano disertó acerca de tal o cual cosa», conviene 
resolver al lector el problema diciéndole lo que el conferenciante afirmó 
acerca de~ tema en cuestión. Si no podemos hacerlo porque no entendi· 
mas claramente la exposición, ·más vale callarse. De lo contrario, corre
mos el peligro de desvirtuar el tema e incluso de equivocat al lector. 
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TÍCNJCA D1!L RESUMEN 

No ADJETIVE NI ENCOMIE. No caiga en las usuales muletillas de «la 
profunda disertación» o n la inspirada conferencia», etc. Si las palabras 
del orador fueron profundas, inspiradas, elocuentes o mordaces, esto de· 
be verlo el lector a través de nuestro resumen, sin necesidad de que nos· 
otros se lo digamos. 

No en1piece diciendo: ce Ayer, en el Aula Magna de ... , pronunció una 
conferencia D. . .. • Esto es lo que mer1os interesa al lector. 

Procure captar su atención desde las primeras líneas, 11evando a ellas 
la idea principal del discurso. Por ejemplo: u El mundo moderno marcha 
hacia la destrucción total de nuestra civilización. El peligro de una gue
rra atómica consiste en que amenaza a vencedores y vencidos. La radiac
tividad, consecutiva al empleo de los ingenios y armas termonucleares, 
puede asolar por completo a nuestro continente. Este inmenso peligro 
de destrucción total es el freno potente que detiene a los actuales ad-

• versar1os ... • 
Y a continuación: e< Sobre estas ideas disertó ayer en el Aula Magna 

de . . . el profe sor de . . . D. . .. , en su confe1·encia ti tul ad a ... » 
Después, una vez expuesta la idea principal, se pueden ir dando de

talles c<lmplémentarios, para una mejor coinprensión del resume11 inicial. 
Insistimos en que el arte de resun1ir una conferencia consiste en la 

habilidad de captar las ideas ~senciales, el núcleo del discurso. 
En cuanto a la extensión del resu1nen, sólo podemos decir que depen

de de la importancia de la disertación y oel lugar en que haya de publi
carse. Dicha extensión será mayor o menor según vaya a insertarse en una 
revista especializada, en un periódico de temas científicos o en un diario. 
Depende también de la personalidad del conferenciante, del momento 
o lugar, de la oportunidad o actualidad del tema, etc. 

Son ci,.talles éstos sobre los que no cabe dar r~las absolutas. 

Conferencias excepcionales. 

Lo expuesto en cuanto a la técnica de res11mir conferencias·, sirve 
como regla genera.l, pero no de valor absoluto. 

Puede suceder que la conferencia, bien por su tema o, sobre todo por 
la personalidad del co11ferenciante, sea «algo sensacional•. Imaginemos 
una charla de Picasso titulada «El secreto de mi pintura•, o de Charlie 
Chaplin sobre cCharlot y yo», o .de Luis Miguel Dominguín, acerca de· 
1.El dolor en la muerte del toro» ... Tales conferencias·, por el tema anun
ciado y por la personalidad de los óradores serían, caso de darse, lo 
que se dice una •noticia• periodística. 

Entonces, al lector que no asistió al •espectáculo• le interesa saber, 
no sólo lo que dijeron Picasso, Chaplin o Dominguín, sino lo que pasó 
con motivo de sus disertaciones. 

Y el encargado de informar de tales actos tendrá en este caso que 
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RESlJM N DE lJN LIBRO • 

.... "'r lb r 1 dictado de la importancia que el uceso imponga. 
111 11 r or d sci·ibir .1 ambiente de espectación «que reina 

f1 pie que no es preciso tomar al pie de la letra), o 
urlo o (y las no menos curiosas seft.oras) que a la con

n ; o clt' r nombres de personalidades distinguidas que al 
t , te. 

~· l.!!'t caso , manda el ,kl~erés --centrado en el propio su· 
11 t r obliga a pospo r el texto de 1 conf rencia, a 

1 qu primero nos llamó la atención. 
--y on razón que, en los casos previstos, ya no se 

re1umir una conferen.cia, sino de la información 
s v rdad y. por ello, remitimos al lector a los te-

t e pítulo, en do lde expone lo esencial la téc-
• t tV , 

.,,,.v t t 11ci qu d hecha p ra que no cr a el redactor princi
conf rencia habrá de ser expttesta siempre conforme a 

u~CO y sin vid . 

un 11 ro. 

un po o, J>Or do 1 azones' Primera, 
u 1 .. di rt ción oral, está más 

undo Ju r, por-que lo tenemos 
r u pr ci o. 

ha p{tul fundamentales, y otros 

1 r umen debe seguir la pauta expuesta para las confe
rin1 ro qu conviene decir al lector es lo que significa el 

a tión, u valor, su novedad, las ideas originales que aporta. 
cci uir el orden del autor; más efectivo es seguir el orden 

l 111t : d lo más importante a lo menos interesante. 
1 u h mos de procurar técnica informativa es atraer la aten-
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ció11 del lact<J1·. Para ello, riada n1ás útil que segt1ir el sistema desce11den
te, dejando para el fi11al lo de menos interés. 

Téngase muy en cuenta que, tanto para el resumen de una conferen .. 
cia~ como para el de un Jibro, deben seguirse las reglas expuestas en el 
capítulo referente a la "técnica de la información», También aquí con· 
viene no olvidar las seis pregun ts.s cla,'e : ~¿qué? t>, '<¿quién?», u¿ cómo 7 », 
ce¿ cuándo?•, "¿ d611de? » y «¿por qué?,, ( 1 ). Naturalmente, en toda con
f ere11cia o en cualquier libro, el ce¿ qué?". es lo fundamental, puesto que 
s el tema del discurso tratado. I.as demás circunstancias se refiereñ al 

autor o confe1~enciante («¿quién?»). lugar de la conferer1cia o tf tul o de 1 
libro, causa que motiva la peroración o publicación (detalles éstos qt1e 
suele11 cxplica1· autores y confere11ciantcs), fecha de la disertación o pu
blicac:ión y sisterna flXJJOsiti\;o (" ¿ córno? >1 ). Para todos estos detalles 
basta con una ligera me11ción. 

EJERCICIOS QUE SE RECOMIENDAN 

J. Resumir z1na co11f ere11cia a q11e J1ayan1os asistido. Extensió11 
,.,záxima: c11at,·<> hojas tamaiio folio, escritas a mano. 

2. Res1,men cte algún libro, ¡)re{ erer1temente de tipo técnico. Ex
tensión: la qi1e se juzgz1e p1·ecisa y 11ecesaria. 

3. Reszimen de 1111 trabajo ciet1tifico qz1e se J1aya p11blicado en al
g11na revista de conocida solt•en,·ia. Ln exten.r;ión depe11de de la i~npor~ 
tancia· del trabajo en c11estión. 

. --
11) Véa~c apartado J 1 ''l' este Capítulo. 
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TEMA Vt 

• 

• DESARROLLO DE UNA iDEA 

rrollar una idea, generalmente expresada en una frase tópica, no 
111 que estudiar el tema del modo más completo posible para que el 

l t r no quede con dudas respecto del significado y sentido de la idea 
1 ,,. l t . 

l 1 desarrollar bien una idea son precisas 'dos condiciones: imagi
'~'ª" n y cultura. Pero no se confunda la in1aginación con la fantasía, ni 

\lltura con la erudición. Imaginar en su auténtico sentido-.. es ver 
l n n f c116meno o una idea v es sentir esa idea o aquel fen6mep o 00010 

IM v vo para después plasmarlo, realizarlo, al escribir. Por ello, no con-
ª"' n 1 disertaciones eruditas ni los comentarios librescos, sin vida 

(l). 
rn1almente, para desarrollar u11 tema, se aducen razones9 ejemplos, 
ones y contrastes, relacionados con la idea principal propuest'a. 

comienda ser natural en la exposición ; ser sincero consigo mis
y decir lo que realmente .se considere preciso para bien desarrollar 

dt R o tema en cuestión. Húyase de la divagación intrascendente y pro· 
\ r 1 conci$i6n y la densidad ; la sencillez y la claridad. 

1No inflar el perro drJmasicdo». En esta frase está condensada la 
t 11 r del desarrollo de una idea, sus límites. 

odo depende, claro está, de nuestros conocimientps, de nuestro en
u y concepción del asunto. Pero no se caiga en el error común de 

11 xpone n1ejor una materia quien le da mayor extensión. Evítese 
1 innecesaria y téngase muy en cuenta que cada asunto exige un& 

1) n Jo temas relativos a la técnica de la información y del comentario (véase 
1 d l nt , part&dos II y III de este capítulo) se dan una Eeie de reglas 11ráctictis 

1 u 1 n rvlrnos en esta l cción. (V éaae fw1damental1:aentc lo que decimos acerca 
d 1 b sicos de la noticia y la téc11lc del comentarlo.) 
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extensión determinada que depende de dos condiciones: de la importan
cia del tema en sí y de la cultura de q11ien lo expone. 

La mayor dificultad que puede presentársenos se dará cua11do r1os en
contremos frente a un p1·ob/enztl escliel<>. un asunto o idea enunciados 
en dos o tres palabras. Por ejemplo: el <Jrgu//,J, la !.-'a11idad, el d<>l<>1·) et-, 
cetera. 

¡_Cómo salvar esta dificultad? ¡_Cómo encontrar ideas suficientes para 
desarrollar tales temas? 

' 

Respuesta: todc> co11sis·te e11 saber: suscitc1r las ideas 1·e/c1l·tt>11adas C<)IZ 
el asu12to o tesis propzlestos. 

¿Cómo se logra tal solución? 
Buscando las file11tes de ideas (los tópicc>s clásicos de los antiguos 

tratados de Retórica, en sentido exacto y no peyorativo). Dicl1as fuentes 
de ideas o tópicos, aplicadas al ten:ta propuesto) van suscitando multitttd 
de ideas complementarias. 

Tomemos corno ejetnplo el siguiente tema: LA CRISIS DE FRANCIA 
EN 1958. Los· capítulos que pueden servirnos de fuentes de ideas serán: 

1: nati1rafeza (de ral crisis); 2: a11tecedl?11tes (de tipo histórico qu~ 
expliquen el nacimiento de este tipo de crisis); 3: causas (de tipo polí
tico, filosófico, económico, etc.); 4: co11sec11e11cias (es decir, efectos bue-
nos o malos de dicha crisis); 5: motivos (o causas remotas v hasta con- · 

~ 

causas del fenóme110 en cuestión); 6: ejemplos aleccionadores: a), d~ 
tipo histórico; b), anecdótico; e), de la propia experiencia del que es
cribe, etc.; 7: 1l2edi<J!i ~para evitar tales crisis); 8: alca11ce o trasc~n 
dencia, etc., etc. 

A estas fue11tes de id!,as se pueden añadir todc>s los rec11rsc>.4¡ lite1·<1 -
1·ios de tipo más o n1enos in1aginativo que completen la visiórt persor1al 
del asuntl1: opiniones de otros comentaristas; sugerencias impresionistas 
de una visita reciente al país (aquí entra lo a11ecdótico); datcJs t'iV<>S (por 
ejemplo, en el tenia ¡)ro¡Juesto, todo lo que pueda den1ostrar la vivencia 
de tal estado de crisis: prensa, cine, costurnbres, etc.). · 

Finalmente, una vez que esten1os en posesión de abundantes ideas 
para desarrollar el ten1a propuesto, ha)' que seleccio11arlas )' c>rde11arlc1s. 
antes de decidirse . a escribir ( 1 ). 

EJERCICIOS QUE SE RECOMIENDAN 

• 
a) A co,1ti,.1z1al·ió11 dartzos 1111as c11a1ztas frases tópicas qzie expresc111 

una idea. Tome tres l'11alesqz1iera de ellas> y desarrolle la idea de mod<) 
co1'1tpleto: 

( l) El ptoblema ptanteatdo se estudia con más amplitud en cJ apartad<) 1 JI de cst~ 
Capítulo. donde se trata del Comentario. 
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EJERCICIOS. 

1. Los jóvtrnes suglen ser revolucionarios. 
2. Los matrimonios r11lámpago .suelen fracasar. 
3. Los hombres avarizados son los que aco,en con facilidad las 

ideas n11evos. 
4. Úl vida estudiantil es llna de las épocas mds hermosas de nues-

tra existencia. 
5. Una. joven universitaria necttsita muchos vestidos. 
6. El fútbol es el deporte npañol más popular. 
7. El calor excesivo no es butmo para tra"bojar. 
8. El pueblo levantino tiene un sentido artistico naturat. 
9. Un buen libro es un buen compañero. 

l O. Si•tnpre cuesta trabajo en1pezar una tarea. 

b) Tome tres de las siguientes idea.", y desarróllelas de un modo 
compl.eto: 

l. La Paz. 
2. La Guerra. 
3. El amor propio. 
4. IA dignidad . 
.5. El. existencial.ismo. 
6. La pereza. 
7. El sentido del deber. 
8. El descanso. 
9. • Bl compañerismo. 

10. El hombre de empresa. 
11. Prisa y dinamismo. 
12. La Era Interplanetaria. 
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TEMA VII 

• , 
LA TITlJLACION 

Titular J,Jn escrito requiere cierta experiencia. Hay momentos en q11e 
se titula con facilidad; otras veces, en cambio,. el título se nos rebela, se 
hace dificultoso. 

Consejo práctico: déjese un lapso prudencial de tiempo entre la es
critura y el momento de la titulación (una hora, un día, diez minutos ... ). 
Después, vuélvase a 1eer el trabajo y escríbanse · varios títulos posibles 
hasta elegir el definitivo. 

No hay reglas inflexibles i1ara titular: depende del t1·ab<1io en cues
tión. No se titula igual una ir1formaciór1 que u11 cor11entario o que un 
artículo. 

Si se trata de una i11flJ1·11zacil>11, de una crónica o de una /Ji<>,1!,rl1fia, el 
título ha de ser informativo. Convie11e llevar a él, en pocas líneas en 

; 

once o doce palabras como rnáxirno , la idea o el l1echo principa1 de 
nuestra información. l ... os títulos l1an de ser llarraativos - sin caer en el 
sensacionalismo , debe11 capt<1r la atención del lector. Y n<1da capta 
mejor la atención que el hecho o pensamiento fundamental, puesto en 
cabeza de nuestro escrito. 

Supongamos· que se nos ha e11cargado un trabajo informativo acerca 
de un determinado tipo de aviones en relación con vt1elos de gran altura; 
sttpongamos también qt1e nuestra in1presi<.)n es negativa, pesimista. El 
título de tal trabajo podría ser el siguiente: LOS A V IONES X NO SON 
APTOS PARA VOLAR A MAS DE SEIS MIL l\'1ETROS. No está 111al, 

pero resulta un poco largo. Entonces escribi1n<.)S: LOS A VJONES X, 
POCO APTOS PARA VUELOS DE GRAN ALTURA. Ya sirve. En 
diez palabras hemos expresado la idea principal de nuestro trabajo. Pcrc' 
aún podemos completar esta c<cabeza» ("dSÍ se llama periodísticament(~ al 
con junto de títulos y ,, sumarios)) de una información) añadiéndole ti r<.l 

o dos sumarios en los que digamos alguna de las caus[tS o razones de la 
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NORMAS PAR.A TITULAR. 

fi1mación expresada. El su1nario o subtítulo puede ser niás largo que el 
título. L raz6n es tipográfica: lleva un tipo de letra más ~queño, y 

rmlte í. una mayor extensión (1). 
P nsemos al1ora que se qos ha encargado qna información 'Ztce1·ca de 

J 1nisión Apolo 12: El título pod1·ía ser: ACUATIZARA HOY EN EL 
t' Ctl• ICO LA APOl,.jO 12. Vale: son ocho palabras. Luego, en el suma -

1 &t> JlOdr1an1(>S escribir: ''El acuatizaje esta señalado flara las ~:.58 de la 
t 1 1 l sudeste de Pago Pago•' · 

14oy, en el periodismo americano, por econqmía de espacio, se tiende 
l it11lación estilo telegrama. Sólo se utilizan los sustantivos y verbos 

1 1 rativos. 
V an1os W'lOS ejemplos: 
~ Ladrón nocturno toba joyas.• 
_..... Nueve millones subsidio 11 productore.s leche.• 
_,,n realidad. no puede negarse que, con este sistema, se consigue ex

r 1 máximo de iduas con el mír1imo de palabras; pero también es 
iodo de destrozar el idioma por obedecer a un criterio Je brevedad 

ntendido. Pensemos en la enorme influencia estilística (sintáctica 
rn tical) que la prensa ejerce ho~', y nos daremos cuenta del peligro 

111 < cha a la estructura del idioma po1· causa de este laconismo perio--

l 

' e . De seguir así las cosas, no es aventurado imaginar que, en un 
tu o más o menos lejano, se hable o se escriba 11n idioma en el que 

• · •
1 'n trucción verbal y r1ominal hayan ganado la partida a la frase bien 

""'''l]truida, con sus partículas indispensables. Y podría muy bien (o muy 
1) cucharse (o leerse) frases como las :...iguientes: ··Dentista sacóme 

111u 1 Dolor grande ... • «Leída novela. Desagradable itnp1·esión» (2). 
~ 

r( entonces la era <lel estilo telegráfico. Muy práctico, es verdad, 
r 1 l un esquematismo inbun1ano, sin gracia y sin belleza. 

A•• dota real, demostrativa ele lo que deciinos: Nos decía un periodista 
11 m lea no que. pocos i, dí~ antes de la muerte de Stalin, en un diario 

1 M jlco pareció el siguiente título: ''Ya mero'' (es decir, ''ya casi''). Y el 
1 a u murió el dictador soviético campeaba en las páginas del periódico una 

1 11 labra: ''¡Ya I ''. Siguiendo este sistema rotulador, los cajistas de im-
1 nt ahorrarán trabajo, pero el lector se verá obligado a adivinar lo que 

(1) No es absolutamente indis11ensable. que la •'cabeza'' de la información conste de 
f(t1l 1 umarlo. Cuestión es ésta discutida y que depende tiel criterio personal. 

( ) t estilo recuerda el de aquel fa~noso personaje: -el .. desconocido''- que apa-
r 1 n 1 cnpítulo 2.0 de •'Los papeles póstumo~ del Club Pickwick'', de C. Dickens 

1 XJ)resa en una extraña jerigonza a ba,;;c de construccio11es nominales: ••Repen-
n 1 d 11p 1 lción.. . comidilla de la ciudad .. . bnsca por todas partes'', o también, cuan-

1 • •• 1 lntru1 •• dice: ''Hermoso sitio; gloriosa mole... imponentes muros... vacilantes 
tiro rincones... Escaleras derruí das. . . antigua catedral... olor de tierra, .. '', 
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' LA TITUI.ACION. 

se le dice con una sola partícula. Igual que aql1cl periódico esc:ribió ··¡Ya!··. 
otro podría titular ··¡Pronto!·· y el de más allá. ··Mañana··. c..·on lo que la 
titulación periodística, co1cebida hoy para ahorrar esfuerzo al le<..·tor, obli
garía a éste a leerse ••todo el plomo'', si quería desentrañar el sentido oculto 
tras una sola palabra, utilizada con técnica más publicitaria que informativa. 

Si se trata de un co1ne11tari<>, el título no ha de ser necesariamente 
informativo, tbasta con que ten.ga alguna relación con el tenia. Los su
marios no són. recomendables. 

Se nos pueden encargar, por ejemplo, dos C<.)mentarios sobr~ los mis
mos temas enunciados antes. Los títulos, respectivamente, podrían ser: 
LOS NUEVOS AVIONES Y EL VUELO DE AL!UR-A. O, sin1plem~nte, 
NUEVOS AVIONES. El segundo trabajo podría titt1l,trse así: EL HO~I
BRE LOGRA LLEGAR A LA LUNA. O, más breveme11te, LA CON
QUISTA DEL ESPACIO. 

El título del comentario debe ser más corto que el de una informa
ción; per0 conviene que sea sugestivo. Los títulos anodinos, demasiado 
generales, no invitan a la lectura, sobre todo si se trata de un comenta
rio no firn1ado. Si lleva firma, y ésta es de garantía, de una autoridad en 
la materia, entonces se lee el trabajo, aunque no esté muy bien titulado. 

Para el artícul<J hay plena libertad de titulación. El artículo, normal
inente, se lee por la firrna, por el nombre del autor. No obstante, un 
artículo exige tina titulación suge1ti\'a, bellu. Debe respetarse el artt 
de titular, porque ((el nombre de pila» de un artículo (de un libro y has
ta de una película), es un reflejo del buen o mal gusto de su autor. 

Hay momentos en la literatura en que impera el barroquismc) en el artt! 
de titular. Barroquismo que se traduce en títulos largos, explicativos, 
1nás propios de una información que dt. un artículo o libro. Ejemplos: 
uLos cipreses creen en Dios», ccLa sor11bra del ciprés es alargada•, uLos 
ancianitos son tina latan, etc., sc>11 títt1),)s de nov~la, descriptivos, barro
cos. «Pobre gente», ccEI idiota,,, uNad;.1n, uLa peste>,, etc., son títulos 
sugestivos, por su expresiva brevedad. 

El título literario, e11 suma, ha de ser airoso, de ritn10 breve, sugeren
te y atractivo. Ha de ser grato al oído. Un buen título es un buen re
clamo. 

NOTA. 

''l.os poemas n1edievales --di'-·c Wolf garig Kayser no llevaban título. 
Sólo a partir del humanismo se generalizó la l'Osturnbre de titular las produc
ciones poéticas. El título tiene diversas funciones. Por un lado, sabe dispo
ner los ánimos convenientemente. Lo que en el teatro se l'Onsigue con golpes 
de gong y apagando las luc:es -- la transforn1ación rnágica del espectador, que 

336 



J 

' 
1 

l 1 1 

IJBltCICIOS. 

1r1 ha de lograrse en la lírica frecuente-
Al ml mo tiempo, el título debe preparar 
1 po ma corre1pondiente ... 

peoi1 de introducción al poema''. 
1 rl ''.) 

1 11 f> rl li , r vi ta, etc. Pr.ocdrese la 
t l • 1 t 11, mentarlos de política 

r 1 lumn n ''cabeza'', para que 'l lo 
t t al n 1 lumn con la ori1inal y estú-

I ' 

, 
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, TEMA VIII 

' ' , 
TEORIA Y PRACTICA DE LA CRITICA 

Qué es criticar. 

Criticar es valorar a1go a la lt.1z de Ja razór1. No es censurar. La cen
sura es crítica de la parte negativa de algo. La crítica ( l) debe destacar 
tanto lo positivo como lo negativo. .· 

En nuestra vida diaria solemos· hacer frecuente111ente crítica de todtl 
aquello de qtte somos testigos: de las costumbres, de la vida, de la p(1-
lítica, del cine, del f1.ítbol, etc., etc. El hombre critica casi ir1sti11ti\•an1ente, 
como ser racional que es. 

Criticar, pues, es enjuiciar alguna cosa, diciendo si es buena o ,nala 
y por qiié. (Destacamos este u poi· qué»... porque, sin él, no hay crítica 
b ' 1 uena,. 

Norn1almente, en nuestra crítica habitual de la vida y las cosas, so
lemos contentarnos con afirmaciones generales, vagas, irnprecisas. Deci
n1os, por ejerr1plo: «La película X es muy mala; a mí no me ha~ gusta
do>•. Esto no es· criticar; es, sim1,lemente, dar tina opir1ión perso11alísi
ma. Para ser critica le falta valoración y le sobra personalismo. 

«Los va] ores según Ortega y Gasset son cualidades irreales re-
sidentes en las cosas». T .. o cual quit!re decir que la belleza de un cua
dro, por ejemplo, no depende de que a mí me guste o deje de gustarme. 
Dicha belleza está en el cuadro, es una cualidad «irreal» que en él re
side. Se puede ver o no ver esa belleza; todo depende de nuestra per
sonal estimativa. Por ello, porque no somos omniscientes, conviene mu
cha prudencia al criticar. Y, ante todo, conocer la materia objeto de . , . 
nuestro comentario cr1t1co. 

(1) Del griego ''krinein'', juzgar, discernir. 
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' , 
LA CRITICA Y EL CRITICO. 

1 
, • 

u cr1t1ca. 

V 11111, , l1ora J<1s condiciones que ha de reunir la crítica p·ara cum-
1 I 1 11ttf 1c 111e11te su cometido: 

1 L, ~ r{tica ha de ser ponderada y justa. Hace falta, }Jues, un cri ... 

' 

, v lor.ttivo. La crítica impresionista, más o menos irreflexiva, no es 
1 1 l<I r.. c1 {ti ca, sino interpretación personal que puede caer en la ar-

1 cJ. 
J l crítico ha de evitar la tendencia al elogio y la inclinación a la 

l\11 1 Ni la loa 'ni la sátira mordaz son a.uténtica crítica. El crítico 
1 l 111 l 1, f cil para el elogio, no orienta al lector. Tampoco conviene la 

\ ' dureza. No todos somos genios, ni pueqe pedirse siempre al 
11 tJ11l;1 l 1 surna perfección en todo lo· que hace. La crítica excesivamente 

1 

1111 1 l ll ·ele esterilizar la facultad creadora, sobre todo en el autor novel. 
l ' 1~ crítica ha de ser fielmente informativa. El lector quiere saber 
1 Jll )lo que se critica es bueno o malo y por qué. Los comentarios 

1 1 I~ t )i,. Sl>bran en la crítica. La crítica científica ha de ser tambi~n 
1 111 , t ir avu, sin caer en la pretensión matemática. En el mundo del 

f 1 f ti 11 ay mt1y pocos valores absolutos. 
1'1 C>cú1·esc siempre un tono respetuoso y ecuánime. El estilo mor-
1 ·l1 :;e tic las cosas que criticarnos·, sólo está permitido cuando la 
1l1clad <le la obra criticada así lo exijan. La mejor demostración 
•Is es rematadamente malo es la caricatura, et remedo humo-

1 ' J)t.trodia, en suma, de lo criticado. 
1 l•l stilo en la crítica ha de ser denso, preciso, ágil y claro. Nada 

1 1 \1 11 1611 pedantesca. No se valora con comentarios más o menos li-
l•t • > , si1lo C<>n demostraciones. 

1 A 1 crítico han de exigirse: madurez, espíritu reflexivo, especiali-
ll ( ·s lecir, experiencia y conocimiento de la materia que se crítica) 

1 1a1(iacl de juicio; el hombre fácilmente impresionable es mal crítico; 
1 1 1n1 >• llcl momento no es buen cons·ejero. 

1 111 

1 11 
111 

1 r1 crítica, en suma, ha de ser analítica y sintética. Se analiza 
qut;· se juzga, valorando sus elen1entos. D~spués (o antes·) se sin

' 11 t1 ·stra opinión, del modo rnás ponderado, justo e impersonal po-

[ t 1 1 e 1 OR Y EL CRf1~1co.--« No olvidemos una verdad de Pero Grullo 
t t tl)t 1 ámaso Alonso (1)---: que las obras lite.rarias no han sido es-

111 ' 11u1 a con1entaristas o críticos· (aunque a veces críticos y comenta-
1 I 1 ' • , rcan otra cosa). Las obras literarias .han sido escritas para un 

r t l 111 , inocentísimo y profundamente interesante: «el lector». Las 
ti )1 1 , l1 l ra rias no nacieron para ser estudiadas y analizadas, sino para 

1 1 ítl s y directamente intuidas.» 

I) "A11t log(a crítica''. Escelicer. Madrid. 
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LA CRITICA. 

•A ambos lados de la obra literaria sigue Dámaso Alonso hay dos 
intuiciones: la del autor y la del lector. La obra es registro, misterioso 
depósito de la primera, y dorn1ido despertador de la segunda .. . • 

•El primer conocimiento de la obra poétíca es, pues, el del lector, 
y consiste en una intuición totalizadora que, iluminada por la lectura, 
viene como a reproducir la intuición totalizadora que dio origen a la 
obra misma, es decir, la de su autor.» 

«Pero hay un segundo grado del conocimiento poético - precisa Dá
maso Alonso . Existe un ser en el que las cualidades del lector están 
como exacerbadas: su capacidad receptora es proft1ndamente intensa, di
latadamente extensa.» 

Se refiere aquí Dámaso Alonso al crítico, de quien afirma que es, 
ante todo, «Un maravilloso aparato registrador, de delicada precisión 
y generosa amplitud}). 

«Pero como ~tra natural vertiente de su personalidad, el crítico tiene 
también una actividad expresiva. Dar, comunicar compe11diosamente, rá· 
pidamente, imágenes de esas intuiciones recibidas: he ahí su misión. Co
municarlas y valorarlas, apreciar su mayor o menor intensidad.» 

«Si se miran ahora en conjunto las cualidades del crítico, se verá cómo 
dominan en él las cualidades intuitivas: profunda ~, amplia intuición re· 
ceptiva, como lector, y poderosa intuición expresiva, como transmisor. 
Lo esencial en él es la expresión condensada de su impresión .. . El crí
tico es un artista, transmisor, evocador de la obra, despertador de la sen
sibilidad de futuros gustadores. La crítica es un arte.• 

«Es· .el crítico apostilla Dámaso Alonso , precisamer.te el crítico, 
como lector ideal, quien, puesto frente a la obra literaria auténtica, 
formará impresivamente una intuición semejante a la que expresó el poe
ta; frente a la obra simulada, pronto comprobará la ause11cia de intui
ción. la superchería. La primera misión del crítico consiste en discernir, 
en discriminar a 11n lado la verdadera obra literaria; a otro, su pobre 
simulación.» 

Apliquemos toda esta teo1·ía a cualquier clase de crítica sobre cual
quier clase de arte o técnica y tendremos una idea clara de cual ha de ser 
la misión del crítico como receptor y transmisor de lo que ha de valorar. 

La crítica periodística. 

A continuación reproducimos algunos párrafos de un artículo publi
cado en noviembre de 1958, en la revista francesa « Realités 1, en donde 
se dicen cosas muy interesantes y juiciosas en torno a la crítica perio
dística, a la que se considera como un '<arte difícil». 

«Lo que, en primer lugar, pide el lector al crítico dice «Realités»-
es que lo tenga al corriente de las novedades en espectáculos, literatura 
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MISIÓN DEL CRÍTICO. 

o arte, para ayudarle en su elección. Esta función de informador va te
niendo más importancia a medida que la producción teatral, literarja 
o artística va creciendo y también a medida que se crean nuevos medios 
de expresión o difusión, tales como el cine, la radio o los discos» (1). 

«Y también, desde que va c1·eciendo, paralelamente, la masa de pú
blico. El desarrollo de la instrl1cción, la elevación del nivel de vida, la 
reducción de horas de trabajo, los progresos de los· medios de comuni
cación y de difusión, todo ello contribuye a aumentar el número de ho
ras disponibles para el cine, el teatro, ·el arte, la literatura o la música. 
El ocio de que se dispone hoy, representa cada día una parte más impor
tante en la vida del individuo, lo que engendra no sólo una sed de distrac
ciones, sino también llna sed de Cllltura. El papel del crítico, pues, es 
-debe ser inmens9, como ordenador de nuestros placeres y formador 
de nuestros gustosJya que el crítico dispone, con la Prensa y la Radio, 
de las principales i)alancas de mando de la opinión.> 

Papel del crítico. 

((La función primordial del crítico según « Realités» es la de ser 
un informador competente, sagaz y desi11teresado, que no sólo tiene a sus 
lectores al corriente de la vida de los espectáculos, las letras o las artes, 
sino que, entre el montón confuso de los innumerables productos del 
mercado, sabe destacar lo que es susceptible de interesar al público.» 

• 

«El crítico, pues, debe ser ante todo un espectador como nosotros, 
con las mismas emociones y los mismos gustos, y en el que delegamos 
para que vea, en lugar nuestro, todas las obras que no podemos ver nos
otros por falta material de tiempo. Como tal delegado, el crítico tiene 
Ja obligación de elegir. Tiene también que ser un juez, pero sin olvidar 
que sus veredictos no tienen valor por sí mismos, sino con relación a nos
otros, que es a quien él tiene que rendir cuentas.» 

La crítica ~ funciones. 

En cuanto al modo de llevar o hacer la crítica, dice el artículo citado 
de «Realités», que «nada impide el contar las peripecias más cautivado
ras de un ufilm1, de una obra de teatro o de un libro, igual que se hace 
con las de un partido de fútbol. Hay que emocionar al público, caracte
rizar bien e) género de la obra, sugerir su atmósfera, situarla lo más cla
ramente posible con relación al sistema de referenciü de los lectores; en 
st1ma no juzgar sin motivo, ni apelación. Ha)' que contar las cosas como 

---·-
• 

(J) Lo que JlO puede admitirse en periodismo -anotamos- es la ••crítica egotista, 
así llamada porque en el fondo sirve solamente al crítico''. (Dovifat, ••Periodismo'', pá-
1i11as 61-68). 
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1 A CRITICA. 

las contaría un buen aficionado a los toros: comunicar la atmósfera del 
espectáculo par'-l que el lector la sienta en to<.ias sus fases.,, 

«Una adé.1ptación m~1y estricta de] c,rítico con relación a sus lectores, 
le permite, además, c11ando descubre una obra nueva, de t1r1a belleza 
insólita, el l1acer presentir a sus lectores no sólo su rareza, sino su cali
dad. Porque el crítico no es sólo un espectador, sino un «supcrespccta
dor», cuya infatigable curiosidad parte a la búsqueda de la belleza en 
todas sus form<1s. » 

Las tres cxibfC,1cias fundamentales. 

IJa adaptación a s11 público es, pues, la cualidad fundamental del buen 
crític<). Pero no es la única. Para que el crítico según ~( Rcalités» esté 
a la alt11ra de su papel, se le ha de exigir: 

l." Pusi<)11 pcJr el c1rte qtle critica. El gran peligro que an1cnaza al 
c1·ítico es que, pcJr saturación, acabe por sentir « n1algusto » o (( ern pacr.o ,,. 
Obligc.1do a dcv<)rar dos libros diarios o a asistir a cinco represen tacio
nes sen1analcs durante diez meses , acaba por no importarle gran 
cosa lo que hucc. 

2.º Cv112¡)efl111cic1. El « amateurisn10 ilurninadO>> no basta para el que 
es un profesional de la crítica. La competencia técnica es indispensable 
parc.1 fundan1cntar la intt1ición y también para suplirla, cuando el crítico 
tiene c1uc habérselas con obras de factura muy nueva que suelen descon
certar <11 público habituado a lo tradicional. Pero este « superesp~ctador» 
tiene también el deber de dirigirse a sus lectores en un lenguaje sensible, 
con1 prcnsible. El excesivo tecnicismo degencrq. en .pedante ría conceptis
ta. Peligro éste en el q11c caen al~unos críticos de cine . 

. 3." Desi11te1·r.~ .. r.;. Es <.f ccir probidad, en el sentido corriente de la ex
prcsit1n. Hay que ser incorruptible (o, como se dice en castellano, ceno 
ca sarsc con nadie>>). 
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l... Critica er1 t111a instit1ic:ic)11 l'11al<¡11iera. 

2." Crítica del f11ncionan1ie11tcJ cie 1111 sert>ic,·io pilblil'O. 
3.'' Crítica de z111 trabajo c:ie11tífil·v. 

4." Critica de z11i libro cier1tífico. 

5.º Critica de 11n l'ltad1·<J o de z111c1 lº<}l<.iccic>11 de c:11adrcJS ele z11z 

t111sn10 azlf ('r. 

6. Crili<'<.J de 1111a r1ovelc1. 
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EJJ~RClCIOS. 

I 

EJERCICIOS DE RECAPITULACIC)N 

Muchas y muy buenas críticas se pt1blican hoy en Jos más diversos 
periódicos del mundo sobre las más varias producciones del hurnano 
ingenio. Sería excesivo empeño el intentar traer aquí ejemplos de tan 
diversas y numerosas críticas. 

Sólo como posible demostración de lo expt1esto en este tema damos 
a continuaciór1 algunos ejemplos de lo que podríamos llamar ''crítica 
clásica''. Nos referimos a las que, en periódicos españoles, escribió 
Mariano José de I .. a1·ra, allá por la tercera década del siglo x1x. Sólo 
daremos breves líneas de algunas de sus críticas teatrales que, en su 
tiempo, fueron orie11tadoras de la opinión, por su sir1ceridad y valen
tía, 110 exenta ele gracia irónica y a veces satírica. 

Veamos cómo empieza su .crítica ti~ulada ''La fonda o la prisión 
de Rochester'' : 

Era tiempo de peste en Cádiz y daba su parte a la autoridad un 
.fiargento que estaba de facción eri Pz1erta de Tierra, diciendo en ll>s 
térmirzos siguientes.· ''Sin novedad. J-loy han salido po1· esta piterta 
vei1'1te mzlertos con sus re~pectivos cadáveres. ,Sargento fula110''. Eso 
1ni.{i1no decimos hoy 1zosotros al público al darle parte de la~· dos fun
c·ioni'S nz¡evas que acabamos de ver desaprobadas con tatita razón por el 
a11ditorio.· ''Sin novedad. Se han representado en este teatro dos co
medias con ~us respectivas silbas'', que :;·ilbas y coniedia~; ~·on ya tan 
i>t.'\epa1•ables COmO Caaáver y m1,1,er(Ll ... 

Y. la continuación, Larra, segú11 c·ostun1bre ·suya, narra el argumento 
de las susodichas comedias, procttrando, al resumirlo, ir haciendo resal
tar los absurdos de la pieza. 

Veamos ahora y seguin1os en el plano de la crítica de tono satí .. 
·rico-- cómo ''demolía'' larra una obra, tan sólo con ur1as cuantas líneas 
de su comentario. Refi.érese la siguiente crítica a la obra titulada ''Las 
fror1teras de Saboya o el 1narido ae tres rr1ujeres''. Y dice así: 

• 
•.• Desde luego el traductor de ''Las fronteras de Saboya '' ha teni-

do brava elección; si es del ingenioso y fecundo Scribe, tanto peor 
para Scribe. ¡Qué títulos y qué analogía entre los dos títulos! ''Las 
rro11teras de Saboya o el marido de tres mujeres'' vale tanto cotno si 
dljéran1os:' ''El peñón de Gibraltar o BI buey suelto bien se laine''. 
V mo a ver: ¿qué han hecho ''Las fronteras de Saboya?'' ¿Qué pasión 
<Ir n1útica las acucia o a qué exceso reprensible ·se ltan propasado·? 

011 lección útil de moral van a sacar las demás fronteras de Jos otros 
I' ísc del chasco que sus vicios o sus ridiculeces han acarreado a las 
d · nl)ovu? 

"' 

Nuda de eso; la comedia se titula ''Las fronteras de Saboya'' porque 
11 lla ·e habla de pasar las susodichas y cada vez más i11ocentes fron· 

1 r n : <I suerte que a cualquier otra frontera Je están sucediendo todos 
lt• df n1ultitud de chascos por ese estilo ••• 
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Claro está que el humor satírico o irónico de Larra no se limita a 
demoler ''por principio'', sino que, tras sus famosas introducciones, 
procura demostrar su juicio basándose en la obra que critica. También 
es verdad que no siempre fue demoledor y que, cuando tropezó· con 
una obra buena, lo dijo, incluso en contra de la opinión del público. 

Pero sigamos con los famosos ''arranques'' de Larra . . Tócale ahora 
el turno a la siguiente obra: ''Está loca''. 

Y el crítico comienza así su comentario: 
• 

Vamos a cuentas: ¿quién estd loca.' Sepamos de quiln v"''ªº" ha
blando. Ella: ¿y qi1ién e.~ ella? ¿Es la empresa la que estd loca? Psro 
la empresa no es ella: sino q11e son ellos. A pesar de las aparittncias, 
no es, pues, la empresa la que estd loca; menos pt1ede ser el traductor, 
porque el trttductor es él. ¿Es la gente que habia de ir al teatro la que 
•std loca? Esta bien podrla sttr ella, pero no ha ido, con qu• tampoco 
es ella. l\10 pudiendo dar con quien ha p~rdido la caber.a t1n •ste 
asunto, inter11émonos en el drama y veamos siquiera si podremo1 dar 
con quien ha p'erdido el tiempo ... 

Y, finalmente, he aqt1í .cómo empieza Larra :;u crítica de la obra 
''El furioso nell isola di S. Domingo'' (Melodran1a de Donizzeti) : 

El argumento de iesta ópera es bastante común. Cardenio ana6 a 
una mujer y fue ar¡1adQ por ella; llegó un dfa, y Leonor le engaftó. 
El pobre hombre no pudo resistir a est~ golpe, y perdió la razón, pruet.a 
evidente de que, antes de volverse loco, ya era tonto. l>npeelta4o y 
furioso, se echd a buscar por el mundo su bie11 perdido... etc., etc. 

~ 

Y La1·ra sigue narrando el argtimento, chanceándose del mismo1 al 
par que lo resume. 

Verdad es que. en nuestros días, la crítica suele ser más informa
tiva, más seca y menos literaria que la de Larra. Verdad es también 
que no sien1pre se puede exigir al crítico quei al comentar, haga una 
obra de arte. Pero el ejemplo de Larra quedará para dar la razón a 
Osear Wilde cuando escribía que ''en una época sin crítica de arte, el 
arte no existe''. O cuando afirma, paradójicamente, ''que es mucho más 
difícil hablar de una cosa que hacerla'', afirmación ésta no totalmente 
exacta, pero sí muy expresiva. 



II 

, 
LA INFORMACION Y LA NOTICIA 

1 

t llU t ns ya las líneas generales del arte de escribir y estudiadas algunas 
t c11icas más necesarias para nuestra disciplina. abrimos un apartado 

t 1 e rea de la técnica de la información. 
n t cainpo literario, el arte de escriQir, la técnica, se circunacribe 

11 1 ,. r las son. más fijas, dentro de la natural elasticidad y flexibilidad 
t r disciplina. 
1>r t er1demos agotar tl tema. 1.o que vamos a explicar en este capítulo 

¡l1 i11cipios generales, lo más esencial e imprescindible; una especie 
11, J)Odríamos decir, para que el alumno pueda utilizarlo en un mo

til , lctcrminado. 
l>s ·1 vará, en las páginas que siguen, una constante referencia a la 

11 1 p 11odí tica. Nada n1ás lógico. La técnica informativa ha adquirido 
•J1 t el 111oclelo en el periodismo. El periódico es, ante todo y sobre todo, 
1t 1111 1 Jl: desde el artículo de fondo hasta el más modesto anuncio, todo 

1 111tl debe responder a la más precisa técnica informativa. En los 
11 f t cribe fundamentalmente para dar las más variadas noticias. Y 

1 t 111 dirigido a un gran p1blico, a un tipo medio de lector, al que 
Jtl l 11dc decir todo lo que de 1nterés sucede en el mundo del modo más 

11 l , br v y claro posible. 
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TEMA IX 

, 
TECNICA INFORMATIVA 

Conviene advertir desde el principio, que no hay diferencias esencia· 
les entre parte e informe, noticia e información. En realidad, dar pa1·te 
de algo equivale a hacer un informe, dar noticia de algo equivale a infor .. 
mar .. Sucede, sin embargo, que cuando se 'habla de «'hoticia» 1 periodísti
carnente, s11ele hacerse referencia a lo más escueto ds ·la ·inforrnació111 a lo 
más esenci~.J e, imprescindible de un hecho. Así, cuando se pide la noti
cia de algún suces·o, se entiende que no se quieren detalles complemen
tarios, sino lo sustancial y suficiente para que el lector sepa, en poc;as 
líneas, lo que debe saber del hecho, tema o problema planteado. La infor
mación es la misma noticia, un poco 1-r1ás amplia, con detalles aclaratorios 

• • • o circunstancias accesorias. 
Si, pues, informar es debe ser dar noticia de algo, hablemos con 

más detalle de la noticia, punto de partida, núcleo de toda información . 
Mas, ar1tes de entrar en definición alguna, convendría recordar que 

en francés se dice «r1ouvelle» y en inglés (<news». En español, también 
decimos «nuevas» por noticias. O sea, que la noticia es algo nuevcJ y que, 
por serlo, excita nuestra atención y nos mueve a co1nunicarlo a los de
más. La prueba de ello está e11 que, a Ja vista de algún hecho ra1·0, in
teresante, algo, en suma, que Jlarna nuestra atención; todos nos conver
timos en periodistas· espontáneos, ar1siosos de comunicar esa «nueva» 
a alguien. 

A título de curiosidad, vean1os algunas de las definiciones de noticia 
que ruedan por el mundo del periodismo: 

• 

«Noticia es todo lo que el lector necesita saber . .,, 
«Noticia es todo aquello de lo que el público quiere hablar,· cuantos 

más comentarios provoque, más valor tiene.-. 
((La mejor 1?oticia es la que interesa a más lectores.» 
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r ,, r lidad, de estas tres definiciones, la que nos interesa --por más 
~• lpl1 t y n"lás a(laptable a nuestro objeto es 1a primera. 

J nf rentados, pues, con la noticia entendida como todo aquello oue al 
1 t< 1 interesa saber, cabe preguntarse: 

1 ómo hemos de redactarla? ¿Cuál es la técnica i11formativa aplica-
1 ' J,1 11oticia? 

J Spl1esta previa: que sea bre,re y ·completa. 
B1· vedad, ya lo dijimos al estudiar el «arte de escribir», no quiere 

1 t a1 lnconismo, sino concisión, es decir, emplear sólo aquellas palabras 
ll' r. an ¡1recisas para expres·ar con claridad nuestro pensamiento. Con-
1 <> ciuiere decir denso. Estilo denso es aquel etl qzte cadcr línea, cada 

(1 1 \ o cada palabra es·tán preñadas de sentido: son sign1:ficativas. Lo 
111tt111·io es la vaguedad, la imprecisión, lo que vulgar111ente se dice <e re ... 

t ; r 1 1> o '< paja » . 

f 1 veclé>d, pues, no si3nifica que el estilo perfecto sea el del telegra
'' 1 , t . por excesivamente esquemático, carece de vida, es como el es-
111 1 to, sin1ple a1·n)azón ósea del organismo, sin tejido muscular ni ner-
1 l• r>. l .. "l prueba está en que, muchas veces, sólo entienden los telegra-

111 1 leas personas a quienes van dirigidos, porque «rellenan>> mentalmente 
1 t <1t1 • falta; ponen en el texto ultralacónico los vocablos suprimidos. 

1 t sisten!a teleg1·amático es el que suele emplearse en los títulos de 
1 (l r iódicos suramericanos. En los manuales de periodismo ' se cita el 
1~•t11 ·1llC ejemplo de <ctítulo informativo» tomado de ur1 diario america-

,,,, <e Asesino mata njño». Aquí se peca por defecto. Tanto laconisrno, 
t 111l l ·011cisión, convierten la frase en algo sin sentido, i11expresivo. Es 

1l111c• lu r(1<.liografía de un juicio, algo sin vida: tan general que resulta 
,,, f ljf10. 

C <>1110 nota curiosa, recogemos la siguiente anécdota: 
• ct1c11t'1 de un director de periódico que ent.argó a un reportero de

' 11111111<.fn inforn1,1ciói1 con el siguiente consejo: «Di lo que tengas que 
1 lt ' 11adtt n1ás),, ... { la noticia que se 1·ecibió en el periódico decía así: 
< 11 ' 'º• 19. - James Wilson encendió una cerilla mientras se bañaba 

1 111 • cr1 gasolina. Puede que viva)). ¡Demasiada concisión la del joven 
1 1' ,(t1st '! No obstante, 1a regla que le dio el directoi: era válida: decir 
1 •1t1c• e tenga que decir y nada más. Lo difícil está en decirlo todo 

1 1 , <> •spacio sin caer en el jeroglífico. 
, 1 ríl ello, r1ada n1cjor que tener en cuenta las s·eis p1·eguntas a quf.! 

1 11 1 • fl011dcr toda inforrnacjón para se1· completa. Veámoslas: 
(J111~11.' Sujeto de la información. 
<'''''· El hccl10, lo que ha sucedido. 
e ,;,,,,,,, Es decir, e~ método, la manera de producirse el hecho. 
/)( j11<Jc? El sitio, el lugar en que se produjo el acontecimiento. 
C 11cJ11<lc>.' Factor ti cm po (at1o, día, hora o minttto. La precisión de 

1 I lt 1 ll 'J 11de del hecho). 
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,·Por qL1é? La causa, elemento fundamental que nos da la razón de 
• 

Jo que ha pasado. 
Claro está, que si la noticia, para ser completa debe responder a estas 

seis cuestiones, no obstante, se pueden añadir otras más, según los ca
sos. Por ejemplo: el instrz,111e1zto con que se hizo ()\go (el arn1a criminal); 
la finalidad, e: ((para qué» de una a<.'ción, cte. 

Ahora bien, toda buena información no ¡1uede . ni debe responder a 
estas preguntas de un modo caprichoso. También aquí es preciso se
guir un orden determin~do. Y el ordery dcpencle del factor «interés:o: 
.~e debe e11zpezar sien1pre por lo mcís i1zteresante. Y el lector, lógicamente, 
se pregunta: 

¿Y qué es lo más interesante? 
Tratemos de responder a esta pregt1nta, aunque para esto no haya 

reglas absolutas, ya que, muc·has veces, el interés depende del sujeto que 
observa. 

Supongamos u11 accidente cualquiera de circulación. (Pongamos este 
ejemplo por ser muy corriente y de fácil comprensión). 

Un choque en la calle entre un automóvil y una motocicleta. Ha ha
bido dos muertos. La causa fue la falta de vigilancia urbana en un cru
ce de circulación peligroso. 

¿ Cón10 contamos este accidente del que hemos sido testigos al llegar 
a nuestra casa? .. , Pues, a buen seguro, que entraremos diciendo: 

« ... ¡Dos muertos ... , ahora mismo, hace un momento!... Una moto 
chocó contra un automóvil. Han m11erto los dos que iban en la moto. 
Ahí, en el cruce de Cea Burn1údez con Guzman el Bueno ... El taxista 
está herido... En realidad, la culpa no ha sido de r1inguno, había un 
autobús parado que obstaculizaba la \'isión. No se vieron, y el de la 
moto, al tornar la curva, bajando por Gu.zmán el Bue110, se precipitó con
tra el taxi, que venía por Cea Bermúdez ... Desde Juego, es que ahí, en 
ese cruce, debía haber un guardia constantemente ... » 

Con la precipitación natura] y con un estilo muy vivo, aunque no sea 
perfecto, quien ha contado así esta noticia lo ha hecho como debía Jza
cerse: ha empezado por lo más importante. Y lo más importante aquí 
son los muertos, es decir 1 en este caso, el <<qué», lo fundamental, lo más 
trágico del suceso. Inmediatan1ente después de la noticia más llamativa 
se ha dicho el ticm'po, el <tCuándo»; a continuación se ha mencionado a 
los protagonistas; luego, el lugar del suceso y, finalmente, la causa. 

Y así ha de ser el sistema o método informativo: empezar por lo más 
importante; lo cual quiere decir que, en la información correcta, se sigue 
un ritmo descendente. Todo lo cont1·ario de lo que suele hac~i:se en la 
narración de tipo literario. En 11na novela o cuento, ·por ejemplo, se co
mienza por la exposición, para tern1ina1· con el desenlace. Es el ritmo 
u ascendente». E11 la inf or11iación se conzie11za por el desenlace para aca-
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I ' /> J>' la exposició1z. Es el sistema de la novela policíaca: se presenta 
1 1 n ,1 to y se va descendiendo hasta tropezar con el criminal. La dif e-

l lt 1 ' 11t1 • l estilo informativo y el relato poticíaco reside en que en éste, 
¡ 11 t 1 t ·11cr la atención del lector, se oculta al criminal hasta las últimas 
1 14l11 ' • En cambio, en la información de un crimen, inmediatamente des-
1 1 d · l uceso, si se conoce, se dan el nombre o las señas del criminal. 

Volv1c11do al ejemplo puesto más arriba (seguimos hablando en téc· 
''~ Jl ·1 iodística), sería defectuoso describir el suceso mencionado del 

ll 11t modo: 
'Ayc1, y a causa .. de la falta de visibilidad, producida por el estacio~ 

' '''' ·11 t de u11 autobús en la esquina de Cea Bermúdez con Guzmán 
) l'lt ·no, un motorista que bajaba por la calle de Guzmán el Bueno, ·al 

' •111 '' 11 curva, para . entrar en Cea Bermúdez, no vio al taxi que venía 
l ti t t en lle en dirección co11 traria, y chocó con este vehículo. Del 

ta • jll • 1 sultó herido el taxista y n1urieron casi instantáneamente el 
•l,\lll l >I de la moto y el que viajaba con él, sentado en el sillín de 

'' 1 • • 
1 te s narrar las cosas con criterio c1·onológico, conforme se han ido 

t 1 ' l t1 11do en el tiempo, olvidando lo principal: decir al lector en pri-
l1• J l\ag 11 lo más destacado del suceso, lo que tiene más valor informa
l 11 llt • ·n este caso, es la muerte de los motoristas. 

V 1 ti i 1 es que no todas las noticias siguen este mismo ritmo. Las 
J 1 11 Jll lo primordial es la causa; en otras, el tiempo; en aquélla, el 
'' t ' • protagonista; en ésta, el lugar, etc. 

11110 ulgu11os ejemplos que lleven en el comienzo mismo lo más 
• 1 1 111 l de la noticia (1): 

11 J IJ ~ ClIO (¿Qué?). «Un tert·e11zolo de escasa duración fue adver-
1 • t' 111aña11a en la torre de control ... » 

1 1 1 l&MPO (¿Cuándo?). «A las 01zce de la noche, tras seis horas 
' 1 1 11 ·1 ciones, terminó el Consejo de Guerra ... » 

1 j M l O (¿Cómo?). e< Vestido de chino, pretendió entrar en el pa· 
1 1 • 1 • , 

1 /\ A USA (¿Por qué?). «Un cigarrillo encendido, arrojado a un 
ll • 1 olina, originó un incendio en el ... » 

11 lJJ TO (¿Quién?). «El famoso torero «Morenito de Huelva• 
1g1do levemente en una tienta ... » 

1 1 1 lJ 1AR (¿Dónde 7 ). E11 un taxi, dio ayer a luz un niño .. ~ 
1 • 1 • t 110 es más que puro estilo periodístico. Pero téngase en 

1 11 J ll • ·l periodismo nos· ha de servir mucho en todo lo que se 
r1 l 1 l 1 t c11ica informativa. No olvidemos que el periódico se escribe 

1 I • l'' • p r cidos da l. Hcrráiz en su trabajo titulado '':El reporterismo'', pu-
1 1 P rlodl1mo. Teoría y práctica". 
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pensando en el interés de] lector. Para servirlo se procura decir la.s cosas 
Jo inás rápidai:ne11te posible. Se lleva al principio sie1nprc Jo más inte
resante, porque la noticia, bien 1·edactada, es el reclamo que atrae la 
atención de los lectores. 

Mal informado1· será qttien no sepa captar esa atención. Máxime en 
estos tiempos dinámicos y veloces en que vivimos. Cientos, miles de 
acontecimientos solicitan nuestra atención constantemente en nuestros 
días·. Vivimos en continuo sobresalto ante las más diversas noticias. 
Por algo se afirma que la inquietud es uno de los signos característicos 
de nuestra época. l,ógicamente, nuestra atención, es hitidiza y, pai:a cap
tarla, hay que emplear tin arte especial. 

Esto lo saben perfectamente los novelistas y hasta los guionistas de 
l~ine. Mala 11arración es la que 110 tiene un buen comienzo; un principio 
que, por su especial atracti~10, nos invite a seguir leyendo. Y mala pe
lícula es la que no tiene buen «arranque», según se dice en la jerga cine· 
matog1·áfica . 

. ,\lgo análogo nos ha de suceder en nuestro campo. La información 
tiene que decirnos su noticia de 1 modo más rápido y com p1eto. La téc .. 
nica informativa nos servirá pa1·a ahorrar tiempo y espacio . 

.) 

A este respecto citamos lo que nos decía en cierta ocasión un ger1eral del 
Aire, con quien comentábamos estos problemas : 

''Yo creo afirmaba el general que, a veces, hasta se puede perder 
material de guerra por exceso de papeleo, por le11titud en el informe o -porque 
no está bien redactado.'' 

Más aún, incluso podríamos afirmar que toda la marcl1a administrativa 
·de un país puede retrasarse y entorpecerse por deficiencias en la simple 
redacción de ·un oficio, de una orden y hasta de un decreto o de una ley. Y 
si preguntamos a un abogado, nos dirá que la causa de múltiples litigios 
depende, en más de una ocasión, de la defectl,.\osa redacción de un precepto 
legal ; 11ay leyes que se prestan a múltiples inte1·pretaciones, 110 por su sen
tido, sino por su redacción (1). 

I 

APENO ICE 

Límites del orde11 descen,lente. - La ''encabezaditis''. 

Lo dichq respecto de la técnica informativa, no significa, en modo algu
no, que el ordeJJ. dest~f.ndente haya de ser obedecido en todo momento. Pre
cisame11te en el periodismo moderno se observa una reacción a favor de lo que 
pudíéran1os ilan·1ar la técnica personal. Y ello por una razón bien clara : por
que la noticia no es ya privativa del periodismo escrito, 1sino que la radiodi 
fusión e incluso la televisión suelen adelar1t&rse al periódico impreso en esta 
-----

(1) Como eicrrtp1o dcmostratjvo de lo que decimos, véase el artí<.:L1)0 de Marianc> 
José de Larra -"Fígaro"-, escrito hace n1ás de' ur1 s:~lo y titulado: •'Carta a do11 
Pcdrv Pascual 01iver''. 
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t ti '' n11tlva. Resulta, pues, que el lector que además sea radioescu,~ha, 
d antemano, antes de leer su periódico del día, lo fundamental del 

'1 ti la noticias. Quiere decirse que la noticia escrita fue antes ya no· 
• 11 {la. Por tanto, el periodista n0 ha de preocuparse tanto del orden 

'' 1 111 , como de la presentación original, personal, de su informe o re
j 1 o cual no significa en modo alguno que el informador o repo1·tero 

1 1 hechos con técnica novelística o cronológica. 
, por el ejemplo, el suceso de un señor mt1erto por el desprendimien-

1 IM ·orni a de un edificio. Res11ltar·ia periodfstica1nente ridículo dar cuen-
t • t~ hecho escribiendo, por ejemplo : 
lf 11 ha l sol ayer a mediodía, cuarKlo el se1ior dot1 Ftllano de Tal, an· 

11 aprovechar el bt,en tiempo, tras el largo invie1·no padecido, decidí<> 
'''' pm•o para desentumecer el organismo y a¡Jrot)echa'r el regalo de los 
1r ra1101 cálidos do Febo. Salió. pues, de su casa, tan contento y tan 

,.,,., rn pr1s1ntir que la l'nUerte lo esperaba a dos pasos de Sl.l casa. 
'' f 1 to, a unos cien metros. de su domicilio, y cua11do don Fulano aspi-

101mn•nte el aire pri1naveral, sintió debió de sentir · 11n ruidu 
r ' ,, como el silbido de u1i ''obú~~'' ... Y yo n<> ~~intic> más. Una corni~t.t 

I 1•11 kilos de peso , desprendida del edificio junto al que se enco11-
I aplastó, motdndolo en el acto ... '' 

N tt1r lmente que el periodista que presentase a su director un trabajo 
t t 1 lr nscrito se expondría a una muy justificada reprimenda. Aunque el 

1 t conozca, aunque hoy se reivindique el estilo, el toque persona], en 
1 t ( 16n periodística, ello no qt1iere decir q11e. tras el riguroso 01·denan-

inf orm tivo de tiempos pasados, caigamos ahora en una libertad ilimi
N '; lo primero, siempre será lo primero dentro del campo de la no.; 

' tlll e critica hoy es Ja sujeción absoluta a lo noticioso. Entre otras 
¡1orque se puede informar correctamente, si11 necesidad de te11cr 
rrtstnte la circunstancia ''equis'' o ''hache'' (el ''qué'', el ''quién'' o 

1 tJdo'') para colocarla en la primera línea de nuestro escrito. 
1 1 tema de redacta.r i.,eriodísticamente la noticia siguiendo siempre y en 

t 1 o el procedimiento llamado de ''la pirámide invertida'', suele ser co11-
t lt' hoy como algo anacrónico. Hay quien llama a este n1odo de redac· 

n 11 prurito de llevar lo más interesante siempre a la cabeza del es-
t no enfermedad inflamatoria que se tilda de ''encabezaditis''. Los que 

1 ln1r1, afirman que la manía de la ''pirámide invertida'' da por resul· 
t 1 t latar la misma noticia tres veces: en el encabezado, en la entrada y 

1 '' 1 pi) de la nota (1) .. Y aunque la misión del buen redactor sea funda-
1 1,,, tlt Ja de informar, no Ja de divertir, hoy se deja ya cierto margen 
t 11 ' fl r onaJ, siempre y cuando no se caiga en el orden histórico·crono-

rry B1ngham --periodista n<.lrteamericano dice (citado por Hohen-
1 I'' 11101 lectores están mostrando síntomas de desapetencia, pro· 0cada 
1 m1 l1da1 noticias objetivas, escuetas. Yo quiero que el plato principal 

) '1 la 111 más sabrosa.'' Lo que significa, según Bingham, ''el trata-
1 1 noticia objetiva como si fuese un sup1emento''. 

1 J t•n JI h1nber1: 11El periodista profesional''. 
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TEMA X 

COl'lDICIONES DE LA NOTICIA. EL REPORTAJE 

Por imperativos de economía dt! til!n1po y para mejor captar la at\.!Il· 
ción del lector, suele decirse en periodismo que toda información exten
sa, impc>rtante, debe ir precedida de lo que los an1cricanos llama11 el 
u lead », es decir, del resumen inicial e11 donde se da lo eser:<.:ial de la 
información. Tras el « lead », vendrá el de ta lle com pleme11 tario: pero lt> 
fundamental debe ir ya en dicho resumen previo. 

Consideremos un ejemplo ( l ). 
El día 6 de febrero de 1952, falleció Jorge VI, Rey de Ingl;;1tcrra. La 

información de este acontecimiento ocupó gran espacio en los p~ri<)dic0s 
que, unánimemente, comenzaban el relato, con arreglo a la técnica del 
reporterismo, por la breve noticia, el « lcad», que contenía ya en sí la res
puesta completa a las seis preguntas clave de que hablan1os en el temu 
anterior. Dicha noticia o parte decía así: 

•¡LONDRES, 6. El Rey /c>r,v,e V l de T11glatcrra J1c1 11111ert<> e11 .~11 
11zansic511 de campo de Sa11clri.gh(11n. El cornunicado l1ficial dice que el 
Rey murió serenan1ente, nzie11t1·cls cl<>r1J1Í(l, a l'1·i111e1·c1 lzcJra de esta 111cJ1"i<111c1. 

Oficialmente se ignoran las causas inn1cdiatas del fallccimier1to, si bier1 
la opinión extendida entre los médicos es la de que el monarca pttcde
haber n1uerto a consecuencia de ur1a tronibosis coronaria.,, 

En este breve parte inforn1ativo se han cumplido escrupulosar11~11t~ 
las leyes del « lead». En menos de setenta palabras se ha proporc;onad(> 
al lector la sustancia de una it1f ormación importantísima que l~ego ocu
paría columnas enteras en los ¡1eri6dicos de entonces. Los seis elementos 
esenciales de la noticia (en cursiva) van ordenados, empezando por el 
más importante (la significación del protagonista). A con tin uacit1n SI.! hace 

(1) Está tomado del trabajo d~ Ismael Herráiz antes citado. Lo tlamos a Ct)n<:it.•111.:iJ 

de que expresa perfectamente cuanto hcnios dicho. El hecho de Qll~ sea un cit.•rnpll) 
periodístico no le quita valor, antes bien precisa perfectamente nuestro pensan1ie11tl>. 
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RBQUISITOS DI LA NOTICIA. 

r f1roncia al hecho en sí, el lugar, el modo, la precisión del tiempo (la 
t cha de la noticia nos dice ya el cuándo) y la causa. En suma, el lector 
d l 6 de febrero de 1952, con unas pocas líneas, supo entonces todo lo 
que había ocurrido. Con este breve informe estaba enterado de lo esen· 
clal. 

He aquí otro ejemplo de «lead» o resumen. Se refiere 'ste a la coro· 
nición de la reina Isabel 11 de Inglaterra. El texto es de Jacinto Mique· 
larena y se publicó en «ABC1 de Madrid, en junio de 1953. 

La crónica de Miquelarena comenzaba así : 
A las doce y media en punto del di a de hoy 2 de junio , el ar· 

W.,O ele Canterbury coronaba a la reina de In1laterra con estas ,ala
: ''¡011, Dios, bendice .. esta corona y santifica a tu aferva Ellzabeth, 

re caya cabeza colocas el símbolo de la majestad! Y que ella sea 
11 na ele tu gracia y de todas las virtudes de los príncipes, por f nterceskSn 

1 rey eterno, Jesucristo Nuestro Señor''. 
En las naves de la abadía de W estminster, siete mil invitados a la ce· 

r monla lanzaron su ''God save the Queen'' en un solo clamor, y los cla
rl , dnde el interior del templo, y las salvas de artillería en los par· 
qu , anunciaban al pueblo de las islas que la segunda Isabel había sido 

altada al trono o silla de San Eduardo. 

ondlclones de la noticia. 

Veamos a~ora, o resumen de lo expuesto hasta aquí, cuáles han 
d ser las condici de toda noticia bien redactada : 

V!RAZ. Es decir, que quien la redacta nos diga, sinceramente, la 
v rdad del hecho; su verdad, tal como él la ve y la concibe. 

EXACTA.-0 que responda a la realidad, lo más fielmente posible. Lo 
ual no quiere decir que el informador se convierta en una máquina foto· 
r'flca combinada con una cinta magnetofónica. Téngase en cuenta que 

1 mente humana selecciona siempre, según las especiales dotes del ob-
1 rvador, según su particular estimativa. 

JNT RISANTE. Que no se pierda en lo accesorio, en lo contingente. 
de buscarse siempre lo fundamental, lo que constituye la esencia y sus· 

t n la de . lo que acontece. 

CoMPLBTA.--Para que responda a las seis preguntas, precisas e im
ndibles, estudiadas anteriormtnte. 

LAllA. En la exposición y en la concepción. Claridad sipifica ex
ón al alcance de un hombre de cultura media. Además: pensamien-

t i'fano, conceptos bien digeridos y exposición limpia, es decir, con 
nt 1 correcta y vocabulario no excesivamente técnico. Expresado de 
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LA NOTICIA. 

otro modo: un estilo es claro según hemos dicho cuando el pe11sa-
miento del que escribe penet1·a sin esfuerzo en la me11te del que lee. 

BREVE Y RÁPIDA. Dos condjciones que se complementan. La breve
dad lleva a la rapidez. (Véase lo exp11esto en el capítulo ce El arte de cs
c1·ibir ). 

Observaciones prácticas. 

Y ahora, unas obs·ervaciones para terminar estos ligeros apuntes acer· 
ca de la técnica informativa: 

No se debe confiar mucho en la memoria. Conviene siempre tomar 
unas notas, ligeras, pero precisas y claras, en las que esta1·á.n los datos 
esenciales de la noticia, los que respondan a la.s· seis preguntas .. clave de la 
información. " 

Después, a base de esas notas, y antes de comenzar a escribir, refle
xionar, pensar detenidamente. No lanzarse nunca a escribir «a vuela 
pluma,,. Téngase en cuenta que sól<> p11ede es·cribirse de prisa cuando 
se ha meditado despacio. Si nos lanzamos sobre el papel «a todo gas», lo 
rr1ás probable es que el trabajo salga desordenado, confuso y extenso. 
En las Redacciones de los periódicos, todo el mundo sabe que se peca 
contra la brevedad, que se escribe largo ... , cuando no se ha tenido tiem .. 
po para ser breve. 

EL REPORTAJE 

En re.ali dad, reportaje e información vienen a ser una misma cosa. 
Como reportero significa el periodista 11abitualmente dedicado a la tarea 
de informar a su público de lo que pasa en el sector en que tal periodista 
se mueve. No obstante, dentro de la técnica periodística y comparada 
con el reportaje, la info1·1naci6n resulta más escueta, más ceñida a la 
noticia, al núcleo vital del informe. 

El reportaje tal como nosotros lo entendemos-- es ·una informa-
ción de más altos vuelos, con más libertad expositiva. Aquí, el periodista, 
el eséritor, no necesita someterse ta11to a Ja técnica informativa, sobre 
todo en lo que se refiere al orden de su trabajo. La n1ateria es la misma: 
las preguntas básicas a que ha de responder la información, han de res
petarse. Lo que varía es el procedimiento. 

El reportaje es un relato infarn1ativo, tina narración noticiosa, en 
donde la visión personal del periodista, Sll modo de enfocar el asunto 
influyen en la concepción del trabajo. Tiene, pues, de la técnica infor .. 
mativa y de la narrativa. (Por consiguiente, a los capítulos respectivos 
de información y narración nos remitimos). 

A pesar de lo dicho, siempre hay que respetar en el reportaje el rit
mo descendente. Quiere decirse que no se debe nunca comenzar con 
estilo ((histórico» o puramente narrativo. 
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EL RnPORTAJB: EJEMPLOS. 

ría, por ejemplo, bu~n reportero quien al escribir un relato 
1 r un vuelo interplanetario· o, mejor sobre el lanzamiento al espacio 
t un tronauta, comenzaron así: 

1El día 10 de julio de 1961, a las seis de la mañana, llegábamos a la 
t X, de ·Cabo Cañaveral ... • 

1 famoso •érase ~a vez•, priticipio tópico de los .cuentos infantiles, 
,. .. _b quedar proscrito para siempre en el relato periodístico. 

l buen reportero, instintivamente, •arranca• con fuerza; sabe, ya 
1 ll las primeras líneas, como empezar su trabajo. No piensa en las 

&1 de la t~cnica periodística ·entre otras razones porque clas lleva 
1 tro : pero ya en las primeras lírieas de su escrito se nota la vi-
,, ón, el nervio característico del buen periodista. 

l lc aquí el principio de una crónica radiotelegráfica, publicada en 
A:• en 1945 y firn1ada por Augusto Assia: 
1DH DB LoNDRES A NunvA YoRK. Escribo en ~l vigésirno primer piso 

111 I• t l Waldorf Astoria, desde una de sus dos mil habitaciones· pulu-
11nt1 d1 ministros, periodistas, diplomáticos y se~retarios, que se mue

In omo un hormigi4ero hacia la Puerta de Oro,, bajo cuyo arco azul 
n11nza pasado mañana la Conferencia de San Fra1icisco ... > 

on1lderemos otro modo de empezar 1111 reportaje. La técnica es ahora 
1 m togrifica, pero sugestiva. Se titula •La hipnos·is liberadora del 
1 J lfl y f\\e publicado por la revista francesa caRéalités» en su n1ímero 

111 y de 1959. Traducido, dice así el comienzo de este trabajo: 

a 

Ahora", dijo el cfmjano. 
1 nlla yacfa sobre la mesa de operaciones con el corazón al desnudo. 
1 ulatra se inclinó hacia la niña y le sugirió que se ,despertara. La 

1 a abrió los ojos. 
1 1ü1 despierta y me oyes, mueve la cabeza", dijo el psiqufatrL 

yes?''. La niña movió la cabeza. Una bomba aspiraba y repella 
111 lalmente su sangre y esta pequeña era sin duda el primer ser hu· 

que daba signos de vida sin que su corazón latiese. 
la volvl6 a dormir. Una hora después de terminada la operación, 

1 u(atra la despert6 de nuevo ... '' (1). 

l 
1 

lv d ya la principal dificultad, el principio del reportaje, lo que 
• , eguir contando o , relatando con libertad y solt:ura pero sin 

n \1nc de vista al supuesto lector. Lo que obliga a no caer en 
morosidad y a respetar los principios fundamentales del . buen 
"' .. tu diados : concisión, naturalidad, sencillez,, originalidad y es-

11 t • 

1 111 1 obfeclón que tenemos que hactr a este trnzo de relato es el atar 
11po puado. Eo presente hubiera tanido más fuerza. 
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LA NOTICIA. 

Se habla también de <<gran reportaje», cuando esta clase de trabajo, 
esencialmente periodístico, alcanza sus n1ás altos vuelos literarios. El 
gran reportaje lo cultivan hoy los principales periódicos y revistas del 
mundo. Y en él den1uestran sus cualidades periodísticas y narrativas los 
grandes escritores. 

Un paso más y e11tramos ya en la novela-. A nuestro juicio, la única 
diferencia entre la novela y el gran reportaje reside en que en aquélla 
hay más uvida interior». O mejor: que en la novela auténtica, lo exter
no, la acció11, está al servicio de lo interf!o, es decir, de les problemas 
espirituales. Dicho de otro modo: el reportaje centra su atención prefe
rentemente «en lo que pasa»; la novela, ccen lo que pasa ¡JOr dentro de 
lo que pasa» (1). 

Tan grande es la ... influencia de este género periodístico en la vida 
literaria actual que, sin exageración, puede afirmarse que muchas de las 
obras bautizadas hoy como novelas, no son otra cosa que grandes repor·· 
tajes. (No citamos nombres para no sembrar polémica en un libro como 
éste, elemental y de aspiración esencialmente pedagógica). 

La prueba de lo que decimos está al alcance de cualquier buen lector : 
una novela que se lee con facilidad, pero que se olvida pronto y cuyos 
personajes se esfuman de nuestra memoria al poco tiempo, tiene segura
mente poco de novela. Al autor le faltó calar hondo. Las grandes novelas 
perduran en nuestro espíritu y sus pers·onajes permanecen vivos para siem
pre en nuestro recuerdo. Ejemplos: El lazarillo de Tormes, El Quijote, Los 
hermanos Karamazov, David Coopperfield, Rojó y negro, etc., etc. 

Otra de las diferencias entre novela y reportaje sería la del asunto o 
''fábula''. En la novela se puede comenzar a escribir sin ~ener claramente con
cebido ''lo que va a pasar''. Es decir, se tiene el tema, pero no la fábula, el 
desarrollo completo de la historia o asunto. Así se dice que empezó a escribir 
Thackeray su ''Feria de las vanida.des'': se puso a escribirla sin saber dónde 
iría a parar. También se asegura que Dickens, que escribió muchas de sus no
velas por entregas en los periódicos, ignoraba con frecuencia ''lo que iba a 
pasar'' en la entrega siguiente a la enviada a la imprenta. 

En el reportaje, ""en cambio, no cabe tal incertidumbre. El reportero, antes 
de escribir, necesita dominar el tema y su desarrollo desde el principio al 
final. Ha de tener ensamblado (en la mente o en un papel) el andamiaje, e] 
bosquejo o esquema de todo lo que va a escribir. 

(1) Naturalmente que no es éita la única diferencia esencial entre novela y repor
taje. Obras hay en el mundo literario concebidas como reportaje y que, sin embargo, 
están llenas de ''vida interior''. Tal, por ejemplo, ''La casa de los muertos'', de Pedor 
Dostoiewsky. Pero esta excepción no hace sino confirmar la regla general. Sucede que 
el genial Dostoiewsky convertía en art.e cuanto emprendía con su pluma, porque profun
dizaba siempre y, sobre todo, porque casi todos sus personajes lo son de una pieza, 
nunca ·marionetas al 'servicio de un argumento. 
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APUNTES ACERCA DE LA ENTREVISTA 

Ju tlfi~ació.n previa. 

Au11que el tema de la entrevista tenga un matiz marcadamente perio-
1 f t leo, convi';!ne que lo tratemos por razones de oportunidad. 

I entrevista, además de sus características propias, es también infor-
' l\Sr1 y reportaje. Su misión: decir al lector· qztié1i es y cómo es tal 

'' al persona; lo que dices piensa o hace con respecto a un probl\!ma de
t 111lnndo; o, simplemente, lo 'lue hace en su vida como tal persol1a. En 

1 e so, una entrevista es un retrato con algo de narración de un 
1 tt1llrc, pero con el modelo vi\l·o, puesto ante el lector. 

todos puede presentársenos ocasión de vernos obligados a info"·mar 
1 1 crito acerca de la entrevista que acabamos de celebrar con éste 

t\ quel individuo. Nos interesa, pues, conocer algo de la técnica de la 
1 ti rviú», por si llega el momento de enfrentarnos con ella y, también, 

1 1 1\1 te género periodístico es sie1npré tlna buena escuela litera1·ia. 
( )111cr1zarem(>S por referirnos a la entrevista-retrato o de personaje 

1 1· después a la entrevista informativa o de noticia. 

'ti 1 v r el lector que, en esta ocasión, y en las páginas que siguen, el 
1 l obra escribe en primera persona y prescinde de las citas de 

....... t)Obre el tema. Y ello por su experiencia periodística como ''in-
• 1 1 ' más o menos experto que, unas veces con firma y otras 

11 • l•l• >llcó numerosas entrevistas en los peródicos). 
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LA ENTREVISTA. 

LO QUE DEBE SER Y LO QUE NO DEBE SER. UNA ENTREVll'l'A 

Ambiente, persoaa1 y dl,loao. 

Definición un tanto perogrullesca: una entrevista debe ser simple rt1-
flejo de lo que ha sid<.>. Condiciones necesarias: saber describir el. am .. 
bien te, saber ver a la persona con quien nos entrevistamos y dominar el 
diálogo ( l ). 

Para la entrevista se pueden seguir dos métodos: el impresionista y el 
expresionista. El impresionismo ·para la interviú rápida nos darli como 
una visión de instantánea en la que se recogen aquellos rasgos y detalles 
que destacan del conjunto; lo más llamativo .. El expresionismo - - para la 
interviú meditada nos ha de ofrecer una visión reposada, reflejo fiel 
del alma de las cosas·, de su más pura esencia. Es lo que queda en nos
otros, por elianinación de lo accesorio, cuando, al paso del tiempo, se va 
borraµdo de nuestra memoria todo lo que no interesa verdaderamente . 
Claro está que, en esta materia, no se puede ser exclusivista ni imponer 

· uno u otro criterio. Se es impresionista o expresionista por temperamento; 
como también por temperamento se tiende al análisis o a la síntesis. 

En el periodism9, conviene la técnica impresionista para la ir1terviú que 
suele hacerse casi a diario, brevemente y por servir a la actualidad. Se 
impone, en cambio, el expresionismo para la elltrevista de cierta altura, Ja 
que se hace periódicamente, de cuando en cuando, a personalidades re
levantes que exigen un estudio profundo y meditado. 

Pero, sea cual sea el .método que sigamos, es imperativo saber descri
bir el ambiente porque es el marco de la persona. En gran parte somos 
como es nuestra casa. No porque ella nos modele, sino porque, al mo
delarla nosotros según nuestro gusto, la convertimos en espejo nuestro. 
Todos nos reflejamos en la disposicl~n de nuestros muebles, en los cua
dros que adornan nuestras paredes, en el mayor orden o desorden de 
nuestra mesa de trabajo. Todos, al poner casa, lo hacemos según nues
tras posibilidades económicas y nuestros gustos personales. Pero la casa 
recién puesta salvo excepciones muy raras no tiene aún nuestro sello. 
Con el tiempo, en cambio, nuestra vi,·ienda·, . nuestro ambiente, van que .. 
dando marcados por nuestro modo de ser. 

Al buen observador ·para esto sí que no hay reglas , como al buen 
catador de vinos, le basta con asomar.se a un ambiente, con uolerlo1, para 
ir viendo ya cómo es, o cómo son, la persona o personas que allí viven. 
· En cuanto a la persona objeto de la entrevista ... , haría falta todo un 
volumen de psicología aplicad.a para decir cómo se estudia al ·prójimo. 
Aquí también falla mucho la teoría y se imponen las condiciones inna· 

(1) Ténpae mu.y en cuenta lo que exponemo1 en los temaa referent" a la •·descrip
ción'' y la ••información'', en •te mismo capitulo. 
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tas del observador. No obstan'te, llegado el momento de escribir, tenga
mos en cuenta unos cuantos principios esenciales que, a continuación, es
tudiamos. 

No recargar demasiado. 

Un hombre no es una simple suma de rasgos, sino un alma, un carácter 
que se refleja en algunos de esos rasgos. A riesgo de repetir lo dicho (ver 
tema dedicado a la Biografía, en este capítulo), insistiremos aquí en que es 
preciso dar de lado a la fisonomía estática y preferir la dinámica. Los ras
¡os de la cara, aisladamente considerados, son poco si'gniftcat.ivos. Nadie 
cree ya en las famosas «orejas en asa•, de Lombroso, como índice revela
dor de una naturaleza critnina1. Lo que interesa, en realidad, son los ras-
1os que reflejan el cai:ácter. Y tales rasgos son, principalmente, los ojos, 
la boca y las manos. Un hombre amargado, por ejemplo, por mucho que 
quiera disimularlo, lo refteja en su boca, dibujada en acento circunflejo. 
El hombre alegre nos lo dirá con s·u fácil sonrisa y con el brillo chispean te 
de su pupila. 

Pero la faz del hombre, por regla general, antes que cara es careta. 
Desde que comenzamos a desempeñar conscientemer1te nuestro papel en 
la humana .comedia vivimos con una máscara colgada de nuestro rostro. 
Pronto aprendemos que la sinceridad es peligrosa en este mundo y así co
menzamos a mentir desde pequeños. De ahí que tampoco pueda uno fiarse 
mucho de los ojos o de la boca de un individuo. Hay que ser un obser
vador muy fino para captar la verdad escondida tras la engañosa apárien
cia de una mirada amable o de un sonrisa afal:ile. 

Nos queda entonces un recurso: estudim· las manos del hombre ~scu
rridizo que tel)gamos ante nosotros. Los buenos pintores no olvidan nun .. 
ca, en el retrato, el poder expresivo de unas manos (El capallero de la 
mano -n el pecho, del Greco). En las manos, si sabemos mirarlas, encon
traremos más de una vez el verdadero carácter del hombre que estamos 
obaervando: si son huesudas, si alargadas, si cortas y macizas, si lángui
da o en,rgicas. Y así, mientras la boca miente o los· ojos disimulan, las 
manos, sin que lo sepa· su dueño, nos descubren mucho de su modo de 

r más íntimo. Las manos l1ablan lo mismo si se hallan en serena quie
tud como si están en pleno y agitado movimiento. 

En su novela Victoria, escribe Knut Hamsun: «No miréis la mano de 
''" mujer, no puede sufrirlo, capitula». 

Jaro está ql1e las manos no bastan por s·í solas. A más de ellas, habre-
,,, de atender a otros múltiples rasgos, aunque siempre según hemos 
t •h con un criterio dinámico, no estático. 

r guntó, en cierta ocasión, un actor a Antón Chejov cómo comprender 
1 r'ct r de un personaje. )'- respondió el escritor: «Es muy fácil: lleva 

r11pr un pantalón a cuadros negros y blancos•. Con esta frase, Chejov 
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quería hacer resalta1· la importancia del atuendo para estudiar a un tipo 
humano. 

Veamos ahora un ejemplo: 
La novelista Carmen Laforet, en La isla y los demo11io$, describe así 

las manos de la protagonista Marta: 
''No es que fueran unas manos bonitas, pero eran, si esto puede de

cirse, unas manos llenas d.e inteligencia, franqueza y desamparo. Unas 
manos capaces de trabajar, sufrir y sentir. No eran inútiles, ni delicadas, 
ni sensuales. No parecían hechas para. acariciar, pero sí para moldear, para 
recoger en el tacto de sus de1gados· dedos, un poco ásperos, mil cosas de 
la vida, del alma de las gentes .. Eran espirituales y al mismo tiempo cons
tructivas. Eran capaces de crear algo .•• '' 

• • • 
Fi11almente, y como cercer elemento fundan1ental de la entrevista, nos 

queda el diálogo. Mucho podría escribirse sobre el arte del diálogo perio
dístico, pero quedémonos con lo esencial, condensado en unos pocos con
sejos (ver ejemplos en el tema XVI de este capítulo V, <<Elementos de 1a 
narración») : 

En la entrevista interesa, no s6lo lo que dice el personaje de turno, 
sino cómo lo dice. El secreto de este ac6moJ) reside en el matiz. Sin él, 
el diálogo carece de vida. Y se matiza de dos maneras: puntuando bien 
las frases y períodos, de modo que una coma, un punto )' coma, un sigr10 
de admiración o ttnos puntos suspensivos reflejen el tono de lo que se 
nos dijo; o también con t1na leve pincelada plástica, que dibuje el gesto de 
quien habla . . 

Otra impe1·iosa exigencia en el diálogo de ta entrevis·ta es la selección, 
para quedarnos con lo estrictamente significativo. 

El arte de preguntar. 

E11 el mundo periodístico se hél' impuesto un tipo de ((interviú» a base 
exclusivamente de preguntas y respuestas; simple diálogo sin matiz aJ .. 
guno; procedimiento facilón, especie de clisé, que lo mismo puede adap
tarse a éste que a aquel individuo. El sistema se ha impuesto porque este 
procedimiento informativo es el de más fácil redacción de todos. No exi
ge demasiada preocupación literaria; ni "'ay que preocuparse mucho por 
dar forma a las frases. Todo es· cuestión de saber poner los guiones o ra
yas y los puntos o signos de interrogación en su sitio. 

Pero lo bueno es enemigo de to fácil. Y así resulta que en este tipo de 
entrevistas «Standard», el personaje entrevistado se esfuma. No lo vemos. 
Lo que él dice lo mismo podría decirlo otra persona cualquiera. 

Además, ¿por qué ni para qué preguntar ta11to 1 
Una entrevista no debe hacerse para que el entrevistador luzca su fa· 
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' 1' 'l' dora y el entrevistado su habilidad para <<devolver la pc-
111 debe intentar es la. búsqueda de una personalidad. Y a un 

1 , 1 · descubre a fuerza de interrogarle, sino dejándole hablar, 
1 11 111isn10. Hay, pues, que saber preguntar en su momentó y sa-

11 '' < ll 111do Ja ocasión lo exige. 

1 1 1 ( J ll 1o decir que si, de repente, se me somete a un cuestionario 
1 l 1t ¡i 1 do, posiblemente no sabré qué contestar a la mayoría de 

'111t o a1dré del apuro con unas cuentas vaguedades. Ante la pre-
1 1 t , v más o menos reP.entina la respuesta sal.vo casos excep-

1 .t1 1 ser un tanto evasiva. La entrevista ha de ser reflejo de 
11 1 • t), qt1e nunca es exclusivamente una suma de ·preg11ntas y res-

' 111 algo más complejo: afirmaciones, negaciones, titt1beos, ges-
1 

' 1 1 ·11zorias de Maigret, de Georges Simenon, se lee lo siguiente: 

''' 1 to1naba notas. No formulaba preg11ntas. Más bien tenía ten-
' Ji e r afir1naciones... Me explicó más tarde que las reacciones 

1 ' 11 t in te una afirmació11 son más reveladoras que sus respuestas 
• 11 .l1nt a precisa., 

'''' l i>oner un ejemplo que, aunque resulte rebuscado y extraño, 
e tr1to como parece. Preguntas como las que vamos a suponer, las 
t , in1presas y, sobre todo, las hemos escuchado en algunas en

r ' r dlofónicas, cuando el locutor-reportero parece gozar en poner 
1 1 llll I to al caballero que se prestó a enfrentarse con millones de 
1 t , tr vés de un micrófono. 

11 t11 1 rnos que, de repente, y como para probar nuestro ingenio, se 
l1r1t lo ·que opinamos, dentro del arte culinario español, del huevo 

tll J> tatas. Lo más probable es· que no sepamos qué contestar o que 
r11 ' d l apuro con unas cuantas vagt1edades disfrazadas de agudezas. 
' 111 , si el interrogador sabe lleva1· el diálogo con habilidad hacia el 

1 lto, posiblerr1ente se nos ocurra decir algo <<sustancioso>> acerca 
t 11cillo ,Plato, tan socorrido en todos los hogares, y del que se 
111 111 > Cllando falla el arte culinario para llenar un hueco en la pre-

11 d un menú. E~~ posible que se nos ocurra una estampa des· 
t 1 J típico chisporroteo y borboteo deí huevo al caer en la sartén; 

11 p n1os decir algo del arte de mojar pan en la yema; o de las di· 
t 11tre un huevo pasado por agua y un huevo frito,. etc., etc. 

1 ' t1r1 tipo «daliniano», un hombre de grandes recursos, agudo inge
•11 (111uchas horas de vuelo>> sería capaz de contestar a esta pre

' • l 1t1 opina usted del hue·vo frito?», con merecida respuesta. Por 
1 1 1 • 'El 11uevo frito es ... el logaritmo proteínico del sol ... Es el esta-

1 1n1 11 lllo (le un pollo fra·:asado>>. O cualquiera otra ((agudeza» por 
~I t 
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¿Se deben tomar notas? 

El tomar o no ton1ar notas por escrito, mientras se hable con alguien 
- con vistas a publicar lo que hablamos , depende del momento, del in
terlocutor, de nosotros mismos ... No se pueden dar reglas con pretensio
nes de validez absoluta. Un sistema ecléctico quedaría resun1ido así: ni 
anotarlo todo, ni confiarlo todo a la memoria. Por muy buena retentiva 
que se tenga, siempre convendrá tomar alguna rápida nota. (más o menos 
disimulada o, terminada la entrevista, al salir a la calle). Tales notas nos 
servirán para recordar un gesto, una frase, algo en suma característico; un 
detalle que pudiera ser de un gran valor descriptivo, y q11e, de no repro
ducirlo tal como fue, perdería todo su valor. Otras veces, en cambio, no 
es preciso recurrir apenas a las notas, porque nuestro interlocutor se pres
ta más al trabajo de síntesis que al de análisis. 

Lo que sí es imperativo, antes de coger el lápiz, es estudiar rápidamente 
a la persona entrevistada para saber cómo reacciona. Hay quien nada más 
ver ante sí el cuaderno de notas del periodista, advierte la responsabilidad 
de la palabra escrita y atiopta inmediatamente una actitud un tanto doc
toral, casi siempre falsa. Otras personas --especialmente los científicos-
hablan con más aplomo y seguridad cuando ven funcionar la pluma del 
periodista; saben que así se evita la posibilidad de error en la interpreta
ción de sus manifestaciones. 

De Emil Ludwig se cuenta que, antes de entrevistarse con un personaje 
célebre, procuraba hablar con el enemigo o contrincante profesional, polí· 
ticc» o ideológico de aquél. De este modo, el famoso biógrafo conseguía 
que alguien le hablase mal de aquella persona con quien pensaba entre
vistarse; conocía así defectos, a veces reveladores, para su futuro estudio 
psicológico . 

• 

Claro está que el sisten1a de Ludwig no es fácil de seguir en todo mo-
n·aen to. Pero el procedimiento nos dice . que no siempre conviene ir com
pletamente t<en blanco» a la entrevista. Cuando lo ignoramos todo de 
una persona, pueden engañarnos las apariencias. Saber un poco ayuda a en
juiciar. Pero tampoco debe uno dejarse influir demasiado por la opinión 
ajena. En una entre·vista es fundamental la visión personal del entrevis
tador. Incluso es preferible a veces arriesgar un pequeño margen de error 
en aras de la objetividad y sinceridad. ' 

Entrevistas, encuestas y ''ruedas de prensa'•. 

Precisemos un poco y aclaremos conceptos. En el mundo periodístico 
se suele llamar «entrevista» a lo que, en realidad, es pura y sirnple en
cuesta, es decir, a una serie de preguntas y respuestas, mejor o peor hil· 
vanadas, a lo largo de «una columna», sin matizar el diálogo, sin puntua
ció n plástica, sin ambiente ... 
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EL ccESPEJO» EN LA ENTREVISTA. 

Verdad es que no van1os a exigir al periodista casi siempre tan esca-
so de tiempo este trabajo meticuloso de artífice, de novelista. Pero sí 
es recomendable sustituir tan insustanciales «encuestas» por el procedi
miento informativo. En vez de llenar cuartillas y ctiartillas con preguntas 
y respuestas, la mayoría insignificantes·, más vale resumir lo que se nos 
haya dicho sobre un tema determinado, directamente expuesto por el que 
escribe. Sólo cederemos la palabra a.l interlocutor, es decir, que reprodu
ciremos lo que dijo textualmente, cuando así lo exija la responsabilidad 
de una afirmación o el valor psicológico, el modo de expresarse, en un 
rnomento determinado. 

Y ahora un consejo de índole moral: la entrevista no debe servirnos 
nu11:ca de trampolín para lucirnos a costa del entrevistado. No quiere decir 
esto que sea preciso siempre halagar a la persor1a retratada; pero tampoco 
que la «interviú, sirva para gue el escr·itor luzca sus dotes de hombre 
ingenioso, mordaz o satírico. Entre otras razones, el que escribe lleva « Jas 
de ganar l>, ya que puede meditar tranquilamente lo que dice, mientras 
que la perso11a entrevistada se expresó espontáneamente, muchas veces 
sin la necesaria meditación, quedando así a merced del entrevistador. 

Y aquí volvemos a lo que decíamos al principio: una entrevista debe 
ser fiel reflejo de lo que ha sido. A ell~ puede aplicarse perfectamente 
aquel lema de Saint Réal estar.opado ante el capítulo XIII de Ro;o 
y negro, de Stendhal: «Una novela es un espejo que discurre a lo largo 
de un camino» («Un rQman: c'est un miroir qu'on, promere le long d'un 
chemin»). Esta definición de Saint Réal, tan traída y llevada a propósito 
del realismo en arte, es de exacta aplicación en el campo de la entrevista. 

Como tal «espejo», la «interviú» ha de ser lo más objetiva posible. Al 
personaje o persona objeto de nuestr·o diálogo hay que mostrarlo 
con fidelidad y sinceridad, pero también con toda corrección. 

Si, por azar, nos tropezamos alguna vez con un tipo «extraño», con un 
hombre en el que destacan sobremanera su rareza, su hipocresía, su ama
neramiento, su ingenuidad, etc., y si queremos· reflejarlo tal y como es, 
procure1nos que sea el propio entrevistado quien se defina, a través de sus 
palabras y gestos, de tal manera que, sin decir nosotros nada, el lector 
descubra por sí mismo los vicios o virtudes de la persona a quien le 
presentamos. Es una simple cuestión de enfoque, lo que ya implica un 
cierto criterio valorativo. De este modo, el escritor 1<< notario», en este 
caso de la realidad, de lo que ven sus ojos salva su respons·abilidad per
fectamente, sobre todo si fue objetivo y ponderado en su exposición. 

Me consta que lo expuesto no es nuevo. Todo buen periodista sabe lo 
que he dicho y un poco más. Me cons·ta también que el tema es amplísirr10. 
Si me limito a estos apuntes ¡>erso·nales en torno a la entrevista es porque 
este Curso de Redacci·ón tiene un carácter práctico y elemental; porque 
no es una obra de investigación. 

Podría hablarse mucho del entrevistador profesional que se ap1·ovecha 
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de la c<i11terviú» para hacer reflexiones por su cuenta pecado de exhibi
cionisn10 o de la entrevista por teléfono, falsa casi siempre, porque del 
interloct1tor sólo ca¡>tamos una arista: su voz. Cuando, por razones de 
tien1po o de cSJlacio no haya más remedio que recurrir al teléfono, ~1 
lector debe saberlo. Nos comprenderá rr1ejor. Se procurará sietnpre que 
estas intervíus telefónicas sean simple reflejo de un diálogo manter1ido a 
dista11cia. También puede hacerse una simple info1·mación, con los da
tos que se nos den por teléfono, sin reproducir las preguntas y respuestas. 

Cabría citar aquí también a las fan1osas «ruedas de prensa», impuestas 
por el periodismo americano. Se trata de una mecanización masiva de la 
entrevista, cuyo valor, si alguno tienen, sólo es informativo, con algún qt1e 
otro toque de diálogo cuando las preguntas y respuestas, por su intención 
o agudeza, merecen ser reproducidas. 

Finalmente, se dan casos en que por razones especialísimas, al entre
vistado le conviene aparecer como una figura 1nás del cuadro que descri
be, es decir, aparecer más bien como actor que. como at1tor. Se impone 
entonces el reportaje de la intervíu. Aquí el escritor se ve a sí inisrno 
como otro personaje más en el escenario que sus ojos contemplan. 

Sólo así (y escribo por propia experiencia) le es lícito al escritor trazar 
un retrato duro sin contemplaciones de su interlocutor; sólo así podrá 
tomarlo a broma, cuando lo merezca. Porque sólo a quien sea capaz de 
reírse de sí mismo, se le otorga el derecho de que se ría de los demás ... 

LA ENTREVISTA INFORMATIVA 

Lo expues·to hasta aquí vale exclusivamente para la entrevista, diga
mos, psicológica, es decir, aqué.lla por la que se intenta revelar quién es 
y cómo es una persoµa determinada. Peso no siempre (y la enseñanza va 
dirigida a los futuros periodistas) es preciso ni preceptivo retratar a un 
tipo humano como lo haría un novelista. 

En realidad, lo más frecuente en el campo periodís·tico no es la entre
vista-retrato, sino la pura1nente informativa, es decir, la que interesa por 
las opiniones de la persona entrevistada. Dicho de otro modo: la entre
vista como fuente de información. En estos casos, la técnica es la propia 
del reportaje escueto. Al personaje se le presenta aquí, no por el cccómo», 
sino por el «qué». Basta por ello decir su nombre y méritos profesionales, 
aval nect!sario de su opinión en torno a un tema determinado, que es lo 
que, e11 ese momento, interesa. 

Un ejemplo aclarará lo que estamos diciendo: 
Sea el caso de un famoso astrónomo. Si a este señor se le disting11e, 

por ejemplo, con un Premio Nobel, automátic·amente se convierte en no
ticia humana. Interesa, pues, entonces la entrevista-·retrato; conviene decir 
todo lo que tenga interés ht1mano de este personaje: cóxno \' ive, qué 
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• 

hace, lo que estudia, si tiene hijos, cuál es su «hobby» o. <<Violín de In
gres», etc., etc. 

Pero si acudimos· a este mismo señor para que nos hable como espe
cialista de alguna noticia relacionada con la Astronomía ·por ejemplo, 
de una estrella recién descubierta--, entonc~es lo que interesa es lo que 
este astróno1no sepa del problema en cuestión. Lo que vale en este caso es 
la ciencia, no la pers·onalic.Iad del científico. 

EJERCICIOS 

Por tratarse de t1n tema muy periodístico y qt'e nos ofrece abu1z
dantes ejemplos en la prensa diaria, .tólo recome11damos qi1e, a la t'ista 
de los múltiples y variíldas ''i1·lfer1>iús'' <111e l1oy se p11blic:an, el alumno 
(o el lector) elija unas cuantas, las estu</;e y enjuicie. y q11e señale los 
defectos o los aciertos, diciendo el por qué en cada ca.'io. 

EJEMPLO ANALIZADO 

Como simpl~ muestra del método que puede seguirse, he aquí un bre
ve análisis de un párrafo perteneC;iente a una entrevista que se publicó 
en 1929 en un perió.dico suramericano (''Caras y Caretas'') y que está con·
siderada ''como modelo en su género''. Firmó esta entrevista Juan José 
de Soiza Reilly, y sus títulos decían: ''EUROPA VISTA CON OJOS AR
GENTINOS.'' ''Georges Clemenceau. Dos horas en la jaula del tigre.'' 

Circunscribámonos al retrato que el periodista nos hace del entonces 
famoso ''tigre'' Clemenceau: 

'' ••• Ochenta y ocho años. Ftierte. Vigoroso. Está vestido de chaqué. co11 
zapatillas de prunela :l' guantes. (Siempre anda con guantes. Hasta come 
con ellos, sin duda para esconder algún defecto de la piel.) Un gorro casi 
frigio cubre su cabeza glorioSa~ Los bigotes de foca le caen sobre los labios 
como una madreselva. Cuando sonríe, el matorral de los mostachos se le 

• 
sube, se le encoge y Jos dientes se asoman, terribles, lo mismo que los 
dientes de un dogo. En las polémicas parlamentarias, esos dientes posti
zos han hecho temblar a la Cámara -·Y al país y al extranjero-- como ar
mas terribles esgrimidas por el coraje de su elocuencia ti·ibunicia. Las ce
jas grandes, selváticas, contribuyen a dar a Clemenceau un estallante aire 
de tigre. Yo sospecho que hay mucha teatralidad política debajo de sus 
gestos. En su vida de agitador de ideales jacobinos --sembrador de ideas 
contra el viento--, necesitó hacerse una máscara feroz que estuviera de 
acuerdo con la violencin de sus prédicas. Más que un tigre, 11ay en él la 
profesión de tigre, cuyo medio de expresión es el rugido. Claro es que de 
tanto jugar. a la fiera, se termina por serlo. La careta del monstruo de 
Víctor Hugo imprime en las facciones del niño angelical visajes feroces de 
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rabia. Empero, en el fondo, siempre queda el niño... Y en Clemenceau, el 
niño está en sus ojos. Ojos claros, pequeñitos. verdiazules, amorosos, bue
nos. Ojos de poeta. Ojos de médico, en los que la ternura y el amor a la 
belleza parecen pelear con los bigotes y las cejas peludas •. !' Etc., etc. 

¿Qué decir de esta descripción de Clemenceau? Sencillamente, que es 
buena, pero que no es científica (1 ), porque no es denzostratit'a en su to· 
talidad. Abundan aquí las afirmaciones gratuitas que el lector se creerá 
o 110, según la fe que tenga en el periodista . Señalemos algunas de tales 
afirmaciones gratuitas: . 

ºSiempre anda con guantes ... , sin duda ¡Jara esconder algún defecto de 
la piel.'' 

¿Por qué ''sin duda''? El lector necesi ca saber si ese defecto de la piel 
es en verdad la causa de que Clemenceau no se quite los guantes ni para 
comer. En vez de una dernostración se ha planteado un interrogante si11 
resolverlo. 

"Yo sospecho que hay i11ucha teatralidad política debajo de sus gestos.·· 
Comentario: al lector no se le corivence con sospecl1as, si no se le dan los 
indicios de tales sospechas. 

Finalmente, las líneas dedicadas a los ojos de Clemenceau quieren ser 
demostrativas, pero no lo consig1\en. Porque hasta ahora ignoramos lo que 
son ''ojos de poeta'', como tampoco sabemos lo que son ''ojos de médico''. 
No son suficiente elemento de juicio para deducir de ahí la bondad y la ter
nura de Clemenceau. (Conocemos a más de un poeta y a más de un médico 
cuyos ojos no son poéticos ni ... terapéuticos.) 

Las primeras líneas de este apunte transcrito sí son demostrativas. Sólo 
diríamos, como simple reparo de expresión, que no acertamos a imaginar lo 
que es un ''gorro casi frigio'', del mismo modo que no sabríamos lo que es 
un "sombrero casi cordobés'' o un ''traje casi escocés''. 

En resumen. para que las afirmaciones , del periodista o escritor que rea
liza la entrevista no resulte11 ''gratuitas'', conviene demostrarlas con hechos. 

Así, por ejemplo, en el caso propuesto de CJemenceau y al denunciar la 
''teatralidad'' de sus gestos. es imperativo que el lector vea de algún modo · 
esa teatralidad 

Recomendamos en este caso al joven reportero que, al reproducir fra · 
ses de la persona con quien habla, procure, cuando haya gestos reveladores. 
captarlos. Es el mejor procedimiento de hacer plástica a la entrevista y de 
que el lector t'ea lo que vio el ''entrevistador''. 

----
11) Véase lo que decimos acerca del "estilo científico·· en el tema VII. capítulo f\' . 
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• EL COMENTARIO 
• 

fNTRODUCCIÓN : 

Sin pretensiones filosóficas ni intenciones humorísticas, podría afirrnars~ 
que el hombre es un ser <Jlie contenta. Comentar es actitud humana. con
secue11cia de nuestra naturaleza racional. ''Con1ento, luego existo''. podría 
decirse a lo Descartes. Porqu~ comentar. a fin de cue¡1tas, es poner en mar
cha el pensamiento, ''razonar sobre lo dado''. que diría un profe sor de Filo
sofía. El comentario es la reflexión reflejo et\ nuestra mente del mundo. 
de la vida, del contorno, cie lo que ''está ahí'' seguiría diciendo nuestro 
imaginario profesor. Es, en suma, el enfoque personal, la luz qtte se proyecta 
sobre el cuadro ;· da vida al color. 

EJ hombre, pues, comer1ta naturalmente, por propio impulso de su na
turaleza racional. Como las plantas transforman, por las ''fotosíntesis'', Ja 
energía solar en savia vital, así el hombre, al comentar, transforrr1a los hechos, 
los sucesos (y hasta los pensamie11tos de otro) en sustancia propia. 

Pero el comentario, ade1nás de ''fot·osíntesis'', es también permítase la 
expresión ''fotoanális.is''. Descomposición y resumen. Se descornponen ias 
cosas al analizarlas, para luego componerlas nuevarnente. Así el pi11tor, frente 
al paisaje, lo mira, lo estudia, Jo descompone y lo analiza, para después vol
ver a darlo a luz. comput!sto ya según su visión personal. en el cuadro y sobre 
el lienzo. 

Dicho en pocas palabras: las notas esenciales de todo auténtico comen
tario son : el análisis científico y la síntesis artística. 

Actitud humana el · con1entar; sí, todos comentamos; pero no todos lo 
hacernos igual: ni en extensión ni en intensidad. De la simple glosa e11 una 
frase, especie de ''greguería'' aguda, al desarrollo completo de una idea, me
dia un abi5mo que es preciso salvar sobre el puente del saber y del conocí-

• 

miento. 
Porque la auténtica cultura, ese convertir lo que aprendimos en ''carne 

y sangre'' nuestra, es lo que nos transforma en auténticos comentaristas. Lo 
demás, será divagación más o me11os atinada, pero no es comentario. No 
quiere decir esto que el ':omentario dependa soia y €xclusivan1ente de Ja 
cultura; pero sí que la agudeza es \1na cosa y la sabidlJría otra. 

Ahora bien, no se crea por lo expuesto que basta el saber para bien 
comentar. EJ comentario técnico, escrito tal como lo entendemos aquí , 
no depende solamente de ;1uestros conocimientos. En toda ciencia. por muy 
modesta que ésta sea, hace falta el método. Y ese método o camino para 
comentar correctamente es el que vamos a estudiar a continuación . 

• 
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TEMA XII 

I 

TECNICA DEL COMENTARIO 

En realidad no debería hablar~.;c J)t'O i)i<.1 rncn te de u técnica'' del <.:01ncn t<1-
:io, sino, rnás bien, de normas gcnc1·alcs. No obsta11te, todo qucl1accr 
h11ma110 hasta el más espiritual, tiene su técnica, stJ modo de hacc1·, en el 
rI1ás an1plio sentido de la .Palabra. Así lo entendemos y deseamos que se 
cntie11da. 

¿Qué es, en ese11cia, un comentario? Según Bartolon1é Mostaza (e11 st1 
trabajo sobre el particular, publicado en El periodismo, teoría y práctica), 
el coinentario nos da la dirr1ensió11 de profundidad. Si la noticia dice el 
autor citado es «el parte por escrito», el comentario es la interpretación 
de dicho parte. Comentar, p21es, es <ci11terpreta~·>>. 

Pero el comentario, además de interpretar 11n hecho dado, puede in
cluso preve1· lo q11e no ha sucedido, pero que puede suceder. Una cosa 
parecida al «tiempo probable» del Boletín Meteorológico. Diríase que e 1 
buen comentarista está dotado de una especie de « i·adar espiritual» qt1e 
«detecta)) el acontecer futuro, a base del suceso actual. 

Para compt·ender mejor lo que i11tenta111os explicar, sirván1011os Je u11 
ejemplo: 

¿Qué hace el médico norn1al1nente ante el caso clínico que se le pre
senta? Lo estudia, lo observa y dice, por ejemplo: «esto es una bronqui
tis; no es grave; pero el enfern10 deberá guardar cama y tomar los me
dicamentos que \'OY a rec,etarle,,. Es decir, el médico hace el diagnóstic<1, 
dice el pro12()stico y prescribe el adecuado tratamie11to. 

Fu11ción análoga, la del comentarista: ante un problema, un hecho co
r11entable, el com~ntarista debe también diagnosticar, pronosticar y tratar. 

E.\·te e,r;;, a 11z1estro jz1icio, el. tipo de co11ze11ta1·io rrzás co1npleto: el qz1e 
i•c1lci1·c1 e i11terpreta lo sz1cedid(J, ¡Jrevé lo qz1e pz1ede pasar y dicta lo q11e 
ele/>() l1acerse ¡Jar,1 evita1· q11e c1co11te:ca al.l!,<) q11e r1<> debe sz1ceder. 
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PRINCIPIO Y FINAL EN EL COtvtENTARIO. 

·En el comentario, a diferer1cia de lo que sucede para la ixlformación, no 
hay reglas taxativas. No se puede hablar de un orden específico en la re
dacción; el escritor goza de más lihertad. No obstante, para facilitar la 
tarea, podemos aceptar el siguiente orden (tal como lo expone B. Mostaza 
en el trabajo antes citado): 

1. º Planteamiento del te111a. 

2.º l\fanip1llarlo, desmontarl(1 e,z piezas. 
3. º Pallo o juicio crítico del proble1na. 
4.0 Solució11. 
¿Puede alterarse este orden? Efect1vame11te. Se puede empezar por la 

solución o por el juicio crítico. Todo depende de cómo se enfoque el 
asunto. En este terreno, el modo de concebir de quien escribe es de prin· 
cipal importancia. 

A pesar de esta libertad, en todo comenta1'"io S<Jn 11zuy itnportat·1tes el 
principio y el final: el hecho y su última consecuencia. Empezar y termi· 
nar bien un comentario ga1·antiza su efectividad. El primer párrafo debe 
capt~r la atención del lector, arrastrarlo a la lectura. El último párrafo, 
por su trascendencia, debe quedar grabado en quien lee. Ahora bien, todo 
ello sin <<latiguillos». Al lector inteligente a quien, a fin de cuentas, va 
dirigido el comentario no se le convence con frases hechas, con lugares 
comunes, con sonoros latiguillos falsame11te oratorios: se convence con 
razonamientos, .. con hechos, con juicios lógicos. 

Como dice Manuel Graña, utodo redactor que no sepa medir ei alcance 
o efecto de sus palabras o razones sobre el lector, ni percibir esta sutil 
eficacia del principio y del final no llegará nunca a dominar su arte. Claro 
está continúa que diferentes escritores empezarían de d.iferente ma
nera; pero así como puede haber muchas maneras de empezar bien, hay 
muchas más de empezar mal. Hay maneras de decir las cosas que apenas 
admiten r..éplica; al contrario, captan en seguida el asentimiento del lector 
que no tiene interés en contra; otras provocan la objeción o el antago-

• nlsmo1. 
«U na afirmación rotunda, una ley o máxin1a general, u11. hecho decisi · 

vo, un llamamiento a los sentimier1tos nobles, alguna vez una insinuación 
11ábil, una salida irónica, humorística o s·a1·cástica, según los casos, puede 
llenar ese primer párrafo. que ha de ser el pórtico, el anuncio del edi .. 
tórial. » 

«Después de empezar bien es preciso que !a documentación, la \'erdad, 
la lógica y el arte acompañen al escritor para seguir hablando. Cada tipo 
de comentario tiene su. apertura, como también su plan, su ejecución y su 
ritmo distintos.» 

En cuanto al párrafo final, dice Graña que «dejarlo a la ventura o re· 
currir a la frase hecha» es poco acertado. El párrafo final debe tener «Un 
quid» particular de sorpresa. Concluir con una noñez, es noño. «Puesto 
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que Ja última impresión es la que queda, es preciso que sea tal que se 
imponga por cua)guier razón, que perdure en el espíritu del lector com(l 
resumen, conclusión o propósito de lo dicho. Una sentencia que dé el meo
llo, Ja glosa, una conclusión lógica, ineludible, una consecuencia digna de 
tener en cuenta, una predicción importante, etc., pueden servir para 
poner fin al artículo airosamente•. 

EJEMPLOS COMENTADOS 

Más bien a título de ejemplo que de ejercicio práctico, damos a conti
nuación algunos principios y ftnales de artículos editoriales o comentarios de 
periódicos. 

l. ''No hace mzlchas sfmanas. un inglés qzl1 invernaba en el me
diodía de Francia pregzlntó a 11n hostele1·0 de San Juan de Luz: 

-¿Cr,dntos hombres armados necesito para vi11jar a España con al-
"'"" 1•111rii0fi? 

Y m•1es htt, 11n seflor d1 Brus1las interrogó a un arti11t1 •spor'lol 
ac1rca de si en las Cortes de Madrid se ofa alguna vez el ial10 o si se 
tocaba el fa·ndango. Nz1estro compatriota repuso que los diputados lle
vaban consigo 11n peq11eño gr1itarrin de matio, y el buen belga se quedó 
muy tranq11ilo. El hecho se le antojaba natural; respondft1 perf1cta
mente a sz1s prej1licios ... '' (Publicado en el ''Diario Universal'', el día 
27 de mayo de 1903). 

E!te principio narrativo, co11 su ''deje'' irónico contra la clásica ''espafto
lada'', es un buen modo de comenzar el comentario. En vez de entrar, muy 
~eriamente en el terna, con una serie de consideraciones histórico-filosóficas 
acerca del desconocimiento que suele tenerse en el extranjero de Espafta, 
el autor, ha recurrido a la anécdota siempre atracti''ª de por sí para 
captar la atención del lector. 

No podemos decir lo inismo del final de es~e artículo, cuyas últimas 
líneas dicen así: 

• •• ''De seguro no los habrá engañado la cortesía gubernamental .. 
como no engañan los sueltos oficiosos que, de cuando en cuando, hacen 
circular por los periódicos extranjeros nuestros representantes diplomá-
ticos. ¡Y son tantas las cosas que necesitan disimular nuestros gobier
nos! ¡Es realmente tan anómala nuestra organización política! ¡Viven 
tan separados los partidos de la vida nacional! ¡Se hallan tan al aire 
sus programas! ¡Tan en el aire sus hombres! ¡Tan en el aire su sis
tema.'' 

Y... ¡tan en el aire resulta este final del artículo! Toda esta serie de 
exclamaciones caen en el ''latiguillo''. Es éste un modo de terminar que, sin 

• 
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duda, deja al lector lo mismo que estaba. No se le obliga a seguir pensando 
en la tesis del comentario. La exclamación retórica, entre puntos de admira
ción, es como la voz del pregonero. lliere el oído, se le presta atención un 
momento y, al poco rato, se pierde, se aleja y se borra de nuestra memoria. 

2. ''Las dimensiones que ha alcanzado la guerra y el ritmo sor
prendente con que es conducida obligan al comentarista a dedicarle 
meditaciones continuadas, sin que en ni1igún momento quede ª'!"-= ;ado el 
tema ni parezcan baldías las reflexiones .. . " (''Mundo'', 25 de junio 
de 1944). 

He aquí lo que suele llamarse un principio ''blando'', sin garra. Todo 
este exordio justificativo, sobra. Al lector no le interesa que le expliquemos el 
porqué de nuestro propósitp al escribir. Justificarse ante el lector, salvo rarí
sima.s ocasiones, es más bien contraproducente. Vayamos derechos al grano, y 
dejémonos de titubeos que, en el mejor de los casos, sólo servirán para 
despertar la natural suspicacia del lector, que muy bien (o muy mal) puede 
pensar qu~, al escribir así, no estamos muy seguros ni convencidos del interés 
del tema propuesto. 

3. ''De un modo u otro esto del deporte también ''entra'' en la 
historia universal. La actitud deportiva podrá parecer relativamente mí
nima y baladí. Sin embargo, hay que considerarla en sí misma para des
cubrir que no es tanto. De otra parte, ¿no les parece a u~tedes, seño
ras y señores, que la. historia universal, aparte de la conferencia de 
Ginebra, carece esencialmente de frivolidad? La aventura olímpica nos 
devuelve a un mundo elemental, heroico, saludable y bueno. A la esta
tuaria griega. Al saber ganar y al saber perder con la sonrisa en los ta .. 
bios. A la ascesis atlética ... " (''Punta Europa'', julio-agosto, 1959). 

Un buen tema de comentario y un modo hábil de ''arrancar''. Lo profun
do está perfectamente disimulado, ::,Uavizado, por el estilo fácil, por el período 
breve, por la tesis sana y por el lenguaje sencillo, dentro de su natural 
seriedad expositiva. El lector queda prendido y lee el comentario sin dificul 
tad porque, sin dificultad, se le supo llevar hacia el tema. 

• 
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TEMA XIII 

CONDICIONES DEL COMENT ARIS'f A 

EsttJdiemos ahora, siquiera sea muy rápidamente, las condiciones, cua-
1iclades y requisitos del comentarista ( 1): 

• 
AGUDEZA CRITICA, para disting11ir lo pasajero de lo t1·ascendente~ 

Sólo los hechos de especial · t1·ascendencia exjgen un comentario adecuado. 
Para lo menos importante, basta tina simple nota. 

PERSONALIDAD, es decir, firmeza y convicción de juicio. El comen
tarista debe orientar de buena fe. Opinar y sugerir es cosa grave. Por ello, 
el comentarista debe decir su opinión sinceramente. Ha de sentirse libre 
y no degenerar nunca en ce la voz de s11 amo>>. 

CULTURA, no erudición. No se converJce con datos enciclopédicos·. 
J ... os diccionarios o enciclopedias ilustran, pero no for·jan opinión. 

IMPASIBILIDAD para mantenerse a salvo de '<la marejada sentimen
tal)>. Quien ha de dar luz, es p1·eciso que no se ofusque: ~11ch·as veces nos 
equivocarnos, al jl1zgar un hecho, porque. nos· arrastra de la ma110 el d~seo 
de que el hecho signifique lo que buscamos y no lo que objetivamente sig
nifica. Como decían los romanos: «ea credimus quae vol u mus libentes» 
(«creemos con más gusto aquellas cosas qlJe nos agrada creer J) ). Dicl10 de 
otro modo: conviene no ser impresjonable. 

PONDERACIQ~¡ de criterio. EJ aplomo moral, la valentía~ en suma, 
son concliciones precisas para cttalquier clase de crítica, que tanto puede 
ser censura como defensa. 

INDEPENDENClil\. de juicio, pa.ra no caer en el panegírico, la coba 
ni la consigna. 

(l) Seguimos en este Capítulo a Bartolomé Mostaza ;· l\tanuel Graña. Para ma}·or 
bre,,..·cdad hemos fundido y adaptado su doctrina. adaptándola a las necesidades de nues
tro C111'SO práctico }' con 1 i~eros toques personales. 
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CUALIDADES DEL COMENTARISTA. 

MAGISTERIO, es decir, dotes de maestro. El que comenta, forja, o 
debe forjar opinión, ha de reunir las cualidades de un buen maestro. En 
ese instante, el lector es un discípulo, ante el que hay que explicar des· 
plegar , aclarar o interpretar una cosa. 

PERCIBIR IRREGULARIDADES, donde todo parece que marcha 
co1no una seda. 

APRECIAR MERITOS que otr.as personas no ven y que sean dignos 
de ser tenidos en cuenta. 

VER MÁS ALLÁ del hecho presente, es de~ir, prever. Es el «radar 
espiritualD a que nos referíamos en el tema anterior. 

UN POCO DE FILOSOFÍA para fundamentar sólidamente la posición 
que se tome. 

I 

TENER SENTIDO HISTORICO para abarcar las perspectivas futuras 
de lo qtte acontece en la actualidad. 

ROMPER CON LA INERCIA, lastre de la inactividad y del confor· 
• 1n1smo. 

SABER PASAR DE LOS ACCIDENTES de un tema a lo sustancial. 
CONOCER LAS NECESIDA.DES del sector en que nos movemos 

para fundamentar debidamente nuestro comentario. 
RETENER LA PASIÓN, que enturbia la claridad y objetividad pre-

• c1sas. 
DECIDIRSE A TIEMPQ entre dos· opiniones para dar con el justo 

medio o con la opinión que deba prevalecer. 
Finalmente, se aconseja también: ser severo, cortés, alegre, brillante, 

irónico, serio, audaz, caritativo, independiente, según el problema en cues
tión y a su debido tiempo, y desde luego en servicio constante a la ver· 
dad. Y . hasta se suele recomendar la conveniencia de <<tener quilla sufi· 
ciente para cambiar de rumbo, at1n con temporal y sin zozobrar:., cuan
do es·te cambio de rumbo sea preciso, sin que ello signifique traicionar , , . . . 
nuestras mas 1nt1mas conv1cc1ones. 

Si quisiéramos resumir todo lo dicho, y reducirlo a la esencia, nos 
atreveríamos a decir qt1e el comentarista, al enfrentarse con el problema 
que ha de comentar, debe tener en cuenta las cuatro virtudes clásicas: 
ha de ser, en lo posible, justo, prudente, fuerte y templado. 

Y el comentario en sí debe apuntar a los <<Valores» reconocidos como 
fundamentales por la fjlosofía: a la Verdad, la Justicia y el Bien. Si se 
añade un poco· de Belleza, mejor; el trabajo habrá sa1ido redondo. 

Lenguaje y estilo. 

Apartado éste interesante, pero en el que no nos detendremos mu
cho. Baste con tener en cuenta lo que deiamos dicho en el· caoítulo refe-
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rente al arte ae escribir. No obstc-nte, conviene recordar y precisar que 
el lenguaje y estilo en el comentario debe ser: claro y denso; sencillo y co
rrect(>; vivo y penetrante; variado y preci.so. Ni rebuscado ni pedante; 
ni. fraseología ni barroquistno. Como dice Graña, una cosa. es hacer pen
sar al lector, y otra, muy distinta, forzarle a entender. Sencillez, pues, 
en la sintaxis; nada de cláusulas largas, s.ino párrafo corto y exacto. 
Húyase de la retórica y de la grandilocuencia. 

Lo expuesto no quiere decir ·que el ideal sea la frialdad expositiva. 
Cuando el tema lo requiera, se puede recurrir a la imagen creadora; nun
ca a la imagen trillada, a la frase hecha, desgastada por el uso y sin valor 
ni fuerza atractiva. Así, se puede y debe ser emotivo cuando se quiera 
emocionar; pero sin caer tampoco en el lirismo que tiene su lugar re
servado en el reino ,de la pGesía. 

• * 
Veamos, a continuación, un ejemplo de estilo sencillo y penetrante, en 

un brevísimo comentario que, p<>r su misma brevedad, podemos conside
rar como modelo del género. Lo firma Javier María Pascual y se publicó 
en la revista ''Punta Europa'' , en el número 64, de abril de 1961. Dice así: 

EL ESFUERZO BALDÍO 

Teodoro lrazusta, un muchacho de Hernani, fuerte como una salsa de 
perdiz, ha alzado en un l·oncurso de levantamiento de piedra para nove
les el chico no ha entrado en quintas ochenta y seis veces, en ocho mi· 
nutos, un pedrusco de un quintal. 

No es infrecuente leer noticias hazañosas de este tipo en la columna ri1ral 
de ''Basarri''. Y yo me pregunto: 

-¿No sería preferible adiestrar a estos muchachos para qi1e participa
sen en deportes olímpicos? 

El celtiberismo de tanto y tanto esfuerzo baldío, irreductible a homo
logación, me duele como síntoma de pertinacia en el error. 

El comentario es suficiente. No es preciso escribir más. El estilo es 
claro y la intención noble. Sólo podríamos poner un muy leve reparo de 
forma al comentario transcrito. El inciso ''irreductible a homologación'' suena 
un poco a lenguaje de cátedra. Lenguaje doctoral que conviene evitar siem
pre en el comentario periodístico. 
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TEMA XIV 

TIPOS DE COMENTARIO 

Existen cuatro tipos fundamentales de cornentario editorial (1): 
INFORMATIVO: en este tipo de comentario lo esencial son los he· 

chos· escuetos y precisos. Su forma debe ser de tipo narrativo-expositiva. 
INTERPRETATIVO: en el que, además de los hechos, se agregan 

otros elementos causa o efectos relacionados cor1 esos hechos para 
valorarlos a la luz de la razón. En este tipo de comentario, el escritor se 
dirige a la comprensión del lector. 

CONVINCENTE: el escritor se lanza anora por los caminos de la dia
léctica. Intenta arrastrar al lector, llevarlo de la n1ano hacia la verdad 
que se impone con10 indiscutible. Convencer es uvencer con•, es mode
lar el pensamiento del lector y, cuando sea preciso, llegar incluso al 
mundo de sus sentimientos, lo que vulgarmente se dice «tocarle al co-, 
razon». 

INDUC1"IVO: es el más eficaz de los come11tarios, aunque también 
el más difícil. Como ha dicho un especialista en la materia (2); si la no
ticia es la raíz, el comentario es la flor, pero la acción que ae ello se 
deriva será el fruto. La tarea se complica porque si queremos inducir a 
Ja acción remediar la injusticia, ((desfacer un erttuerto» , hay que po· 
ner en juego todos los resortes de la hun1ana psicología: el instinto, el 
sentin1iento, los intereses y las convicciones del lector. ·En suma, hay que 
mover la voluntad. Este tipo de comentario resume todos los anteriores 
y es el más efectivo de todos. 

Ahora podría preguntársenos qué tipo de comentario entre los se-

(l) ." Seguimos aquí la doctrina de los Manuales de Periodismo: }'a que er1 los pe
riódicos diarios se reserva nomalmente un espaci~ variabl~ dedicado al con1t?ntari(> de 
los hechos o noticias más sobresalientes. 

C2) B. Mostaza (ob. cit). 
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ñalados es el preferible. La respuesta se resume co11 una palabra: de-
pende ... 

Queremos decir que depende del tema o problema que se comente, de 
las circunstancias de ambiente, lugar o tiempo, deJ espíritu del comen
tarista, etc. 

Tomemos ttn tema como ejemplo: La Acadernia, Instituto o Facultad 
en que estudiamos·. 

El tema puede comentarse de modo informativo o interpretativo; 
puede intentarse que sea convincente o inductivo. Veamos cómo. 

Se nos pide un comentario informativo, descriptivo, acerca de la· Aca
demia en que estudiamos. Se trata, en realidad, de info1·mar a alguien que 
no la conoce. 

Ve1·dad es qt1e, en este caso, lo mejor sería hacer una infor~ación o 
reportaje sobre la Academia. Pero es que, además de lo estrictamente 
inforrnativo, se nos ha pedido un ligero cornentario de lo que es y signi
fica dicha Academia. En realidad, varnos comentando al ir narrando o 
describiendo. Es decir, estamos haciendo una «crónica». Se dice lo que 
es la Academia, cómo funciona, etc., añadiendo algunos detalles comple .. 
mentarios, que permitan agregar anteced~ntes o sugerencias sobre lo que 
se describe o narra. Así, por ejemplo, l'uede comparar.se el funcionamiento 
de esta Academia, sus dependen.cías, etc., con las de otra ir1stitución 
análoga. 

Pasen1os ahora a la faceta interpretativa. Queremos valorar la Aca
demia o Instituto en que estudiamoE:; i·azonar lo que significan; decir 
lo que son y lo que puede11 llegar a ser. Es decir, a lo descriptivo o na .. 
rrativo se añade la <<glosan, la co11clusión que se saca: la institución que 
comentamos es buena o es mala. Debe decirse el porqué. Exige este tipo 
de comentax·io un· juicio maduro y seguridad en Jo que se dice o afirma. 
En suma, se trata de una crítica valorativa. 

lTn paso más y ya estamos en el comentario que hemos llamado co11-
vince11te. La crítica de la citada Academia, por ejemplo, nos ha descu~ 
bierto cualidades positivas que deben tenerse en cuenta o defectos que 
deben subsanarse. Ha llegado el momento de convencer, es decir, de im
poner al lector, razonadarnente, una tesis u opinión determinada. En el 
comentario interpretativo se daba una conclusión. Ahora lo que hace 
falta es inculcar dicha conclttsión en el lector; persuadirlo de que lle-, 
vamos i·azon. 

Finaln1ente, llegamos al co1nentario ind11ctivo que, en nuestro caso, 
se reducirá a lo siguiente: si hemos visto defectos· funcionales en la 
Academia, debemos llevar al ánimo del que nos lea la necesidad de re
mediar dichos defectos. Si, por ejemplo, hemos observado, 110. defectos, 
sino cualidades positivas que deben tomarse como modelo para otra 
i11stitución cl1alquiera, la virtud del comentarista, su fuerza, residirá en 
conseguir que dichas virtt1des sean adaptadas por quien sea y para lo 
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que sea. Se ha dicho que este tipo de comentario es el ele ((más alta ca .. 
tegoría ». Nosotros diríamos ·insisto que el comentario ir1ductivo en
globa y resurr1e a todos Jos otrc>s tipos. En efecto, para indttc:ir a la ac;
ción es preciso co12vence1· primero. haber it1terpreta(Í<) y valorado bien el 
asunto o problema de que se trate y haberle> e:r:pz1est<J co11 Ja suficiente 
claridad. 

OBSERVACIONES 

Sin pretensiones de agotar el terna, hagarnos unas obscrvacio11es finales 
a la hora de ''cerrar'' este capítt1lo: 

Al co1nentar, el sim¡>le rodeo 110 vale: l1ay que a titear a fondo, sin 
miedo, con decisión. Lo cual no quiere decir que cor1venga afirmar a raja 
tabla, con estilo tajante, ni tampoco ser tan cauteloso que no se diga nada: 
es el '•sí ... , pero no'' de los que nunca saben tomar partido (B. Mostaza). 

Otra nota característica del comentario es la i1npe1·so11fzlidad. Se comenta 
casi siempre en nombre de una comunidad, de una institució11, de una 
empresa. No es mi voz la que suena, mi palabra la que debe imponerse, ni 
mi nombre o firma lo qt1e prevalece, sino la voz de la razón al servicio 
de Ja verdad y en r1ombre de la empresa, de la institución o de la comunidad 
de i11tereses a los que, en. el momento de comentar, representam,os. 

La impersonalidad es lo que diferencia al comentario del artículo perio
dístico. J~n e: artículo vale tanto lo LJUe se dice como quién lo dice. Un 
artículo no e~ xnás que un con1entario en prin1era persona, con la resportsa
bilidad de una firma. En cambio, los comentarios ''editoriales'' nc>rmalrnente 
no se firman: lo escrito en ellos vale poi· sí mismo, por la verdad o la jus
ticia implícita, por el enfoque objetivo al servicio del bien común. 

Finalmente, una observación: si en la introducción a este apartado decía
mos que ''el hombre comenta naturalmente'' y que, en nuestra vida diaria 
todos comentamos, es porque el hombre, por naturaleza, tiende siemp1·e a 
comprender, es decir, a abarcar los problemas, a verlos desde todos los án
gulos, a extraerles todo el jugo posible. Comentar a fin de cuentas, no es mds 
que ''exprimir el limón'' de la sabidi,ría. Por eso, el comentario debe te11er 
cierta altura de pensamiento y la necesaria elegancia de dicción. Lo demás 
-insistimos es sirnple divagación o intrascendente ''cotilleo''. 

EJEMPLO: 

Sólo queremos dar aquí un ejemplo de corr1entario, a nuestro juicio, 
i)erfecto en su género. Apareció en el diario ''Ya'' en 196 l . Es el tipo 
ideal de comentario indz,ctii,o, inclus·o con sus gotas de hu1nor, lo que, bier1 
dosificado, nunca daña, antes bien, ayuda a la sana digestión de las ideas. 

Dice así el escrito a que nos referimos: 
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POLIFEMO, DEVORADOR DE NIÑOS 

Cae de sz' peso que Polifemo, ciclope, hijo de Neptuno y comedor de 
c·arne Jzurnarza, devoraría niños con preferencia, por ser manjar tierno. Lo 
inzprevisible e11 la era mitológica es que 111uchrJs siglos después, Polifemo 
se dispusiera a devora.r ni1ios nuevamente y que se lol' ofrecieran en ban
deja l'US propios educadores. A eso equivaf.e el haber colocado el ''Poli
femo'', de Góngora, corno tema de literatura en el preuniversitario. 

• 
En buer.ia hora se esti1dia al gran poeta co1·dobés por los jóvenes ba-

chilleres en el año de su centenario. No hay nada que oponer a eso. Pero 
el ''Polifemo'' es un text<J de increíble dificultod, que personas for111ada.f 
11 expertas 1zo pueden interpretar a veces a· primera vista. Dejérnonos de dis
cusiones que rzo son de este lugar, ni ... de curso preuníversitario. Nadie puede 
negar que el ''Poli( emo'' hay que publicarlo en versión al castellano actual 
para que se entienda. Obligar a un muchacho de dieci.séis o diecisiete años 
a que analict, estudie y explique el •'Polifemo'' es echárselo a Polifemo para 
que se lo coma. 

Gó,igora es autor de cincelados sonttos en número crecidísinio, es autor 
de letrillas, romances· y variadas composiciones, deliciosas muchas de ellas. 
Se le debe estz,diar así corno saber que existió el gongorismo y e11 lo que con
sistió. Pero tomar entre la obra del poeta a1quella que representa su manera 
mds discutible y que sus exégetas mds entusiastas tienen que traducir para 
que se comprenda bien, es de lo más antipedagógico que se puede imaginar. 

Suponernos que un clarísimo error puede ser rectificado. Autoridades 
/lay que lo pueden hacer sin desdoro, dada la evidencia de que el estudio 
del ''Polifemo'' ej· tarea inadecuada en absoluto para jóvenes bachilleres. 
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IV 
I 

LA NARRACIÓN Y SU TECNICA 

INTRODUCCIÓN 

Aunque en este curso de Redacción según se dice en la advertencia 
previa al primer capítulo de esta obra ''no se pretende forjar escritores ni 
artistas de la pluma'', no obstante, parece oportuno dar un toque, siquiera 
sea elemental y esquemático, al estilo narrativo o arte de narrar. 

Pocas reglas prácticas caben en este apartado. Narrar es algo tan personal 
que escapa a toda didáctica. ¿Enseñar a narrar? ... Parece casi imposible. Sin 
embargo, la mayoría de los tratados dt! Re<lacción dedican uno o varios 
capítulos a la narración. Por ello, para no desentonar en el concierto pedagó
gico, en las páginas que siguen se recogen algunas ideas de autores de recono
cida solvencia. Sólo recomendamos que no se tomen tales ideas al pie de la 
letra: valgan como orientación, no como enseñanza irrefutable. 

Lo que se aprende y lo qi'e no se aprende 

En nuestra vida diaria, todas unos más y otros menos solemos actuar 
como narradores en más de una ocasión. Si se nos apura, diríamos que, en el 
habla corriente y popular, casi todo es narración. Se cuenta, por ejemplo, a 
un amigo el argumento de una película; se dice a otro lo que nos ha pasado, 
hace unos instantes, al salir del cine; contamos, al llegar a casa, !=Ómo fue 
la extracción de muelas que acabamos de sufrir; narramos, con más o menos 
detalles, el viaje que acabamos de hacer· por una región determinada de Es
paña o del extranjero; reproducimos, con ~álogo más o menos chispean~e, 
la anécdota de un ~ipo célebre de la localidad, etc., etc. 

Todos conocemos a ciertas personas que, espontáneamente, como por un 
impulso natural, se pasan Ja vida narrando .. Tales individuos, cuando nos 
cuentan algo, lo hacen con tal viveza que no parece sino que estamos viendo 
lo que nos narran. En estos casos, se trata, en realidad, de auténticos. narra· 
dores modernos juglares en prosa , aunque ellos digan, si se les pone en 
el aprieto, que son incapaces de escribi1· lo que acaban de contarnos. Pero 
esta incapacidad, las más de las veces, es sólo aparente y obedece casi siempre 
a una falta de método. Si estos narradores espontáneos se decidiesen a coger 
la pluma y trasladasen al papel, con la mayor fidelidad posible, lo que acaban 
de contarnos, quedarían luego, al leer su escrito, asombrados de sus propias 
dotes. \'erdad es que sus escritos tendrían faltas de estilo o de simple redac
ción todas ellas corregiles y evitables ; pero lo fundamental, el nervio 
de la narración, lo que no se aprende,• estaría, fijo ya para siempre, en las 
cuartillas. · 

Hemos dicho ''lo que no se aprende''. Con ello tocamos un punto muy 
interesante del arte narrativo. 

El buen narrador, como todo artista y perdónese el socorrido y repetido 
tópico , nace y se hace. Lo innato es lo que no puede enseñarse. Lo artís· 
tico, lo genial en la narración, no cabe en formulario alguno. Pretender des
cubrir la ''fórmula'' de El Quijote o de Los hermanos Karamazov, de un 
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relato de Edgar AlJan Poe o de un cuento de Chejov, es ardua empresa. Y 
aun suponiendo - en el mejor de los casos que hubiésemos dado con la 
fórmula narrati\1a de los escritores citados, sería in1posíble intentar aplicarla 
a un caso detern1inado; entre otras razones porque sería ir contra los princi
pios de originalidad y sinceridad (estudiados en este capítulo, al referirnos 
al arte de escribir). Además, cada narrador es un caso diferente con su modo 
de hacer típico y personalísimo. ¿Imitar a Dickens, a Balzac o a Kafka? ... 
N1tdie ni nacla nos lo impide. Pero tal imitación no pasará de ser una copia, 
es decir, algo sin fuerza, sin vida propia. I .. as copias, las imitaciones, tienen 
todas üna existencia efímera porque les falta el sello personal del autor, es 
decir repitiendo , la originalidad y la sinceridad. Como simple ejercicio, 
puede imitarse a éste o a aquél escritor, aunque siempre sea más práctico 
imitarnos a nosotros ntismos (1). 

A pesar de lo dicho, la narración. como todo arte, tiene que someterse 
a un orden determinado. Toda construcción, por muy sutil q•;c sea su anda
miaje desde una casa rústica hasta una sinfonía , obedece a unos prin
cipios formales y depende de ciertas le:ve~ psicológicas. Tales leyes )' princi-
pios del proceso créado1· narrativo es lo que nos proponemos estudiar a conti- · 
nuacjón, sin pretensiones de exactitud matemática. Entre otras razones porque 
esas leyes y principios tendrán siempre que adaptarse al tema. No surge lo 
mismo ni puede desarro1Iarsc igual la idea de un cuento que la de una novela; 
la de un drama que la de un poema narrativo (2). 

En suma, por ser esta materia muy discutible, 11os limitaremos en las 
páginas que siguen a ofrecer al _lector una recopilación de J.o más interesante 
y práctico que conocemos sobre el tema de la narración, con algunas notas 
y opiniones personales y, siempre, sin pretensiones de dogmatismo . 

• 

' 

(1) Véase lo que decimos en el Tcn1a V del CapíttJlo 1·v: "La composición literaria'' . 
(2) •• ... No hay apenas una verdadera técnica del oficio'', dice Francisco Ay ala en su 

trabajo titulado "El arte de novelar", publicado por Taurus. "La técnica de hacer novelas 
-conti11úa- resulta ser tan abierta, ta:l libre, que cualquiera la halla a mar10 para los 
fines de cualquier relato, con e! sólo pertrecho que le ha}' ª proporcionado la enseñanza 
primaria, y aun ésta le sobra si tiene genio: de tal ilustre novelista se sabe, CU)'a orto
grafía no era muy católica .. . En fin, esa técnica se reduce a usar cada uno, según su 
talante. de Jos recusos que el lcngua;e común ofrece a todos." 

Y w·olfgang Ké!yser dice que ''sin sensibilidad especial para el fenómeno poético, re
sult arían vanas ··:; estériles todas las nociones de la ciencia de la liLeratura y faltaría la 
ve1dadcra comprensión. la que nos habilita para dominar por completo un asunto''. 
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TEMA XV 

' ESQUEMA DE LA NARRACION 

Qué es narrar. 

Narrar es contar una o varias acciones. La narración es una esce11a 
compleja, y, tambié11, un encadenamiento de ~scenas. La diferencia fun
damental entre descripció1i y n·arración reside, esencialn1entc, en el juego 
de un factor que se resume en dos palabras: vida interio1·. Mie11tras la 
descripci611 según Hanlet se contenta con fijar el asMcto externo 
de los hechos percibidos por nuestros sentidos, la narración intenta ave
riguar o conocer, además de las acciones, sus causas morales; los sen
timientos, el carácter, en suma, que impulsa a act11ar a los personajes 
en un sentido determinado. 

Según el P. Schoekel, «Lo primero que hacetnos con la descripció1~ 
para convertirla en narración, es ampliarla... Antes, era describir un 
parque con surtidor, á1·b0les y yedra; ahora, me toca narrar toda la es
cena que se desenvuelve en aquel ma1·co natural; antes, describía un 
'patio de butacas y ahora narr<? las escenas que allí suceden; antes, des
cribía un barco que navega en noche serena; ahora narro cómo José y 
el hidalgo navegan para arrojar al mar el escudo señorial». 

Narrar dice González Ruiz - es ((escribir para conta1· hechos en los 
que intervienen personas. Narrar el desarrollo de una. tempestad, sin 
aludir más que al espectáculo de las fuerzas movilizadas, es describir 
una tempestad. La narración necesita al hombre, aunque en algunos casos 
pueda pasarse sin él cuando personifica individuos del reino anin1al o 
vegetal y nos cuenta las aventuras de un perro o de una rosa, a los que 
en realidad se h11maniza>>. 

Lógicamente, en toda 11arración hay también descripci<Sn. Por ta11to, 
se pl1ede aplicar aquí la téc11ica descripti\'a, sobre todo en ll1 que se re
fiere a la observación y selecciórz de datos. 

Lo nuevo y específico de la narración, según el P. Schoeckel, es el 
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'{1rincipio de la acción. El que narra debe excitar el interés, mar1tener la 
atención, despertar la curiosidad. Mas antes de estudiar este aspecto psi
cológico del tema, conviene que veamos cuáles son las leyes principales 
del arte narrativo. 

Leyes de la narración. 

Según Hanlet, la unidad y el movimiento son las leyes fundamenta
les de la narración de las que se derivan todas las de1nás: 

1) La ur1idad de la n:trración se consigue con la búsqz,eda del punto 
de vista, es decir, el centro de interés de las· ideas y de los hechos. Al 
igual que en la descripción, el punto de vista nos servirá de guía para 
seleccionar ideas: ·las útiles, serán conservadas; las inútiles, rechazadas. 
Esta es, en esencia, la ley de la utilidad 

Unas veces, el centro de interés de la narración será el personaje; 
otras, lo será la acción central; en ocasiones atraerá nuestra atención 
un objeto del mundo material; otras veces, será un problema moral el 
nudo fundamental de la narración. 

Los detalles útiles, es decir, conformes· con el punto de vista, habrá 
que buscarlos entre los elementos de la narración; éste es el trabajo que 
los autores llaman invención o búsqueda de ideas. No se olvide que una 
narración consta de actores, acción, circunstancias de lugar y tiempo, 
causas o móviles de ·1os hechos, rr1odo o manera de ejecución, resultado 
y juicio (implícito o explícito) de tales hechos. (Recuérdese lo dicho en 
el tema de la información al referirnos a las seis preguntas·clave de la 
misma). 

2) Pero la narración no es una construcción fija, sino algo qu~ se 
rr1ueve, que camina, que se desarrolla y transforma. Este movimiento 
prog1·esivo está regulado por la ley del interés. Porque narrar es contar 
una cosa (un hecho o un suceso) con habilidad, de tal modo que se 
mantenga constantemente la atención del lector. 

Ahora bien, ¿cómo . se logra el interés?, ¿cómo se mantiene la aten
ción? He aquí un pequeño «intríngulis>> que descansa en tres principios 
fundamentales: arrancar bien, no explicar demasiado y terminar.. . sin 
terminar rotundamente. 

a) Arrancar bien significa que el principio el buen comienzo es 
esencial en toda narración. Evítense los principios blandos, explicativos, 
lentos ... Búsquese, desde la primera línea, un hecho, una idea, uria escena 
o un dato significativos, que atraigan la atención del lector (l ). 

b) No expli<. .. ar demasiado, porque una narración no debe confundir-

(1) La "exposici<?n'' - escribe Albalat- debe ser lo más rápida posible: abreviar 
lot prel in1inares, ir derecho al grano. entrar rápidamente en materia. sacrificar lo inútil 
}'' desdeñar los preámbulos. Procurar la sencillez no inflar el tono, no prometer dema
siado. Cicerón dice que la exposición debe brotar del asl1nto como la flor de su tal!o. 
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se nunca con la información. En el reportaje informativo se debe des-
cubrir todo; en la narración - según Schoeckel hay que ~descubrir a 
medias un objeto nuevo». No lo descubramos del todo porque m·uere la 
curiosidad. Narrar, pues, no es explicar, sino sugerir, es decir, explicar a 
medias para que el lector colabore con el autor eh la comprensión de la 
tesis que se le muestra en el relato. 

c) Terminar sin terminar rotundamente; es decir, que la buena na· 
rración no debe tener.· un final definitivo, seco, matemático. Es más bello, 
más artístico, el final indeterminado, impreciso, un tanto vago. En nues
tra vida nada acaba de golpe y porrazo; todos los episodios de nuestra 
existencia acaban sin acabar, y en ocasiones, esos finales son el princi
pio de ot1·0 episodio. La vida, en suma, es una cadena, cuyos episodios 
o trances, son a modo de eslabones. Ni siquiera la muerte es un final 
definitivo. 

Además, conviene dejar al lector un tanto en suspenso para que él, 
con su imaginac;ión, colabore con el autor en la construcción definitiva 
del final inconcluso 

Ejemplo de final inacabado: 
De la 1nujer de otro, de Dostoiewski: el protagonista, marido ceJoso, 

vuelve a su casa a hora avanzada de la noche. Su mujer, en contra de lo 
que él esperaba, está en Ja casa, acostada ya. El buen hombre, sudoroso, 
echa mano al pañuelo; pero, al sacarlo del bolsillo, sale tam~ién el cadá
ver de un perrillo faldero, muerto durante las aventuras nocturnas de 
este infeliz Otelo: 

-(.·Qué es eso? gritó su mujer . ¡Un perro muerto! ¡Dios Santo! 
<:De dónde lo has sacado?... ¿Qué has hecho? ¿Dónde has· estado? ¿De 
dónde vienes? j Dí me en seguida de dónde vienes! 

-¡Vida mía! balbució lr,an Andrevitch . ¡Amor mío! ... 
Pero dejemos en este pz1nto a nuestro héroe... Algún dia reanudare

mo'S y daremos cima al relato de sus desventuras. Pero cont,endrán us
tedes, queridos lectores, en que los celos son una pasión imperdonable,· 
más aun: una desgracia, tlna verdadera desdicha ... >> 

Maestro indiscutible en el arte de terminar es también Antón Che
jov. Señalamos aquí, como finales ejemplares, los de sus novelas cortas: 
lonitch, . Una historia anónima y La señora del perro. 

He aquí los párrafos finales de «La. señQra del perro», de Antó11 
Chejov: 

''El amor de Anna Sergueevna y el suyo eran semejantes al de 
dos seres cercanos, al de familiares, a.I de mar.ido y mujer, al de dos 
entrañables ·amigos. Parecíales que la suerte misma les había destinado el 
uno al otzo, resultándoles incomprensible que él pudiera estar casado y 
ella casada. Eran como el macho y la hembra de esos pijaros errabun
dos a . .los que, una vez apresados, se obliga a vivir en distinta jaula. Uno 
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y otro se habían perdonado cuanto de vergonzoso hubiera e11 su. pasado, 
se perdonaban todo en el prcse11te y se sentían ambos transforn1ados por 

• 

su.· amor. 
Antes, en momentos de tristeza, intentaba tranquilizarse con cuantas 

reflexiones le pasaban por la cabeza. Ahora no hacía estas reflexiones. 
Lleno de compasión, quería ser sincero y cariñoso. 

-¡Basta ya, pobre mía! --le decía a ella--. ¡Ya has llorado 'bastante! 
¡Hablemos ahora y veamos si se nos ocurre alguna idea! ... 

Des pué~ invertían largo rato en discutir, en cons11ltarse sobre la ma
nera de liberarse de aquella iradispensabilidad de engañar, de escon
derse, de vivir en distintas ciudades y de pasar para largas temporadas sin 
verse ... 

''¿Cómo liberarse, en efecto, de t:an i11sopcrtables tormentos? ... ¿Có-
mo?. .. se preguntaba él, cogiéndose la cabeza entre las manos . 
e , ? '' ¿ omo •... 

Y les parecía que pasado algún tiempo más, la solución podría encon
trarse ... Que empezaría entonces una nueva vida maravillosa ... 

Ambos veían, sirt embargo, clararncnte, que el final estaba todavía 
muy lejos y qué lo más complicado y difícil no había hecho más que em
pezar.'' 

El interés humano. 

' 

La ley del interés, Cltyos recovecos vamos descubriendo, encierra otro 
problema: el de la curiosidad. Y para despertar la curiosidad del lector, 
es preciso que haya novedad. 

Pero ¿qué es lo nuevo? 
Lo nuevo, e11 la narración, no es, como en. la información, lo noticio

so, sino lo hurnano. Lo nuevo es lo fue1·te, lo• vigoroso. No depende, pltes 
la novedad del a1·gun1ento, sino de cómo y cuánto se cale en dicho a1·gu .. 
mento. Lo nuevo es el enfoque personal sincero y 01·iginal de un 
hecho o de una idea. Los argumentos posibles de una narración son li
mitados. Lo ilimitado es la dimensión humana de tales hechos. Es pre
ciso convertir lo individual, en general; lo local, en universal. Sólo así, 
el relato de algo que no me ha sucedido a mí, poJré sentirlo como algo 
mío, a lo que yo asisto y cuyo desarrollo me interesa (1). 

Al referirse al interés humano, dice González Ruiz que dicho inte· 

(1) Un ejemplo de lo que decimos lo tenemos en los cuentos del escritor ruso Antón 
Chcjov. Sus relatos se desarrollan en la lejana Rusia anterior a la revolución marxista. 
Sus personajes tienen nombres rusos. El ambien.te es ruso. Pero de tal modo se ha calado 
en el problema human.o que~ en estos cuentos, vivimos probletnas que podían haber 
acontecido a un Pérez ~ a un García cualquiera en una provincia e!lpañola. Chejov re
sulta ser así el maestro supremo en el arte de destjlar el interés humano universal en 

• • una narr.ai:1on. 
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rés reside "e11 la con1prensi6n de los hechos en relación con los tipos de 
manera que todos sintamos, al leer, ese estremecimiento que nos produce 
el toque directo en un fondo común de humanidad. Sucesos trágicos o 
pequeños episodios apacibles tienen interés human.o, pero éste procederá 
siempre de la 16gica interna de; la acción narradora, en la cual veamos al 
hombre enf1·entarse con los problemas que a todos nos agitan en · nuestro 
peGtteño vivir diario~. 

«Si logramos hacer verdaderame11te real el objeto dice Schreckel , 
tenemos esperanzas de novedad, porque todo 19 real es individual y, por 
lo tanto, nt1evo, distinto de todo lo demás. El argumento descarnado: 
((Se enamoran, tienen dificultades, se casan», es cosa viejísima ... Pero el 
enan1ora1niento de estos dos individuos concretos, en su ambiente concre
to, su época concreta, etc., es un singular, tiene valor de no,·edad o al 
1nenos posibilidad de tal valor.» 

En s1.1ma y volviendo a repetir , lo nitevo es lo humano, si el que 
narra sabe calar en el fondo y sacar a relucir lo que de ((novedoso» late 
siempre e11 todo lo que acontece a lo,s hombres. 

Ejemplo: 
Un l1ombre pescando a la orilla de un río, como acontecimiento hu

mano, es un hecho tri11ial, corriente. Sin embargo, si yo sé acercarme 
espiritualmente a ese pescador, si acierto a bt\cear en su alma, puedo des
cubrir algo nuevo. Y ese detalle nuevo pude estar en el modo peculiar 
de pescar que tiene _$!Se hombre, en sus gestos, en lo que haga o diga: 

«Su aspecto es triste. Lanza el anzuelo al agua con gesto can.~ado, in-
1'initamente cansado, como si ya no pudiera hacer ot1·a cosa en el mundo. 
Sus manos, huesz,da$ y delgadas, tiemblan ligera1nente con el propio 
temblor de la caña. Sus ojos diríase que no miran, están como hipnoti
zados por el agzla. Y allí, en la superficie tersa de este remanso del río, 
se refleja un rostro de hombre de unos cuarenta años: los ojos hundidos 
en las a.uencas, marcadas arrugcs y un pelo prematura1ne1ite canoso ... 
Este homb1·e 110 está pendiente de los peces, no parece e.~tar pescando, 
sino dejándose llev.a1· por la pesca ... 

Estoy a zJnos metros de él y no se ha dado c1,enta de mi presencia, 
tan absorto está, tan ensimismadú> tan a¡Jartadú de todo... Me acerco 
y toso ligeramente para despertarlo de su letargo . 

. 4.l toser yo, el pescador se ha revuelto rápida1nente. como si lo hit
bieran .sorpre1zdido cometiendo una acción punible. Me mira fijamente, 
como 1·eprochándome esta intromisión en su soledad ... 

No sé cómo dirigirme a él y sólo se me ocurre la consabida frase: 
Q ";:> p· ") - ¿ ue. ... (.. ican . 

Y erztonces él, con una mirada dura, acerada (tiene los· ojos grises); 
zina 1nirada en la que se mezclan la dureza y el sarcasmo, me r.:lntesta: 

-Mal pz1eden picar . .. , el hilo no tiene a1zzuelo . .. 
Etcétera, etcétera ... ». 
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He aquí lo que podría ser un relato interesante. Lo nuevo no consiste 
sólo en que este hombre intente pescar sin anzuelo. Lo que interesa saber 
es «por qué> lo hace así. De mi acierto en responder a esta pregunta de
penderá el interés de la narración. 

Cómo se gana la at nción del lector. 

Escribimos para que se nos lea. Y se nos leerá si conseguimos ganar .. 
nos, atraer la atención del lector ( 1 ). 

Los psicólogos según recuerda Schreckel suelen señalar co1no cua-
lidades de la atenciórt: la intensidad, la extensión o · número de objetos 
abarcados y la constancia o dttración. 

La . extensión es limitada,· es decir, que si atendemos a muchos obje
tos, no nos concentramos suficientemente en ninguno. Lo cual, aplicado 
a la narración, quiere decir que no se deben multiplicar los elementos 
de ·una escena ni las incidencias de la acción. «La acción tiene que ser 
una desde el principio al fin, y una en cada escena. Lo contrario es dis
persar la atención, es decir, disminuirla, y amenguar el interés». 

Lo dicho podría resumirse en el siguiente principio físico, aplicable 
a lo literario: Lo que se gana en extensión, se pierde en intensidad. 

Complemento de la anterior, es la regla siguiente: La constancia es 
inversa a la intensidad. Si la atención es muy intensa tiende a relajarse. 
Lo que significa que no conviene abusar de la excitación intensa, sino 
alternarla con momentos •más suaves•. 

También se relaja la atención si versa sobre un mismo objeto. Por ello. 
conviene ir variando la acción única en escenas, incidentes, episodios. 
etcétera (2). 

(1 ) ··Pensar que hay reglas para producir el interés del lector -escribe Pío Baroja-
. parece cándido. Ea como suponer que puede haber reglas para que una persona sea 
simpática. Puede haber reglas para lo negativo; por ejemplo, para no ser impertinente 
o deac.ortés en sociedad: para lo positivo, para atraer, para cautivar, no las hay''. (••La. 
intuición y el estilo'', pág. 153.). Naturalmente que la opinión de B&roja es discutible. 
pero hay en ella un sentido lógico que debe tenerse en cuenta. 

(2) Como la escena - dice W. Kayser- , también el cuadro es una 11nidad. Bs cierto 
que siempre es preferida. la descripción y, muchas veces, ella sola forma un cuadro. Sus 
características son la unidad de conjunto, la plenitud objetiva, el aislamiento del tiempo 
o, si se quiere, la estática, y , por ultimo, una riqueza especial de significado .. . A causa 
de la estática, el cuadro desempeiia en la épica un papel .. relativamente pequefio; pero 
cuando se presenta en todo su esplendor, es de un efecto sorprendente. Ejemplo de
••cuadro'' en .. Pepita Jiménez' ', de Juan Valera: 

••.. . La huerta de Pepita ha dejado de ser huerta, y es un jardín amenísimo con sus 
ara~arias, CC\n sus higueras de la India, que crecen aquí al aire libre, y con su bien 
dispuesta, aunque pequet\a estufa, llena de plantas raras. 

El merendero o cenador, donde comimos las fresa¡ aquella tarde, que fue la segunda 
vez que Pepita y Lu!s se vieron y se hablaron, se ha transformado en un airoso tem
plete. con pórtico y columnas de mármol blanco. Dentro hay una espaciosa sala con 
muy cómodos muebles'•, Etc., etc. 
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VERDAD Y VEROSIMILITUD. 

''Un cielo siempre despe1ado cansaría . dice Guyau ; hacen falta nubes. 
De las nubes provienen los innumerables tjntes, las infinitas coloraciones 
del cielo; sin el prisma de la nube, ¿qué sería un crepúsculo, un amanecer? 
La sombra es, pues, una amiga de la luz.'' 

En resumen, la atención se regula según los tres principios siguientes: 
extensión limitada, intensidad modulada y objeto variado. 

Verdad y verosimilitud en la narración. 

«La narración viva y verdadera dice Hanlet saca su i11terés, su 
movirniento, de la realidad, es decir, del recuerdo de unos hechos directa
mente observados: es la ley de la verdad.>> 

Este principio conV'lene comprenderlo en su exacto sentido. La ley de 
la verdad, bien entendida, no significa que la verdadera narración tenga 
que ser una reproducción, lo más exacta posible, de la realidad. El rea
lismo puro es el de la cinta niagnetofónica: en arte no se da nunca. Na
die copia la realidad exactamente, sino que todos la interpretamos, cada 
uno a nuestro modo o manera, según nuest1·a personal «estimativa». Ni 
siquie1·a el documental cinematográfico es realismo puro; lo que tales 
documentales nos ofrecen, por muy fieles· a la realidad que sean, siem
pre estará limitado por el enfoque personal del ((cameraman». 

La famosa actriz de la ,.Comedia francesa, Raquel, allá por el año de 
1843, escribió la siguiente frase en el álbum del escritor danés H. C. An
dersen : «El arte es la verdad. Espero que este aforismo no parecerá pa
radójico a un escritor tan dis·tinguido como el señor Andersen». 

Pero ¿qué es la Verdad en arte?... Sencillamente: nuestra verdad 
(ahora con minúscula), nuestro modo especial y específico de enfocar 
el mundo y la vida, es decir, la verdad subjetiva. La verdad objetiva per· 
tenece al mundo de la Ciencia, no al del Arte. 

El principio enunciado quiere decir que no se debe escribir sobre te· 
mas, ideas, asuntos, hechos, paisajes o personas que no se conozcan per
sonalmente_ Esta es la realidad que hay que respetar. Es lo que . los filó
sofos llaman «la vivencia». Tener vivencia de algo es requisito esencial 
para escribir sobre ese <<algo». 

Narrar, en sun1a, es evocar lo conocido, aquello de que tenemos expe
riencia propia. Incluso los más fantásticos relatos tienen que apoyarse 
en esa. ley de la verdad, sostén y cimiento de los mismos. 

No obs·tante lo dicho, podemos vernos en la situación de tener que 
narrar un suceso del que no hemos sido testigos presenciales. En este 
caso, lo mejor es contar el asunto tal y como nos lo hayan narrado quie
nes lo vivieron y lo vieron. Como ayuda, la imaginación puede servirnos, 
siempre que tengamos· en cuenta situaciones análogas a la na1·rada. 

Un ejemplo: se nos plantea el caso de narrar lo que ha sucedido a una 
señora que, al subir al autobús y al arrancar éste súbitamente, quedó 
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' LA NARRACION: ESQUE~1A. 

apresada por la puerta automática, con el consiguiente alboroto y pro
testas de los demás viajeros del autobús. 

Aunque no haya1nos sido testigos presenciales de tal escena podemos 
narrarla con visos de realidad, siempre que hayamos presenciad·o aiguna 
vez, en el autobús, estos repentinos arranques con el cor.siguiente bam
boleo de los viajeros. 

e La ley de la verosimilitud, según Hanlet, se expresa así: ce No basta 
con que los hechos sean verdaderos, es preciso que lo parezcan para ser 
bien comprendidos; hay que presentarlos como verosímiles, indican,io 
causas . y motivos de las acciones y. el modo como tales hechos se ha11 
producido . 

. Lo verosímil, en esencia, e.5 lo que inzpresiona por· sit t'e1·dad a1111qzle 
110 haya sucedido nunca. O como dice el conocido adagio italiano: <1 Se 
non é vero é ben trovato». 

Cuando una narración no 
1
responde a estos principios de verdad y ve

rc>similitz,¿d, se dice qti~ es falsa. Pero la falsedad no depende ni está en 
relación directa con la exactitud realista. Un relato pue9e ser de u11a 
exactitud ejem piar y, sin embargo, sonar a falso. Se cae en falsedad pv1·
ql1e 11c> se t)io el hecho narrado, es deci.r, porque no se comprendió su 
íntima y esencial realidad. 

Ta·mpoco ·quiere decir la verosimilitud que, para convencer al lector, 
sea preciso razonar los hechos como lo haría un filósofo: basta con pr~
sentarlos . de tal modo que el lector asista a tales hechos en espectador 
convencido de su verdad, por muJ' fantásticos que tales relatos sean. Un 
ejemplo: las nar1·aciones de Edgar Allan Poe. 

He aquí, final1nente, lo que, al referirse a la verosimilitud, decía Quin
tiliano: e< En primer lugar, tenemos que inter1·ogarnos atentamente a nos
otros mismos para no decir nada que no esté de acuerdo con lo natural; 
después hay que dar ca11sas y antecedentes, no de todos los hechos, sino 
de los importantes. Finalmente, hay que poner a los personajes y su ca
rácter en armonía con los acontecimientos, hacer que concuerden con e1 
lugar, tiempo y otras circunstancias semejantes» . 

• 

NOTAS COMPLEMENTARIAS SOBRE LA VEROSIMILITUD 

''Lo <¡11e s1¡efe llamarse inverosimilitz1d, no es un incorzt,eniente en el 
gé11e .. o 11oi,e/a. Basta co11 qz1e l1aya congruencia. l*a verosimilitud estética es 
la co1zg1·11encia interr1a del mi<.:rol·osmos creado por el autor, no la coinci~ 
c/e1zcia del libro con el detalle del mtindo qz1e hay (llera''. (José Ortega y'. 
Gasset. Notas sobre ''El obispo leproso'', de Gabriel Miró.) 

''las rilrnas de la 1io1)e/a 110 tie11en para qz1é ser como las reales; basta 
l'<Jt1 <111e .fiea11 /Jo.,ibles." (J. Ortega y Gasset. ··Espíritu de la letra''.) 
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NOTAS Y EJERCICIOS. 

, 
''Ningún drama puede empezar a vivir en mi espíritu, si no lo sitúo en 

Jos sitios en que he vivido siempre.'' 

''¿Por qué condenarse a Ja descripción de un medio que se conoce 
mal?... Que cada uno explote su campo, por pequeño que sea, sin buscar 
Ja ~vasión.'' 

''Cada vez que en un libro describimos un suceso tal como lo observa
mos 1en Ja vida, entonces, casi siempre, es cuando la crítica y el público lo 
juzgan inverosímil e imposible. Lo que demuestra que · la lógica humana 
que regula el destino de ~os héroes de la novela apenas si tiene que ver 
con las leyes oscuras de la verdadera vida .. '' (Fran~ois Mauriac. ''Le ro
mancier et ses personnages'' .) 

··Antes de esl·ribir un. cuento, se debe prestar el juramento sagrado de 
ne> ~scribir sobre personajes o lugares q1'e no se conozcan perfectamente.'' 

··ve todos mis mil cuentos, no escribí ni ''no realmente cierto ... , pero 
tampoco escribí nz,nca· sobre una persona o /z,gar qz'e no hubiera qt,edado 
impreso en mi memoria por mi propio c.:ono<.·imie11to y observación."_ (Con
seios Que da f ack Stait, según artículos publicados.er1 la revista 'Meridianos'', 
de Madrid, en febrero de 1947.) 

''En todo caso, mas vale elegir cosas naturalmente imposibles, con tal 
que parezcan verosímiles, que no las posibles. si parecen increíbles.'' (Aris
tóteles, ''El arte poética'', cap. IV.) · 

EJERCICIOS 

Júzguense los sigiiientes principios de relatos, y dígase si atraen o 
no la atención del lector y p<;>r qz,é: 

l. ''Los hechos que voy a relatar ocurrieron hace mucho ~iempo: 
dos mil quinientos años. 

En una nublada tarde de otoño, llegó un forastero a la ciudad Santa 
de Buda. .Llamó a la puerta del brahmán Shi~hupal y pidió albergue 
para pasar allí la noche . . . '' . 

• 

(''El juez''~ del escritor hindú Sadarshan.) 

2. ·•Hará cosa de li·tl siglo que cierta mañana de marzo, a eso de 
las once, el sol, tan alegre y amoroso en aquel tiempo como hoy que 
principia la primavera de 1868, y como lo verdn nuestros bisnietos 
dentro qe otro siglo (si para entonces no se ha acabado el mundo), en
traba por los balcones de la sala principal de una gran casa· solariega, 
sita en la carrera del Darro, de Granada, bañando de esplendorosa lz':: 
y grato ,·alor aq1,el t•asto y señorial aposento, animando las as<:éticas 
f ig1,ras q1'e c1,brían s11s paredes . .. ", etc. 

(''La comendadora'', de Pedro Antonio de Alarcón.) 
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3. ''Toda grandeza acaba: las montañas se desmoronan, )' hechas 
polvo van al fondo del in ar; los Imperios se derriban, y hechos peda
zos se van al fondo de la Historia; las glorias se apagan, y apenas dejan 
chispas en las lejanías de lo pasado; el sol se apaga también, todo es 
cuestión de tiempo, y no dejará más que la osamenta fría-·rodando por 
el espacio''. 

''¡Que mucho que el león, rey de las selvas, agonizara en el hueco 
de su caverna!'' 

(''Los consejos de un padre'', de José Echegaray.) 

4. ''El pueblo de B, formado sólo por dos o tres callejuelas retor
cidas, está sz¡mzdo en un sueño profz¡ndo. Eti el aire inmóvil reina el 
silencio. Sólo se oye, allá a. lo lejos, por los arrabales del pueblo, ladrar 
a un perro con voz ronca y apagada. Pronto va a atnariecer''. 

'ºTodo, desde hace tiempo, duerme etl un sueño profundo. Unica
mente permanece despierta la joveti esposa del boticario Chernomordik, 
el dueño de la botica del pueblo B. Por tres veces se ha acostado, pero 
no Iza logrado conciliar el szzeño, y no sabe por qué''. 

''Está sentada ju1ito p la ventana abierta, en carriisa, nzirando a la 
calle. La agobia el calor; está triste, abz1rrida ... ''. 

(''La boticaria'', de Antón Chejov.) 

5. ''El campesino estaba de pie frente al médico, ante el lecho de 
la agonizante. La vieja, tranquila, resignada, lúcida, miraba a los dos 
hombres y les escuchaba hablar. Ella iba a morir; pero no se rebelaba. 
Le había llegado su hora: tenía noventa y dos años''. 

''Por la ventana y la puerta, abiertas, el sol de julio entraba a rau
dales, lanzando su llama cálida sobre el suelo de tierra marrón, ondu
lante y marcado por los zuecos de cuatro generaciones de gente rústica. 
LJegaban también, traídos por la brisa ardorosa, los olores de los cam
pos, de las hierbas, de los trigos. de las hojas secas quemadas por el 
calor del mediodía''. 

(''El diablo'' 1 de Gt1y de Maz1passa11t.) 

6. ''Cuatzdo z1no bebe dos <.:o¡>as de más se t•z1eli•e mtlU fino, y todc> 
son disculpas y e:'(plicacio11es: 

-Estoy borracho, borrachísimo. Y 110 me importa. Sí,. se lo dig<> 
a usted, no se haga el desentendido. ¿Q11e 110 le interesa., Tampoco a 
mí me agrada· verlo y, sin embargo, ttie tengo q11e agztantar. Yo, c11a1ld<> 
estoy borracho, soy arnigo de todo el mz1r1do: de los camar.eros, de la 
cajera, del gatp, de aq1iel seiior de lt1to, de los gz1ardias de la circula
ción... Y ahora soy atnigo de todo el niLit1do, tner1os de 11sted. Porqllc! 
i1sted me ha ofendido, 11orq11e sé lo qtie est~ perzsandcJ. Está petzsar1d<1: 
''¡Uf,. qz1é asco, 11r1 horracl10!'' Si. c."011<! pasa.' ,Usted 110 se hQ e,.tlb<J-
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EJERCICIOS. 

rrachadc) nunca? No, 110 se t•aya. Espere 1ltl tt10111e11to. Ha de saber 
que está hablando co11 l.Jll caballero. Y a mi nadie me deja <.:on la pala· 
bra en la boca. ¿Se entera? ... •• . 

(''lTn borracho'', por Julio Penedo. Publicado en el diario P1,eblo, 
de Madrid, el día 19 de abril de 1958.) 

7. ''Nuestro presidio está situado en el extremo de la ciudadela, 
dentro de las murallas. Si me mira por las rendijas de la empalizada con 
la esperanza de ver algo, sóJo se divisa un jirón de cielo y una elevada 
muralla de tierra cubierta por las altas hierbas de la estepa. Noche y 
día, constantemente, pasean por cl1a los centinelas, y el que mira se dice 
a sí mismo que transcurrirán así años, mirando siempre por la misma 
rendija y viendo siempre la misma muralla, los mismos centinelas y el 
mismo jirón de cielo; no el que está sobre el presidio, sino otro lejano 

l"b ,, y 1 re •••• 

(•'La casa de Jos muertos''. de fedor Dostoiewski. Cípítulo 1) ( 1 ) . 

• 

t l) NOl'A. N<lS limitan1r>s ctl estos ejercicios al probl~ma del arru11c111t• di.! Ja 1~arra 
ción porque lo <.:<>nsr<.lL•ramos el más apto para ser visto con ejemplos prácticos. Además, 
Jr~s buenos principi<>S l> arranqu.:s r..:sp<.>ndcn pl·rfcctamentc a la lcv del interés. t!Studia· 
<la en cstt.• tema. · 
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TEMA XVI 

, 
ELEMENTOS DE LA NARRACION 

TIPOS, ACCIÓN )' AMBIENTE 

Elementos f>Jndamentales de toda narración son: los tipos, la acción 
,. ~I ambiente. 
~ 

Los tipos. 

Característico de todo buen relato es la exactitud en la ¡1intura de 
l0s ti pos. Y el tipo será tanto más interesante se ha dicho u cuanto 
más amplia comunidad de sentimientos tenga con nosotros, aunque sea 
un tipo aparentemente vulgar y los hechos que de él se nos refieran sean 
t·0munes \' corrientes» . .. 

Para ser interesante, «no es necesario que el tipo posea característi-
'ªs fu era de lo normal, sino que tenga una personalidad acusada y re-

• presen tat1va ». 
No es preciso, para buscar ejemplos, recurrir a los grandes tipos de 

la literatura universal: Don Quijote o Hamlet. Cualquier personare, por 
ejemplo, de los que aparecen en los cuentos de Antón Chejov, nos re
sulta i11tet·esante, aunque sea un tipo l)t1/gar o precisamente por serlo .. 
No ''amos a reproducir aquí uno de tales cuentos. Quien quiera un ejem· 
plo demostrativo lea Un ser indefenso, La obra de arte, Volodia, El ca
,nale<>11, El Escritor, etcétera, etcétera (1 ). 

Como ejemplo de personaje presentado ya desde las primeras páginas 
del relato, véase El viejo y el mar, de Hemingway: 

<e Era un viejo que pescaba solo en un bote en el Gulf Stream y hacía 
ochenta y cuatro días que no cogía un pez.• 

< J, Maestro también en describir tipos humanos es el novelista G. Simenon. Entre 
lt1lrr: tipos destaca la fí~ura del comisario Maigrct. 
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l.OS TIPOS. 

Así comienza la narración citada, para pasar inmediatam~nte a la 
descripción de este pescador (un pobre viejo que se convierte en héroe 
en su lucha denodada por demostrar a las gentes y a él misn10 que 
aún es capaz de pesc¡tr como en sus buenos tiempos). 

«<Era el viejo flaco y desgarbado escribe Hemingwa)'-··- con arrugi1s 
profundas en Ja parte posterior ,ael cuello». Viene luego una ticscrípcit)n 
un tanto excesiva de las pecas que el \'icjo tenía en su cuerpo, pr.lra dar~ 
nos inmediatamente, en una frase, \lna descripción exacta y t~oncreta, 
cuando dice: e< Todo en él era viejc>, salvo sz1s o;c)s,· y éstc1s te11ía11 el 
mismo color del mar y eran alegres e i11i,,ic·tos1>. 

uLa presentación eficaz de un. tipo verdadero .. -mescribe Go11zález 
Ruiz hace qut! podan1os suponer de él muchas cosas que no st? nc..1s 
cuentan y que rechacemos en el acto las que se nos cuentan y no sean 
propias de él. Al verdadero escritor el tipo se le impone. El mal escritor 
deforma y falsea el tipo.» 

u Primera condición fundamental del narrador es, pues, la de ver Jos ti .. 
pos }' acertar a reflejarlos en sus rasgos característicos ... ,, 

Pero, porque la vida es lucha y es comedia, todos, desde qut? en1pc· 
zamos a luchar, empezamos a mentir lln poco: con las i1alabras y con 
el gesto. Todos somos un tanto comediantes porque siempre aspiran1os 
a represer1tar un buen papel en la vida. El buen escritor ha de ser por 
tanto buen psicólogo: ha de saber "calar•> en el hombre para descubrir 
la verdad que se esconde tras la pequeña mentira que se aparenta. "Ra· 
ramcnte en la vida sigue el autor citado quiere nadie aparecer exac
tamente como es, sino que escoge aquella cualidad suya que su instinto le 
dicta, y la pone de relieve o se vale de ella como de un caparazón para 
ocultar las que no Ql1iere que se vean. El observador sagaz ad\'Íertc esto 
y define al tipo por esa ocultación de condiciones que adivina o por esa 
supervaloración de las que tiene en realidad, aunque en proporciones mu· 
cho más modestas.» 

El buen observador, en suma, se mete dentro del personaje, le da u11 

poco ·la vuelta y nos muestra lo más recóndito, casi siempre esencial
nientc característico. 

Balzac y Dostoie~;ski son dos maestros consumados en esta tarea 'le • 
descubrir el alrr1a humana. He aquí, por ejemplo, cómo nl>S prescr1ta Bal-
zac al perso11aje principal de su estupendo relato El c11ra ele Tt11irs: 

ce A p1·i11ci¡1i<>S del otor"icJ del alzo 1826, al abate Birf>ttea11, ¡Jri11cipal 
pers<>11"je de e:~ta J1ist,)ria, le sor¡Jre11dió i111 cl1aparró11 cuandt1 t,<,lvía de 
la casa do11de había pasado la tarde. Atrai.,esaba, todo lo 1·ápidc1111e11te 
q11e .<;e l<> per1nitía11 si1s car11es, la f'eqz1eña plaza desierta llc1111ad<1 e/<;.' / 
Cla11str<J, sitll<lda tras el presbiteril> de Sai11t-Gatie11, e11 T(>11rs. » 

u El abar e Birc>t tea11, baii te>, de cc111st it z1ció11 apc>¡J!ética !I de z11l<1S se .. 
St111t<1 a1i<J.s, l1c1bí<1 si1f1·ido ya t,<irios cJtaqzles de !!Ola. PercJ, e11tre tod(IS 
las ¡1c:q11t!1ic1.~ 111i.~eric1,<; de la i,idc1 h11111a11a, lo q11e 111ás le 11lfJ/estabc1 eru 
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' ELEMEN'fOS DF. LA NARRACIVN. 

este sú/; itcJ rieg<J ,Je s11s :=c1patos, 01·11cid<JS co1z .'t!,randes broches de plata, 
y la i111rzer .. '\ic)11 de Í(l.5 'ltelas e11 el agzt(J. Y es ql1e, a pesar de los escarpi
ne.c-; de 1·1·a11elcl e11 los q11e etnpaqz,etaba s·us pies e11 todo tiempo, con ese 
cuidc1do q1¿e los eclesicí~<:ticos se toman por sí 1nzsmos, siempre le alcan
zaba la l111111eclad; (lespués, al día siguie11te, la gota le daba infalible
n1e11re algz111cl.~ prz1ebas de Slt cons·ta12cia. Siti e1nbargo, conzo la pavime11-
tc1ci<)1l clc:l Cla11.\·tro est<i siempre seca y l'G'nl<J el al">ate Birotte<.llJ. había 
gcl11adc' t:·es libras lf die: sz1eldos _iz1gc111dr) al u'lzist erz casa de la señora 
de listc,11zl>1·e, sopcJrt1) la lluviu ron 1·esignació11 desde el centrl; de la 
¡Jfa=(l del Ar:<Jbisr>ado, e1z dotzde come11=ó ya a caer en abzt11danci~. En 
estc>s 11z<)111e11tos, ade1nás, iba saborea11do su qz,imera, utz deseo de hacia 
doce <lñ(>S --¡zt1z deseo de sacerdote! , ztn deseo que, acariciado todas 
las 11c>ches, pc1·ecia que iba a c1,mplirse ¡1ror1to. E11 resu111en, qz'e i/Ja niz!y 
!Jie1? ab1·igado, con la caz111c}za de l'I! C<l1101lÍCato cr>n:o para sentir la in
te1nperie: aqttella tarde, las persíJnas qz1e se reunfatz halJit11almente e1z 
cas<i de nzadanze de I~isf (Jme1·e, cr1si le JiulJía12 gara1ztizado si1 1zombrclmie11-
to pa1·c1 la plaza de canótzigo, 1Jacante en el capít 11lo metropolita110 de 
Saint-Gátie11, demostrondole q11e 12adie la 1nerel'Ía mejor qi1e él, cuyos 
derechos, tanto tienzpo ignorados, eran i11discutibles. .Si hubiera perdido 
al jz~ego e> si lzz1biese sabido que el abate Pni1·ei, su contrincante, se ga
naba la plaza, e11tonces el buen ctira sí qiie hubiese sentido la frialdad de 
la llzt1Jza. Incluso hubiera protestado de la existencia. Pero ·se en~o11tra
ba en 1l1zo de e.5()S rüros 1nomentos de la vida en los que las se1zsaciones 
gratas hacen olvidarl<J todo. Al ap1·esiirar el paso obedecía a un rn'Jvi· 
miento mecánico, y la verdad tan esencial en i1na lzistorza de co.f:tunz-
bres obliga a decir que ni pensaba en el clzapart·ón ni en la gota» (1). 

La descripción del abate Birotteau hecha por BaJzac, no puede ser 
más reveladora, psicológican1ente. El autor se ha metido, literalmente, 
dentro del personaje y 11os ha de~cubierto su intimidad con cuatro trazos 
firmes, seguros, como los de un valiente )' enérgico retrato al carbonci· 
llo. El lector casi no necesita más para conocer aí personaje del relato; 
ahora le interesa ver lo que le va a suceder al abate Birotteal.l: le ha 
bastado este arranque para que su atención esté ya ga11ada. 

De Dostoiewski, maestro en el arte de bucear en el alma humana 
----precursor de lo que luego sería el psicoanálisis del subconsciente ei1 

Freud , apenas si hace falta reproducir nada. Cualquiera de sus nove
las es un ejemplo demostrativo de la maestría en la pintura c!e tipos: 
Pobre gente, El jugador, El idiota, Los hermanos Karamazov, Crimen 
y castigo ... 

Como simple ejemplo, veamos cómo describe Dostoiewski. a tino de 
los personajes de El idiota. Nada más comenzar la novela, nos pinta así 
a uno de los viajeros de un vagón de tercera: 

(l) Traduc-."ión del original francés por el autor de esta obra. 
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t( Uno de ellos, de u1zos vez11tisiete años de edad, de poca estatura, te-
11ía los cabellos cres¡.,1os y casi 12egros; los ojos, peque1ios, grises y llenos 
de fz¡ego; la nariz, c1plastada; los pó1nulos, salientes, y los labios, fi12os, 
qz1e dibujaba11 de co11ti11uo 1i11a so11risa insole11te y btlrlona. Pero la fre11-
te alta y bie11 11l<?<lelaclu co1nper1saba la falta de nobleza de la parte i11-
f e1·ior de aq11ella fiso11<Jmía. Si11 enzbargo, lo que más lla1naba la aten
ció12 e11 aqtlel 1·ostro era szt palicf ez c<1davérica, que, a pesar de tratarse 
de z1n Jzon1b1·e de co11stit.1lció11 bastc111te 1'l'>bz1sta, le daba tal aspecto de 
agotar1ziento y 11r1a expresi611 tci11 clol<>rrJsa1ne11te apasio11ada que contras
taba t>iole11tame11te co1i la insole11l·ia de la sonrisa y con la mirada atre
vida y presz1ntuosa. » 

Verdad es que lo transcrito no es aún pintura cornpleta de un tipo, 
sino sólo la parte descriptiva. Los tipos litc1·arios hay qt1c verlos a través 
de todo el relato. Pero el ejemplo citado sirve para darse cuenta de 
cómo, aun en la simple descripción, Dostoicwski va descubriendo a los 
personajes por sus contrastes. Y quien quiera un ejemplo de tipos per· 

_ fectamente estudiados, lea del autor citado La caída y La tnujer de 
ot1·0, dos novelas cortas de Dostoiewski, en donde los personajes .con 
todas sus contradicciones, manías, vicios y "1Írtudes han quedado, para 
siempre, maravillosamente vistos. 

Opinio1zes de Ortega, Mauriac y Baroja. 

<<Si el novelista quiere presentarnos un hombre que es militar es-
cribe Ortega y Gasset en su Notas sobre <<El obispo leproso» , es preciso 
que cree sus rasgos individuales, pero, a la vez, tiene que crear un tipo, 
una idea genérica del ser militar distinta y más aguda que la vulgar. Con
tra lo que al principio pudo pa1·ecer, 110 es tanto la creación de lo indi
vidual -cosa muy problemática como la creación de tipos genéricos 
más profundos, lo que constituye el verdadero talento del novelista. Es 
preciso que nos descubra un modo de ser .f\eñorita provirzciana más 
exacto, más recóndito, más e\1idente que el que nosot·ros ya conocíamos. 
Sólo así nos parecerá encontrar una criatura individual y no un fantoche 
abstracto. Porque, como en la realidad, vendremos a averiguar la nueva 
especie (el tipo), no por definición abstracta, como en la zoología, sino 
con ocasión de ver moverse a t1n personaje singular. En suma, el nove
lista, s1 se quiere, tiene que copiar la realidad; pero en ésta hay estratos 
superficiales y estratos hondos a que aún no había llegado nuestra mi
rada. Es buen novelista quien posee perspicacia bastante para sorpren· 
der estos estratos profundos y gracia suficiente para copiarlos. La novela 
es casi ciencia: quien no sepa de la vida más que lo vulgar, lo tópico, 
fracasará irremisiblemente. Una monja de novela tiene que ser, claro 
está, monja; pero de una (( monjedad » inaudita hasta entonces y m ticho 
más verídica.» 
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ce El novelista escribe F. Mauriac es, entre todos los hombres, el 
¡ue más se parece a Dios: es la mona de Dios. Crea seres vivientes.,. 

ce Nuestras pretendidas criaturas sigue el autor citado están for-
riadas con elementos tomados de la realidad .. . Los héroes de novela 
tacen del matrimonio que el novelista contrae con la realidad ... » 

<e Para mí dice Baroja en la i11trodLicción c1 ce La 12c1ve ele l<>S l<>Cc>s ,,_ . 
·n la 11ovela y en todo el árte literaric> lo diff cil es i11t,e11tar; 1nás q11e 
~ada invetztar personajes que tengan vida y qzie nos sea11 necesarios s·en-

.. imentalmente por algo ... Hay personajes qz1e n<J tienen ,nás qz1e si!1iet<1 
' no hay manera de llenarla. De algunos a veces no se pliede escribi;· 
nás que muy pocas lineas, y lv que se añade parece sie,11pre t,atl<> y sz1-
,erf luo. » 

~I diálogo. 

Los hombres se definen a sí mismos por la palabra: por lo que dicen 
1 por Jo que callan; por su modo de J1ablar, por el gesto que acompaña 
l Ja expresión; por sus verdades y por sus mentiras. Por ello no se 
:oncibe una buena pintura de un tipo sin diálogo. A veces, un buen diá
.ogo basta para describir a un person~je. Ejemplo de ello lo tenemos 
~n el arte dramático, en donde la palabra es el elemento fundan1ental por 
medio del cual el autor descubre el alma de sus personajes. 

Circunscribiéndonos al relato, cabe hacerse la siguiente pregunta: 
¿Cómo ha de ser el diálogo? 
Respuesta inmediata: natz1ral 11 sig11ificatit,<>. 
NatlJral no quiere decir que h<1yamos de reproducir todo lo que las 

gentes dicen en su conversación corriente. NatzJral significa que huyamos 
del rebuscamiento, del barroquismo expresivo, del amaneramiento, de la 
pedantería, en suma. El diálogo ha de responder al modo de ser del per
sor1aje: un can1pesino no puede expresarse como un profesor, ni un pin
tor como un comerciante. Pero, entre todo lo que suele decir la gente para 
expresar sus pensamiento~ y sentirnicntos, el escritor tie11e que seleccio
nar. Si impresionáramos en ci11ta magnetofónic~ . todo lo que hablamos 
durante el día, nos sorprenderíamos de la cantidad de cosas insustancia
les que decimos. Insustanciales, no sólo por su falta de contenido, sino 
porque no revelan nada de nuestro modo de ser, de nuestro carácter. 

"La primera condición ticl diálogo --escribe Gonzálcz Ruiz- es que 
sea sig11ificatit,<>, que diga algo. Los hombres, en nuestra conversación 
habitual, no decimos nada casi nunca. Procedemos por tópicos y frases 
hechas, o signif1ca.n1os algo que tiene una transcen<iencia puramente par
ticular y privadísima. Ahora bien, todo dialogn puede ser significativo 
porque el sentido de lo qtac se dice está en razón directa de lo que reve
la del car;.\ctcr del que habla, en virtud de la situación e·n qt1e se er.
cuen t ra. » 
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EL DIÁLOGO REVELADOR. 

Supongamos dice, sobre poco más o menos, González Ruiz la si 
guiente frase:· « ¡Hola, hombre! ¿Qué tal va esa vida?» No la hay 
más vulgar. Pronunciada al comienzo de una conversación entre dos ami
gos que se encuentran, deberá ser omitida en la narración porque no 
significa nada. En cambio, la mi~ma frase resulta reveladora, grandemen
te significativa, si el que la dice es un hombre del pueblo, al ser recibido 
por vez primera por el gobernador de la ciudad. Tal frase pronunciada 
por un paleto en el ambiente serio del despacho del gobernador, es <<todo 
un poema». Vale por sí misma y nos pinta . maravillosamente al perso-

• 

na Je. 
Lo natural y significativo en el diálogo exigen también que el narra

dor sepa <<podar» las frases para quedarse con lo que verdaderamente 
tenga sentido. Incluso dentro de lo interesante, conviene pulir y perfilar 
para que el diálogo gane en fuerza expresiva. No reproducir, pues, sino 
Jo que sea psicológicamente revelador. Los titubeos de la expresión, por 
ejemplo, sólo se escribirán cuando tales titubeos nos sirvan para pintar 
mejor al personaje. En estos casos, conviene dominar la puntuación y em
plear con gran precisión los puntos de interrogación y de admiración 
y, sobre todo, los puntos suspensivos. 

Supongamos, como ejemplo, a un hombre muy tímido que se presen
ta ante el jefe de la oficina f'n que trabaja para pedirle un aumento de 
sueldo. Tal hombre, sobre poco más o menos, se expresaría así: 

« Pues ... , verá usted ... Usted sabe cómo está la vida ... Es lo que 
dice mi mujer: que, cada día, en el n1ercado, una sofocación... Las mu
jeres ... , usted lo sabrá mejor que yo, cuando se ponen a hablar de dinero, 
no paran. No se dan cuenta de que uno... Y es lo que yo digo: ''mujer, 
<·yo qué voy a hacerle si el sueldo no da para más?'' Pero ella, jdale que 
dale!... Usted me comprende, ,·verdad?... Con las mujeres no hay quien 
pueda. Hablan y hablan y no le dejan a uno meter baza. De cualquier 
cosa hacen una montaña ... 

El erripleado Martínez se da cuenta, de pronto, de que está hablán
dole a la coronilla de su ief e, el cual escucha el relato con la cabeza aga
clzada, fijos los ojos sobre la carpeta de la mesa. Martínez siente como 
si un abismo se abriera entre los dos... Tose, pone una de las manos 
encima de la 1nesa, la retira, se mira las uñas un poco sucias , escon
de las manos entre las rodillas ... , carraspea y, con zin hilo de voz, 
apenas perceptible ya, co12tinúa: 

- ... Y uno, señor Director, trabaja todo lo que puede... U no se es
mera en el trabajo. Pero ... (.·de qué le ~irve? ... Bueno, usted 1ne perdona
rá, lo que yo le quiero decir es que, a la hora de echar las cuentas ... », , , 
etcetera, etcetera. 

Obsérvese cómo en este ejemplo se ha partido el diálogo para expli· 
car al lector lo que, mientras habla, siente y hace el personaje. Es lo 
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que se llama 1natizar. En la narración, el maci2; es esencjal porque '.:on
tribuye poclerosamente a la plas·ticidad del relato. En el arte dramático 
en el teatro, es el gesto del actor o actriz, el que ha de matizar lo que 
dice el personaje. 

Como ejen1plos de aiálogos reveladores, recomendaría1nos casi todo-; 
los cuentos de Chejov. Pero, a nuestro parecer, es en La miljer de <>tro, 
de Dostoiewski, donde el diálogo revelador llega al máximo d~ calidad 
artística, por su fuerza expresiva, por su poder plástico. 

Obligado es citar, como maestro indiscutible en este arre, a Cervan
tes, en cualquiera de sus obras, pero, muy especialn1ente, e11 lo~ inmor
tales diálogos de Don Quijote y Sancho. 

Finalmente, como muestra de diálogo artístico, selecto, de minoría, 
tenemos el teatro de Osear ·wilde. En cualquiera de sus obras dramáticas, 
el diálogo paradójico, ingenioso y 5util puede ponerse como cjen1 pio 
ini1nitable de buen decir. Sólo puede ponérsele un reparo: que no es 
natural aunque sea profundamente significativo. Las personas no hablan 
por lo común d~rrochando ingenio constantemente ... ~quí el autor, Osear 
Wilde, habla p·or boca de sus personajes. Algo análogo le acontece a Be* 
navente. Tanto en uno como en otro autor, lo que se gana e11 ingenie. 
en sutileza expresiva, se pierde en naturalidad. 

Modernamente y por jnftuencia de Chejov se vuelve al diálo~o 
natural, se11cillo; a que los personajes hablen en consonancia con su ca
rácter. Ejemplo: el teat:o de Buero Vallejo: 

«D.ª Asunción. ¿Qué haces? 
Fernando (desabrido). Ya lo ves. 
D.ª Asu11ción (sumisa). ¿Estás enfadado? 
Ferna12do.--No. 
D.11 As11nción. ¿Te ha pasado algo en la librería? 
Fernando. No. 
D.ª A si11ición. ¿P0r qué no has id0 hoy? 
Fernando. Porque 110>> (1). 

Ahora •bien, este diálogo tan natz'1'al enciei·ra un grave peligro (que 
ya apuntábamos más ariba): el de la insustancialidad. ~ntre el preciosis
mo y la pedantería, de un lado, y la naturalidad vacía o insustancial, 
está el diálogo con serztido; natural sin vulgaridri,d, elega11te sin amaizera
miento. Un ejemplo de diálogo denso, dramático, perfectamente conse
guido, lo tenemos en la obra de Buero Vallejo: E1-z la ardiente oscuridad. 

''¿Ha oído \'d. hablar a alguna persona de esas que necesitan más de 
di'!z veces el tiempo necesario para exponer 11r1a opinión?'' escribe 
f ' iswoode Tarleton (2)--. ''¿Ha oído Vd. conversar a personas que no dicen 

------
(l } o~ "i-li:,toria de una escalera''. 
<2) ··Escriba Vd. bien'', en C11ader .. 1os Meridiano, pág. 20. 
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nada importante, ni siquiera para justificar la visita a su casa? ¿Tuvo oca
sión de escuchar a esas personas que hablan de ellas mismas sin cesar? ¿No 
tuvo ocasión de escuchar en un tren o en un lugar público conversaciones 
irtterminables, si11 sentido ni razón? Y si es. así, ¿no es verdad que estas 
palabras vacías acabaro11 por fatigarle?'' 

''Imagine, pues sigue el autor citado , los efectos de esta~ faltas en 
el lector de tina obra literaria. Un soberan·o aburrimiento. Con la diferen
cia de que, en la vida corriente, muchas personas, ¡>or cortesía, fingen aten
ción por Ja charla estúpida de un amigo o de un visitante. Pero esto no 
sucede con los libios, que son cer rados y olvidados c·on un bostezo.'' 

-'El diálogo con ti11úa Tarleto11 ha sido siempre u110 de los más di-
fíciles problemas para los escritores principiantes. Y esto sucede por tres 
razones. La . primera, porque los principiantes tienen u11a falsa noción de las 
palabras usadas habitualmente por las gentes y hace11 hablar a un trabajador 
manual como si fuera un profesor, o a la esposa de un granjero con10 una 
actriz. En segundo lugar, porque el escritor utiliza personajes de un mundo 
que no conoce directamente, 11i sabe el léxico que emplean habitualmente. En 
tercer lugar, por la composición deliberada de discursos para nuestros per-. 
sonajes, po1· creer que así resultan más inteligentes, cuando en .realidad les 
empujamos hacia el ridículo." 

'
4Por eso se debe hacer hablar a los personajes (~On Ja mayor natura· 

lidad, como si vivieran en la vida real la misn1a situación inventada por 
la imaginación creadora. Sin olvidar que estos personajes hablan seriamen· 
te. No pueden expresarse como si ellos fuerar1 los únicos auditores de sus 
palabras. Por eso no se aco11sejan los grandes parlamentos ... '' 

''No se debe utilizar nunca el diálogo por el diálogo dice Jack Sait (l), 
sino que debe ser progresivo, ampliamente progresivo. Esto significa que 
debe despertar el interés por los personajes, los incidentes y las situaciones.'' 

Finalmente, unas recomendaciones de orden práctico que pueden ser
virnos a la hora de «construir» situaciones dialogadas: 

Cuando hablamos con una persona con quien 11os une cierta intimi
dad, nuestro diálogo ·nuestra frases no son algo rotundo (redondo), 
terminado y preciso. Casi sien1pre, en nuest·ro hablar corriente, expone
mos nuestro pensamiento de un modo vago, vacilante, impreciso. Deja
mos por decir más de lo dicho, co11fiando el acabamier1to del juicio a un 
gesto de la mano, un movimiento de la cabeza o una determinada ex
presión de los ojos o la boca. Es decir, que hablamos con la palabra y con 
el gesto. Sólo fuera de la intimidad y 1 sobre todo, en esa especie de tor
neo oratorio que a veces surge entre personas cultas, es cuando, por 
presunción, se construyen períodos y frases redondeadas, precisas. como 
construidas por un académico. 

No quiere decir lo expuesto que el diálogo literario haya de ser tan 
impreciso, tan descosido, como el del habla corriente, pero sí que es 
preciso acercarse a lo natural (sin caer en vacío realismo). Por ello es 
necesario saber utilizar las frases a medio construir, sin acabar, los· ti-

( 1) Merjdiano-. Febrero de 1947. 

399 

• 



ELEMENTOS DE LA NARRA<;t{)N. 

tubeos, las vaguedades; ese modo de hablar en el que se inicia el pen
samiento con dos o tres palabras y el resto se deja adivinar al interlo
cutor con u11 gesto, más expresivo que la palabra misma. 

Aquí viene a repetirse la tan 1nanoseada cuestión de ((lo natural» 
y «Jo artístico». 1 .. o qt1e sigr1ifica, aplicado a este problema, .que el natu
ralismo no debe ser pl1ro realismo fotográfico y que el diálogo natural, 
por huir de lo artificioso, no debe caer en lo inexpresivo, por desmañado 
y torpe. 

Un ejemplo de lo expuesto lo tenemos en el Jib1-o (magnífico como re
lato descriptivo) de Camilo José Cela, «Judíos, moros y cristianos». En 
una de las anécdotas que dan vida al libro, charlan el «vagabundo» 
(Camilo José Cela) y un «Viejo decidor». A todo lo que el viejo dice, el 
vagabundo contesta con ·una sola palabra: «ya». Y cuando, en el diálogo, 
han surgido ya catorce «yas», es decir, cuando el lector comienza a sen
tir la monotonía de la 1nonosilábica respuesta, el «viejo» le espeta al 
«Vagabundo»: u Oiga, amigo, ¿y usted no sabe decir más que ''ya''?». 

Con la cual «salida», queda artísticamente salvado el diálogo, · y se 
da verismo a lo que parecía contrahecho. 

La acción. 

«Los tipos viven y hablan escribe González Ruiz , pero sobre todo 
Jzacen, de rrianera que el diálogo no es más que el vehículo de que se 
valen para ayudar a la acción descubriendo sus propósitos u ocultán
dolos. l> 

Para el desarrollo de la acción, conviene tener en cuenta todo lo que 
hemos dicho en el tema V lel capítulo IV, al referirnos a la Composi
ción literaria. Anotemos aquí, simplemente, que la acción requiere un 
cálculo de los conocidos elementos: exposición, nudo y desenlace, es 
decir, del desarrollo minucioso de la intriga, pensado para provocar el 
interés., la colocación adecuada de los antecedentes, la oportuna men
ción de las consecuencias, de modo que el final resulte lógico y propor
cione un término completo al relato. 

En toda narración, novela o cuento, es esencial que pase algo. Entre 
el relato de acción pura y la narración te aséptica>\ en la que apenas sucede 
nada, cabe el término medio justo: movinziento con vida interior, o como 
hemos dicho anteriorme11te ce lo que pasa» al servicio de <<lo que pasa 
por dentro de lo que acontece)). La narración que llamamos aséptica, es 
decir, sin dinamismo, sin acción, sólo contará con un reducido público: 
la u minoría selecta)). El éxito de Dostoiewski reside, entre otras cosas, 
en que, en sus novelas y relatos, siempre pasa algo interesante. Incluso 
en La 11ovela del sz,bterrJ11e<J y en Pobre gente, la voz interior es diná-
11lil·a, está repleta de acción y movimiento. ¿Quiere decir lo dicho que 
defendamos el folletín? En modo alguno. El folletín (como los moder-
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nos «seriales» radiofónicos) es acontecer puro, sin alma, sin profundidad. 
La gran novela se diferencia del folletín, no por el argumento, sino por 
la voz interior, por la profundidad psicológica;, no por el uqué•, sino por 
el «CÓMO». 

El ejemplo del cinematógrafo puede servirnos para comprender lo 
dicho: Todos hemos visto, de vez en cuando, alguna película típica del 
Oeste norteamericano, uno de esos famosos •western•, con sus· «tiros 
y puñetazos», casi imprescindibles. Estos «films», no cabe duda, son de 
simple y pura acción; sin embargo, en algunos tal, por ejemplo, uSolo 
ante el peligro1, de Gary Cooper , la trepidante acción está al servicio 
de u11 profundo estudio de tipos, ambiente y caracteres. 

Insistimos en que la acción por la acción 110 es propia de la auténti~a 
novela, sino en todo caso de la novela de aventuras o policíaca. Lo que 
ha de procurar el narrador es que el acontecer, la acción o argumeñto· 
sirva para caracterizar a los personajes del relato. Incluso en la novela 
policíaca buena, interesa tanto lo que pasa como el retrato de los pro· 
tagonistas. Ejemplo magistral lo tenemos en las .novelas policíacas de Si
menon, la mayoría de ellas tan interesantes por el suceso que se r1arra 
como por la galería de tipos que se -describen, entre los que sobresale 
el del comisario Maigret, superior por su humano verismo al no menos 
famoso Sherlock Holmes·, de Conan Doyle. 

Veamos al)ora unos breves ejemplos de relato en .los que el personaje 
o personajes están vistos a través de la acción o argumento. Sea . el pri
mero el niño Marcelino, protagonista del cuento de José M. • Sánchez 
Silva cMarcelino, pan y nno1. He aquí U1l trozo de este cuento, uno de 
los meJores de la literatura 'espaf\ola de eetoc áltimos tiempos. 

«En sus juegos, Marcelino siempre co1ftt1ba con un p~rsonaje invi
sible. Este personaje era el primer niño que él había visto en su vida. 
Ocurrió una vez que una familia que se trasladaba de un pueblo a otro, 
fue autor~zada IJOr el padre superior a acampar cerca del convento para 
poder suministrarse de aguas y otras cosas que necesitaba. Iba con la 
familia el menor de sus hijos, que se llamaba Manuel, y allí conoció por 
primera vez Marcelino a un semejante suyo d~ parecida edad. No ha
bía vuelto a olvidar a aquel niño con el que apenas si había cambiado 
algunas palabras durante el juego. Desde entonces, Manuel estaba siem
pre a su lado en la imaginación y era tal la realidad con que Marcelino le 
veía, con su flequillo rubio sobre los ojos y lal' res-pingadas naricillas 
nada limpias, que llegaba a decirle: 

-Buer.zo, Manuel, quítate de ahí: ,·no ves que me estás estorbando?•. 
Etcé'tera, etcétera. 
Otro ejemplo. Este de «La mujer nueva•, de Carmen Laforet, la no

velista que reveló en «Nada» condiciones excepcionales para el arte na-
• rrat1vo . 
"Era como una cuna. Tchak, tchak, tchak ... Un movimiento acom-
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pasado, monótano, profundamente monótono. Algo la abrazaba, la cn
vol vía, la acunaba en el sueño, Algo que, a~ final, acabó de despertarla. 

Estaba en el tren. Se había desnudado, se había puesto su pijama 
y había logrado meterse entre sába.nas en una cama de) tren... Puesto 
que así se despertaba. 

Unos instantes disfrutó de esta voluptuosidad de ir así, mecida sobre 
las ruedas, con su cuerpo distendido, cómodo. Por las rendijas de las 
cortinillas pudo ver una ligera claridad. Debía de estar amaneciendo. 
Sentía calor. Echó las mantas hacia abajo. . 

Se arrastró Juego perezosamente hacia los pies de la cama y, así, tum
ba~a boca abajo, se apoyó sobre la almohada que había rechazado a los 
pies por la noche, y descorrió la cortinilla, recibiendo una pura y serena 
impresión de belleza que .. le dejó mucho rato quieta, sonriente. Absorta. 
Alguien, como una esponja, había borrado su congoja de la noche antes, 
cuando llegó a acostarse entre lágrimas, rendida... Ahora no pensaba en 
nada. Su cabeza, su cuerpo, sus sentidos todos, estaban serenos en este 
momento puro . del despertar .•• '' 

Etcétera, etcétera. 

Este modo de nar1·ar, dando sentido a lo que se cuenta, procurando 
que todo lo que sucede acontezca por algo, como signo de algo, es lo 
que convierte a la acciórz en peripecia significativa, en relato con valor 
psicológico. 

«No, no es el argumento dice Ortega, en ((Ideas sobre la novela•-
lo que nos complace, no es la curiosidad por saber lo que va a pasar 
a Fulano lo que nos deleita. La prueba de ello está en que el argumento 
de toda novela se cuenta con muy pocas palabras·, y entonces no nos in
teresa.» Y más adelante afirma que «la novela de alto estilo... más bien 
que inventar tramas por sí mismas interesantes», tiene que «idear per-

• sonas atractivas.>> 
A diferencia de las formas épicas· clásicas la epopeya, el cuento~ 

la novela de aventuras, eJ melodrama y el folletín , para Ortega, la 
misión de la novela moderna, más que referir una acción concreta ha de 
(<describir una atmósfera». Para Ortega, la acción es, estéticamente, <cun 
peso muerto, y, por tanto, debe reducirse al mínimo>>. Pero, al propio tiem· 
po frente a Proust--, considera que «este mínimum es imprescindible» .. 

La novela o relato sin acción np es· nada afirmamos nosotros , se 
nos diluye, al menor soplo, como pomba de jabón. Y el relato de acciór1 
pura y tensa, si bien nos atrae y cautiva por su argumento, para tener 
valor artístico ha de ser de acción reveladora. 

El ambiente. 

Tocamos ya 
ambie11te, cuyo 
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EL AMBIENTE: PROBLEMÁTICA. 

En efecto, en el carácter humano influyen múltiples factores: fisiología, 
psicología, herencia .. . Pero no hay que echar en olvido la intlucncia fa
miliar, profesional y geográfica, es decir, el ambiente en que nos move
mos y .que sin ser causa formal y eficiente de nuestro modo de ser, sí 
que es un motivo, una condición (según expresión filosófica), algo, en 
suma, que contribuye a modelar la humana psicología. Esta doctrina po
dría ser resumida con el conocido aforismo del filósofo Ortega y Gasset 
cuando decía: «Yo soy yo y mi circunstancia», es decir, mi ambiente, 
ese aura t!n que nos movemos, ese aire que respiramos, ese idioma que · 
hablamos y esa historia en que vivimos inmersos. 

t< El ambiente dice González Ruiz no justifica, pero explica. Es 
una condición que no puede olvidarse al narrar, pero sin desorbitar su 
importancia, «convirtiéndola en decisiva» ... <<El ambiente sigue el autor 
citado es necesario para colaborar a la explicación de los hechos, pero 
no nos ofrece de los mismos una versión decisiva. Es decisivo el am
biente en lo que concierne a la forma, p~ro no al fo11do de los sucesos. 
Si, por ejemplo, los «gangsters» de Chicago usan ametralladoras, gases, 
veloces automóviles, teléfonos portátiles y se valen de los últimos des
cubrimientos científicos, el ambiente nos brinda la explicación total del 
sistema de esa delincuencia modernísima, pero no hace más que coadyu
var a la explicación del acto humano.» 

El ambiente tiene gran interés en la narración porque sitúa a los 
hechos <ten su escenario propio para que el lector los P,erciba con más 
facilidad n. 

'' ... Del mismo modo que se debe evitar el escribir sobre personas que 
conocemos poco o nada dice Fiswoode Tarleton , del mismo modo de-
bemos rehuir utilizar ambientes que no conozcamos profundamente.'' 

''No tratemos de escribir sigue F. Tarleton detalladamente sobre 
sitios que no conozcamos perfectamente. Pensemos que en las vecindades 
de nuestra residencia hay muchos sitios y climas que se pueden estudiar 
literariamente.'' 

''Si, p·or ejemplo, estamos escribiendo un cuento sobre un ermitaño, 
ideemos una casa apropiada para él en un bosque de los que conozcamos 
perfectamente, situados donde vivimos. Si el escritor habita cerca de un bos
que de pinos, sería absurdo que tratara de describir una plantación de algo
dón. que sólo conoce por las revistas ilustradas.'' 

''Todo el mundo - -afirma Jack Lait sabe mucho acerca de muchas 
cosas. Y las cosas que Vd. sabe pueden ser tan interesantes como cuales
quiera otras. Rudyard Kipling escribía acerca de extraños personajes de la 
India; Myra Kelly se defendió muy bien con sus niños de las escuelas de su
burbio; Damon Runyon vivirá siempre en sus historias de apuestas de caba-
11os y de jugadores de d·ados." 

''Pero ningún método o sistema puede ayudarle a usted si usted mis
mo carece de hechos e impresiones auténticas, o, lo que es más grave, si 
trata de falsear St\S situaciones y personajes. Ya es bastante difícil crear 
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personas, situaciones y lugares que uno conoce bien. Intentar hacerlo con 
seres ficticios en un falso ambiente es intentar algo imposible." 

''Mis personajes masculinos o femeninos sigue diciendo Jack Lait-
pueden ser un cóctel de rasgos reales, pero siempre he conocido a fondo 
su personalidad'', '' ... tanto si mi personaje era un estafador como si era 
un actor, un jugador de fútbol, un policía, una corista o una camarera, 
o un reportero o un vagabundo, yo me daba cuenta autom~ticamente de 
la clase de lugares que un·a persona así frecuentaría, la clase de jerga que 
l1ablaría, la clase de reacciones y sentimientos que se podrían esperar de 
ella. Las conocía a todas ellas y a sus ambientes." 

Y como anzbientar es, en suma, describir, a lo expuesto sobre la des
cripción nos remitimos; es decir, que, para ambientar, no es preciso una 
prolija enumeración detallista; basta con saber destacar los datos esen
ciales, los que verdaderamente matizan y dan carácter a una situación 
determinada. 

Maestro en el arte de ambientar es el novelista Georges Simenón. 
Y quien quiera una muestra de ésta su maestría lea la novela Lluvia, 
en donde · el ambiente adquiere rango de protagonista. Incluso en sus 
novelas policíacas en la colección del comisario Maigret , lo que cau
tiva y hace interesante la lectura, no es tanto la trama policíaca, como 
el acierto descriptivo del ambiente en que se mueven los personajes. 
Y todo ello en un estilo limpio, impresionista; escueto, pero suficiente. 

Para no citar más que un ejemplo, mencionemos. la maravillosa no
vela de Antón Chejov, La sala núnzero 6, en donde se nos describe, de 
modo insuperable, el ambiente de una sala de locos en el hospital de 
una pequeña ciudad rusa en los tiempos anteriores· a la revolución mar:
xista. 

Comie11za así La sala ni¡mero 6: 

«Hay dentro del recirzto del hospital un pabelloncito rodeado por 
Zln verdadero bosque de. arb1.1stos y hierbas salvajes. El techo está cu
bierto de orf n; la chimenea, rnedio arriLitzada, y las gradas de la escale
ra, podridas. Un paredón gris, cororiado por una carda de clavos con las 
puntas hacia arriba, dividen el pabellón. En si1ma, el conjunto 'fY'Odl1ce . . . ~ 
ztna trzste zmpreszon. » 

El interior resulta todavía más desagradable. El vestíbulo está obs
trztido por montones de objetos y utensilios del hospital: colchorzes, 
vestidos viejos, camisas desgarradas, botas y pantuflas en cotnpleto des
orden, qzte exhalan tln olcJ1· pesado y sofocante. 

Del vestíbulo se entra a una sala espaciosa, amplia. Las paredes están 
pintadas de azzLl; el techo, ahumado, y las ventanas tienen rejas de hie
rro. El olor es tan desagradable que en el primer momento cree une> 
encontrarse en ztna casa de fieras: huele a col, a chinches, a cera que
tnada y a yodo{ ormo . 

404 

• 



TIPOS DE RELATO. 

En esta sala hay unas camas clavadas a! piso; en las camas éstos, 
sentados; aqz,ellos tendidos hay unos hombres co1z batas azules y bo-
netes en la cabeza: son los locos.» 

Como es natural, los tres elementos estudiados acción, tipos· y am-
biente no han de ir necesariamente equilibrados, sino que predomina-
rá siempre alguno de ellos, según la narración y según el narrador. 

Como ejemplo de narraciones en las que predomina la acción, pue
den citarse la mayoría de las novelas· de Baroja, especialmente Jas dedi
cadas a Aviraneta, bajo el título común de Menzorias de un hombre de 
acción. Otro ejemplo más moderno son las obras de Graham Greene, 
y 1nuy especialmente, El tercer hombre. 

Narraciones en las que predomina el estudio de un tipo (o de va
rios) podrían citarse muchas. Descuella por encima de todas El Ingenioso 
Hidalgo Don Quijote de la Manc1za. Y, como es natural, todas las bue
nas biografías. Modelo: Fouché, de Stefan Zweig. 

Narraciones de ambiente... todas las que conocemos porque en toda 
novela hay ambientación. Citemos, como ejen1plos, las de «Color>> local.: 
novelas de Pardo Bazán y de Pereda, algunas de las novelas de Sime
nón, p·or ejemplo Los del Gabón, la ya citada Llitvia, Cztarenta y cin·co 
g1·ados a la sombra, y, - de Somerset Maugham, los relatos englobados 
bajo el· título de Mares del Si,r. 

Partiendo de la definición de la novela como «la narración del mun
do privado en tono privado)) (mientras que la epopeya sería la ((narra
ción del mundo total en tono elevado»), distingue Wolfgang Ka y ser tres 
tipos fundamentales de relato novelesco: el de acontecimiento, el de 
personaje y el de espacio. 

La novela de acontecimiento, según dicho autor, es la forma más 
antigua del arte narrativo. Dentro de ella, y como especies típieas, tene
mos a las novelas de amor y las de terror. 

La novela de personaje, para Kayser, se diferencia de la anterior por
que en ella el personaje «es único». (Ejemplo, el « Wehrter», de Goethe.) 
Criterio éste que no nos· parece exacto, ya que lo característico de la 
novela de personaje (mejor, «personajes») no es el número de éstos, 
sino el acento o enfoque, que, en la de acontecimiento, recae sobre el 
asunto y en la de personaje sobre la psicología de los protagonistas. 

En la 11ovela de espacio, finalmente, ((Jo que importa según W. Kay-
ser es la exposición del mundo múltiple y abierto». 

Ejemplo típico de novela de personajes sería «Los herma.nos Karama-
• 

zov>>, de Dostoiewski, y de espacio, la inmensa «Comedia humana», de 
Honoré de Balzac. 
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En realidad, todas estas divisiones tienen n1uy poco interés práctico.· 
Lo qt1e debe i11tercsar al escritor (lo que interesa al lector) es que el re
lato sea sincero y auténtico, sin pensar demasiaclo en clasificaciones que 
sólo sirven para la cátedra. 
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EJERCICIOS 

Citamos a continuaciór1 z'na serie de novelas y narraciones muy co
t1ocidas. Dígase si en cada una de ellas predomina el ambiente, los ti
pos o la acción. O si hay equilibrio de dos o más elementos: 

''El lazarillo de Tormes'' (anónimo). ''La noche quedó atrás'', de 
Jan Valtin. ''Hambre'', de Knl1t Hamsun. ''Soberbia'', de Somerset 
Maugham. ''Nada'', de Carmen Laforet. ''Rojo y negro'', de Stend-
ha1. - - ''La buena tierra'', de Pearl Buck. ''La familia de Pascual 
D!Jart~'', de Camilo José Cela. i'Viaje a la Alcarria'', también de 
.:eta. ''Los Episodios Nacionales'', de Galdós. ''Zalacaín el aventu-
rero'', de Pío Baroja. ~'Castilla'', de Azorín. ''Los santos van al in-
fierno'', de Gilbert Cesbron. ''Cuadros de viaje'', de Heine. ''Círculo 
da fami1ia'', de André Maurois. ''La máquina de lavar cerebros'', de 
L1Jdwig Ruff. ''Un millón de muertos'', de José María Gironella . 
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TEMA XVII 

, 
DESARROLLO DE LA NARRACION 

El comienzo. 

Narrar hen1os dicho-- es contar ttna cosa, un suceso, c:on hahili· 
dad, de n1odo que mantengamos consta11terne11te la ate11ción dci l~(tt)r . 

Tal habili<lad l1a de n1ar1ifestarse desde las primeras líneas. P<.)f ~11~, 
se recomienda ((no e1n¡Je:c1r por el pri11c·ipio1 si11'' por el 1nedi<>, en u 11 

momento interesante, emoti'v'O, intrigante; lo que precede lo irernos dar1-
do después: dísimuladatnente, cuando sea necesario. La pri11ze;·,1 esce11,, 
tiene qlie ser de las 1nás i11te;·esa11tes » ( Schockel ). Conviene, pues, des
pertar la curiosidad del lector desde el primer momento. Y esta curio~ 
sidad puede de. pertarla un suceso o una p~rsor.a extraña, o un r,aisajc: 
exótico, mist~rioso; algc>, en sttrna, qt1e r>rovoque ~11 el lector ur1a in
terrogante: u¿ qtté será esto, qué va a pasar aquí?;; 

Este procedimiento de empezar por ur1a escena sugestiva es el qu~ 
siguen casi todos los at1tores de novelas policíacas y el que impera en 
la información periodística (véase lo que decimos al respecto en el tema 
dedicado a la I11formación). Pero Jo usugestivo» no quiere decir que sea 
indisp~nsable siempre «empezar por el medio». Lo qt1e importa es qu~ 
el principio sea bueno, que cada palabra, según hemos dil·ho t!n otra 
ocasión, •e esté preñada de sentido». El tema inicial puede ser ... cualquier 
cosa: una escena dramática o humorística, un paisaje, el gesto de un 
hombre, u11a reflexión moral relacionada C()n el tema o iti~a que se \'a 
a desarrollar. Todo depende Lic la f z1er:a que el narrador sepa dar a est~ 
arranque. Se puede empezar d~scribiendo una nariz (u Erase un hornbr~ 
a una nariz pegado , érase una nariz superlativa ... »), o la propia mar11.), 

temblorosa, del escritor en trance de 11arr.1r algo que u ~angra,, por su 
pluma. 

((Uno de los más 1rnrL1rtantes factores en }1)5 r~latos o cu~ntt)S br\?\·~s 
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J 

• • 
-escribe Fiswoodc Tarleton es la oportunidad, que debe ser observada 
principalmente al principio de la narración. Exactamente como en la vida 
real hay personas que hablan y hablan para dar detalles innecesarios de 
lo que tienen que decir, del mismo modo hay escritores que aburren a sus 
lectores por extenderse desmesuradamente al principio, antes de entrar 
en materia. Los elementos de una historia breve deben ser concicnsadcs 
en breve espacio. Los propósitos se malogran si se procede como en la 
novela, que no tiene límites para sus creaciones ... Precisamente porque 
tiene el espacio limitado, el autor de trabajos cortos no puede ser ge
neroso en detalles para iniciar su relato. Tiene que empezar .exactamente 
en el mon1ento en que empieza la acción que interesa.» 

((Todos los sistemas son buenos ·sigue F. Tarleton cuando todo 
lo que se menciona o describe es de interés y necesario para el objetivo 
del escritor.» 

He aquí lo que podría ser el principio sugestivo de una narración 
corta: • 

c<Es la hora de la sies~a. Hace calor; un calor bochorrzoso, sofoca11-
te ... Una mosca.1 zumbona revoltJtea sobre la calva sudorosa del docto1· 
Martínez, el cual despechugado, en mangas de camisa, dormita en C<J· 
moda poltrona, doblada la barbilla sobre el pech9, la mano derecha col
gando hacia el suelo y la izquierda posada sobre el pomposo vientre ... 
La mosca planea s·obre la calva, preparando el aterrizaje; pero los reso
plidos del doctor espantan una 11 otra vez al pegajoso insecto. 

ENlr~ sueños y resoplidos, UM · sonri1• bttatífica se dibu;a en el ros-
tro 191tguíMo nariz chata, cej«s pobl.., y carrillos abundoros del 
bzitn doctor ... 

Esta sonrisa, apenas e~·bozada, es el signo de un sueño feliz. El doctcr 
Martínez es·tá ensoñando, realizando en el sueño, una de sus más ca1·as 
ilusiones. Está viviendo lo que rzitnca vivió, tenie11do lo que nunca tuz:cJ , 
<iisfrutando ese peq11eño gozo secreto de su vida, que no pudo go:a1· 
ntilZCa. 

Acaso el imperceptible zurnbido de la mosca que sobrevuela su calz:a 
ha despertado en su alma una i/z,sión, perdida y nunca realiz.ada: ser· 
aviador; volar, volar ... >> 

Y, pues que hemos· puesto a la humilde mosca como «punto de mira>> 
de lo que puede ser un principio de narración, veamos cón10 este mis
mo insecto le sirve al maestro Chejov de arranque para uno de sus in
mortales cuentos. Así empieza el titulado En la oscuridad: 

''Se le mete una mosca por la nariz al viccfiscal, el consejero Gaguim. 
Aunque se metiera allí por curiosidad o por ligereza, aprovechando la 
oscuridad, lo cierto es que la nariz no soporta la presencia de un cuerpo 
extraño y Gaguim se .lanza a estornudar con tal estrépito, que hace cru
jir la cama • 
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La esposa de Gaguim, María Mlchailovna, una rubia regordeta y ro
busta, se estremece y se despierta. Abre los ojos, escudriña en Ja oscu
ridad, suspira y se vuelve de.1 otro lado. Al poco rato, da otra vuelta, 
apriéta los párpados, pero el sueño no vuelve. Después de varias vuel· 
tas y suspiros se incorpora, salta por encima del marido, se calza las 
zapatillas y se aproxima a la ventana .. .'' 

Anotemos otro tipo de arra11que interesante, que cautiva por el '(cli
ma» extraño en que el escritor sumerge al lector desde las primeras lí
neas. Pertenece a la narración El corazón revelador, de Edgar Allan Poe. 
Empieza así: 

"¡Es verdad! Soy 1n11y nervioscJ, espontáneame11te nervioso; lo he sido 
siempre. Pero c:.·por qz¡é se creen 11stedes que estoy loco' La enfermedad 
ha aguzado mis sentidos, pero no los ha destruído ni embotado. Entre 
todos sob1·esala, sin embargc>, el oído como superior en firmeza: he oído 
todas la~" cosas del cielo y de la tierra y he oído no pocas del infierno. 
(.·Cl>mo, pz1es, hy de estar loco.~ ¡Cuidado! Observen ustedes con cuánta 
calnza y cordi1ra pz1ed<) contar toda esta historia ... » 

Se puede comenzar también con una nota lírica, descriptiva. Ejemplo, 
el principio del relato Ultima noche, de Carmen Laforet: 

''Los dedos de la muchacha, del1ados, Yan arrancando •espacio, las 
hojas de un cuaderno. Un cuaderno viejo, manchado, usado y acaricia
do muchas veces. Por última vez lee estas páginas llenas de temblores 
y de tachaduras. Las dol>la dulcemente y las va echando en la chimenea 

d .d ,, encen 1 a ... 

Finalmente, el humor, el buen humor es siempre signo de feliz comien-. , 
zo en una narrac1on. 

He aquí cómo empieza, por ejemplo, uno de los múltiples relatos hu
morísticos de Mark Twin, el titulado Acerca de los barberos: 

cc Todo canzbia excep·t(J los barberos, los procedi1niento barberiles y ·szl 
a1nbiente. Esto sí qi1e no cambia. Lo qz1e le Stlcede a uno cuando entra 
por primera vez en tina barbería es lo mismo que le sucede siem1Jre 
en todas las barberías has·ta el fin de su muerte. Esta maña12a, com(J te11-
go por costumbre, fui a afeitarme. Como siempre ocurre, ci,ando estaba 
yo cerca de la piterta, cuyo acceso se realiza por la calle central, otro irz
dividuo se acercó a ella procedente de la calle de Janes. Me apresuré, pero 
fue inútil; traspz1so lc1 pr1erta exactame11te un paso a11tes que !/O. le segz!Í 
pisándole los talones, y lo vi ocz1pa1· la única silla t'acante, precisamente 
la silla e11 que sert'Ía el 1nej(>r b(1rbero. Siempre ocz1rre así ... » 
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Otro ejen1plo humorístico: el principio del Viaje al Har:, de Enriqtie 
Heine: 

''La ciudad de Gottinga, famosa por s11s embutidos y Universidad, 
pertenece al re)· de Hannover, y cuenta con 999 hogar~s, varias iglesias, 
una casa de maternidad, un observatorio, una cárcel, una biblioceca y un 
restaurante municipal donde se expende buena cerveza. El arroyo que 
pasa junto a la ciudact se llarna ''el Leirac'' y en verano si1·ve para bañar
se. Tiene el agua muy frl¡J, y es e11 a.!gunos luga:-es tan ancho, que Lüder, 
para saltarlo tuvo qu~ tomar buena carrerilla. La cittdad es hcrrnosa, 
y cuando más gusta es cuando se le vuelve la espalda ... " 

He aquí, a cc)ntinuación, un principio de novela, típican·1ente cinema
tográfico, con arranque propio de película. Pertenece dicho prir1cipio a la 
novela de Erich María Ren-1arque, ((Náufragos», que con1ienza así: 

« Ker11 (lespertó, sobresallcldl>, e1z 1nedio de la oscztric/c{d. é,<Jl1'l(> todos 
l<>S qz~e se ve11 ¡;e1·segllidos, des¡;ertó e;1tera11zetzte cv11.\cie11te, ale1·ta y dis
fJllestcJ pa;·a la íz1ga. Sentado e12 la ca1r!Cl, i1L1rzó1.:il, co11 szt débil Cllerp<.> 
cit1 vade> /1,1cic1 de/,11zte, lzacía ¡;la11es c1rriesgc1dc)S de f zJgc1, e12 la hi¡;ótesi~1 

de que las escclle~·as estt1viese11 ya ocztpada.s~ 
Estabc1 en z111 cztarl<> piso. Lc1 ve1ztuncl daba al ¡.Jclti<>, ¡>ero 110 te1zía ba

r(111dilla, 11z siqztiera 1111'1 cor11isci q11e le perr12itiese llegar !1asta el cc11zaic511. 
Era. 111iítil i11te11tar lc1 salida poi· es1e lado. Solo le q:,edt1ba lt~z ca11zi12v: se
guir el C(>t·redor y desde alli alca1i:ar el tejad<J ele la cc1sa vecirl<l. 

Kertz ¡·1ziró la relilcietlte esfera del rel<>i: ¡JaS<-?bc1 ele l<1s ci11cc>, y la Jza
bitaciú11 ,~eguía c,1si con1pletanze11te a oscz1,·as. E11 las otras clas cu1rzas, 
las sábu11c1s fifci1zqt"-ec¡ban 1zotablen1ente e12 /c1 pe1z111nbra. El ¡Jolclc<.> qzte 
dor1nia erz la que estaba jz,11to a la pared, roncab<l fz1erte ... l> 

Insistimos: no se trata de una muestra de estile.) directo puro, sino de 
estilo cinematográfico. Lo \'Ísual, la acció11, lo exter110 predom1nan aquí. 
IV1ás· « ci,~rto clirna » de intriga, ni u y característico ele las producciones del 

, . 
. sept1mo arte. . 

La segunda escena y el desenlace. 

Schoekel dice qt1e «la segt1nda escena pu'.\"''-' servir muy 1 n de con~ 
traste, de descé1r1so. Si la primera y la 1í 11 · 11 a son patéticas, la central 
puede ser idílica. Si la primera intriga n11:<·;10, la central puede alejar sua
vemente el ansiado desenlace, etc. Es t~t 1"' , bién un momento oportuno para 
decir lo que al principio no ht1biera '¡·, ceresado y, en ca1nbio, ahora será 
hie11 recibido por el 3pctito despt?rt::ldo del lector». 

"La tercera esce11a puede ser el desenlace, ~· c11tonccs h<t)' qu\? traba-
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jar'a con rr.ucha fuerza. También puede acaecer el desenlace patético en 
la tercera y añadir, en la ct1arta, una escena breve para descansar ... Ei lec· 
tor moderno prefiere que no le añadan nada después cie la impresión final 
fuerte.» 

No obstante lo expt1esto, el final, en vez de ser fzlerte, pue<le ser sziave, 
sin escridenc:ias. Un final de <e puntos suspensivos», es d.ecir, i1zacabado 
---J5egún hemos dicho en el caoítulo antei:_ior--. Este <:terminar sin termi
nar)) nos parece e1 _·nodo más elegar1te y artístico de dar remate a ttn re
lato. Se deja así al lector el regusto d~ contin1Jar viviendo con su imagi
nación lo que puJiera ser el principio de un 11uevo episodio. El buen re
lato, la narrctrión artística como una sinfonía incompleta debe acabar 
suavemente, como la flor que, marchita ya, se va deshojando lentamente ... 

Ejemplo de este tipo de final, el de la narración de Chejov, lonitch, 
que dice así: 

ce ,·Y los Turkin? lvan Pelrot;ic.1-z no ha e11z.ie¡ecido 11i ha ca1nbiad(J 11ada 
y co1ztinúa haciendo cl1iste,'; y contando 011écdotas. V era I osif 01)11a sigue 
leyendo sus novelas con el nzismo afán y la misma tierna sencillez. Kitteri 
toca el piano czJ.atro horas diarias. Ha envejecido bastante y, conzo está 
delicada de ,';al~Jd. su rrzadre la lleva todos' los otoiios u Crirnea. t:1{ando 
lvan Petrot>ich, qu€1 siempre va t1 despedi1·las a la estación, ve alejarse el 
tren, les grita, sel·ánd'.J,~e la.r; lágri1nas: 

-¡Adiós! jQ1te os vaya bien! 
Y agita en el aire el pañuelo.» 

Finalmente, una recomendación muy útil: ni un desenlace tot:aln1ente 
inespe1·ado, ni que se vea venir demasiado claramente. Al lect<)r al bt1en 
lector no le gusta que se le descubra <'lo que va a pasar)) antes <le tiem
po, ni tampoco qlle se le oculte con siete ll&ves, para, de pronto, abrir Ja 
puerta bruscamente. Nos gusta prever lo que va a suceder, pero sin estar 
seguros de que será así, de modo que, al ir leyendo, vayamos consi:ruye11-
do el re!,ltO con ei aütor, como ayudándole en su trabajo. 

Ta111poco convie11en los finales reiterativos, morosos, pesados. Hay que 
saber poner «punto fir1al" cuando la . curiosidad del lector está ya satis
fecha. 

Conse1os prácticos. 

Los autores recotniendan que, antes de escribir un relato, se trace el 
esquema del rnismo, repart,endo la acción en jos o tres escenas funda
mentales que habrá que ordenar y graduar, según su i1nportancia, dentro 
del conjttnto. El plan dir.e Hanlet ha de ser «claro, lógico, completó 

• y preciso>'. 

a) Claro.-Lo que quiere decir que deben distinguirse perfectan1ente 

411 

• 



DESARROLLO DEL RELATO. 

las diversas partes del relato, las cuales habrán de distribuirse e11 párrafos 
determinados, cada uno con su unidad. 

b) Lógico. Las partes se dispondrán según la progresión de los acon
tecimientos y según su importancia, de modo que el interés sea siempre 
creciente. 

c) Completo. Para cada párrafo, conviene indicar las ideas que se
rá necesario desarrollar, las descripciones qt1e habrá que hacer; los retra
tos precisos, las comparaciones, los diálogos y las transiciones. 

d) Preciso. Es decir, que conviene e\'itar las disgresiones. Recháce
se lo que aparte la atención de la idea principal. Por ello, tanto los retra
tos como las descripciones o diálogos han de estar en relación con el punto 
de vista, han de quedar fundidos en la trama de la narración como algo 
esencial, no como añadidos o «entremeses». 

Lo que no debe ser la narración. 

Expuesto ya, en líneas generales, cómo debe ser la narración,. veamos 
ahora complemento de lo dicho lo que debe evitarse, lo qtte 110 debe 
ser la narración: 

l. De1nasiado esqzJemática. Los hechos, «per se», no tienen gran \ 'a
lor si no se sabe valorarlos, matizarlos, descubriendo su «Voz interior)>. 

2. Intrascendente. El realismo vulgar no interesa a nadir.. 
3. Rebuscada. Pecado en que se cae por huir de la vulgaridad, es 

decir, porque no se supo valorar lo natural. 
4. Falsa. Por falta de verosimilitud en lo que se cuenta. 
5. le11ta. Es decir, morosa, por no haber sabido tachar, suprimir, 

1 ~ in necesario. 
6. Confz1sa. Porque no se dieron algunos toques esenciales para que 

el lector cor1zprenda. 
7. Pedestre. Es decir, plebeya, de mal gusto. Vicio éste en el qtte 

suele caerse por un mal entendido 11atzlralinzo. Es el tre11ze11dis11zo soez, 
hoy en boga entre no pocos escritores. 

Detengámonos unos instantes en este punto. 
Lo fácil en arte es lo excesivamente natural, es decir ... , lo que el hon1-

bre tiene de común con los animales. Describir cualquiera de las f uncio
nes fisiológicas humanas, quedándose a ras de tierra, es tarea al alcanc~ de 
cualquiera. Lo que define al hombre y lo distingue del resto de los anin1a
!es, no es el sometimiento al instinto, sino el elegante dominio de las pa
siones instintivas. Lo bello está en sublimar lo puramente fisiológico, dán
dole trascendencia. Esto en cuanto al tema. En lo que se refiere al voca
bulario, escritores hay que cr~en ser muy originales empleando expresio
nes vulgares, de mal gusto, plebeyas. Tales expresiones, en último <:Jt;O, 
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pueden ser legítimas en boca de uno de los personajes del relato; nunca 
provenir de la pluma del autor ( 1 ). 

Y si el autor se decide por tocar algú:i detalle, digamos, fisiológico, ha 
de hacerlo con elegancia o con gracia. Tal, por ejemplo, el siguiente pá· 
rrafo de Camilo José Cela (cap. VIII de «Judíos, moros y cristianos»), 
digno de Miguel de Ce1·\·antes, y que dice así: 

• 

•<Poco atztes de llegar a Piedra/aves, el vagabundo, por mor de hacer 
del cuerpo la sandía de Lanzahíta, que se canoce que ya le había bajado 
lo bastante, se llegó hasta un arroyuelo quizás el Venerito; puede que 
aqzlel que llaman de la Zarzosa; a lo mejor, el que Buitrago nombran; e,s 
¡Josible que el baz1tizado Mzlñocojo , donde pudo escuchar una voz de 
g1·aciosas y cristalinas fragancias, que le sirvió de hermoso contrapu11to 
a la necesidad. En aquellos monzentos, y arrullado ppr música qi,~, en sus 
a1·gentinos gorjeos, dijérase celestial, el vagabundo, mientras obraba, se 
sintió poderosc) como un 1·ey. El vagabundo, ocupado a su saludable y ali
,gerador 1ne11ester, no pz1dc> sonreír, en acción de gracias, a la dueña 
-qlle sie1npre imaginará elega11te y esbelta como tln hada de Cllerdas 
b¿1cales de temyle tarz' ge11til » (2). 

8. La narración, finalmente, tampoco debe ser pedante, porque un 
relato, aunque lleve implícita una lección moral. no debe confundirse nun·· 
ca con un tratado de pedagogía, urbanidad o filosofía. 

Podrían citarse muchos más vicios de lo! señalados, pero baste lo di· 
cho para el propósito elemental de este Curso de Redacción. 

EL ''FUNDIDO'' Y LA ''PAUSA'' EN EL ARTE NAlt.RATIVO 

Problema --y no de los fáciles en toda narración es el de Ja trabazón 
o ~ngarcc artísticos entre las d.istintas partes que forn1an el relato. 

Para orientarnos en la solución de este problema, nos puede servir de 
gl}Ía la técnica cinematográfica. 

En cinc, el fz111didl> es el procedimiento mediante el cual se unen se 
funden dos momentos («secuencias») de "Una película, de tal modo . que 
110 se advierta un corte brusco. Gracias al fundido se pas·a de una escena 
a otra sin que el espectador extrañe el corte .. Es el fundido una pausa que 
engarza las diversas partes de un ((film»:. pasamos, por ejemplo, de una 
11abitacióri a una montaña; de ésta, al mar, y de aquí nos trasladamos de 
nl1cvo a la habitación de un hotel. Podemos también pasar del presente 

--- . 
fl) Sobre el problema del nauraJismo bien entendido. ver ••Et hambre en D. Qui

il1tc.···. p<>r G<>nzalt> Martín Vivaldi. ''Punta Europa'', núm. 64. Abril, J 961. Madrid. 
t2) El único defecto de este párrafo. a nuestro juicio. está en el inciso, ·demasiado 

l':\tcnst>: ·· ... quizás el Vcncritl>. etc:· inciso oue rompe la armonía de la frase anterior 
y ~ubsi~uit•ntc: "se llcl(ó hasta un arro>·uclo. . . donde pudo escuchar .. ... 
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a una situación pasada. La cámara gracias a la técnica del fundido-- re
suelve estas tré1nsicio11es sin que el espectador advierta bache alguno en el 
proceso narratiV<) cinematográfico. 

Es pues, el fundido un corte que enlaza, una interrupción impercepti--
ble entre dos sel·z1e11cias diferentes. 

Algo análogo a to expuesto ha de consegt1ir el narrador ·en sus relatos 
(novelas o cuentos). 

Et1 las narraciones exter1sas (11ovelas), se sal'Ja el escollo con la socorri
da di,1isión en capítulos ( 1 ). Pero los capítulos son todo lo contrario del 
fundido: son cortes secos que nos recuerdan las distintas «partes» en que 
se dividían la::> películas en los primeros tiempos del cinematógrafo. 

Dor1de el problema del fundido se destaca, por tanto, es dentro de un 
trozo narrativo continuo.do, en el reiato corto y sin capítulos. Y consiste 
en pasar de un párrafo a otro, de una situación determinada a otra dis
tinta~ de un diálogo a una reflexión, de una imagen plástica a un pensa
miento . .. Aquí está el escollo principal que es preciso salvar sin que el 
lector lo ad,.1ierta: ha)' que procurar que, en la lectura, no se note el ar
tificio del relato. 

Acaso 110 puedan darse soluciones teóricas ni prácticas para resolver el 
problema del « f ttndjdo ». Quizá todo deper1da de la habilidad del escritor. 

No obstante, hasta el más hábil narrador puede encontrarse en la em
barazosa situación del corte brusco (como el orador que, de repente, (( pier
de el hilo» del discurso). Hay entonces que tender un puente para que e' 
lector no advierta el pequeño abismo surgido c11 el catnino narrativo. 

Difícil es dar consejos para resolver este problema de arquitectura li
teraria. Acaso lo único que pueda recomendarse sea .. . fidelidad al proce· 
so narratÍ\'O creador. Debernos narrar sigt1iendo la pauta f11ti1na imagina
tiva. No preocuparnos del t<Corte•>, ni taparlo con «rellenos», siempre ar
tificiosos. Al escribir, sigatnos, lo más fielmente posible, el relato original 
tal corno fue gcstánctose en nuestra mente en los momentos creadores, 
n1ientras nos lo contában1os a nosotros mismos. Si el narrador no advir
tió interrttpciones ·al contarse el relato o cuento a sí mismo • tampoco 
debe notarlas el lector. (Por est) es muy recon1endable, siemp1·e que ima
ginemos u11 relato, tener a mano ttn cuaderno de notas, para trazar el 
esquema, el bosquejo, procu1·ar1do que no falte nada esencial). 

Si queremos un ejemplo de relato perfectarnente fundido, ba.sta con 
echar una ojeada a La casa de lc>s 1nuertos, de Dostoiewski. En esta obra 
--maestra por su ejecución-- el f zt;1clido es· perfecto: no hay un solo 
bache. Capítulo a capítulo, párrafo a párrafo, lír1ea a línea, frase a frase, 
todo está maravillosan·1ente unido y ensamblado. 

En surr1a. el fundido come la pausa le\•ísima de una si11fonía sirve, 

( 1) Algo análogc> se hace en los reportajes periodíst¡cos con 10s títulos que parten 
e) texto llamados ''ladillos··. 

414 



PROCESO CREADOR. 

a la par, para separar }' para unir. Es ur1 silencio rítmico, sonoro ... T~a 
vibración de la ültima nota se sostiene y permanece, como un aleteo de 
mariposa, hasta engarzar con la primera 11ota siguiente. 

El propio silencio escribe Sartre en Sit1tatio11s se define con reJa-
ción a las palabras; como la paus:i en música. recibe su sentido de los gru
pos de notas que la rodean. 1·a1 silencio es un momento del lenguaje; ca
llarse no es ser mudo. es no querer hablar., es tiecir. seguir hab1a11do." 

EL PROCESO CREADOR 

Tocamos ahora un tema que acaso parezca más propio de un libro de 
Psicología que de Ull curso de Redacción: el proce .. 'io creador, es decir, 
el nacimiento )' desarrollo de t1n relato e11 la mente del narrador (1 ). 

Con10 dice Schockel, nt) puede l1ablarse de técnica de la c·o11cepció1z 
porqtle no existe tal técnica. Cada escritor cada artista es un caso 
único. Incluso en 11n . mismo escritor será distinto el proceso creador 
--(concepción y desartollo del relato , según las circt1nstancias y el 
moinento psicDlógico del que escribe. 

Es preciso tambié11 tener en cuenta ql1e el hombre ¡10 crea. de la nada ; 
"pero podemos crear a partir de los materiales creados por Dios. El hom
bre, con todo. su poder. no puede más que ca1nbiar de sitio las cosas: co11 
esta potencia minúscula ha realizado todas s11s maravillas n (Schockel ). 

Y cabe pregt1ntarsc entonces: ¿Cuáles so11 los materiales del escri
tor? Rc·sp!testc: todo es material, todo es tema posible para un relato. 
Lo qiJe hace falta es \'er ese tema que la vida nos ofrece y sacarle todo 
el jugo posible. Un relato pt1ede arrancar de un s11ceso trivial; puede 
sugerirlo u11a escena en el autobús; un tipo .extraño qtte gesticula, solo, 
por la calle; el canto de los ruiseñores en el bosque; una rotativa en ple
na ((tirada», etcétera, etcétera. Todo es ten1a en arte repetimos ; lo 
importante es cómo S'e enf(>ca y cómo se desarrolla. 

Tres son, en esencia, Jos momentos fundamentai~s del proceso crea
dor; la concepción, la i11cubación y la realiz,1ción (Schockel). 

De la realización nos hemos ocupado en las páginas anteriores. De
tengámonos ahora en la c.oncepción y la i11cztbal·ión (2). 

\ 

e 1) Véase. como compleme11to. lo expuesto en el tema V del Capitulo IV, a:erca 
de la composición literaria. 

(2) "Hace falta -dice A. Maurois en su "Arte de 'livir''- que, aparte su tr1bajo 
técnico (y en esto es en lo que difiere del artesano), el artista viva. o mejor, que ha}'a 
vi\1ido. (La poesía es ur1a emoción Que se recuerda en la tranquilidad.) Se vislun1bra 
entonces que la vida de un artista tiene que estar formada por lo n1cnos de tres partes: 
una parte de vida l1umana. carnal. sentimental, que por sí scla enseñará al poeta el 
conocimiento del hombre; una parte de meditación y ensueño literario C el· ·artista es 
un rumiante que sin cesar debe remasticar su pasado par::t digerirlo .)' transfornlarlo en 
materia artística), y. en fin, una parte de trabajo técnicc..,··. 
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l_...a concepción. 

Es éste acaso el mon1cnto más grato del proceso crcad(1r. Y surge, 
a veces, en Jos más inesperados mo1ncntos de la vida ;~s lo qul! suele 
]]amarse también « it1spiración », que otros dicen <e i-ntuición )), 

De pronto, cuando menos lo esperamos, un suceso cualquiera de nues .. 
tra propia vida. o de la vida en torno, enciende en nosotros la cl1i.'f'ª de 
Ja inspiración: i11tui1nos, es decir, vemos como de golpe Ja esencia de un 
relato. Acuden a la mente las · imágenes, más o menos felices, las frases, 
1nás o menos certeras. El principio y el final del relato suelen aparecer 
entonces con gran vivacidad. Estamos viviendo 11uestra narración, con
·tándonosla a nosotros mismos. Esta grata creación mc11tal exige un es .. 
fuerzo inmediato: toma1· pluma y papel y ar1otar el csq11ema del relato 
i11tiJ.ido, co11cebido en unos momentos de fertilidad. Sí, por pereza o in1· 
i1osibilidad, dejamos ce para Juego)) este t1·a b<ijo, es ni u y posible qtie la 
narración muera apenas nacida o q11e langltidllzca sin fuerza, sin Ja ju
gosidad y gracia de su nacímíento. 

Otras veces la inspiración no viene por sí sola, como c1 dictada por los 
dioses», sino que acude a nuestra lJamad,1, tras un período, más o m0tlf)S 

largo, de concentración, de esfuerzo mental. 
En suma, cada artista creador podría dar11os su · propia ft)rmula crt!J .. 

dora. Y todas serían legítimas y aceptables porque se trata de un prl) .. 
blema personalísimo. 

La Incubación. 

Concebido ya el relato, con el esquema del mismo en una o varias 
cuartillas, viene la inci1bacíc5n, período éste, scgtín Schlickel, <•lento )' tra .. 
bajoso, época oscura en que revolvcn1os y registrarnos el problema: los 
111ateriales se agitan fundidos en ciego 1nor1tt)n; nuestro ~spíritu con .. 
templa el caos informe. ,. Son momentos dolorosos en qt1l! r1os asaltan 
tentaciones de abandonar el trabajo ... ». 

Pero aquí es donde ha de verse la calida\.t del verdadero artista, d~t 
hombre de temple, con fe en sí mismo, que no se arrc,lra a11tc las dit1· 
cultades y que continúa laborando, gestando, le> que fut' co11''~bido \!n un 
momen~o feliz, pero que requiere, ur1tcs de \'cr Ja )ll7., de n¿1c~r )'a h~-

. cho, un período lento de gravidez. 
u En los momentos en que Ja conciencia se apaga o se du~rn1c, pro~¡ .. 

gue la incubación nuestro . s11bcc111scie11t<.1 )1, <.iicc Schockcl . Esta lah<>r .'i11/,. 

c·onsciente es, a veces, importan tí si mu, casi dcfi ni ti '''l : l'lhl)J' <>SC\J ru. si
Jenciosa, ignota, que ayudará 1 u ego al csf u~rzo úl t imt1 de la r<.'<JI i:</(' lt ;,, , 

La incubación será más o menos larga, según el inlil\'iduc), l'I t\!rllJ, 

las circuJ1stancias. En esta fase es n1U)' in1portu11tc saber)' p<lli\!r C\lfl· 
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centrarse. Si nos dispersamos o dejamos que Ja vida disp~rse nuestra 
atención, es n1uy posible que lo concebido mu(!ra antes de nacer, que 
se produzca un c1bort<J Ji terario. La incubación o gestación exige un cier· 
to reposo: un aislamiento, más o menos duradero~ de la agitación de la 
vida; un dejar a un lado las preocupaciones. Si no const!guimos olvidar 
<(lo demás», aunque sólo se¡\ un par c.ie horas al día, es muy posible que 
la gestación fracase y rcsul te estéril la cor1cc pción. 

Se dice que Newton estuvo dieciséis años i11c11/Jc111<ÍcJ el problema de 
la fuerza de la gra,1edad. ,.\utor hay, com(1 el prolífico Simenón (según 
confesión del autor publicada en prcr1sa francesa) que, cuando llega el 
momento de ce ponerse a trabajar,,, se encierrí1 en su cstu(iio )', mi~ntras 
~scribe o piensa en su novela, no permite ni siquiera a sus fé.1miliares 
que rompan esta voluntaria reclusíór1. Sólo así es posible i11cr1h,1r 11, s,J .. 
bre tod<J, reali:c1r una novela en poco más de quince 'lías. 

Finalmente, tras la incubación e ... m,is o rnenos lenta--- \1 icr1c el dt?lí· 
arrollo del plan y la reali::c1cicí11 del mismo, cuyas normas esenciales han 
quedado expuestas anteriormente, al ir estudiando el arte de narrar. 

Insistiremos, una vez más, en que, una vez realizada la obra, convie
ne dejarla cierto tiempo ucn cuarentena,,, para releerla después, como si 
no fuera nuestra, con el fin de dar los últimos toques (el retoque): ta
char Jo que no haya salido bien o aprovccht1r alguna nueva <>l·11rrc.111cia, 
para matizar, en suma - según hacen los pintores ''" con una pincela()a 
precisa de lt1z o de color. 

EL ESTILO NARRATIVO 

NOTA PRF.VIA. Todo Jo que hemos dicho hasta ahora acerca del eatilo 
literario y del estilo narrativo (temas V. VI y VII del Capítulo IV). no ha 
pasado de una ligera doctrina elemental, sin mayores pretensiones estéticas y 
circunscribiéndonos. en todo caso. al propósito práctico y didáctico de esta 
obra. Sobre el tema podrían escribirse centenares de páginas, y ello con sólo 
recoger 1,, doct rí na dispersa en los más di versos trata dos y ensayos sobre 
Estilísticu. 

A lo cxpu,!sto en el capítulo IV de este manual nos remitimos, todo 
ello pcrfc,;t¿1mcntc aplicable al estilo narrativo. No obstante, y para dar 
fin a este Citpítulo. tocaremos ahora algunos puntos que consideramos de 
interés: J¿1s ••narr¡1cioncs en voz alta''. el ••tiempo de la narración'', las ''na
rr¿tt·ioncs cnmttrt·ac.1,,s·· y el Jlroblema de ••1a hipertrofia del estilo''. 

Las narraciones en voz alta. 

Un rcl~\t(1, una n¡trracil)n, no se escriben para ser leídc)S en voz alta, 
sino par¡t la ll'l'tura visual - salvo t.!1 case) cspccialísimo de Jos relatos 
~Sl'fÍ t C1S p~l f~l S~r leí dos p<lf J,t u réld ÍO >•, 
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DESARROLLO DEL RELATO. 

Nuest1·a posición personal en este problema del estilo narrativo, que
da resumida en la siguiente recomendación : · 

Debe huirse de la excesiva sonoridad del estilo, tanto en las palabras, 
frases y períodos, cómo en el tono general de la obra. 

Escriéi.mo.~ para aue se nos lea, no para que se nos escuche. 

Aparentemente en contra de esta opinión, escribe Albalat: ''Que no se 
diga que los libros están destinados a ser leídos con los ojos y 110 escuchados 
por el oído. Los ojos también oyen los sonidos. Lo mismo que el músico oye 
la orq~1esta al recorrer la p~rtitura, de análogo modo basta leer una frase 
para gustar su cadencia. '1 

Lo q11e 11os da la razón. Porque si, al leer visualmente, estamos oyendo 
el sonido de las palabras, es porque, en lo escrito, predomina lo musical so
bre lo significati\to. Ur1a cosa es evitar las disonancias chocantes y otra muy 
distinta buscar let sonoridad efectista, ''para la galería''. 

El estilo puede resultar sonoro, declamatorio, por múltiples causas: 
a) Por rebttscamiento intencionado de los vocabJos. El escritor goza 

empleando palabras y frases inusitadas: la ¡Yalabra .es fin y no medio, 
adquiere rango de «protagonista• y parece como si quisiera penetrar en 
la mente del lector por la vía fácil del oído. 

Ejemplos de este estilo sonoro los tepemos abundante~ en la obra de 
Gabriel Miró: 

cEra una mañana innzensa de oro. Lejos~ encima del mar, el cielo 
estaba blanco, eomo encandecido con' tanta lumbre, y las paradas aguas, 
que de tiempo en tie;npo hacían una blanda palpi,tación, ofrecían el sol 
infinitamente roto. Si ¡xisaba tlna lancha, silenciosa y frágil, los remos,. 
al emerger, desgranaban una espz1ma de luz . .. 1> (De El libro de Sigüen
za: Una maficma.) 

*í.ES·taba el huerto todavía blando, redundado del riego de la pasada 
tarde; y el sol de la mañana se entraba delic,iosamente en la tierra agrie
tad<' por el tempero." 

a.En los macizos, ya habían florecido los pensamientos, las violetas y al
gunos alhelíes; las pomposas y rotundas niatas de las margaritas comenza
ba¡i a nevarse de blancas estrellas; los sarmientos de los ro.~ales rebrotaban 
doradamente; los .. tallos de las clavelinas engendraban los apretados ca
pullos, y todo estaba lleno y rumoroso de abejas. :t> (De ce El libro de Si
güenza•: «Los almendros y el acanto».) 

Este estilo puede aceptarse para un poema en prosa breve; nunca para 
un relato o narración. Acaba por empalagar al lector (1). 

(1) ''Varias ,,.eces me he acercado a algún libro de Gabriel Miró -escribe Ortega 
y Gasset. He ~orbido una~ líneas, tal vez una página, y me he quedado siempre sor
pendido. de lo bien que estaba. Sin e~nbargo, no he seguido leyendo. ¿Qué clase de 
perfección es esta c;.ue corr1place y no subyuga, que admira y no arrastra? ,' 
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b) También resulta declamatorio el estilo por el (l/J11S<J ele ~,s SIJ!,1lc>.\ 

<le c1d1niraci<ín. Abundan las personas que. al escribir, q.uicrcn preten
den transmitir al lector una emoción o llevarlos a admirarse de algo, uti
lizando el facilísimo expediente de los signos de admiración. Olvidan ig
noran los que tal hacen que el lector se emociona o admira, no porque 
el escritor abunde en colocar junto a sus palabras aquello~ socorridos sig
nos caligráficos, sino porque, en 1 ealidad, lo que se cuenta o dice sea 
emocionante o digno de admiración. Cosa muy distinta es el empleo de 
tales signos en el diálogo. Aquí sí cabe utilizarlos siempre que qut!ramos 
describir al lector el tono ele voz (emotivo, airado, admirativo, etc). del 
personaje que habla. 

Ejemplos: 

<e Se le paró la respirc1ció11. Allí estaba la Verdad 1Jro12unciada casucJ/
mente por itna boca hz1ma1za. El Señor le había ent,iado su Palabra desde 
lo alto ... ¡De El ve11fa la palabra, de El el sonid<>, de El la -Gracia! ... » (La 
Resurrección de Jorge Federico Haendel», por Stefan Zweig. ccMomentos 
estelares de la Hu1nanidad ».) 

En el párrafo transcrito sobran evidentemente los signos de admira
ción que encierran 1as últimas frases. Sin dichos signos, y sin alterar el 
s~ntido, la expresión hubiera resultado más natural, menos sonora. En 
cambio, en el siguiente trozo de diálogo, los sig11os de admiración son 
perfectamente lógicos: 

__,¡¡Arrea!! excla1nó L11is . ¡Qz1é barbaridad!'... ,·Te J1c1s fijad'' 
cómo va aquel coche."> ... ¡Ese c<>11dz1ctor es 1111 loe<>! jA~·i no se clehe i1· 

por urza calle cé12trica! .. . 
e) Finalmente, y éste e-:, el caso que aquí nos interesa especialmen

te, abundan los escritores que caen en el to110 lJral porque, al escribir, 
11arran en voz alta. Con todos los respetos, podría llamárseles ccoradores 
por escrito». Son en sun1a los ll<>velistas rapS<)das ( 1} que escribe11 con 
un incontenible deseo de ser escuchados, de encontrar un eco de masas, 
de galer1a. Su ob1·a no va dirigida al lector, sino a un co1·0 de oyentes. 
Por ello su prosa narrativa reszte11c1, aun en la lectura visual. 

Olvidan quienes así escriben que el tono del relato sólo admite un 
eco legítin10 en el espíritu, e11 la mente del lector. La narración · salvo 
en el caso del diálogo apuntado rnás arriba no debe ser nunca sonora. 
Puede y debe ser plástica ct1ando se quiere que el lector vec1 lo que se 
le Ct.'~nta; puede ser también poética, lírica, emotiva, etc., p~ro 110 por 
el modo de construir las frases, sino porque lo que se narra sea, en rea
lidad, poético, lírico o emotivo. 

En su obra lnte1·pretació11 y a11cílisis de la <Jbra literaria 11 dice Wolf
gang Kayser que <e la parte considerablemente mayor de Ja prosa literaria 

< l} En la Grecia anti~ua se llamaba ''rapsoda'' al cantor qu<• iba de pueblo c:n \lUe· 
ble recitando trozos de Jos poemas t1oméricos o de otras poesías. 
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cie lo. últir11os siglos .Yª no se destina a la declamación, ya no vive en 
la atn16sf era de las asambleas, de lo retórico... Esta prosa sólo quiere 
ser leída í.t solas y en silencio, y r.o le interesa destacar expresivamente 
detcrm i r1ados paisajes>>. 

Ver(iad es que estamos ante un problema de estilo que depende del 
111<)do de ser y hacer del escritor. Hay quien es naturalmente retórico, 
ct11no hay naturalezas plásticas o mentes fundamentalmente reflexivas. 
Pero reconozcamos que el tiempo de los rapsodas pasó ya y que, como 
dice W. Kayscr, ce el poeta no encuentra· ya auditorios reunidos, sino que 
tiene que escribir para lectóreS>>. 

Acaso podría hablarse de un estilo sonoro legítimo, de una «narra
ción en voz alta» justificada, cuando se escribe para la radiodifusión. 
Aunque el tema se sale del propósito de este libro, cabe admitir en este 
caso la sonoridad, ya que, al escribir para la radio, el escritor ha de 
tener en cuenta que sus palabras van dirigidas, no al lector, sino a los 
radioescuchas o radioyentes. Y entonces sí que podría hablarse de un 
posible renacimiento de los rapS<Jdas, que, en este caso, serían los locu
tores de radio ... 

Un ejemplo de . 11ovelista rapsoda contemporáneo lo ter.emes en el 
famoso escritor Stefan Zweig. La mayoría de sus narraciones y. relatos 
-novelas, biografías, etc. parecen estar contadas en voz alta. Mien
tras leemos es como si escucháramos la voz del narrador, como si su voz 
se esca pase de las páginas impresas. 

Oigámosle: 
«,·Pero qi1é significa este pequeño goce de la comodidad y de la dis

tensión, al lado de la dicha mayor, la que enzbriaga y arrebata a Maga
llanes en sz' ardie11te atmósfera? Y a se acerca, se cierne en el aire. Al 
terc~r día, la chalupa vuelve dócilmente, y otra vez los marineros hacen 
señales de lejos, como antes, en el día de Todos los Santos, después de 
descubrir la entrada del estrecho. ¡Pero lo de ahora es mil veces más im
¡JcJrta12te! Han descubierto la salida y han visto por sus propios ojos el 
1nar en que desemboca el canal, el desconocido gran mar del Sur ... >> (De 
la biografía de Magallanes.) · 

e< Le rita, per.sistente, pero irremisiblemente van nlinando los colosales 
cañones, a relampagueantes mordiscos, los 1ni,ros de Bizancio. De mo
mento sólo pz1ede cada uno de ellos efectuar seis o siete disparos al día, 
pero a diario va introduciendo el sultán nuevas unidades en su batería 
y, entre 11z1bes de polvo y humo, se van abriendo nuevas brechas en el 
c1cc>sado balz1arte, al conjzlro de cada una de las concentradas descar
gas.,, (La conquista de Bizancio. Momentos estelares de la Humanidad.) 

Sin pretensiones de validez absoluta, hemos de distinguir, pues, en
tre el tono solemne, elevado, como de predicación, .y el tono natural, 

. privado, para la lectura silenciosa. Quien quiera ganarse la i~timidad de) 
1 ~ctor, ha de escribir en un estilo íntimo, sin resonancias oratorias. 
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El ''tiempo'' en la .r.arración. 

Norn1almentc, en las narraciones largas novc1as suele escribirse 
en tien1po p<tS<1do (imperfcct() o indefinido). En cambio, en ·los relatc)S 
breves ·cuentos es preferible el presente, siempre que se trate de una 
narración actual. En el cuento clásico ( t< Erase una vez ... »), en el que la 

• 

acción Se sitúa en época remota, es casi preceptivo utilizar el ticmpC) 
pasado. Ejemplo: << ••• Y e11t<>11ces el rey, i11cli,~11c1cl<> ¡J<>r la res¡Jz1esta dt:l 
t'<l."iall<>, rnandó qL1e le diera11 c1e11 c1=.<>les . .. ». 

Narración actual. Dos ejemplos: 

''El escritor Lorenzo Martíncz, hombre delgaducho y nervioso, había 
decidido --por consejo médico pasarse una temporada fu era de la ciu
dad, para descanso y recuperación de sus maltrechos nervios, para curarse 
de sus insoportables insomnios. Pero he aquí que, ya en plena Natura.~cza, 
comprobó con do!or que no podía dormir. El ''espeso silencio'' del campo 
- según decía le impedía conciliar el su~ño. No podía acostumbrarse 
a Ja falta de ruidos .•. '' 

Si ponemos estas líneas en presente, comprobaremos que el relato 
tiene más fuerza: 

''El escritor Lorenzo Martíncz, hombre delgaducho y nervioso, ha de
cidido - por consejo médico pasarse una temporada fuera de la ciudad, 
para descanso y recuperación de sus maltrechos nervios, para curarse de 
sus insoportabtes insomnios. Pero he aquí que, ya en plena Naturaleza, 
comprueba con dolor que no pt1cde dormir. El ''espeso silencio'' de] cam
po según dice - le impide ~onciliar el sueño. No puede acostumbrarse 
a la falta de ruidos ... '' 

Claro está que escribir en presente (aun combinándolo con el perfec
to) es más dificultoso que relatar en pasado. Y ello porque, utilizando 
este procedimiento, disponemos de más formas: el imperfecto, el inde· 
finido, el anterior y el pluscuamperfecto. Por ello es casi imposible es
cribir una novela larga, toda en presente. En la novela, por su longitud 
y pluriformidad cabe utilizar el tiempo pasado y el presente: aquél, para 
el relato o referencia; éste, para la presentación de escenas. 

Otro de los problemas del relato es el que se refiere a la narración 
en prin1cra o tercera persona. 

EJEMPLOS: 

Narración en primera persona: 
ce Recv11(>:co q11e soy z111 hombre tí1nido. Este de( ecto si defecto 

pz1ede lla1nar."ie a ser tímidc> o rz1bio v pelirrojo - ha sido la causa princi
pal de nzi éxit(> en la vida ... ¿Os reís.? Pites r10 es cc>sa de risa. Qz1e ser 

• 
tírr1idc> ~I t•encer es cosc1 de t•alie11tes . . . ». 
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J~ I 111isr110 ter11a en tercera persona: 
uE/ 1·eco11ocía que era un hotrlbre tírnido; pero ese defecto si de-

/e / (J, clecía él, puede llamarse a ser tímido o rubio o pelirrojo- había 
.~1 </o la C<lllSa principal de su éxito ·en la vida. 

-¿O . ., reis? solía decir a sus amigos . Pues no es c<)sa ae risa. 
Q 11e ~t.;er ti mido y vencer es cosa de valientes ... ». 

Para este tipo de relato, llamado de «VOZ interior», es decir, para el 
11101zólogo, indudablemente es preferible la narración en primera perso-: 
na. Como también es indispensable para las n1emorias o confesiones. 

Cabe tan1bién combinar los dos procedimientos.: monólogo interior . , 
y narrac1on en tercera pe1·sona. 

Ejemplo: 
''Henri seguía sin decir nada. Lulú entró empujándolo un poco. Qué 

fastidioso es, siempre se le encuentra al paso, me mira con sus ojos rf!· 
dondos, tiene los brazos colgando, no sabe,qué hacer con su cuerpo. Cá
llate, anda, cállate, bien veo que estás emocionado y que no puedes hablar. 
El hacía esfuerzos para tragar saliva y fue Lulú quien tuvo que cerrar la 
puerta . . . ''. (''lr1timidad'', de Sartre. Citado por Tomás Gabot en artículo 
publicado en ''Indice'', marzo de 1961.) 

Este tipo de «monólogo interior» lo cultivan hoy casi todos los na
rradores modernos. Todos, claro está, siguen la pauta impuesta por Dos
toiewski en su magistral relato «La novela del subterráneo». 

La narración en primera persona, dice Wolfgang Kayser, robustece 
la impresión de autenticidad (1). 

En cambio, respecto a los relatos en tiempo presente antes estudia
dos, dice Kayser que aunque el lector· presencie así <{un drama que está 
desarrollándose>>, no obstante, tales libros «no producen el efecto apete
cido: su actitud constante1nente ofensiva, los hace más bien fastidiosos». 

De todo lo cual, sólo podemos deducir una sencilla lección: que no 
conviene encastillarse en un modo de hacer inalterable porque caeremos 
en monotonía. La variedad, en arte, es señal de bue·n gusto. 

Las narraciones enmarcadas. 

Según Kayser (ob. cit., pág. 317), la «narración enmarcada» es un 
artificio técnico por el cual «el autor· se oculta detrás de otro narrador, 
en boca del cual pone la narración». Y afirma que se trata de «Un recur
so técnico excelente para satisfacer una exigencia primordial que et 
lector reclama del arte narrativo: la confirmación de lo narrado>>. 

Este procedimiento lo han utilizado casi todos los novelistas. (Pío 

( 1) La narración en primera persona se usa siempre en la no\·ela picaresca. También 
e encuentra muchas \'eces en la novela humorística (en Fielding, Díckens ... ). Prcctomin1 

' t: n l.1 novela de carácter tormati\'O ( Kcller. D1ckens. Stiftet) . 
• 
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Baroja lo utiliza en más de una ocasión. Y el propio Cer\'a11t s 11 ' ' • tJ 
la narración enmarcada para PlUChos de los cuentos o rclritos i11 
en e< El Quijote».) 

Las principales modalidades de narración enmarcada so11 dos: 
sentar a un narrador encargado del relato, o bien el hallazgo d 
papeles o documentos de donde surja la narración. Clásica e11 st 
tema es la obra de Carlos Dickens <<Papeles póstumos del Clt1b t 

wick», en la que Dickens se convierte en simple cronista de su l1i t 11 • 

Este tipo de narración enmarcada podemos decir que t!Stá pasad d 
moda. Al escritor se le exige hoy qve se enfrente abierta y directa ni 11 t 
con su relato, sin recurrir a papeles, documentos ni narradores fict ici , 
todo lo cual nos parece innecesario subterfugio (1 ). 

La ''hipertrofia del estilo''. 

Si toda narración se escribe para ser leída, para conseguir la at n· 
ción .del lector, hace falta algo más que la pura técnica. La narraci6r1, 
además del más depurado estilo, exige nervio, fuerza, viveza. 

Son muchos los narradores sobre todo de la última generaci611-
que dominan perfectame11te la técnica y, sobre todo, el estilo narrativo. 
<<Se las saben todas», como suele decirse y, sin embargo, sus narracicl11.._.~ 
resultan frías, como faltas- de vida. CarecEn de ese c<estro» fur1dar11 11tal, 
de ese vigor imaginativo, requisito esencial del arte de co11tar d" 
narrar. 

Por todo ello y aunque nosotros hayamos procurado di .. ~ ")ca1· 1 
proceso narrativo , resulta un tanto artificioso hablar, en arte, el 11 .. 
blemas de forma y de fondo. En el verdadero artista creador, el for1do 
y la forma son una misma cosa: lo que se dice y cómo se dice e1T1 1 ~ r1 

al unísono de la propia fuente creadora. El impulso narrativo, co1110 t d 
fuerza nat11ral, lleva ya en sí mismo, en su propia esencia, Ja for111 • , 
decir, lo que va a ser, al nacer, no es una figura informe, sino 1 1tt11 1 

viva, indiferenciada, individual y específica: nace ya formada . 
Ahora bien, puede suceder de hecho sucede en In 1110 rorí 1 

casos que aquella forma original no sea perfecta. Ento11 
es preciso acudir a la sabiduría, a la técnica, a la estilísti o, J l 1 

gir defectos. Aunque siempre habrá que respetar, al 111 11 ., l 1 

fundamentales de la forma primera. 
Escritores hay y pintores también que, a fuerz 1 1 lt 11 llll 1 

obra, acaban por deshacerla materialmente, por dcsfigt11 11 I 
No conviene la excesiva autocrítica porque pu d ·1 l 

t 1) No obstante, cuando el escritor es artista, tra118form 
enmarcada en un sugestivo recurso artístico. Ej: la n1 r1íf1c 1 
der "Preludio a la muerte'' (Ed. Apolo. Barcl.!lonn). 

• 

11 1 1 11 , r 1 1 1 \ 11 

11 1l1 th Mttl 
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rilidad c11 el artista. La suma perfección no es posible al hombre. ~ueno 
s tcr1erla a Ja \' ista, como lejano punto de mira, como meta olímpica 

l1aci:1 la c1t1c se corre ... sin estar seguro de alcanzarla. 
El J)cligro de la excesiva preocupación estilística y técnica ha sido 

visto muy claramente por J. Middleton Murry en su obra El estilo li
tera1·i<J. 

,, La técnica escribe el autor citado empieza a cobrar vida pro-
pia. Se adorna de complicaciones, sutilezas y economías que bailan en 
complicados diseños en el vacío. La obra del novelista escapa al gobierno 
de la verosimilitud; insensiblemente, el escritor renuncia al privilegio 
propio de la creación artística, al arduo goce de obligar a las palabras 
a aceptar extraño contenido y nueva significación, a cambio de la sutil 
y estéril satisfacción de contemplar cómo giran obedientes a su pro
pia ley,,. 

Es lo que el propio autor citado llama ((hipertrofia del estilo>>, ccuna 
especie de vitalidad dice , pero es la vitalidad de la cizaña y el 
hongo ... ». 

Guyau considera a ''la obsesión por la palabra'' como uno de los rasgos 
característicos de la ''literatura de de~adentes y desequilibrados''. ''En la irre
gularidad del cttrso de las ideas escribe se levanta aislada una palabra. 
llamando por completo la atención de Jos trastornados, aparte de su sentido. 
La prueba de la impotencia de espíritu es precisamente esta potencia de la 
palabra. de la palabra que choca por su sonoridad, no por el encadenamiento 
v la cordinación de las ~ideas.'' 
• 

Y más adelante dice este autor: ''En una obra decadente, en lugar de 
estar hecha la parte para el todo, es el todo el que está hecho para la 
parte... La palabra, ése es el tirano de los literat'os de decadencia: su cu 1 to 
reemplaza al de la idea ... '' 

''El genio raya en locura apostilla Guyau siempre que el artista siente 
demasiado la imperfección de su obra y se obstina en perfeccionarla ante el 
modelo inimitable, sin darse cuenta de que hay un límite en que el arte se 
transforma en divagación." (Ob. cit., págs. 489, 505 y 167 .) 

Contra los peligros enúnciados de ((hipertrofia» o hinchazon del esti
lo y de la excesiva autocrítica esterilizadora, sólo se nos ocurre reco
mendar al autor novel que sepa mantenerse en su nivel, qz1e sea fiel a sí 
mismo y que no pretenda metas inalcanzables. 

Midamos, pues, nuestras propias fuerzas y no nos lancemos tras una 
« rr1arca ,, sobrehumana. En las tareas intelectuales, como en las com oe--
t'~iones deportivas, no conviene desgastarse inútilmente en esfuerzos des-
mesurados, porque como el corredor en la pista se puede caer ex
tenuado antes de alcanzar la meta. 

El heroísmo tiene un límite marcado por la prudencia. Fuera de este 
lí111ite, el esfuerzo heroico queda en simple temeridad. 
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NOTAS SOBRE El .. ESTILO NARRATIVO Y l~A NOVELA 

Como complemento de lo expuesto en estos ten1as licdi L'&1Lios n In na
rración, damos aquí algunas opiniones que consideramos int eresantes acer
ca del arte de narrar y sus principales problemas. Se incluyen algt1nos con 
ceptos acerca de la actual problemática de la novela, sin pretender, ni mu
<:h:> menos. un estudio completo sobre el tema. Procuraremos dar nuestro 
p&trecer sólo en m•Jy contadas ocasiones, cuando lo consideremos preciso 
pa:a mejor explicar las tesis expuestas. 

ESTILO NARRATIVO: ESCRIBIR PARA EL HOMBRE 

Lo que sigue son unos consejos de buen gusto literario dados por 
Voltaire a Monsieur de Cideville ( (1ntig\10 compañerc> suyo de colcgi<)). 
en carta fechada en 26 de noviembre de 17 33. 

u .. ,Acabo de recibir su carta escribe Voltaire·_. y el prir1cir1io ll e 
su novelita Alle.'5<>1·ie. En nombre de Apolo, sujétese al ter11 é1 y 11 c) }(l at1l1 -

g.ue bajo una montaña de flores extrañas. Que se vea el ar~1111 c 11 t .. I<> t.:¡ ti c.: 

quiere Vd. decir; demasiado ingenio es nocÍ\'O a veces para l,1 cl,11 idad.· 
Si me atreviera a darle un consejo, sería el de ser sencillo y que urdi i..: .. 
ra Vd. su obra de modo muy natural, muy claro, para no obli gar ct c 111 ~1 .. 
si a do la atención del lector. No se pr\.!c)cu pe V d. ele l i 11 ge 11 i , sc,t \'C I -

dadero al pintar, }' su obra será encantadora. Me p41rccc qt1c le <.· u ~ t ~1 
a Vd. trabajo apartar ese montón de ideas ingc 11 iosas c¡ltc se 1 111 c::;c11 -

tan siempre ante sí: es éste un <lL\fec to cic l10111l)rc st1¡>c r i l>r Vll . r10 
puede tener otro , pero es un defecto r11tt)' 1>~ li groso ... l .. "' rc¡1it<>: r11ás 
sencillez, menos pre<)CU pación por t)ril l í t r. V l.t)'ª lle re e t1 c) ~ 1 gr ~t rl<> )' 11c> 
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diga más que lo preciso. Tendrá V d. más ingenio que los demás, cuan
do se haya librado de lo superfluo .. . >> ( 1 ). 

El problema que nos plante~ la carta transcrita de Voltaire no es otro 
que el ya estudiado en el capítulo IV, al referirnos a la naturalidad y sen
cillez como cualidades del buen estilo literario. 

Ahora, al fijarnos concretamente en el estilo narrativo, cabría plan· 
tear la cuestión de si debemos escribir para la minoría o para la mayoría, 
si para los ce selectos» o para el pueblo. 

En esto, como en todo el arte de escribir, no hay preceptos taxativos, 
sino gustos y preferencias. Pero convendría preferir lo mejor. Y en este 
sentido sólo diríamos que los escritores minoritarios, a la larga, se que· 
dan sin lectores. El «gran público» les vuelve la espalda, dejándolos ais· 
lados en su torre de marfil. Contra esta tendencia de minoría selecta, el 
poeta Antonio Machado escribió un día lo siguiente: 

«Escribir para el pueblo es, por de pronto, escribir para el hombre 
de nuestra raza, de nuestra tierra, de nuestra habla . . . Y es mucho más, 
porque es~ribir para el pueblo nos obliga a rebasar las· fronteras de nues
tra patria; es escribir también para los hombres de otras razas, de otras 
tierras y de otras lenguas. Escribir para el pueblo es llamarse Cervantes, 
en España; Shakespeare, en Inglaterra; Tolstoi, en R11sia.» 

Naturalmente que escribir para el pueblo no significa dirigirse a una 
4eterminada clase social. Significa y así lo ha dicho Machado escri
bir para el hombre. Tan minoritario es el escritor que sólo se dirige a los 
intelectuales, como el que sólo piense, valga el ejemplo, en la clase obrera. 

El destinatario de la creación literaria, el lector, necesita que se l~ 
hable en tono humano. Y lo humano, salvo pequeños detaJles de exotisn:io 
ambiental, se repite en todas las latitudes. Los estados de ánimo son 
siempre y en todas partes los mismos con leves matices diferenciales : 
el amor, el odio, la maldad, la bondad, la ira, el miedo, el valor, la ava-

• 

ricia ... 
Para el hombre, pues, ha de escribir el escritor -para todos y para 

cada uno , no para esta clase social, ni aquella minoría profesional. Una 
cosa es que el protagonista de un relato sea un catedrático o un ·minero, 
y otra muy distinta el que la narración esté concebida y realizada «sólo 
para» catedráticos o para mineros. 

Hay que e~itar, por consiguiente, tanto lo que Machado llamaba el <<se
ñoritismo» literario como el puro y simple «obrerismo>>. 

El narrador, en primer término, narra para sí, para satisfacer su ele
mental necesidad de contar una historia. Y a quien hay que contarle 
nuestro relato no es a éste ni a aquel individuo, sino a todos los hombres. 

El estilo narrativo, así concebido, es uno de los secretos o claves del 

--------
( J) 1 raducción del francés por el autor de esta oora. 
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éxito de los grandes narradores. Su obra perdura y se extiende, v 11c1 ·n lo 
al tiempo y espacio, porque ellos, los grandes, no fueron co1·tc , tll 111 

gregarios. Fueron, scnc1llamcnte, humanos. 

DIS'l 'INCJÓN ENTRE EL REALISMO Y LA VULGARIDAD, SEGÚN M. GUYAU 

• 
En su obra ''El arte desde el punto de vista sociológico'', al es~udiar 1 

ideaJis1t10 y el realismo, escribe M. Guyau entre otras cosas: 
''Goethc decía : Precisamerite por la realidad es como el poeta se 111a-

11if iesta. si sabe discernir en urz asunto t-'ulgar un lado interesante. El rea
lismo bien entendido es precisamente lo contrario de lo que podría llamarse 
el trivialismo ... ,, Consiste ''en disociar lo real de lo trivial'', en ''encontrar 
la poesía de las cosas que nos parecen algunas veces menos poéticas, senci· 
]lamente pqrque la emoción estética está gastada por la costumbre ... Se trata 
de devolver la frescura a sensaciones marchitas, de encontrar algo nuevo en 
lo que es viejo corno la vida de todos los días, de hacer brotar lo imprevisto 
de lo habitual; y para eso el único verdadero medio es profundizar lo real, 
ir más al1á de las superficies en que se detienen habitualmente nuestras 11,i 
radas." 

Y en la siguiente frase de Guyau queda perfectamente expresado su J>cn
samiento: 

''Alg·o nuevo percibido allí donde t·odos habían mirado antes.'' 

Hoy abunda entre los novelistas un neorrealismo novelístico que, de c
guir así, va camino de acabar con la novela auténtica. Son los ''behavioristas'' 
a ultr~nza de que hablamos más adelante que se contentan con la hu
milde misión de reporteros de la realidad. 

''Si el músico para hacer su sinfonía de la prim·ayera ha escrito Mere -
des BaJJester·os, en artículo publicado en ''A B C'' , tomase una cinta 1n •
netofónica en la que captase el murmullo de la brisa sobre la fronda, el rumor 
del agua y el trinar de los pájaros, es posible que lograse una cierta armo11f c : 

pero no podría firmarla. llonestamente no podría firmarla. Y éste es el f llo 
de muchos novelistas de hoy: que están firmando la realidad." 

''El p·oema dice Rafael Morales es el arte del poeta, es decir, li1 x 
presión, porque la poesía empieza donde empieza el escritor, el pe.le ta, co1110 

la novela, empieza donde el novelista y no en la vida, c·omo muchos s cr 11 

todavía.'' 
''El simple relato periodistico sigue Morales de la tragedia d 

rremoto o de una accidente de aviación es más conmovedor hun1, 1 

que cualquier poema. Vemos, pues, claramente, que el tema no es lo s 11 11 
en poesía, puesto que un género menor de la literatura, la crónica ¡1 11oc1r 
tica, nos puede llegar a conmover mucho más que cualquier poc111 ... 1 1 1 1111 

puede ser valioso. pero nunca será lo más importante en poc!,Íct, y,1 c1u le• 
esencial y diferenciador en ell.a es la forma." (''Realidad, realisnlo y ¡1 ( ,•• 
''Punta Europa'', núm. 64). 
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, 
LA FABULA Y EL ARGUMENTO 

«Es cosa manifiesta dice Aristóteles que se han de componer las 
fábulas como las representaciones dramáticas en las tragedias, dirigién
dose a una acción total y perfecta que tenga principio, medio y fin.» 

Es decir, que, según el filósofo griego, en el relato es esencial lo que 
modernamente se dice exposición, nudo y desenlace. Efectivamente, aun 
en el relato breve o cuento son precisos los tres elementos mencionados, 
pero sin que forzosamente sea preceptivo seguir el orden señalado. En 
los relatos modernos, según hemos dicho en el tema XVII, se suele em
pezar «por el medio», es decir, que se entra directamente en el « r:udo,. 
para pasar después a la «exposición». 

«Si se intenta reducir el desarrollo de la acción a extrema sencillez, · 
a esquema puro -dice W. Kayser , se obtiene precisamente lo que la 
ciencia de la literatura suele designar como fábula o argumento de una 
obra... El modo de elaborar la fábula pertenece a las cuestiones técni-
cas que ha ·de resolver cada autor.• 

En cuanto al modo de ver, de intuir cada autor la esencia de su rela
to la fábula , varía según el temperamento del escritor. Hay quien 
Sélca la esencia de su narración de un · hecho vivido y quien lo ve en la 
meditación, digamos abstri:\cta. Es decir, hay quien se inspira en la vida 
para después urdir la historia sobre el cañamazo de la realidad y quien 
parte del pensamiento, de la fantasía, para injertarlos luego en la vida. 

Si reducimos a esquema, a pura fábula, la mayoría de los relatos, po
dremos comprobar, en la mayoría de los casos, su extremada sencillez, su 
simplicidad. Y es que el argumento, como eJ armazón de los· edificios, 
es poco variado; lo esencial es la envoltura, ·1a «forma», según Horacio, 
que es la que caracteriza y diferencia una obra de otra ( 1 ). 

Autores hay que dan consejos acerca del procedimiento para encon
trar o urdir argumentos. Lo que nos parece, sobre inútil, imposible. Em
peñarse en la búsqueda de argumentos, como si de buscar minas de oro 
.se tratase, no es recomendable. La mayor parte de las veces el escritor 
se tropieza con el tema de su relato, como en la fabulilla del asno y la 
flauta: «por casualidad>>. Acontece, sin embargo, que estas casualidades 
sólo las aprovecha el artista de verdad. En el arte, como en la ciencia, 

(1) "La materia :_dice Ortega y Gasset en ''Ideas sobre la novela''- no salva nunca 
a . una obra de arte y el oro de que está hecha no consagra a la estatua. La obra de 
arte vive más de su forma que de su material y debe la gracia esencial que de ella 
emana a su estructura, a su organismo.'' Claro es -sigue Ortega- que, "sin asunto no 
existe obra de arte, como no hay vida sin procesos químicos. Pero lo mismo que la 
vida no se reduce a éstos, sino que empieza a ser vida cuando a la ley química agrega 
u original complicación de nuevo orden, así la obra de arte lo es merced a la es

tructura formal que impone a la materia el asunto''. 



ARGUMENTO: l''R<>lil 1 1\1 

sólo las mentes preparadas y con dotes creadoras son las que sab n pro .. 
vechar, encontrar (inventar), lo que la casualidad pone ante u v1 t • 
El resto de los mortales, faltos de capacidad udetectoran, pasan ir1dif .. 
rentes ante la posible veta aurífera que a sus pies yace. 

A pesar de que la fábula sea necesaria a la novela que no al simple 
relato de sucesos , no obstante, según afirma W. Kayser (ob. citada, pá· 
gina 123), ''no es extraño que el autor, habiendo concebido claramente el 
tema general, comience la novela sin saber cómo va a continuar su hi to· 
ria, sin tener una fábula. Así lo hizo, por ejemplo, Thackeray con su obr 

• 
maestra, Vanity Fair. Se puso a escribirla sin haber trazado un camino, in 
preocuparse de dónde iría por fin a desembocar. También se asegura que 
Dickens y otros autores de novelas por entregas ignoraban con frecuencia 
lo que había de suceder en la siguiente entrega''. 

Lo norn1al. sin embargo, es que el novelista o cuentista sepa, antes de 
escribir, lo que tiene entre manos. Lo contrario sería como si los arquitec .. 
tos construyesen sin sujetarse a plan alg·uno, que edificasen como los nifio : 
poniendo un ladrillo aquí, una puerta allá y el techo ... donde salga. 

El propio Kayser nos cuenta cómo formuló Goethe la fábula de su obra : 
·•Las penas de Werther'' (''Werther Leiden''): '' ... presentó a un joven, do
tado de profunda y fina sensibilidad y de verdadera penetración, que s~ · pier
de en sueños y divagaciones y se va minando con especulaciones hasta que, 
por fin, destrozado por pasiones desgraciadas, especialmente por un amor 
infinito, se mete una bala en la cabeza.'' 

Y comenta Kayser: ''Las expresiones se pierde, se va minando, hasta 
que, por fin, testimonian claramente el carácter de composición de la fá
bula.'' 

Lo importante, en suma, en esta cuestión del argumento es saber v r 
un tema posible entre la múltiple y frondosa anécdota de la vida. 

Vamos, por ejemplo, en un autobús. Junto a nosotros, un s 1101 y 
4cotoñal» está intentando parecer «primaveral• a los ojos de un jov 11-

cita que coquetea ligeramente con el caballero. De pronto, t111a p r d 1. 

La señorita que baja del autobús y el caballero que intenta s gt1i1 l 1; J 1 
que se decide tarde. El autobús cierra sus puertas y a1·rar1 e V loz . ,I 
<•otoñal• sigue con la mirada a la joven que, ya en la ac 1 1, 1 
pon de con una sonrisa ... 

Y nada más. Con esta simple anécdota, el narrador d J'>U ·d .. 
urdir un buen cuento. De él depende seguir a esto d s s 1 d l 
autobús a sus casas. Po11erlos en contacto de nuevo o ¡u 1l • v ar1 
nunca más. Del es·critor auténtico del artista cread 1 1 ·1 'tl( I • l ¡u· 
este simple suceso pueda ser el tema de un r lato i11L r s 111t ·11 1 que 
se nos pinte la angustia de una simpatía que r lió, ·'I 11as 11 • ida, 
en el tráfago de la gran ciudad. 
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1 

La novela ''hchaviorista'', el monólogo interior y la novela clásica. 

Planteamos ahora un problema «de palpitante actualidad», según ex
presión periodística. Dicha cuestión podemos resumirla en las siguientes 
preguntas: 

El novelista o narrador, ¿debe aparecer en la narración?, ¿se debe 
escuchar su voz o sólo la de sus personajes? Dicho de otro modo: el 
novelista ¿ha de ser un simple reportero de su creación? ¿Ha de ser 
tan objetivo e imparcial como una cámara cinematográfica, como un 
documental cinematográfico? 

El problema planteado se relaciona con los temas de estilo directo 
e indirecto, estudiados en el capítulo IV. En dicho capítulo hemos de
fendido el estilo directo y hemos dicho que no se debe ver al escritor. Lo 
que, aplicado al arte de narrar, podría decirse así: el novelista debe mos
trar, no explicar; novelista que explica mucho, mal novelista. 

La cuestión se entronca con lo que ahora se dice novela « behavioris
ta)) (de «behaviour>> = conducta), lo que significa que la tarea principal 
del novelista es· la de reflejar conductas humanas, sin hacer reflexiones 
por su cuenca, dejando al lector que saque las conclusiones que quiera 
de nuestro relato. 

En artículos publicados en la revista «Indice» (marzo y abril de 1961), 
). refiriéndose al tema que nos ocupa, dice José Tomás Cabot: 

<<Observemos que la mayoría de las narraciones en tercera persona, 
antes de la influencia del cine y del behaviorismo científico, nos ofre-

• 

cían, . en cuanto a la participación humana, los siguientes elemt:ntos: 

a) Consideraciones teóricas, efusiones sentimentales, comentarios del 
narradc)r como té1l, dirigiéndose a sí mismo, al lector o a los personajes. 

!;) La viti~1 interior o psiquisn10 de los personajes. 

e) El asp~cto físico y el comportamiento externo actitudes, movi-
mientos, palahr~1s de los pcrS<)najcs. » 

11 El jc)vcn Jitcr<1to actual - af1rmé1 Cabot a continuación no está 
~onforme con este estado de cosas)): elimina al narrador, cuya paternal 
tutela, uquc ason1a en el libro para orientar al lector, se ha hecho innece
saria y n1<)1csta». Se tiende taml)ién a suprimir toda ·referencia a la vid~1 
interior de los p~rsonajes. <•Y de esta forma comenta Cabot el jove11 
literato actual se \'a quedando S<)lo con el aspecto físico y el comporta
n1iento exterior de los p~rsonajcs. Y aún no trata estas cuestiones a la 
manera antigua. Porque los autores decimonónicos referia11 sobre todo. 
Y el joven actual prese11tc1, en vez de t·ef eri1·. n 

11 Y~1 señaló Ortega --sigue Cabot la diferencia entre referencia 
y J)rcsentación. Para s~ñalar e] comportamier1to habitual de ltn pers0na-

'1 () 



EL ce BEllAVIORlSMO ». 

je, el autor decimonónico inventaba una definición )' escribía: Maria era 
tímida, se t z11·baba c111te los lzo112bres. En cambio, el autor actual escribe: 
María bajó /c,s ojos !I e11r<Jjeci,} en el 1nl)1ne11to de e11trar /z¡a11. Deja que 
el lector deduzca de este hecho objetivo, concreto y actual la timidez 
de María» ( l ). 

«No quiero ofe11der a los bcl1avioristas sigue Tomás Cabot , cu-
yos anhelos e inqt1ietudes creo comp~ender y en gran medida comparto.>> 
Pero «lo cierto es qt1e el lector actual no agradece ni poco ni mucho 
los esfuerzos de los bel1a\'ioristas. Por el contrario, cuanto más objeti
vo y cinematográfico se l1ace el narrador, más se aparta el público de él». 
El lector <e quiere solame11te 11r1~1 de estas (los cosas: o que le dejemos 
tranquilo, o que JP. ofrezca111os algo capaz dt.! recordarle la fuerza, la 
emoción y la macs .. i,a de un TolsttJi o de un Galdós ... La sed de eva
sión que el público antiguo sacial'a e11 las 11ovclas, j)UC(le hoy, con mucho 
menos esfuerzo, satisfacerla e11 un 111ucllc, p rfun1ado y climatizado lo
cal de cine». 

Y, finalmente, dice Cabot a 1os 11uevos escritores, c¡ue ceo se entregan 
totalmente y sin cn1bo?OS al cine, empleando su talento, preparación 
y sensibilidad en la conf l!cció11 de Jos guiones, o buscan nuevas f órn1u1as 
literarias que les aparten cada día más de la realidad cinematográfica». 

Creemos con todo el respeto para el señor Cabot que la cues-
tión, así planteada, no responde a la realidad literaria de nuestro tiem
po. El dilema o disyuntiva no está entre irse al cine o leer a Galdós: ni 
tampoco es vérdad que las modernas novelas no satisfagan la sed de 
evasión del lector de nuestro tiempo. La prueba está en el éxito de venta 
de muchas de estas novelas llamadas << behavioristas» (Hemingway, Sar
tre, Faulkner, etcetcra). 

Y verdad es también que la novela tipo siglo XIX, aquella en que e! 
autor aparece a cada instante en el relato, para ex¡Jlicar11os lo que pasa 
o va a pasar o para hacer reflexiones por su cuenta, suele cansar al lec-

• 
tor contemporáneo. Este lector, en realidad, no sabe lo que es el beha-

• 

viorismo ni le impr rta gran cosa averiguarlo; pero lo que sí está cJcn1os-
trado es qt1e no soporta la plúmbea pesadez, ni las excesivas parr¡1f¡1das 
de algunos vates decimonónicos, ni las descripciones que antaño lle11ab<1n 
páginas y páginas de apretada prosa. Hoy el lector quiere que se Je cuen
ten cosas y que la novela esté pletórica de vida . 

• 
Lo que sucede es que, con el famoso behaviorismo, suclc11 conf t1ndir-

sé novela y reportaje. Es el caso, por ejemplo, de la 111¡1yc>ría tle las no
velas hoy llamadas de e< t• ~timonio», como si desde u El l .. az<1rill<1 de Tor
mes» hasta Pío Baroja, ¡ . ~ando por <•El Quijote,, to(Ias las n()VClas no 
fueran testimonio de algo )' el novelista, testigo c¡t1e n~1rr~1, (1ue c1uicre 
testimoniar acerca de algo. 

( l) A estos dos ffi l)dos de hacer l<>S hem<JS llJnlalJ(l t•11 ('st e 1 il)rt>, rcs¡>cct iva:ncnte. 
estilos indirecto y directo. 
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Lo que nosotros hen1os llamado «estilo directo» y que, aplicado a la 
novela, resulta ser el bcl1aviorisn10, no es, necesariamente, narración )'ltl· 

ramcnte cinematográfica. Un relato objetivo, revelador de conductac;; hu
manas, escrito en puro estilo directo, no quiere decir que haya de resul
tar necesariamente insustancial, sin «voz in t~rior », sin su b1eti vi dad ni 
profundidad. 

Todo depende del cr1ft1que del narrador, de lo que nos 11111estr~ ·-!'in 
necesidad de mayores cxplic¿1cioncs , de su capacidad pura \'Cr y reve
lar cosas y datos intcrcsar1tcs. Se puede ser perfectamente bchaviorista 
-mejor, objetivo )' profu11do, como tan1bién se pu~dc qu~r~r ser muy 
subjetivo, a base de re/ere11cic1 y discursos, y q ucdar: cr1 insoportable d(J· 
111i11e, en maestrescuela pcda11te, con pruritos de 11 sabidor )), 

Todos o casi todos los cuentos de Chcjov son bcha\'ioristas -en 
ellos se nos muestran múltiples conductas, sucesos y panoramas vitales 
y hun1anos , y todos estos rt!latos son profundos, rl!vcladorcs, llenos de 
vida in tcrior. ¿Por qué? Se nci l lamcn te, porque 1 a ccl11zc1rc1 11ze11t cJ! de Che
jov sabía cnf oc ar y proyectar lo más hondo de un hecho. Y ello sin ne
cesidad de que el autor tome la pluma para aclarar o explicar lo que 
nos cucn ta ( l ). 

Sucede también que muchos at1tores modernos, acaso por falta de ca
pacidad creadora, caen en el reportaje trivial cuando escriben sus preten
didas novelas. A tales autores se les llama « behavioristas » Cl1ando, en 
realidad, sólo son narradores superficiales o, en· el me;or de Jos casos, 
escritores uncidos al ca~ro de la moda o los modos imperantes (2). 

Como . ejemplo típico de este modo de hacer, como modelo "'''" 
modelo-- del género, veamos un trozo dialogado de la novela <<El Jara
ma »~ de Rafael Sánchez Ferlosio, obra ésta considerada por Tomás Ca
bot (artículo citado), como una muestra casi perfecta de bchaviorismo: 

u .. . La chica traía urzos ¡Ja1ztalones de l1<>1tzbre qz1e le t'e11ía1z 1111'!1 gra11-
des. Se los había arrema11gcidc> por abajo. E11 la cabe:a 1111 paiitlelit<> a:Lll 
y rojo, atado como z'na ci11ta e11 tor11c> a lc1s sie11es; le caí<111 c1 1111 !cid<> 
los picos. 

·---·--
( 1) "El estilo directo dict! W. Kayscr- da más vivacidad e intercs a la narra-

ción ... Al público le gusta oír de vez en cua11do la voz de un personaje diferente.· del 
narrador. Mas para esto es indispensable que el autor emplee c1..1n mucha pru<.ienc1a 
el estilo directo. Un exceso en este.· sentido c.lestru\.e los l.'.'Ícctos (ic la variedad. pues 
el le:tor desea. en último término. ser C<)nducido por t.!I narrad<)r } quL·dar. por prin
cipio. a cierta distancia de la realidad poética. Por eso. las novelas dialc1gadas del si
glo XVIII no cumplieron las exigencias inherentes al arte narrativo }' desempeñan el 
papel de experiencias técnicas de resultado negat1vc)." 

No obstante. el propio Kay·ser reconoce a continuación que el cstilcl c.1ircct<) -;at1s
facc plenamente la exigencia del lector. respecto a .. la ~rcdibilidad <.te I<> que SL' cul'nta" 
<Ob. cit. Págs. 338-39). 

C2 : Ver le) OUL' dccimc)S sobre este pr1)bll'rna al estutliar el rcp<lrtJ Ít' L'l1 el tcn1j 
X tl1.· l'Stc capitul<) V. 

• 

• 

• 1 
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ESTILO INFORMATIVO. 

-A disfrutar del ca1npo, ,·110 es así? 
-Sí, se1ior; a pegarno.'íi urz bañito. 
-En Madrid -no habrá qz,ien ¡Jare estos días. ,·Qilé tomáis? 
-No sé. ,·Tú que to1nas, Paz1li.'J 
_.y o me desayz,11é a11tes (]e salir. Ne' qi,iero nada. 
-Eso rto hace,· yo tan1bié11 des<iy11né - -se dirigió a Maurlcio ,·Café 

110 tiene? 
---Creo qi1e lo hay hecho e11 la C<Jci11a. Voy a 1nirar. 
Se metió hacia el 7Jasillo. la chica le sac11dia la carnisa a su compa· ... 

11ero. 
-¡Cómo te has puesto! 
-Chica, es una delicia '''1dar e11 111oto: 110 se 11ota el cal<>r. Y e11 

Ctlanto paras, en cambio, te as1as. Esos tarda11 1111 r(lf (> tod(lt)fc1. 

,---4Tenían que haber salido más ten1pra11cJ. 
Mauricio entró con el puchero. 
-Hay café. Te lo po1zgo ahl)ra r11ismo. (.·ffc1/)éis tJe11idu /,Js dt>s sc>lvs? 
Ponía un vaso. • 

--¡Huy, no, veni1nos mzlchos¡ Es qite lc>s utrc)S ha11 ~a/idc' e11 /Jici
<. .. leta. 

--Ya. Echate tú el azúcar qz1e quieras. Esa mc>tc> 120 lo trcJías el ve-
1·a110 pasado. ,·La com¡1ras·te.J 

-No es mía. ,·Cóm<J quiere? Es del garaje donde yo trabajo. Mi jefe 
11c>s la deja llevar <llJ!,Ún dc>1ni11gc>. 

-Así que no ponéis más qz'e la gasolina. 
-Eso es ... » 
Etcétera, etcétera. 

¿ Behaviorismo? ... Nosotros diríamos, mejor, que lo transcrito es ¡)ura 
y simple información, más o menos periodística. Se quiere reflejar el ca
rácter de los personajes, a base de recoger lo más fielmente posible la 
trivialidad del diálogo insustancial. Para un trozo de relato breve 11un
ca para un cuento con pretensiones artísticas puede '1dr11itirse este 
proce<.iin1 ien to de narrar; pero no para una novela larga. Al Jl(>Vc lis ta se 
le exige que sepa hacer hablar a sus personajes cuando Sll tliálc>g<) sea 
revelador, según hemos dicho insistentemente. Si, según her11<)S CXJJ\Jest<>, 
las páginas de apretada prosa suelen resultar pesadas CU(.llltlo el escritor 
abusa del procedimiento indirecto, tampoco es adr11isil)lc (¡t1e t1n~l rl<JVC
la no sea más que una especie de cinta magr1cl<)fc)nic~1 etc :-;. tace ·c1s y cl1<1r-
la intrascendentes, un documental sin exigcr1cias Li er1f (><llJ~. 

((Lo que hay t1t1e vigilar cstrechan1cr1tc 
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LO NARRATIVO Y LA NO\r'ELA. 

<<ATENEO», «La misión del que escribe .. . » , no es tanto el objeto que se 
escoge como la mirada con que se mira. Para hacer justicia a un vino 
hay que empezar por gustarlo, por probarlo. Para hacer justicia a una 
criatura, cualquiera que sea, }}ay que empezar por consentir su existencia, 
por compadecerla. Sin hallerse implicado de alguna manera en su vida 
-sea a través de la adn1iración, del remordimiento, de la compasión o del 
entusiasmo ,. no pode111os hablar de nadie ni de nada con dignidad.>> 

«A cualquier trabajador sigue Lorenzo Gomís se le exige que 
haga bien su trabajo, que respete las reglas que su m.ismo· trabajo le 
impone. Tan1bién al escritor l1ay que exigirle esto. Y la primera regla 
de su trabajo es el respeto a su propia mirada. Lo que al artista se le 
pide que ponga sobre las cosas, es esto: una n1irada distinta.» 

«El escritor sigue G(>n1is no es sólo un altavoz, ni siquiera una 
caja de resonancias; es algo rnás : es 11 uno» que piensa, «uno» que mira, 
«uno» que habla. No sólo responde con su pluma, responde tarnbién co11 
su mirada.» 

Y esto es, precisamente, lo que falta a más de un pretendido escritor 
contemporáneo: saber mirar. Que si supieran y, . después, acertaran a re
flejar, sabia y poéticamente, lo visto, no habría lugar á discusiones bizan· 
tinas en torno al nlodo de novelar. 

« . .. Se asegura dice Pío Baraja, en el prólogo a «La nave de los lo-
cos» . que el autor no debe hablar nunca por su voz, sino por la de sus 
personajes. Esto se da como indiscutible; ¿pero, no :tiablaron con su pro
pia voz, interrumpiendo sus textos, Cervantes y Fielding, Dickens y Dos
toiewsky? ¿Por qué no ha de haber un género en que el autor hable al 
público, como el voceador de las figuras de cera en su barraca?» 

• 

La opinión de Baraja es tan· legítima como respetable, porque, a fin 
de cuentas, lo que no puede decirse es que la novela tiene que ser de 
este modo u otro. Lo más que puede admitirse es la preferencia por 
un modo u otro de novelar, pero respetando siempre la amplitud de cri
terio en un género literario como éste, tan pluriforme, tan adaptable a) 
tempe1~amento y personalidad del escritor. Una novela no es un· soneto, 
sino, según Edwin Muir, «la manifestación más compleja y amorfa de la1 

literatura». 

En el cuento sí cabe aceptar una fórmula más rígida. El c_uento mo
derno ha de respetar al máximo la forma directa de narrar. En el relato 
breve sobran las disgresiones del autor. El poco espacio de que dispone 
el narrador exige sujetarse a la prese11tación y a prescindir de la re{ e-

• rencza. 
En sus «Ideas sobre la novela» dice Ortega y Gasset que es menester 

«que veamos la vida de las figuras novelescas y que se evite referírnosla. 
Toda reJerencia, relación, narración, no hace sino subrayar la ausencia de 
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lo que se refiere, relata y narra. Donde las ~osas está11, huclg¡1 el l:011-

tarlas ». 

<<Según esto sigue Ortega la novela ha de ser hoy lo con t r~1ril) 
que el cuento. El cuento es la simple narración de peripecias. El acento, 
en 'kl fisiología del cuento, carga sobre éstas.» Lo que no es absolutan1en
te verdad a nuestro juicio , pués, en el cuento moderno, la peripeci~1 
ha de estar al servicio de un c1,adro ht,mano. Lo que interesa no es 1<1 
peripecia en sí, sino lo que, a través de ella, se nos muestra. El enfoque 
es particularmente interesante en el cuento. Este género literario no 
es, como pudiera creerse, una novela condensada, sino u11 trozo de la 
vida, un capítulo de la existencia, una anécdota, en suma, pero con argu
mento, con su principio, su térn1ino medio y su conclusión; un modo 
de convertir en relato interesante lo que, sin arte, sería sólo una estam
pa intrascendente, o que, sin trama, no pasaría de ser un poema en 

• prosa . 

Presente y porvenir de la nov~.la. 

Podría plantearse, finalmente, la cuestión de si la novela, como tal, 
ha dado ya de sí todo lo que podía esperarse de este género literaric.1. 

Tal pareée ser la opinión de Ortega cuando dice que «Como produc
ción genérica correcta, como mina explotable, cabe sospechar que la no
vela ha concluido. Las grandes venas someras, abiertas a todo esf uerzc) 
laborioso, se han agotado». 

Opinión que no compartimos y que el propio Ortega rectifica a rc11-
glón seguido de lo anterior cuando afirma que aún ce quedan los filo
nes secretos, las arriesgadas exploraciones en lo profundo, donde, acaS<), 
yacen los cristales mejores». 

En efecto, pese a los que opinan que la novela va camino de ser <le -
tronada por el reportaje, nosotros creemos que habrá novelas n1ic11 t r,1 
existan novelistas de nervio, es decir, mientras el hombre nccesi t r \'< >lctr 
sobre la escueta realidad, mientras haya imaginación y fantasí~1 cread<JI a, 
esos poderes anímicos taumatúrgicos plasmados en hombres ~t Jc,s <.¡u • 
-en frase de Ortega «interesa su mundo imaginario rn<Ís c¡t1 • 11i11gtí11 

otro posible». 
Y existirán novelas también mientras el resto de los 111<>rt .11 • 

lll:Cl'Sl-

ternos de tales relatos ficticios. Como dice André Mat1rc>is '"11 U c. t lJ -. 
dio sobre Dickens «nuestra vida real transcurre c11 t111 tJ 11 i \ ' e rs< > i 11 o-

• 

he rente». Y por ello, «deseamos un mundo somct ic.io :--1 l¡1s 1 yes cll.: l es-
píritu, un mundo ordenado. Por nuestros sentidos sigttc Mu tire i!>
sólo conocemos ft1erzas· oscuras, seres somcti<.fos a co11f t1s<t~ ¡1;1sior1es. 
A la novela le pedimos un universo de ayuda, c11 el qt1 J)<lll~tn1<lS ser 
partícipes de emociones, sin tener que expor1cr11os :t J,ts consecuencias 
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1 l<1s crlll'>Cio11es verdaderas, donde podamos encontrar personas inte-
ligen tcs )' t1r1 tlestino a la medida del hombre» (l ). 

Es ¡1osil)le y hast~ probable que nuestro tiempo no haya produ-
ci ll) "1 t'1n ol)ras de la talJa que tuvieron las producciones de DostoieV\·s
ki, Balzac, Stcndhal o Dickens. Es posible también que no haya surgido 
aú11 el 11ovelista genial, capaz de contar y cantar la tragedia de nuestrc 
ticr11po. Nos falta acaso el vuelo de águila sereno y <<con garra» que 
c~1ptc la panorámica del mundo actual (vivimos una época literaria con 
sobr·<.>carga de análisis y escasez de síntesis). 

Lo dicho, en definitiva, no significa que el género novela esté ago
t<1do. Significa, a lo sumo, que estamos esperando al Cervantes o Dos
toicwski de la u era atómica,,, que aguardamos, con esperanza, al nove
lista que sea capaz de sumirnos en su mundo imaginario, aislándonos 
por completo del mundo en torno, al par que iluminando el horizonte 
de nuestra vida con la luz poderosa y clara de sus creaciones . 

• 

(1) ' 'La r1ovela es imperccctiera" - afirma Marce) Barriere-:\ clic) a caL·sa e:..: .:>u:'> 

c11 .1litfadcs. "de las cuales cs. precisamen te. la pr111cip ial. su facil.iddd dl' aú...-·1::~ :i<)n a 
l11cl<1s lt)S gér1cros y a cualqui er clase de ct1mposicic)n". Esta forma lit~rar1:.i --:.ifladl' 
ll.1r1 ic.:rc "es la más cxpresi\·a }' la más flexible. la más rcprescntati' J c.Jcl 1nC..:i,·1J:.io 
~ tic lct sociclfa c1". 
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A MANERA DE E:PoILOGO 

AUTODIDACTISMO Y PERSONALIDAD 

Insistimos, por última vez, en que casi toda la doctrina expuesta en es
tos apuntes de Redacción no debe aceptarse como palabra de ·fe, sino que 
debe adaptarse a nuestro especial temperamento y gusto personal. Nuestra 
teoría es elástica, no inflexible. 

Hemos dado algunas lecciones teóricas, una serie de ejercicios prácticos 
~¡ numerosos ejemplos comentados y analizados. Nuestra intención ha sido la 
de ahorrar al alumno el esfuerzo ímprobo de aprender a escribir por sí solo. 
Precisamente porque el autodidactismo no es siempre una virtud, nos parece 
oportuno ayudar al estudiante, al aficionado a estas cuestiones, para que 
salve con facilidad los escollos más frecuentes que suelen presentarse al es
cribir. 

Nos consta que este Curso de Redacción es incompleto. Escribir bien es 
algo que no se aprende nunca de un modo definitivo. Un ejemplo lo tenemos 
en los grandes escritores: ellos son los que más dudan, los que más tachan, 
los menos satisfechos de ~u trabajo . . . , precisamente porque es mayor su 
~abiduria. 

Un Curso completo de Redacción comprende la Lingüística, la Lexico
grafía, la Estilística, la Gramática Histórica, la Fraseología.. . Podría escri 
birse un volumen de mil páginas y no habríamos agotado el tema. 

Nuestros apuntes, pues, no son ni . pretenden ser otra cosa que un 
esquema de los problemas más importantes. Hemos dado algunas normas y 
procurado aclarar lo más interesante. Con todo volvemos a insistir , lo 
expuesto en esta obra no es artículo de fe. Sólo hemos pretendido llan1ar l 1 

atención. obligar a meditar antes de escribir.; procurar que el alumno ~e cj -

tenga y reflexione antes de lanzarse sobre un tema ''a vuela plun1a ., . 
Somos latinos. Nuestra i11teligencia es rápida. Asimilamos veloz ni 11 t l 1 

~sencia de un problema . . . y nos lanzamos apresuradamente ¿¡J l r al cljO . 11 • 
aquí nuestro gran defecto: Ja improvisación ; el querer ganar todas l.1 1 1 
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tallas ''en las últimas cuarenta y ocho horas''. Peligrosa ''cualidad'' ésta d~ 
la facilicJa<.l improvisadora. Verdad . es que no vamos a pedir a un estudiante 
español la lentitud y meticulosidad propias · de un sesudo germano. Sería 
ir contra nuC'stro temperamento y nos expondríamos al fracaso. Pero sí con
vie11e frenar algo nuestra marcha un tanto alocada. 

Sobre todo al escribir, el ''tempo lento'', la meditación despaciosa, son 
1nuy convenientes. Es preciso que el alumno, antes de escribir reflexione. Y 
luego, ya ante las cuartillas, que sepa valorar las dificultades, para sortearlas 
con seguridad. 

lván Bunín premio Nóbel de Literatura ha contado que el gran cut!n-
tista ruso Antón Chejov le dijo en cierta ocasión lo siguiente: ''Nadie debe
ría leer sus propias obras en público antes de ser impresas. No debemos 
escuchar nunca los consejos de ios demás. Si nos equivocamos, si escribi
mos disparates, tanto peor: nosotros soportaremos las consecuencias. En el 
trabajo hay que ser audaz... Hay perros grandes y perros pequeñitos, y no 
es preciso que los pequeños se dejen desconcertar por los grandes: todos 
tienen la obligación de ladrar con la voz que Dios les haya dado''. 

Nos parece exagerada esta opinión; demasiado individualista. El con
sejo de Chejov, aplicado a todas las ciencias y artes, equivaldría a considerar 
superfluas todas las formas de enseñanza, de maestría, para caer de lleno en 
el autodidactismo más exagerado. 

Respondamos a Chejov con unas líneas del autor inglés Somerset Maug
ham y con una opinión de nuestro Baroja. 

En el prólogo a su novela CaiJtiva de amor, Somerset Maugham se juzga 
a sí mism·o, afirma que dicha novela es una obra suya de juventud, qt1e la ha 
corregido un poco y,. a continuación, escribe: 

'' . . . El inglés e~ un idioma difícil y el autor (se refiere a sí mismo), con 
CU)' ª obra ·me he tomado las libertades que acabo de enumerar, no lo había 
aprendido nunca. Lo poco que sabía lo había espigado aquí y allá como pudo. 
Nadie le explicó jamás -las dificultades de la composición, ni en qué consis
tían los misterios del estilo. Empezó a escribir como los niños empiezan a 
andar. Cierto que se tomó el trabajo de estudiar a excelentes escritores; pero, 
como no tenía a nadie que le guiara , no siempre acertaba en la elección de 
modelos . .. ''. 

Por su parte, Baroja nos dice lo siguiente: 

· ''Tener un censor agudo y penetrante que tome la obra de uno, la dise
que, señale sus deficiencias y diga: Usted ha querido hacer esto y no lo ha 
hecho por tal o cual razl)n, ha de ser para el escritor gran fortuna." 

''Claro, es muy posible sigue Baroja que la mayoría de los defectos 
fundamentales de un autor sean incorregibles y no haya manera de evitar-
1os; pero. seguramente debe de haber otros a los cuales se puede poner 
remedio." · 
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NORMAS Y PERSONALIDAD. 

''Georges Duhamel nos dice W. Kayser , en su Deferzsa de la.t; le-
tras. Biología de mi oficio, exhorta a los maestros a dar a los noveles con 
sejos prácticos y recetas de su profesión. Voces semejantes -·sigue el autor 
citado se OY,en también en otros países. Quien se ocupe de los problemas 
técnicos de la literatura, ya sea poeta o investigador, no necesita hacerlo 
ocultam~nte, ni tiene que disculparse por ello. Al contrario, tiene motivos 
para acentuar la necesidad de tales estudios y puede afirmar con toda razón 
que la actual degradación de la literatura en todos los países f)rocede, . en 
gran parte, del desprecio por la técnica, por lo que es profesional y, conse
cuentemente, por la tradición. De semejante concepcién errónea... proviene 
el repudio de toda reflexión, debido también, no pocas veces, a la pereza.'' 

Conviene, por tanto, después de escribir, contar con alguien a quien 
podamos · leer nuestro escrito con la seguridad de que sabrá juzgarlo y valo
rarlo. La crítica es también creación. Un buen crítico un ·buen ·maestre
es fundamental para todo escritor. 

Verdad es que hay muy buenos escritores que no estudiaron nunca un 
curso regular de Redacción. Sin embargo, ¿qué fue toda su vida sino un 
estudio continuo del arte de escribir? Leer las obras maestras de la Litera
tura, ¿no fue para estos hombres un continuo aprendizaje? 

En resumen, se puede ser un escritor correcto sin necesidad de seguir 
cursos especiales de Redacción; pero nadie podrá negarnos que estos es
tudios facilitan nuestra tarea. 

Ahora bien, es preciso que las reglas estudiadas no coarten r1uestra per
sonalidad; que las normas de Redacción no deformen nuestro estilo personal. 

Respetemos, por tanto, las normas y los consejos cuando provengan de 
quienes saben más que nosotros: pero sin hacer entrega de nuestro modo de 
~er íntimo. sin doblegar ni retorcer nuestra personalidad. La corrección, la 
maestría y la sinceridad son perfectamente compatibles . 

• 

439 

, 
(_. . 



OBRAS DE CONSULTA 

La lista que sigue no es, ni pretende ser, un índice bibliográfico. Cita
mos solamente Jas obras que pueden servir al lector para completar alguno 
de los temas estudiados en este Curso de Redacción, para profundizar en 
el estudio de algún problema o, simplemente, para satisfacer la curiosidad 
del estudioso en cuestiones gramaticales, lingüísticas o estilísticas. más o 
menos relacionadas con la Redacción. 

DICCIONARIO DE INCORRECCIONES DE LENGUAJE, por A. Santama
ría. Editorial Paraninfo. Madrid. 

DICCIONARIO IDEOLÓGICO DE LA LENGUA CASTELLANA, por Julio 
Casares. Editorial Gustavo Gili. Barcelona. 

DICCIONARIO DE DUDAS DE LA LENGUA ESPAÑOLA, por Manuel 
Seco. Aguilar. Madrid. 

GRAMÁTICA DE LA LENGUA ESPAÑOLA, Real Academia Española. Es
pasa Calpe. Madrid . 

• 
GRAMA TICA CASTELLANA, por Amado Alonso y Henríqµez Ureña. Edi-

torial Losada. Buenos Aires. Argentina. , 
MANUAL DE GRAMATICA ESPAÑOLA, por Rafael Seco. Ediciones Agui-

lar. Madrid. 

CURSO SUPERIOR DE SINTAXIS ESPAÑOLA, por Samuel Gilí y Gaya. 
Publicaciones Spes. Barcelona. , 

JNTRODUCCION A LA GRAMATICA, por José Roca Pons. Ed. Vergara. 
Barcelona . 

• 
GRAMATICA DE LA LENGUA ESPAÑOLA, por J. A. Pérez Rioja 4.·· 

edición . Editorial ''Tecnos''. Madrid. 

PARA ESCRIBIR CORRECTAMENTE, por E. Sabaté. Editorial Juventud. 
Barcelona. 

• 
J>UN·1·os FLACOS DE LA GRAMATICA ESPAÑOLA, por ''K-Hito''. Ana-

qt1el de ''Dígame''. Madrid. 
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• 

FISONOMIA DEL IDIOMA ESPAROL, por M. Criado de V l. 
Aguilar. Madrid. 

EL ESTILO LITERARIO, por Middleton Murry. Fondo de Cultltr con 
mica. Méjico-Buenos Aires. 

PRONTUARIO DEL LENGUAJE Y DEL ESTILO, por León DaudI. ·diclo· 
nes Zeus. Barcelona. 

EL ARTISTA Y EL ESTILO, por Azorín. Ed. Aguilar. Madrid. 
OESDE LA ULTIMA VUELTA DEL CAMINO. Memorias, por Pfo Baroj : 

''La intuición y el estilo''. Biblioteca Nueva. Madrid . 
• 

LA FORMACION DEL ESTILO, por Alonso Schockel, S. l. ''Sal Terra ., . 
Santander. 

CIENCIA DEL LENGUAJE Y ARTE DEL ESTILO, por Martín Alonso. Ed. 
Aguilar. Madrid . 

• ' . 
El ANALISIS LITERARIO, por Raúl H. Castagnino, Editorial Nova. Bueno 

Aires. 

I.A TECHNIQUE DU STYLE, par C. Hanlet. 1-1. Desain, éditeur. Li~g . 
Bef1ique. 

~TYLISTIQUE FRANCAISE, par E. Legrand. J. de Gigord, éditeur. Parí . 

PR~CIS DE STYLISTIQUE FRAN<;AISE, par J. Marouzeau. Masson et Ci . 
París. 

• 
L 'ART D'aCRIRE, par A. Albalat, Librairie A. Colín. París. 

11 ctNll DE LA LANCiUE FltANtAISE, par A. Dauzat. Payot. Parí .. 

AMM.OOIA CRITICA, por l'>imaso Atoas<>, Escelicer, S. A. Madrid . 

CKlTiCA PROFANA, por Julio Casares. Colección Austral. Espasa C 11) . 
Madrid. 

ESCRIBA USTED BIEN. Publicado por .. ••cuadernos Meridiano''. M dr ad . 
• 

EL CRITICO ARTISTA., por Osear Wilde .. Biblioteca Nueva. Madrid . ( 1 u .. 

tro y ensayos de O. Wilde.) 
. ., 
LA LUCHA POR LA EXPRESION, por Fidelino Figueiredo. Col e 1ó 1l Atas 

tral. Espasa Calpe. Madrid. 
/ 

LECCIONES DE LINGOISTICA ESP AROLA, por Vicente Ga1 era el 
Editorial Gredas. Madrid. 

, . 
INTERPRETACION Y ANALISIS DE LA OBRA LIT · l~ARIA, 1 J1 Wolf 

• 

gang Kayser. Ed. Gredos. Madrid. 
• 

EL PERIODISMO. Teoría y Práctica. Editorial Nogucr. fi, 1 e lt 11 ' · 

EJERCICIOS Y ORIENTACIONES DE PERIODISMO, JlOt M 11u ·l 
Ed. Afrodisio Aguado. Atadrid. 

EL ARTE DEL PERIODISTA . oor Rafael Mai11ar. M,a11u 1 s-. oJ ·r. Barcc· 
lona. 
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CURSO IJE Rl!DACCION. 

MANUAL DE PERIODISMO, por Clemente Santamaría. Editorial Pan Amé
rica . Buenos Aires. 

PERIODISMO, por E. Dovifat. Ciencias sociales U. T. E. H . A. · México. 
EL PERIODISl'A PROFESIONAL, por John Hohenberg. Editorial Letr~s, 

S. A. Méjico. , 
INT.RODUCCION AL PERIODISMO, por F. Fraser Bond. Edit. Agora. Bue-

nos Aires. 
EL ARTE DESDE EL PUNTO DE VISTA SOCIOLé5GICO, por M. Guyau. 

Jorro, editor. Madrid. 
SITU A TI O NS, II, par J ean-Paul Sartre. Gallimard. París. 
LE RO MAN, par Fran9ois Mauriac. ''L'artisan du 1.ivre''. Paris. 

LE ROMANCIER ET SES PERSONNAGES, par Fran~ois Mauriac. Edi
tions R. A. Correa. París. 

ESSAI SUR L' ART DtJ ROMAN, par Marcel Barriere. Librairie ancienne. 
Honoré Champion. París. 

LA NA VE DE LOS LOCOS, por Pío Baroja (Prólogo). Caro Raggio. · Madrid. 

PROSA ESPAÑOLA DEL SIGLO XX, por J. L. Micó Buchón, S. l. Razón 
y Fe. Madrid. 

LETTRES CHOISIES. Voltaire. Librairie Hachette. Paris. · , . 
EL ARTE POETICA. Aristóteles. Colección Austral. Espasa Calpe. Madrid. 

CARNET DE UN ESCRITOR, por W. Somerset Maugham. Plaza &: Janes. 
Barcelona, 1961. 

MBS.A REVUELTA, por Camilo Jos~ Cela. Taurus. Madrid, 1957. 

OlllAS COMPLETAS, de J. Ortega y Gasset. [Muy interesante de este autor 
su obra ''El hombre y la gente'' (Ed. Revista de Occidente), y sus estu
dios sobre Baroja y Azorín]. 
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INTRODUCCIÓN 

Damos en esta Clave las soluciones que nos parecen más acertadas para 
los ejercicios propuestos en nuestro Curso de Redacción. Para mayor facili 
jad en el manejo de esta Clave, con cada grupo de "soluciones". se indican 
las páginas del texto a que corresponden los ejercicios aquí reseñados. 

El autor insiste, una vez más, en que nada de lo que aquí se expone hay 
que considerarlo como indiscutible ni irrebatible. Por consiguiente, la ma
yoría de las soluciones que aquí ofrecemos no son las únicas posibles. El 
autor respeta la opinión del ejercitante y admite la posibilidad de otros 
result~dos. En el Arte de escribir se puede llegar a muy análogas conclusio
nes con diferentes criterios, sólo aparentemente contradictorios. El estilo 
depende , en más de una ocasión, del gusto literario, materia ésta muy per
sonal. 

Sirva. pues, esta Clave de Ejercicio como simple guía. nunca como única 
·•JJave" maestra. 

Nuestra misión es la de orientar. no la de llevar de la mano al caminan
te. Que tan perniciosa es la absoluta falta de sujeción a una norma como 
~I dirigismo anulador de la propia personalidad. 
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CAPÍTULO I 

TEMA ·¡ 

(PÁGINA 21) 

a) Se colocan "las comas" a continuación de las palabras que l• indi-
can de cada ejercicio: 

1 : hermandad, jefes, Bilbao, Aquí,. 
2: quitó, tocador, pegro, temporadas,. 
3: Lisboa, belleza, cosmopolita, allí, calles, él, comerciantes, población, em

margo, ambiente, ciudad, Lisboa. 
4: atmósfera, es, Tierra, hombres,. 
5: sencilla, mesa, piano, biblioteca. preferidos, fumar, sueltos,. 

(PÁGINAS 22-23) 

b) Se coloca el signo "punto y coma", según las normas dadas para las 
soluciones de los ejercicios a~teriores: 

1 : amor; virtud;. 
2: continuada;. 
3 : desazón : . 
4 : bastante; pensamiento;. 
5: asunto;. 
6 : sombrío;. 
7 : tal; Europa;. 
8: calambre; inmovilizaban ... ; muerte;. 
9 : manos; consistió;. 

10: tiempo; indiferente;. 
11 : pobre; solo; navegar;. 

44¡ 



, 
CURSO DE REDACCJON. 

TEMA 11 

(PÁGINAS 24-25) 

e) Las {rases propuestas qz,edan corregidas así: 

1 : (Póngase punto a continuación de ''extremeño''). 
2: (Póngase pz"nto y coma <' continuación de ''20 minutos''). 
3: (Póngase punto y coma a continuación de ''en 1904''). 
4: (Póngase punto y coma a continuación de ''a Martínez''). 
5: (Póngase punto y coma r. continuación de ''la Tierra''). 
6: (Póngase punto y coma a continuación de ''patriotismo''). 
7: (Póngase punto y coma a continuación de ''trabajan juntos''). 
8 : (Póngase punto y coma a continuación de ''nuestra época''). 
9: (Póngase punto a continuación de ''mala reputación''). 

1 O: (Póngase punto a continuación de ''la playa''). 

(PÁGINAS 25-26) 

d) Las frases propuestas qz"edan corregidas coloca11do el sig110 ''dos 
puntos'' a continuación de las palabras que se indican: 

• 

1 : abandono. 
2: dijo. 
3 : hijas. 
4: decían. 
5 : • 1uego. 

(PÁGINAS 29-30) 

Las frase.~ propuestas quedan corregidas así (1): 

1 : llltertifico : que don ... ·Academia. 
2: .. . es muy sencilla: no queremos ... palmaria. 
3: ... Rubicón, dijo César: ''¡la suerte está echada!'' 
4: ... que no es capaz de... ¡Parece mentira!. 
5 : Los mares, las selvas, los montes, los ríos ... del mundo. 
6 : ... seres inanimados, los vegetales, los animales... racional. 
7: El juez, oídos los testigos, pronunció la sentencia. 

f 1) Nl) rcprotiuci1nos los ejercicios completos; sólo los trozos ccrregidas. 
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8 : Luis y Pedro, que son amigos por su profesión, se odian en silencio. 
9: Escribiré a su padre, puesto que usted me lo ruega. 

10: Insistió tanto, que no hubo más remedio que atenderle. 
11 : Si quier~s la paz, prepárate para la guerra. 
12: . : .los exámenes, tendremos que... lo ya estudiado. 
13 : . ~ . de lo que me dices, voy a ... complacerte. 
14: ... se estudia, mayor ... ignorancia. 
15: Acuérdate, hombre, de que tu caso no tiene remedio. 
16: ... en cuenta, por tanto, la importancia ... correcta, 
J 7: He aquí, pues, el resultado de nuestras pesquisas. 
J 8: Madrid, la capital, es una ciudad muy populosa. 
19: El, muy tranquilo, siguió su camino. 
20: El ''Enola Gay'', que bombardeó Hiroshima, tenía... en Tini:in. 
21: Yo, además, se lo dije. 
22: ... con orden; pero no las apoyó suficientemente. 
23 : El, entonces, se detuvo. 
24: Mis amigos, una vez comprada la casa, se instalaron en ell;i. 
~5 : Yo, si me lo proponen, lo acepto. 
26 : La mona. aunque se vista de seda, mona se queda. 

TEMA 111 

(PÁGINAS 33-34) 

Los sujetos de las frases propuestas son los siguientes: 

1 : el coche. 2: Los ingenieros de la Cía. RWI. 3: La pelota. 4: 
Juan. 5: el fútbol, el baloncesto. 6: La construcción de la escuela. -
7: Una buena colección de libros. 8: El libro de X. 9: Arreglar un apa-
rato de radio. 10: Más de veinte personas. 11: (No debe StJbrayarse 
nada porque se trata de una oración impersonal sin sujeto expreso). 12: 
El paquete que contenía los valores. 

(PÁGINAS 34-35) 

Las frases propuestas en los ejercicios quedan así: 

1 : Intransitivo; la frase se transforma en: ''llorarás lágrima amargas''. 
2: Intransitivo; se transforma en: ''mi tío no f un1a 1>uros''. 
3: Intransitivo; se transforma en: ''lo espera a V. mañana''. 
4: Intransitivo; se transforma en: ''respirar aire puro''. 
5: Transitivo; se transforma en: ''el viento susurra entre las ramas''. 
6: Transitivo; se transforma en: ''Antonio lec 1nuy bien''. 

• 
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TEMA IV 

(PÁGINA 41) 

a) Hay q1'e subrayar los siguientes adjetivos: 

1 : alto; vieja. 
2: grandísimo; soleadas; pequeño. 
3 : corriente; diez; amplios; cómodos. 
4: vieja; mohosa; usada; gordo; escuálidos; su; pesada. 
5 : pequeño; roja; veloz: grande; amarillo. 

, 
(PÁGINAS 41-42) 

b) Se subrayan l~s adverbios en vérsalitas (1); las palabras a las que mo
difican se escriben, sin subrayar, al lado de los adverbios. 

1 : EN'J"ONCES gritó JUBILOSAMENTE; CUANDO vio CLARAMENTE; llegaba POCO 

A POCO; MUY ESTRECHA. 

2: humedecer CONTINUAMENTE; hundir COMPLETAMENTE. 

3 : ha llamado NUEVAMENTE; envíe DEFINITIVAMENTE. 

4: contempló CALLADAMENTE; DESPUÉS desapareció RÁPIDA, SILENCIOSA-

MENTE. 

5 : caminaron EN SILENCIO (equivale a SILENCIOSAMEN1"E) NO había YA. 

(PÁGINA 42) 

e) Se intercalardn los siguientes adjetivos: 

1 : lujoso. 
2 : excelente. 
3 : confortable. 
4: fantásticos. 
5 : prudente. 
6 : magnífico. 
7 : maravilloso. 
8 : encantadora. 
9: delicado. 

l O: acogedor. 
J l : hábil. 
12: atractivas. 

• 

• 

( l ) Se llaman "VERSALIT.~s·• a las letras mayúsculas del mismo tamaño o altura que 
1 1n111t1scula s t1tilizadas en el texto de oue se trate . 

• 
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· (PÁGINAS 4 2-4 3) 

d) Se intercalan los adt1 erbio~'\ o frases adverbiales que se indican. A 
continuación se escriben, en t'er~·alitcls, las palabras a que modifican. 

] : a menudo VENJR. 
.... 
~: e11cima HE COLOCADO . 
3 : En realidad SE REDUCE. 
4: demasiado HE COMIDO. .. 
) : nunca más HARÉ . • 

6: a gatas ENTRAR. 
7: De repente SE OYÓ. 
8 : de memoria HA RECITADO. 
9: de vez en cuando VENGO. 

.lo : Sobre todo TENGA VD . 
• 

11 : bastante HE HECHO. 
12: despQéS de COMER. 
1 3 : muy RÁPIDAMENTE. 
14: mucho más BONITO. • 

1 5 : suficientemente FUERTE. 
16: mucho más AIROSAMENTE. 
17: tan RÁPIDAMENTE. 
18: convenientemente DISCRETO. 
19: mucho más TEMPRANO. 

(PÁGINAS 43-44) 

e) Los ejercicios qu€dan corr€gidos como van a c o11ti1111ac·1ó 11 . Las ¡Jala
brüs ª' que modifican los adverbios o frases adverbiales l''''' e11 V<~rsalitas: 

l : ... COMBINÓ EXCELENTEMENTE ... 
2: ... RESOLVIÓ MARAVILLOSAMENTE .. ~ 

• 

3: A LA POSTRE, los asesinos PAGAN .. . 
4: ... TIRASTE ADREDE... (o bien: ... TIRASTE la ¡>ictlra Al R · J } .. ). 
5: DE HECHO FUE un ... 
6: no VAMOS POR FIN a tu casa ... 
7: VAYA usted DESPACIO ... 
8: DORMITABA COMODAMENTE arrellanado . .. 
9: si CAMINAMOS DETRAS ... 

10: VIVE FASTUOSAMENTE porque ... 
l l : .. . FUÉ RECIBIDA AGRADAB.LEMENTE. 
J 2 : ... que MARCHAR PRONTO a casa. 
13: pedía limosna POBREMENTE VESTIDO. 
14: ... la salud; DE VEZ EN CUANDO DEBEMO JtA<JR ••• 

• 

15: ... que COME INSUFICIENTEMENTE; está .. . 
16: se COMIERON A ESCONDIDAS las manzanas .. . 
17: . .. LLEGABAN ESCASAMENTE a dos . . . 
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'TEMA V 

(PÁGINA 53) 

Se seiiala la calificación correspondiente a cada gerundio. A continua
cióti de los calificados como MAL, se escriben las palabras cor.-ectas que sus
tituyen al gerundio. 

1: MAL: y enviar. 
2 : MAL : que modifica. 
3 : MAL: que prohibe. 
4 : MAL: y se perdieron (1). 
5 : MAL: y murió. 
6: BIEN. 
i : MAL : que describe. 
8 : MAL : y destruímos. 
9: BIEN. 

10: BIEN. 
11: BIEN. 
12: BIEN. 
l 3 : MAL : y se rompió. 

• 

14: BIEN (aunque sería preferible: ''a fuerza de repetirla''). 

TEMA VI 

(PÁGINA 56) 

Se señala la calificación de cada ejercicio. A continuación de los califica
dos como MAL, se escriben las formas correctas. 

1: BIEN. 
2 : MAL: le dije. 
3 : MAL: Los he visto pasar y los he llamado. 
4 : MAL: no me lo sé. 
5 : MAL: no te lo doy. 
6 : MAL: no lo encuentro. 
7: BIEN. 
~ : MAL: y los condenó. 
9 : BIEN, pero preferible: '' ... se la admiraba''. 

l O : BIEN, aunque preferible: ''Los vi y al momento los conocí''. 

( l) Pl.lcde considerarse como BIEN, si se tiene e::n cutnta la posibilidad de perderse 
l vasta mientras se· corre. 
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TEMA Vil 

(PÁGINAS 57-58) 

Se califica cada ejercicio. A co1itin1,ació11 de los qz¡e están MAL, se es
cribe la formq correcta. 

1 : MAL: debo subir. 
2 : BIEN. 
3 : MAL: debe de ser. 
1'f : MAL: debes tener. 
5: BIEN. 
6: MAL: deben de estar. 
7: MAL: debe de ser. 

(PÁGINAS 58-59) 

Se califican los ejercicios. A continuación de los calificados como fi.1AL, 
!" escriben las formas correctas. 

l: MAL: 
2: BIEN. 
3: MAL: 
4: BIEN. 
5: MAL: 
6: MAL: 
7: BIEN. 
R: MAL: 

la cual es· de mármol. 

, 
que aun no. 

los cuales Jlevaban. 
que parecen ser. 

• 
Por lo cual venimos. 

(PÁGINA 60) 
• 

Las frases propuestas, una vez corregidas, q11edan así: 

1 : . .. SINO castaño . 
. J : ... SINO lo que debía. 

5 : . .. SINO al contrario. 
6: ... SINO algo mucho mejor. 
7: ... SINO vuela. 
8 : ~ . . SINO condicionado, sr NO nos 

(Las frases 2 y 4 son correctas.) 

-empenamo~. 

• 

• 
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] : 

.2 : 
3: 
4: 
5: 

• TEMA VIII 

(P.Í.GINA 66) 

Corrección de los ejercicios propuestos: 

Por eso estás preocupado. 

Hay que enviar ese auto al taller de reparaciones . 

No debemos mover demasiado !as manos al hablar. 
No tiene bien entrenados a sus caballos. 

Estoy haciendo mi trabajo por etapas. 
• 

6: (Si se refiere a la madre del señor Pérez escríbase): Estu\·ieron en Cádiz 
el señor Pérez y su hijo, y la madre del señor Pérez se quedó con nosotros. 

7: (Es norma]. Vale como está escrita.) 

8: (Su primase el ''le'' que ''ª después de ' al cual''.) 

9: La familia de usted se excedió en atenciones. 

1 O: (S1¡ún tl1 qi1i~n f u1ra 11 coche se escribirfÍ): 
a) Luis fue en su coche a casa de Pedro. 
b) Luis fue a casa de Pedro en el coche de ~ste. 

11 : ( s~gún de qilien sea el hermar10 se escribirá): 

• 

a) Manuel encontró a su hermano en casa de Antonio. 

-

b) Manuel estt1vo en casa de Antonio y allí encontró al hermano de ésce. 

12: (Según de qz1ien sean los hijos se escribirá): 
a) Cuando Juan se casó con Luisa. los hijos de ésta lo llevaron muy 

a mal. 
b) Cuando Juan se casó con Luisa. los hijos de aquél lo llevaron muy 

a mal. 

(PÁGINA 67) 

Las frases, corregidas, qtledan así: 

1 : ¡Qué bella es esta ciudad! 
2 : ''El gran escritor Lo pe. nació ... '' 
3: .. . salido, cuando la casa ... 
4: . . . mañar1a para que le . . . 
5: ... entonces cuando Luis .. . 
6: 
7: 
8: 
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• • ... g1mnas1a como se ... 
Fue en 1957 cuando los rusos ... 
Es con flexibilidad con lo que se deben templar ... 
xibilidad se deben templar los rigores de la ju~ticia. 

o 1nejor: Con fle-
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CAPITULO II 

TI:~1A l 

(PÁGIN . .\ 77) 

Se i11di(·a1z l<>S s11jetos e1z i·ersalitas; a <.'011ti1111ación se esc:ribe la c..·lase cir 
·;' 1·<!d i ('ad<>. 

1 : LA· LllNA: predicado verbal 
2: LA t.lJNA: \'Crbal con complemento. 
3 : EL PÁJARO; verbal. 
4 : EL P~JARO: verbal con complemento. 
" • \ ()SOTRCS: verbal. 
• • 

6 . '\ <.)Sl).fROS: verbal con complemento. 
7 · L L. I s : no m i na 1. 
8 . l_t' lS ' A~10NIO: nominal. 
9: ·1-ú (im~)lícito): nominal. 

1 (): EL TRABAJO: nominal. 
J l : L.\ LL' !\:A LLENA: verbal con complemento. 
12 : L.\ Cf\'ll.IZlClÓ~ DEL MUNDO: \.·erbal. 

TEMA 11 

(PÁGINA 81) 

A) Hay q11e s11brayar íos sig11ientes elen1e11tos rnoa1f1cad<Jre~: 

J : de nuestras colmenas; de la jara y del 1 omero: para ),, fnhrlcaci611 
de la miel. 

) . fornidos; de hierro; con sus poderosos l>razos. - . 
l ; enérgico; activo: y de clara visión l'olítica; pi 11ar11 r1t : 11 la~ elec-

ciones alemanas de septiembre de 1957. 
4: alazán: maravillosamente; jadeante; a la m ta. 

de estos tiempos; en las últimas elcccio11cs; ¡lol1t1ca; 111sos¡Jecl1ada. -
.) : 
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6: claros: de esta clase: en el ánimo del estudiante. 
7: algodonosas: aquí y ¡;J)á; altivos: de la serranía abrupta y escarpada. 
8: del doctor; contra unas rocas. 
9: con andar acompasado y lento. 

JO: de nuestro tiempo: artesanamente; con morosa delectación. 

(PÁGINA 82) 

B) Se si,brayan las siguientes frases modificadoras, y se coloca11 a l'011-

tinuación los signos ••EX'' o ••ESº' ( explicatit'ü. o especificúti i•a). 

1 : 
2: 
3: 
4: 
s: 
6: 
7: 
8: 
9: 

10: 
11 : 
12: 
13: 
14: 

• 

que han partido leña - ES. 
que vivían lejos - EX. 
que estaba madura · ES. 
que te presenté ayer - ES. 
que escribe versos - ES. • 
que había quedado vencedor en la prueba anterior - EX. 
que tenían rejas-· ES. 
que me prestaste - ES. 
que vivían lejos - ES. 
que han partido la leña - EX. 
que escribe versos - EX. 
que tiene la camiseta 2marilla - ES. 
que tenían rejas - EX. 
que estaba madura - EX . 

TEMA 111 

(PÁGINAS 84-85) 

Las frases propuestas qz,edan qsí: 

1 : .Luis, el hijo de la portera, ha entregado todos sus ahorros para un 
niño pobre. 

2: El coche de mi hermano chocó violentamente contra un árbol de Ja 
carretera. 

3: Las bailarinas de la compañía X interpretaron ''El amor brujo'' de 
Falla en un escenario giratorio. 

4: El vampiro de Francfort asesinaba a las mujeres con un estilete pun· 
tiagudo. 

5: El caballo ''Loto'' ha ganado la última carrera en el hipódromo de 
Madrid. 

6: Los niños del Colegio representaron un juguete cómico en el salón 
de actos del Ayuntmaiento. 

• 
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7: Las grandes tormentas del mes pasado destrozaron la cosecha de acei
tuna de Jaén y Córdoba. 

8: La policía 110 ha encontrado a los raptores del niño Juanito Alonso. 
9: El jefe resolvió la con1prometida situación con gran serenidad. 

1 O : El profesor, desde su niñez, se dedicó al estudio de todo lo relacionado 
con el áton10. 

11 : El avión tenía 12 metros de cnvergafiura por 7 de longitud. 
12 : La Casa de Ca1npo está situada en la acogedora capital de España . 

NOTA. 

gina 85, ya 
No da1nos las solt1ciones de los ejercicios propuestos en la pá

que clichas soluciones quedan expuestas en Jos ejemplos de esta 
, . 

pagina. 

TEM .. \ IV 

(PÁGINA 88) 

b) las frases propitestas sott las sigiiiente.'::: 

l : 1 .. a gran preocupación de los fabricantes de automóviles en los países 
europeos es el coche de tipo popular. 

2: En todos los país~s europeos, la gran preocupación de los fabrican
tet de automóviles es el coche de tipo popular. 

e) Las frases serán: 

1 ~ En la actualidad, los sistemas audio-visuales ocupa11 t1t1 Jugar prefe
rente en la enseñanza de las lenguas vivas. 

2 :· En la enseñar1za de !as lenguas vivas, los sistemas audio-visuales ocu
pan. en la actualidad . un lugar preferente. 

d) Las frases quedan ordenadas asi: 

l : El hombre sincero confiesa con franqueza las faltas que 11a Ct)metido. 
2: Con un criterio con1pletamente arbitra1·io, el crítico de arte hacía 11na 

serie de apreciaciones acerca de los cuadros expuestos. 
O también: 
El crítico de arte, con un criterio completamer1 te a1bi1 ra1 io, l1acía tina 
serie de apreciaciones acerca de los cuadros expuesto . 

3: El pastor no cuenta co11 mejor defensor que su 11er1 p, 1 t.11 y valiente. 
4: Todo el pueblo amaba a la señora de Mari í11cz, 1>1 ovidc11cia de los 

pobres. 
5: Los grandes hombres también tienc11 c11 :il& carácter lfefcctos censu

rables. 
6: El delantero centro, con gran· t1abilidad. l1izo t111a serie de fintas sobre 

eJ césped. 
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1 : 

.., . - . 

3: 

4: 

,.. 
) : 

6 : 

TE1VlA V 

(PÁGIN1\ 90) 

A) lcJ~· ¡Járrafos prcJ¡Jlt('Slc>.'\ c¡11edat1 orcle11ad<JS asi: 

• 
Cuando reventaron las tuberías de Ja casa se produJQ una gran con-
fusión entre los vecinos. l~odos gritabar1 y daban órdenes; pero na
die se entendía. El agua co1:ría por todas partes; las habitaciones 
estaban convertidas en pequeñas lagunas. 
El ladrón corría por las calles blandiendo una enorme navaja y sem
brando el pánico entre los transeúntes. La ~ente se apartaba al paso 
del enfurecido y ·peligroso delincuente. La policía corría tras él y. 
varias veces, cstu vo a punto de darle alcance. Hubo varias personas 
que se sumaron ;\ la policía en esta accidentada persecución. 
Pasamos una alegre mañana de campo: comimos, re.ímos y canta
mos. Nuestro sano holgorio no iba a durar mucho. De pronto. nos 
llegó una mala noticia que turbó nuestra natural alegría. 
' Era un paisaje de t1r1a desolación profunda. No se veía un árbol. ni 
una persona. ni siqui~r<1 t1r1 ~)erro. r·crnundo se dettJVO ~tl!í y quedó 
f,er1s~1ti•10, ~1bsorto. lct rL·~1)i raciór1 t.~t)r1 t~nida. 

Fu\? a11ocl1cciendo. I.ú-.. lu..:..:~ d(:l .:r\.:f;Li~;culo s~ fueron exlin:suiendo, 
:!p~gándosc. Pa ri)~ldc~11·on t:t~ ~ri n1cr~~; ~sf f(.! ilJ:->. Se ievao tó un vien
tcci llo ,tgradaiJI . .: j ' fre\1.0. 

A la mañana siguiente. se comentaba el asesir1ato en toda la ciudad. 
No se hablaba de otra cos<1. la gente se asombraba de que alguien hu
biera sido capaz de matar a un niño ino<:ente. La policía no descan
saba en la búsqueda del asesino. La Guardi~t Civil ayudaba a las pes-

(P .~GINA 91) 

B) la.i; frases qzledan así: 

1 : Según calculé después. el número de cuartillas que tenía que escri
bir eran unas cincuenta. 

2: 
1 : 
4: 

) . 
(, . 

• • 

(La frase correcta sería: ''Según calculé después. tenía Que escribir cin
cuenta cuartillas''.) 
Dicen los historiadores que ias ciudades antiguas ... 
(Puede admitirse tal como va en el tema.) 

• 

(Puede admitirse la redacción propuesta: pero si se habló con ante
rioridad del temporal, entonces conviene alterar el orden de la frase: 
··A causa del temporal reinante ... ''.) 
(Puede adn1itirse la redacción propuesta.) 
Ct1a r1do se incendió el autobús hubo muchos heridos. algunas mu
J res qut:daron magulladas y dos niños fueron pisoteados . 

• 

• 

- - ----- - --- --- - -

, 

• 

• 
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7: Mientras se c,spcraba la llegaba de los bomberos, el sereno, ¿1rmado 
de su chuzo, vigilaba Jos alrededores de la casa incendiada. 

8: Dicen los expertos de la OMS ql:e, según recientes datos estadísti
cos, las aguas fJuorizadr.lS di n1ir1uyen la caries dentales. 
O también: 
Según 'rccicr1ccs ciatos e tadJsticos, Ja.) aguas fluorizadas disminuyen 
la ca ríes clcnt ~ti. ci ice11 los cxpert os de la O MS. 

9: Si lo ql1c se c11cnta es ' 'crdad, Lt1is hizo muv bien en presentar la 
dimisió11 de su cargo. Tal es 1ni opinión. 
(Obsérvese que, en este caso, ha sido preciso alterar la puntuación 
de la frase. poniendo un punto antes de ''tal es''). 

l O: Mientras nosotros dormíamos a pierna suelta, un lobo entró en el 
gallinero. se comió dos pollitos y mató a tres gallinas. 

TEMA VI 

'!'¡,..,,,,. ~"'} 
1 f . \. , l • " ,~ '-1 .) 

LCJS frases prO/Jlt(!Sf(t.\ l./llt~ t"1(1¡¡ cJSÍ: 

l : En este momento sale al campo el árbitro: que dét la serial de em-
:. pezar el partido. 

• 

2: Tengo que entregar al director un trabajo que 111c ti ene niuy pre
ocupado. 

3: Estoy haciendo, para la Academia en que trabajo, un pr(>yccto de libro 
• 

que me ocupa t·odo el día. 
4. : Entonces, a la cabeza del batallón, se vio aparecer al cor11andantc. 

cuyo valor infundió ánimo a los defensores del fortí11. 
5: Compré hace un año una casa. con un hermoso jarclín. la cual Jlicn-
, so vender ahora. 

Más correcto : 
Pienso vender ahora la casa que compré hace un '1110, y <.JlJC tiene 
un hermoso jardín . 

6: En esta película hay una escena que emociona a lo spcctadorcs. 
7: Traigo a los niños unos caramelos cuyo sabor es é1gr,t lat>i)1sir110 . 

. 8: Entre la multitud surgió un hombre que cn1pczó a dar gritos esten-
, 

toreos. 
9: Os recomiendo la lectura de este estudio acerca de c1 van tes. 

IO: Estoy hablando del hijo de nuestro vecino. de Pablo, a quien usted 
.ccnoce muy bien. 
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TEMA VII 

(F ÁGINAS 98-99) 

a) Las frases propuestas queda·n como va ti a continuación; se ponen en 
''VERSALITAS'' los ''modificativos'' que estaban mal colocados. 

l : En este establecimiento se venden camas DE HIERRO para niños. 
2 : ENTONCES, cua11do el profesor explicó ld lección, e) alumno la corr\· 

prendió. 
3: El buen comerciante quiere saber SOLAMENTE lo que el público desea~ 

no decirle lo que debe comprar. 
4: EN UN ACCESO DE IRA, Luis se qt!edó CASI sir1 habla, al recibir la carta 

de su abogado. 
5 : Luis tenía que dormir la siesta DESPUés DE COMER. 

b) Se colocan los niodificutivos propuestos en los sitios marcados. 
con X: 

1 : '' ... de los efectos de la droga; X parecía poder comprender ... ''. 
2 : ''X, el acusado afirmó q\ie ... ''. 
3: '' ... de matemáticas; X tuvo qwe pedir prestados los o~ros••. 
4: '' ... que comprobásemos el aceite X''. 
5 : '' ... y fueron recibidos X por la señora de la casa .. . ". 

e) Las frases propuestas quedan así: 

l : Martínez consiguió al fin permiso para volar en avión. 
2: El marinero pudo arreglar por fin la avería con una herramienta 

bastante útil que le prestó un amigo. 
3: El niño miraba al enorme perro danés que, con la boca abierta, iba 

detrás de su dueño. 
4 : Alarmó a los vecinos la rioticia, dada por la 1·adio, de que se .. había 

. ' 
hundido una casa. 
La noticia dada por la radio de que se había hundido una casa, alar
mó a los vecinos. 

5 : El teniente López tiene permiso de Jo~ ~~•nanas por enfermo. 

TEMA.VIII 

(PÁGINAS 100-101-102) 

) Sobran la.'i frases números 4, 5 y 8. 
b) Sobran las frases números 5 y 6. 
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e) Sobran las frases n11meros 6, 7 y 8 (en último e 
la frase número 8). 

, P' ' 1 · •I J 1 

d) Sobra la frase núrr1ero 6. 
e) .')obran las frases números 7 y 8 . 

. 
(PÁGINA 104) 

Se subrayan las sigz,ie11tes frases: 

l : ... le alegraban las tra11esuras de los niños de la vecindad. 
2: . . . se recomienda emplear sellos de urgencia. 
3 : ... no tendremos q•1e volverlas a plt~ tar díJrante mucho tiemr>o. 
4: .. . Carmen Laforet escribió su segunda novela ' Ala isla y los d 1no11i(1 '' 
5: .. . el carpintero nos puso una cuenta de ntás de 3.000 pesetas. 

TEMA X 

(PÁGINA 108) 

Las partículas precisas son las sigtiientes: 

l : al fin. 
2 : sin embargo. 
3: por eso. 
4: ade1nás. 
5: por ello. 
6: por eso . 
7 : puesto que. 
8 : por otra parte. 
9 : acaso por ello. 

10: por eso. 

• 

• 

TEMA XI 

{r ÁGINAS 110-J i]) 

Las frases prop11estas q11edarz con10 l'ª'' a co11t 1111 a 1 11 

l : Cuando se ha trabajado intelect t1 alr11e11 te torJ l \ll t , 
UNO fácilmente al trabajo corporal. 

2: Los policías consigtJieron acorralar tt l b,1nd1cl > t1 I<• 1lt<• 
y entonces SE PRODUJO ur1a '"ensalad(1' (J • t l 1 e 

1 1 1 ' 

ll J l 1 l 11 
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3 : El profesor cree que Luis es el autor del ruido y que todas las faltas 
las HA COMETIDO él. 

4: Nuestro crítico ha elogiado el drama estr0nado ayer que HA SIDO 

CONSID .. RAl)O como inmoral por la crítica de otras revistas. 
5 . Algunas gentes ignorantes acuden a lo.~ curanderos porque CREEN que 

d1cl1os curanderos s.aben más que los médicos. (En este caso se re
pite la palabra ''curanderos'' para precisar el sujeto de ''saben''--los 
curanderos. Si no lo escribiésemos así, y dijéramos ''porque CREEN 

c~ue saben más que los médicos'', el sujeto sería ''las gentes'', tanto 
para ''creer·' como pa1·a ''saber''.) 

6 : Si se procura leer a los clásicos, SE coNSEGt'fRÁ un buen estilo litera
rio. O también: Sr LEEMOS a los clásicos, conseguiremos un buen es
tilo literario. 

7: La directiva del equipo local tropezó con muchas dificultades para 
el fichaje del nuevo jugador y ESTÁ HACIENDO gestiones en la Federa
ción Nacional para conseguir lo que se propone. 

8 : Galiana consiguió tocar tres veces la barbilla de su adversario, que 
CAYÓ al suelo al tercer golpe. 

9: Sofía Loren bril~ó primero en Italia, pero luego H.~ SIDO APLAUDIDA 

en toda Europa )r Arnérica como gran artista. 
1 O y 11 : (Valerl corno van.) 
12: Al atravesar la selva, llevábamos el fusil cargado porque NO SABÍAMOS 

lo que PODÍA PASARNOS en tales parajes inexplorados. 

TEMA XII 

(PÁGINAS 115-llp) 

Los párrafos propuestos quedarz así: • 

' 

1 : Me había retrasado mucho; ·el tren iba a salir de un momento a 
otro y tenía miedo de perderlo. Corrí hacia la ventanilla y pedí un 
billete de prin1era. No enco11traba la cartera para pagar. Estaba tan 
nervioso que no daba una : me dejé la maleta olvidada •junto a la 
ventanilla de los billetes y tuve que volver por ella. Al fin, pude coger 
el tren: en ese momento, la máquina silbaba y se ponía en marcha. 

2: Se oía el canto de los pajarillos en el bosque. En aquellas horas de 
la mañana, y a causa del rocío nocturno, se notaba una sensación es
pecial de frescura. Todo ello, unido a la luz clara y al cielo azul, hacía 
deleitoso el paseo entre los árboles que, moviendo su ramaje suave
mente, lucían el ve1·de nuevo de sus hojas. 

3: El mar estaba sereno, tra11quilo. Tenía ganas de nadar y me puse el 
bañador. Me acerqué a la orilla; toqué el agua: estaba fría. Me lancé 
de cabeza y estuve nadando casi una hora. 

2 
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4: Llegada la hora, y al sonar 1a campana para el ••rancho' ' . no faltó r .. . 1die 
aquel día al refectorio. Como e ra la fiesta del regimiento, se hab.~ 

anunciado un menú ex t raordir1ario , cs1,ccialmente cor,fecc ionado por 
el cocinero de! mejor hotel d e la ciudad. Este coci nero lucjó aquel 
día sus dotes culinarias para servir a los que. en aquellos instantes, 
eran la defensa de la ¡)laza. 

5: Guillermo tenía que elegir carrera y no sahí(t qué camino tomar; no 
le gustaban las ciencias y, par¡1 las l etra~. se.: co r1 si<.i craba perezoso. 
Deseaba estudiar lo que fuese más fác il . A últ1n1a t1 o ra . se dccidi <.) 
por la carrera de veterina rio. St1s padres 1)usicron el grito en el ciclo: 
pero Guillermo afirmó que era su vo<.·ac ión. Sicniprc le l1abía n gustado 
los animales y ahora tend ric: ol·asión de cuiciar lo!-. . 

• 

• 
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CAPITULO III 

TEMA 1 
• 

(PÁGINAS 125-126) 
• 

a) La voz pasiva se puede sustituir por la pasiva refleja, del modo si· 
guiente: 

1 : se utiliza. 2: se hundió. - 3: se alborotaron (1). -
cubrió. 5 : se ha visto. 

• 

b) Las frases propuestas queda11 así: 

J : Tú prefieres el amor de Julia. 
2 : El dictador no temía el desprecio de su plteblo. 
3 : El criminal teme el castigo severo. 
4: Cuenta con la admiración de sus Jefes. 
5 : Usted no merece el respeto de sus súbditos. 

l : 
2: 
3 : 
4 : 
5: 

1 : 
2: 

e) 

d) 

Las frases propuestas quedan así: 

Este pintor es obra de usted. 
El General X es el ídolo de su pueblo. 
Esta pistola será el instrumento de su muerte. 

• 
La casa fue pasto de las l!amas. 
Nuestros jefes son objeto de nuestros insultos. 

La.-; frases propuestas quedan así: 

Carlos 1 tuvo por sucesor en el trono a Felipe II . 
El cloro se utiliza par;¡ desinfectar el agua. 

4: se des-

• 

< 1) I a frase. corregida. quedaría así: ''los pájaros se alborotaron con (a causa del} 
ti ru1d ' ' 

• 



• 

3: Luis aprendió de usted el arte de la pintura. 
4 : Este libro se publicó el afto 1956. 
5 : Pedro goza de la estima de todos. 

TEMA 11 
• 

(PÁGINAS 127-128-129-130) 

A) Se sustituye la palabra COSA po•·: 

CLAV D 

1: un VICIO. 2: un DEFECTO. 3: un VICIO VERGONZOSO. 4: ur1 

OBRA. 5: una TAREA. 6: una SUSTANCIA. -- 7: el ASUNTO; el PRORLEMA. 

8 : un solo PENSAMI~NTO. -:--- 9 : un ESPECTÁCULO tan magnífico. lo ; 1 
único RECURSO. 11 : un INSTRUMENTO. 12 : los ACONTECIMIENTOS; los lJ 

CESOS. 13: una ACTIVIDAD. 14: de PROEZAS. 

B) Se sustituye la palabra ALGO por: 

l, 4 y 12: (valen como están P-séritos). 2: UNA INTENCIÓN maliciosa. 
3 : EL BRILLO del odio. 5 : VESTIGIOS. 6: UN SELLO. 7 : su l-ADO. 

8: UN AIRE. 9, 10 11 y 13: (se suprime la palabra ''algo''). 

• C) Se sustituyen ESTO y ESO por: 

1 : Este vicio. 2: Este ejercicio. - 3 : lo cual. - 4 : Este trabajo. 
5 : lo cual. -· 6: ya. 7: lo que. 8 : lo cual. 9: Estas cualidad . 
1 O : lo cual (o este olvido imperdonable). 

TEMA 111 

(P~~JNAS 134-135) 

a) Se s11stit1,yen las oraciones de rel<Jtivo de los ej rcro5 pr 1111 tt 
por un si,stantivo .en oposición. 

1 : autor de esa comedia. 
2 : perturl)ador de. 
J : compilador de. 
4: duPño de. 
5 : g1 anero de Roma. 
6: panegiristas de. 
7 : testig<'s de. 
8 : discf pulo de. 
9 : biógrafo de Luis XIV. 

30 
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b) Se s11.\·tit1t!/('tl lcis frase• . ..; de relativo por ll1l adjetivo sin comple-

111e11 t <). 

l : pern1anc11tc. 2: efímera. 3: crónica. 4: temporal o provisio-
nal. 5: J)rer11at tara. 6: momentáneo. 7: nómadas. 8: sabrosa. -
9: medicina les. l O: autónomo. 11 : beligerantes. 12: incompetente. 
J 3 : susccptil)Jc. 14: enciclopédico. 15 : superficial. 16 : parásita. -
17 : volá ti 1. 18 : potable. 19 : incomprensible. 20 : inexpugnable. 

e) .5e .'\tl.f\f it11yerz las frases de relativo por 11n adjetivo seguido de z1n 

("(>~r1pl erne11 t <>. -
l : fiel a. - 2: sordo ante. - 3 : ciega_ para. - 4: anterior a. - 5 : lleno 

de mentiras. 

d) Se s11stit11yen por 11na preposició1t sola o seguida de lltl sustantivo. 

l : al abrigo del peligro. 
2: un refugio a prueba de bombas. 
3 : un libro apto para niños. 
4: un ladrón al acecho. 
5: una multitud en efervescencia. 
6 : contra el proyecto de ley. 
7: de nuestro partido. 
8 : de la misma edad. 
9: de una madre para sus l1ijos. 

l O: fuera de peligro. 

TEM \IV 

(PÁGINAS 136-137) 

A) Se 1·eempla::.an ''e .. ~tá'., ••se e11c11entra'' y ''hay'' por: 

\ 

• 

l : yace. 2: figura. 3: vig;la. 4: funcionan ( l). 5: se dibuja. 
6: reside. 7: vibra. - 8: vive e <?lienta. 9: canta o vibra. 10: des-
cansan. resbalan. l l: anida, rug ~ . truena. 12: (vale el ''hay''). 13: 
arden. 14: marchan. 

B) Se reenzplaza ''tener'' pr>r: 

l : perseguir. 2: abrigar, alimentar. 3: ejercer. 4. habiar. 5: 
ol1scrvar. 6: sentir. 7: disfrutar de. - 8: observar. -- 9: agrupar. 
10: ganarse. 11: exhala. 12: proyecta 1 3 : ofrece. - J 4 : mide. -~ 
15: obtu\'O. ganó. 

f 1, V<1lc "'' "ha)···. 4u iz~\s más C<)rrt•cto que el "archi¡)reciso .. (1111 c1<> t1an • 

• 

• 
1 
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• 

• 

• 
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• 

TEMA V 

(PÁGINAS 139-140-141) 

A) Se s11st it 11ye el i·erbo ., l1al·er'' por: 

J : cavar. - 2: construir. 3 : fundir. 4: trenzar t'! : C~l:lll>t1 
6: esculpir. - 7: obrar. 8: pronunciar. 9: am¡1sar. gé1r1~11. 1 () • ll I d 11 

111 ~et•. I 1 : producen. 12: ha realizado. 13: que redacte. 14 : s, 

B> Se s11stit11ye ''p<)11er'' ¡Jor: 

l : apoyar. 2: aplicar. 3: colocar. - 4: trattt1(·1r. ~ : 1 ll l l 1 ' 1 11 

6: emplear. - 7: coordinar. - 8: aplicar. 9: con1 11ro111ct r . I<> 1111 

tir . - 11 : guardar, encerrar. 12 : dividir. 13 : ciCSJ)lcgt1. = J 4 : · 11 l t ~ \, 
el ladrón a la justicia. 15: sustituyo a. 

Cl Se s11stit11yen los tic?n1pos de ''del·ir'' y ''1·e1··· • ¡Jor: 

1 : ha pronunciado. 2 : contando. 3 : citar. 4 : an t111c1. 1. 

advierto. 6 : recita. 7 : confía. 8 : fijar. 9: proclan1ar . 1 O 
afirmo. sostengo. 1 J .: estudiar. 12 : observar. 13 : ol>sc1va1. 14 
apreciar. 15: considere, juzgue. 16: compruebe. 

TEMA VI 

(PÁGINAS 143-144) 

Se tac:/1a1z las sig1,ie11tes ¡Ja/abras e11t1·ecomillada . ..; y ~e s11st1t11 f.,, I' '' l 1 

esc.:rita~ entre ¡1aréntesis, a c.:ontin1iación de el lc1s. 

1 : ''Uno debe'' (Debemos)~ ''Solemos'' (Suelen). 
2: ••narraba'' (narra); 'pudo'' (puede); ''atr'" jo'' (,at 1 ic), '' •1• J tt ,., 

(consigue). 
3: ''abusan'' (se abusa); ''que no debe al,us.11 ~ •'' (¡1. 1 a '''' 1• t ) , 

''uno vive'' (vivimos); , ''se duerme'' (cJor111111io ), ''ti lt<1t11l 1 

(buscamos); ''su'' (nuestro) . 
• 

4: ''debemos lanzarnos'' (debe lanzarse): ''c1111>t' J11c1 •• ( 11a1 1 ) , 
1

' 1111 
darnos'' (quedar); ' 'simples bodego11istas'1 

( 1111111 l> , 1 t < 1t1 

5: ''tratan'' (hayan tratado): ··debe ti t el'' (<ll'.I' 111' ) ' 11ntl.1'' (M 11 

dó); ''estorbe'' (estorbase); ''l1a ~itlo'' ( ) , ••111t 11 1 t >'' (1 11t · 1111 ·ta) . 

467 

• 



• 

CURSO DE REDACCIÓN. 

TEMA VII .. 

(PÁGINAS 152·153) 

Los párrafos propllestos qz1eda1i a-~i ( 1): 

1: A.su juego y que sus goles de tacón son inimitables. Es quizá uno de 
los ·futbolistas que 'más partidos tia jugado sin lesionarse, aparte (o 
''a más'') de ser un creador de juego espléndido . .. y en el área de 
castigo; y en ocasiones, es algo más que un gran jugador: es un ma
labarista del balón y el inspirador . .. 

2: Finalmente , ganó el :\1adrid porque sus delanteros .. . reaccionaron en 
los últimos minutos: querían marcar un gol a toda costa, pero no !o 

• cons1gu1eron. • 
3: . .. en ·sociedad y Jlevai>a JJCl vestido azul muy sencillo, con algunos , 

adornos estampados. \. en la mano un bolso pequeño. Su melena le 
caía graciosamente sobre los hombros y, en el c11el1o, se adornaba con 
un coJlar de perlas. 

4: Pedro tenía mucha prisa: sólo ·disponía de cinco minutos para to1nar 
el autobús. Tuvo qlJC .guardar cola para sacar el billete; pero el ta
quillero era muy lento y Pedro refunfuñaba en voz baja. Miraba ef 
reloj con impaciencia porque no quería perder este coche por nada 
del mundo. 

5 : Los Martínez Cámara están construyendo una casa nueva en Ja Ave
nida de las Acacias. La casa será casi un palacio. con ve•nte habita· 
ciones, un amplio jardín y una piscina. 

• 
6: Mi hermana estaba arreglando el equipaje para irse al internado; mi 

7: 

R: 

9: 

padre andaba de un lado para otro y mi madre iba y venía , de la 
cocina al comedor. r·rcparando la merienda para e] viaje. Mientras 
tanto, mi hermano i>equcño lloraba en un rincón porque nadie le 
hacía caso. 
El nuevo chófer se quedó parado jt1nto a la portezuela de] coche. 
Era un hombre muy alto con uniforme azul de paño grueso. 

' 
(No conviene alterar este párrafo. A pesar de ... que abunda el ''punto ~-
seguido''. no resulta monótono ni malsonante.) 
Hov se habla mucho de la relación de causa a efecto. entre nuestra -
vida agitada y el aumento de las enfermedades mentales en los últi -
mos veinte años. Vi"·imos en continua agitación y sobresalto, y nues · 
tro psiquismo está sometido a un zarandeo constante. Además. la vida 

·------
( 1) No se r t!r>roducc.:n c.: nt i: rcl-, t1ld(lS l (1s .c.:i ~ r cic.: 1 (lS: -;ó l<) s'-· transcriben aquí las fr .J · 

'íCS que han ~ ido c1>rrc.: c 1dé:i.;. 
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de las grandes ciudades es insana. El habitante de est,1s i11111crl as 1J1 . 

bes no descansa lo necesario. Vive. como Jos rnonos, en co11stante altc
rac:ión; trabaja mucho: va de acá para allá coratinuamente y no r c
posa lo suficiente. 

• 

Los viaje~ interplanetarios son ya una posibilidad más o menos in-
mediata desde que los satélites rusos y americanos han abierto al 
hombre el camino de los espacios siderales. Los sueños fantásticos de 
)ttlio Verne se están rea}jzando y ·11egará un día en que Jos viajes es
paciales serán tan corrientes como lo son hoy !os vuelos transoceá11i
cos. No se tardará inucho en realizar estos fantásticos proyec~os: el 
siglo XX parece que va a ser el siglo del hombre interplanetario. 

TEMA VIII 

(PÁGINA 157) 

.Se s11braya11 las sig11ientes palabras e ideas porque se trata de repeticio-
• • 

11'1 t1111ecest1r1as: 

1 : para publicar después de su niuerte. 2 : de cinco añoi. J : que 
cura todos los males. 4: Pero. 5: <No hay nada que subrayat. ''Se pa-

• 

\'Onea orgullosamente'' puede dejarse para destacar el sentido de la frase). -
ó: (vale como va): 7: co11tra (el prin1er ''contra'' se sustitl1ye por ''de''). 
8: fuera del recinto. -- 9: trabajando. · l O: el dolor de cabeza. 11, 12 y 
J 3 : (vale11 como van). ·- 14: arriba; abajo. 15 : vendrás (el segundo). 
l 6 : (Redacción correcta de la frase: ''Creo ,que tu cálculo está m ::1: Juan 
Jo ha hecho bien''.) 

TEMA IX 

(PÁGINA 160~ 

Los párrúfos prop11estos q11eda11 corno sig11e ( t>11 ú/g1111<)S (·i~rci<.:ios, sc)/o 
se transl:ribe lo corregido): 

1 : ... para prepararte con vistas a los exá1ner1cs. Si f 1 ac~1sas. el director 
quedará muy disgustado y posiblemente ... 

2 : Es un hombre digno de su familia, de su J)aís y de su rey. 
3: El Mississipí es un río inmenso en el que desembocan grandes afluentes. 
4: Juan tení~ una. colección de sellos de gran valor. 
5 : ... teme que sea un caso de cáncer. 
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6: ... del fuego enemigo nos impide . .. 
7: ... Sólo usted consigue que no hable tanto. 
8: r~s un hor11hrc que critica a todo el mundo. Acabarán por odiarle ~odos. 
9: .. . Creo qt1c este año Jo estará usted también . 

1 O: (Puede a(imitirsc en este caso la repetición de la palabra ''sangre'', por
qtic se (~tticrc llamar la atención sobre la idea.) 

J J : ••• ¡)ero t:t1ando llegó la fecha me pidió un nuevo plazo. 
J 2 : (Se st1prin1e la primera ''coma'' y las dos últimas palabras: ''del au

tobús''.) 
13: Creo que ya domino lo esencial de la redacción. Y me avergonzaría d~ 

no redactar bien, después de haber estudiado tantos temas sobre c1 
arte de escribir. 

• 

TEMA X 

(PÁGINA 162) 

1 : Con10 1.tlis l!C\1aba 24 l1úra~ de ayuno, encontraba apetitosa lJ bazofia 
• • 

que 110s ~Lrv~cf011. 
2: Ped1·0 llt!gará a la estación a buena hora, salvo que se Jo impida el 

tráfic-o. 
3: 

4: 

El criado, al sentir la llamada del señor, tropezó con una 
la alfombra y derramó el café por el suelo. 
El director llamó a su ayudante, con quien había discutido 
ces el rroblema. 

arruga de 
1 / 

• varias ve-

5 : ... del general P. de R .. , desarrolló año tras año. El coronel X actuó a 
las inmediatas órdenes del general · P. de R., en la Secretaría de la Pre
sidencia del Consejo, hasta que cayó aquel Gobierno. 

6: Al darse cuenta de su culpa, el gerente ha prometid·o presentar Ja di-. . , 
m1s1on. 

7: En la opinión pública alemana estaba latente la reación cor1tra el en
volvimiento de Alemania en una guerra nuclear, cuando aún no habían 
salido de la escuela los niños nacidos bajo los bombardeos en m•lsa de 
la otra. 

8: Si se piensa en lo necesitada de reorganización que está la Alianza 
Atlántica. es de desear que von Brentano acierte en sus gestiones. Por 
cierto que Brasil ha pedido entrar en dicha alianza y a ella se que
rría incorporar algún otro país europeo. ya aliado de los Estados Uni
dos y en una excelente posición estratégica. 
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CLAVE J)E E) EHClCIOS. 

(PÁGINAS 164-165) 

B) Tachado lo s1lperfl110, los ejl'r<.:il·ios <Jt1eda11 redal·tado.f) ele! sig11iente 
1nodo: 

• 

l : Desenvainando la navaja, de mango labrado y tres muelles, Pedro se 
preparó para desollar !a pieza caz¡ida ( 1 ). 

2: El viejo coche de Luis, un Fíat tipo 1930, apenas si podía subir Ja 
Cuesta de las Perdices, en la tarretcra de Madrid a La Coruña. 

3: Dado que se preocupaba mucho por la confección de su libro, que 
versaba sobre las plantas medicinales de la Sierra Nevada, don Ma
nuel Gómez escribía constantemente a su editor y le insistía sobre la 
ordenación de las páginas, el tipo de letra y la encuadernación. 

4: La señora de Gálvez, una maniática de los animales, muy aficionada 
a los ''periquitos'', se disgustó con .1ue~tro agente de seguros cuando 
dicha señora pidió a éste que le s1.,scribiese una póliza de 25.000 pe
setas, como seguro de vida de su loro ''Pedrín''. 

5: Los tomates, reconocidos hoy como alimento muy rico en vitamina C, 
• 

fueron considerados por nuestros antepasados, allá por el siglo xv111, 

· como venc11osos. 
• 

6: El doC(Of, Jntc!) \.ie ~Om.:tr Lira~ ~~T\.'.fminac:i"',n, quiso corisuitar con (;.1 

fan1ili~t del c¡1fcrn10 aqtJ~J!a (11uii:t11:1. y Lui~ tor11ó el autol)Ú~ p~1r3 ir J 

J:i L~tSJ dt:l doctor, situ:id:1 ~r1 tas 3fueras d~ iJ ciuli:.td, ctl u1i l1~1rrio 

pobr~. 

7: Durante los meses estivales de julio y agosto, Luisa se encontraba con 
su marido en Bcrgondo, pequeño pueblecito cercano a La Coruña so
bre la ría de Betanzos y donde el marido estaba destinado como em
pleado de Correos. 

TEMA XI 

(PÁGINAS 186-187) 

Se .~11l>raya11 la." ¡>a/abras en t 1ersalitas y se sustituyen por las qz1e van en 
• 

<.'t1rs1i·c1: 

1. Af·1:1c11Es: l'arteles de propaganda. 
2. BAQUET: pesl·a11te, asiento delantero (podría admitirse ''baqué'', entre

com i 1 lado). 
3.- BOCATTO DI CARDINALE: rÍl'O bol"ado. 
-t. - -BLOCK: c11aderno . 

. . - -

11) S..: puclte tachar también ··de mango labrado }' tres mucll~s··-

-
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5.-SOICOTr ADO : (El ·Diccionario de J. Casares. en Ja edición que mane-
jamos, admite el verbo ''boicotear''.) 

6. Ac1111· : sello. 
7.- CLOWNS: payasos. 
8. DESTROYER : destructor. 
9. f~SPRl 'f: ingenio, gracia·, fin1i1·a de e~fipirit11. 

lo. GENTLEMAN : caballero. 
11. BAl.LET: admisible, entrecomilJado. 
12. BASE-BALL: p1·eferible, ''beísboJ'•. ( 1) 
I 3. CAMUFLADO: admisible. 
14. eARNET: preferible, entrecomillado. (2) 
15. CONTROLAR: admitido, legítimo. 
16. HACER c . .\MPING: preferible, ir de campo, o, mejor, ir de excursión al 

campo. 
17. :OETEC'flVE : admitido. 

NOT A.--No damos en esta Clave las soluciones para el ••ejercicio de recapitulación'• 
de las páginas 187 -188 por dos razones: porque las soluciones no serían indiscutibles 
)" por que, tras Ja lectura de tan extenso tema. consideramos 11 alumno con suficiente 
criterio para <:orregir lo que s~:a suscepti~le · de corrección. 

• 

e J) Admitido por la Academia como "beisboJ". 
12) Admitido, en la forma ··carné·· . 

• 
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CAPITULO IV 

• 
TEMA I 

(PÁGINAS 213-214) 

-PRIMERA REGLA. - los ejerl'Íl'Íos prop11estos ql1edatl así: 

l : Corregid, con la máxima atención. las faltas que hayáis tenido en vues· 
tros ejercicios. 

l.: Isabel 1 de Castilla dio a los españoles ejemplos de gran entereza de 
• • animo. 

3: Este libro tiene en sus páginas una serie de ejemplos interesantísimos. 
4: Mi padre ha comprado a Luis un coche de carreras muy elegante. 
5: El leñador cortó, en 15 minutos, ltn enorme y voluminoso tronco de 

árbol (1 ). 
• 

(PÁGINA 214) 

SEGU lV DA REGLA. - Los ejl:·rcicios prupzlestos qz1edan así: 

l : Le dijo que no entrase en casa del alcalde. 
2 : Se ha hecho rico : hov es una de las grandes fortunas de la ciudad. 
3: Tengo mucha prisa: mi mujer me espera a las siete para ir al teatro. 
4: A lo lejos, el mar: y. sobre Ja azul superficie de las aguas, se divisaban 

los ''snipes'' . 
5: He estudiado, por regione~, toda Ja orografía del país. 

(P.Á.GINAS 215.-216) 

TERCERA REGLA. Se s1Lbrayan, en· versalitas, las cacofo11las, los ele-
• • mentos que prodz,cen monotonía y las 

( ) los periodos con ritmo de t•erso. 
asonancias; se separQJ1 c..·011 gu1011es 

( l l O también: "et leñador. en 15 minutos. cortó ... ... 
• 
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l: La CArretilla de CARmen no cAbía en la CAbina. 
2: Es 1>J~ooso J.>Ensar que PEdrito no PE:rciba el PEligro de jugar a la 

1 'EloLa en la calle. 
3 : Si::gú11 tú, no debo SEcundar a Luis porque sEguramente que SE ha 

equivocado al SEieccionar sus pruebas de sEmilla. 
4: Cualquiera puede llegar a ser UN GRAN hombre sin estar dotado de 

u~ GRAN talento ni de UN ingenio superior, con tal de que tenga UN 

juicio sano y UNA cabeza bien organizada. 
5: (Debe subrayarse la palabra ''talento'', muy repetida.) 
6 : (Debe subrayarse el adjetivo ''grande'', muy repetido.) 
7: (Se deben subrayar las consonancias ''carreteras'', ''rastacuera'' }' ''aven

turera'·.) 
8: En las tardes DORADAS paseando por la SOLANA y durante las no-

ches LARGAS bajo el temblor de la vela que se DERkAMA. 

9: ¡Con cuánto dolor ahora cosas piadosas os dejo para tornar vie- · 
jo y triste f\l lugar donde nací! 

10: Antes de irme, he sentido pasar por mi frente un soplo de terror. 

TEMA 11 

(PÁGINAS 220-221) 

a) Destacan, en los ejercicios propuestos, los 
rescos (se señalan también las ¡,.ases grises): 

• 

sig11ientes detalle.'> pir1to-

l: ''arrodillado en una silla, los codos sobre Ja mesa y la cabeza entre 
las manos''. 

2 : ''con la cabeza agachada y los hombros hundidos; arrastrando suave
mente los pies''. 

3 : ''con gestos nerviosos, haciendo guiños con sus ojos brillantes''. 
4: ''con l~s alas abiertas, como si remara en el aire, y con las patas ex

tendidas hacia atrás''. (La frase ''como si remara en el aire'' es un de
talle pintoresco porque es una imagen, una comparación.) 

5: ''con las orejas tiesas y el pelo del lomo erizado''. 
6 ; (Frases grises.) 

b) Reprodi1cimos las imágenes de los ejerc¡i<.:ios propiiestos. Se indica 
si la comparación es ''b11e11a'', ''regz1lar'' o •'mala'', razonando. en el último 

, 
caso, por que. 

l : 
2: 

''como las cuentas de un rosario~'. BUENA. 

17 4 

''como una ardilla''. -
muy vista. 

MALA: Es una comparación vulgar, corriente, 

• 

• 
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3 : ''como hormigas atareadas''. Ni BUENA ni MALA: La imagen es 
corriente. 

4: ''como una melée en un partido de rugby''. REGULAR. 
5: ''como claveles encendidos; como la esmeralda''. Las dos imágene9 

son MALAS porque c:stán ''muy vistas'' . 
6: ''como una interrogación blanca''. Sería BUEN A si no resultase un 

tanto ''rebuscada'', poco ''natural''. 

7: ''como la cera; como la hoja de un árbol''. MALAS; imágenes de-
masiado usadas. 

8: 
9: 

10: 

''voluble como una veleta'' . MALA; muy usada. 
''como boca de lobo''. MALA; muy usada. 
''rubio como el trigo; blanca como el mármol''. - MALAS ambas imá
genes; además de muy usadas, no son justas: el trigo no es ''rubio'' 
y el mármol no siempre es ''blanco''. • 

NOT A.- Ex profeso, "dejamos en blanco'' la sustitución de las imágenes califica-
• 

das como MALAS, sin dar otras que pudieran ser BUENAS. Es éste un asunto mu)· 
personal. Cada alumno procurará buscar comparaciones originales. No se pueden (ni 
se deben) dar como soluciones ''imágenes ejemplares'' que sirvan de pauta. 

e) 
de los 

Se califican a continuación, con un 
ejercicios propuestos en este temá: 

breve razonamiento, las antítesis 

• 

l: CORRECTA. Aunque la antítesis se ha usado mucho, no obstante, 
por tratarse de un tema de gran responsabilidad, no caben las pirue
tas estilísticas. 

\ 

2: CORRECTA. La \idea es admisible; aunque la antítesis ha caído en 
el defecto de conveft.irse en un juego de palabras. Podría admitirse 
con sentido humorístico. 

3: INCORR.ECT A. La antítesis resulta un poco enrevesada. El lector ne-
cesita hacer un esfuerzo para comprender este otro juego de palabras. 

4 : CORRECTA. 

5 t INCORRECTA. - Hubiera quedado mejor diciendo: ' ' . .. pero el popu-
lacho aún estaba sediento''. 

NOT A.- El juicio crítico de las antítesis expuestas no es definitivo, inapelable. Hay 
que respetar el gusto personal, la opinión del alumno, que pudieran resultar acerta
dos. a pesar de no estar completamente de acuerdo con nuestro parecer . 

• 
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TEMA 111 

(PÁGINAS 227-228) 

a) Se sz,brayan y ju::gan las siguientes metáforas: 

J : ''el aterciopelado oleaje de los naranjales''. MALA; exagerada y fue· 
ra de lugar; los naranjales nunca son aterciopelados. 

2 : ''se le encendían las rosas rojas de sus mejillas''. REGULAR; un 
tanto rebuscada. 

3: (Se subraya todo el párrafo, plagado de metáforas). BUENAS en sí; 
pero el estilo resulta demasiado brillante, recargado de adornos. Bien 
para un trozo poético; excesivo para un trozo de prosa descriptiva . 

• 

4 : ''desgarrar su voz; su voz ya no jugaba, su voz era un chorro de san-
gre''. BUENAS. • 

5: ''la serpiente del deseo''. REGULAR; un poco usada. 
6: ''columna polícroma de sonidos''. REGULAR; resulta forzada. 
7 : ''la oscura noche de sus ojos''. REGULAR; metáfora no muy ori-

ginal. 
8: ''los cuchillos helados del desaliento''. BUENA; para poesía. 
9: ''en una gloria de polvo''. REGULAR; metáfora demasiado ''glo-

l : 
2: 
3 : 
4: 
5: 
6: 
7: 
8: 
9: 

1 o: 
] 1 : 
J 2 : 
13 : 
l ·1 : 
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riosa''. (La frase copiada es de A. Daudet.) . 
• 

b) Se sz1brayan las sig11ie11tes frases /1ec:/1as: 

''interpretaron primorosamente; la inspirada 
(Toda la frase.) 
''sinceros plácemes; 3tinado certamen''. 
''culto profesor; docu1nentada conferencia'' . 

• 

''bizarro militar; reconocido valor··. 
''el cieno del pecado''. 
''sumergidos en hondo pesar''. 
''va viento en popa''. 
''prorrumpió en amargo llanto''. 
''su luz plateada''. 
''las tinieblas de la ignorancia''. 
''la tiranía de las pasiones''. 
''la espada de la ley''. 
''la hidra de la anarquía''. 

composiciór.•t. 

• 

-

• 

• 

• 
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TEMA IV 

(PÁGINA 234} • 

Los pdrrafos propuestos q11P.d1Jn asf, en estilo directo: 

l : El primer día de clase, el profesor dijo a los alumnos: 
- --Ante todo. exijo orden y disciplina. Prefiero qi1e se me falte a 

clase a Qlle se me alborote dentro. 
Hizo 11na pausa y ... 
- Recomiendo a los buenos alumnos continuó que no se dejen 

contaminar por los malos. 
2 : El piloto, mientras volaba, sintió lo que no había sentido n11nca; sus 

nervios estaban tensos y sus manos no le obedecían. ''Esto es que no 
me funcionan los reflejos pensó . La culpa debe de ser de las co .. 
pitas que me tomé anoche.'' 

3: Desde el aire, el paisaje de la ciudad le parecía totalmente nu~vo. ''Me· 
rece la pena volar - ·pensó- aunque sólo sea por descubrir nuevas 
facetas de cosas conocidas.'' 

4: ''Su hijo tiene un tumor maligno'', dijo el médico al padre d~l enfer
mo. ''La amputación se impone ... ¡Vamos! ¡Hay que tener valor!'' 

S: Mi 'padre me dijo: ••No estoy contento contigo; tienes que estudiar 
más ; si no estudias, no tendré más remedio que ponerte a trabajar y 
aprender un oficio.'' 

6: María, la criada. dejó su cesta sobre un banco. 
-¿Por q\lé no viniste ayer7 le preguntó el soldado, su novio. 
-Sí, que vine ·respondió ella , pero ya te habías marchado. 
-Puede ser contestó el novio • Es que, verás, estuve aquí un 

ralo, pero tocaron retreta y no tu\7'e más remedio que irme: no pude 
esperarte más. 

7: (Esta frase no merece ser convertida en estilo directo.) 
8 : .Lo!; dos amigos recordaron entonces sus tiempos de guerra. 

-Y ¿a qutS te dedicaste cuando te licenciaron? preguntó Juan a 
su amigo Luis. 

-Al principio --respondió Luis estaba como despistado, no sabia 
qué catnino tomar, pero, al ñ~. me decidí por emprender otra vez los 
estudios. 
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CAPITULO V 

l. TEMA 1 

(PÁGINAS 301-302) 

A) El punto de vista del trozo descriptivo propuesto está enunciado 
tn la última línea: '' ... Se sentía aquí una rara impresión de soledad, de 
vacío, de tedio ... '' 

B) Se deben tachar los siguientes de~alles accesorios de los párrafos 
penúltimo y último: ••Et agua llega al estanque conducida por una tube
ría desde un lejano manantial. No es agua potable, sino de riego.'' '' ... Hav 
un dormitorio, con cuarto de baño; un comedor con chimenea, la cocina y 
un cuarto trastero.'' 

NOT A.-Téngase en cuenta que estos detalles se consideran accesorios, no porque 
lo sean en sí, sino porque no se ha sabido darles valor descriptivo. Nada es accesorio 
y todo es interesante si se le sabe sacar partido. Sin matiz, sin alma, las cosas exter
nas carecen de significación y de sentido. 

C) Los dos ejemplos propuestos son buenos y todos los datos descríp· 
tivos valen. 

l. -- TEMA II 

(PÁGINAS 306-307) 

A) El retrato es mediocre. Le falta vida. Los rasgos por sí solos no 
dicen nada. Este retrato, salvo en las dos últimas lfn~as del primer pá· 
rrafo (ªªHabfa heredado el pliegue doloroso ... ''), es un modelo de cómo no 
d•b• hacerse una descripción de este tipo. 

B) Retratos defectuosos. No se ve al personaje. Están plagados de to· 
')ues abstractos sin fuerza descriptiva. · 
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En estos retratos deben subrayarse los siguientes detalles tópicos o poco 
significa ti vos : 
1) : •• . . . de castiza fisonomía, de maneras graves ... un aire de majestad y or

gullo . .. un aire entre rústico y militar." 
2): •• ... dulce y enérgico al par; actitudes poco resueltas, pero muy gra

ciosas, y una expresión de hidalguía, de contenido vigor.'' 
3): •• .. . la blanquísima dentadura entre los encendidos labios. Su rostro ... , 

etc., etc.", hasta el final. Sólo se salvan ''los ojos zarcos'' en esta 
serie de vulgaridades descriptivas. 

C) Retrato rápido, pero expresivo. Con cuatro rasgos se ve al perso-
11aje. Los rasgos son significativos. Es un ''apunte'' bueno con tendencia a la 

• caricatura. 

D) Este trozo descriptivo no puede ser más desdichado: Parece un 
catálogo hecho por un agente de seguros para valorar, con vistas a la firma 
de una póliza contra incendios, los objetos que hay en la habitación des
crita. En suma, es una enumeración sin vida. 

l. -TEMA 111 
• 

(PÁGINAS 318-319) 

BreL,e ji1icio sobre los ejercicios de este tema: 

Los tres principios de biografía. propuestos en este tema son buenos. 
El primero, porque plantea el problema que tanto ha interesado al mundo: 
¿por qué pintaba el Greco así? El segundo, porque, con cuatro rasgos, se 
\·e a Corot tal como era. El tercero, porque nos da una ·imagen viva de la 
robusta naturaleza del Tiziano. En ninguna de las tres breves biografías que 
reseñamos se ha caído en la vulgaridad de seguir el orden cronol6gico-bio
gráfico. Sólo en el retrato de Corot podríamos señalar una frase explicativa 
- no demostrativa que no responde al estilo directo propio de una buena 
técnica biográfica. Es la frase en que el autor afirma que el pintor tiene ••et 
corazón de un niño'1• Afirmación ésta un tanto gratuita, porque el lector 
no ha visto aún ese corazán infantil del personaje. 

IV. TEMA XV 

(PÁOINAS 389-390-391) 

Juicio critico, esq1,emdtico, de los eiercicios prop14estos: 

1 : Buen principio, dentro del tipo clásico de relato. Atrae precisatnen te 
por lo remoto del tema : lo que se va a contar ocurrió hace ''2.500 
años''. 
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2: 

3 : 

4: 

.5: 

6. 

7: 

Defectuoso comienzo. Demasiados incisos con detalles que no intere· 
san. Bastar(a con lo biguiente : ••itará cosa de un siglq que cierta ma· 
ftana de marzo el sol entraba por los balcones de la sala principal de 
una gran ca a solariega de Granada. baftando con su luz y calor, aquel 
vasto y seftorlal aposento, animando las asc4ticas figuras ... '' Aun as(, 
eliminado lo accesorio, es un principio narrativo blando, lento, sin 
fuerza. 
Retórica pura. Principio oratorio. Consideraciones filosóftcas innece· 
sarias. . 
Buen comienzo: plástico, descriptivo. Ambientación rápida. Acción in· 
mediata: los personajes aparecen ya, dibujados, tras las cuatro prime· 
ras líneas. 
Buen principio. El protagonista (''la vieja''.) está presente desde la pri· 
mera frase. Buena descripción del ambiente. 
Principio original. En la linea de ''La novela del subterráneo••. de Dos ... 
toiewski. Monólogo con fuerza. 
Excelente principio descriptivo. Poético y plástico al par : se ve y se 
siente, lo que el autor. quiere que veamos y sintamos. 

IV.™ TEMA XVI 

(PÁOINA 406) 

••Et lazarillo de Tormes'': ptrsonajes, ambiente y acción (equilibrados los 
tres elementos). 

••La noche quedó atr&ts'': acción y ombiente. 
••Hambre'': JHlrsonajes y acción. 
••sobtrbia'-: personajes, occión y ambiente (por el orden citado). 
''Nada'': ambient1. 
''Rojo y negro'' : p•rsonajes, acció111 ambiente (equilibrados). 
••ta buena tierra'': ambiente, acción, '{>frsonajes (por el orden citado). 
''La familia de Pascual Duarte'': personajes, accidn y ambiente (por este 

orden). 
''Viaje a la Alcarria'': ambietzt,. 
··zalacain el avtnturero'' : acción y pmbi1nte. 
''Episodios Nacionales'': acción, ambiente y p1rsona;es (por este orden). 
··castilla'' : ambiente. 
''Los santos van al intierno'': ambiente, acción y personajes. 
··cuadros de viaje•• : ambie11te. 
••crrculo de familia'': ambiente y persotiajes. 
··1 .. a n1áquina de la\'ar cerebros'': atr1bie,.1te y acció1t. 
''Un millón de muertos'': a,., .. ¡ó~a y ambi"nte. 
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COMPOSICIÓN LITERARIA: 246-247. 

CoNCBPCIÓN (en la narración): 416. 

CONCISIÓN: 256-257. 

C0Nc1so (estilo ... y arte de tachar): 
163··164. 

CoNBlgÓN (entre las frases): 142 
• 

CoNFE)t~NCIA (arte de resumir una . . . ): 
327-328. 

CONPEkl!NCJA.S EXCBPCIONALSS : 328· 
329. 

CONSTRUCCIÓN (fisonomía de la ... es
pañola) : 94-96. 
(lógica: orden de las palabras) : 
86-87. 

- (lógica : cohesió11 en el rárraf o) : 
89-90). 

- (nominal y elipsis): 105· 106. 
(sintáctica) : 83-84. 
(Ja ... y el relativo 1que,): 92· 
93. 

- (verbal española, características): 
35-37. 

CONSULTA (obras de): 440-442. 

CONVINCENTE (comentario ... ) : 375. 

CoRRECCIONE.s (en los escritos) : l 7, 2 51. 

CosA• (uso y abuso del vocablo): 
127. 

CR.fTtCA (concepto): 338. 
(condiciones): 339. 

- (en funciones): 341 -342. 
- (exigencias de Ja): 342. 

(la .. .. en Larra): 343-344. 
- (periodística): 340-341. 

(teoría y práctica): 338-344. 

ÍNDICB ALFABÉTICO DE MATERIAS 

:llfT1co (cualidades del ... ) : j42. 
- (el ... y el lector): 339-340. 
·- (papel del ... ) : 341. 

CUENTO (el ... y la novela): 434-435. 
CULTURA (en el comentarista): 372. 
CtJYO (valor posesivo): 58. 

Ds (preposiciórt : significación y e1n
pleo): 48. 

DEBER y DEBER DE (obligación y supo .. 
sición) : 57. 

DEcrK (sustitución del verbo ... ) : 140. 

DECLAMATOklO (estilo . . . en la narra
ción, ejemplos): 418-420. 

DESCENDENTE (ritmo . . . en la . noticia): 
348-351. 

DESCl<IPCfÓ&'f (animada): 308 ·314. 
- (cinematográfica): 305. 
- (clases de . .. ): 296. 
-- (definición): 295. 
- (ejemplos comentados): 309-314. 

(en Hornero): 310-311. 
- (estática): 308-314. 
- (exactitud en la .. ) = 303. 
-- (mecanismo): 296-299. 
- (narración y ... ; diferencias): 

381. 
- (observación en Ja ... ) : 297 -298. 
- (pictórica): 305. 
- (plan en l"' ... ) : 298-299. 

(punto de vista en Ja ... ) : 297. 
- (téc11ica de · la ... ) : 295-314. 
- (tiempos de la . .. ) : 299-300. 
- (tipos de .. . ) : 304-305. 

'(top<>gráfica): 305. 
( ... y r>resen tación) : 300. 
( . . y temperamento): 299-300. 
(.. . y reflexión) : 298. 

DESCRIPCIONES (de a11imal, objeto, per
sona): 304. 
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CURSO DE REDACCIÓN 

DESCIUPTIVO (detalle): 217. 
(estilo-reglas): 306. 

Dsscair11vos (análisis de textos): 308-
314. 

D1cc10N.Aa10 de la Real Academia (diez 
mil voces nuevas en el .. . ) : 172· 
181. 

- (el .. . y cel decir de la gente•): 
167. 

DBSBNL.ACE (en la narración; ejemplos): 
410-411. 

• 
DllLOGO (en la entrevista}: 360. 

(en la narración): .396-400. 
- (lo natural y lo insustancial): 

398-399. 
(y habla corriente): 399-400. 

DIRECTA (expresión): 235. 

DrascTo (estilo): 230-233, 259-261. 

DISPOSICIÓN (en la composición): 247, 
248-249. 

Dos PUNTOS : 25-27. 

EJERCKIOS (clave de ... ) : 443-480. 

ELEGANCIA (en el lenguaje): 209, 213. 
- (introducción al tema): 211-212. 

ELIPSIS (~a .. . y la construcción nomi
nal): 105-106. 

ELocuc1óN (en la composición): 249. 

EN (preposición; lo que indica; 
correcto): 48-49. 

• 
USO ID-

• ENCABEZADITIS• (en Ja información): 
351. 
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ENcuasTA ( ••• , entrevilta y rueda de 
prensa) : 362-364. 

tNPASIS ()' modeatia): 14S-14t. 

• 
ENTONACIÓN: 269, 270-272. 

ENTUVISTA (ambiente en la ... ) : 351. 
(apuntes acerca de la .. . ) : 357· 
366. 
(definición): 351. 
(el di'1010 en 1• ... ) : 160. 
(el retrato en la ... ) : 3S9. 
(ejemplo analizado): 365-366. 

- (encuesta y rueda de orensa) : 
362-364 • 

- (im.preaioniata y expresioni1t.a): 
158. 

- (informativa): 364-3,S. 
- Oa . . . y el arte de preguntar) : 

360-361. 
- (la . . . y las notaa del entrevista

dor): 362. 
- (misión de Ja . .. ): 357. 

Eoufvocos (por causa del relativo 
e que•): 132. · 
(t~r11rinos): 280-211. 

ESCENA (primera . . . en la narración): 
407. 
(segunda .. . en la narración): 
410-411. 

ESCRIBIR (arte de : . . ): 16, 211-212, '245-
246, 287-293. 
(definición): 245, 2SJ, 258. 
(directamente): 259. 
(para el hombre, para el pueblo): 
425-427. 

- (sobre lo conocid<>): 403. 

ESTÁTICA (descripción): 308-309. 

EsT1LfSTICA: 253, 254, 263-272. 
(re,glas): 261 • 

ESTIÚSTICO (perfil ... del idioma espa
ñol) : 94-96. 



ESTILO : 253-272. 
(ciencia del): 254. 
(científico): 267 -269. 
(clis6): 264. 
(conciso): 163-164. 
(cualidades del buen ... ) : 255-
258. 
(declamatorio) : 418-420. 
(definiciones): 253p2S4. 
(demostrativo): 267-269. 
(descriptivo): 306. 
(directo): 230-233, 259-261. 
(directo y e behaviorismo ») : 4 3 2. 
(exactitud en el ... ) : 266. 
(en el comentario): 313-374. 

- (hipertrofia del ... ) : 423-424. 
(indirecto): 231-233, 260-261. 
(informativo): 261. 
(literario cualidades ) : 2S4. 

- (musicalida_d en el ... ) : 265. 
- (narrativo): 417-435. 

(narrativo y novela; notas): 425· 
436. 
(naturalidad en el ... ) : 257-259. 
(el ... no es nada): 265-266. 
(objetivo): 254, 259. 

- (original): 263-264. 
- (oscuro): 255-256. 
- (pintoresco): 2.17-218. 

(psicología y ... ) : 256. 
(resumen de reglas): 282-286. 

-- (semidirecto): 232-233. 
(sencillo): 256-258. 

- (subjetivo): 254. 
( ... , tono y •baches•): 269-272. 
(trivial): 264. 

ESTAR (sustitución posible): 152. 

EsTo Y ESO (posibles sustituciones): 
145. 

EQufvocos (con el relativo cque•): 148. 

EXACTITUD (en el estilo) : 266. 

ExPLICACIÓN (en la narración): 382-383. 

EXPLICATIVOS (y deter1ninativos: t~r 
minos): 20. 

EXPllESJÓN LINGOfSTICA: 246, 253. 

ÍNDICE A!LFABÉTICO DB MATB~S 

SXPUSIONISMO (en la de1cripcióo)~ 
299-300. 
(en la entrevista): 358. 

F ÁIULA (la . . . y el argumento): 421-
429. 

FIGURAS JlETÓalCAS: 235-244. 
(preocupación reDOladora): 236. 

FILOSOPfA (en el comentarista): 373. 

FINAL (en la narración): 383. 

F1soN0MfA (de la construcción espalo
la): 94-96. 

FOLLBTfN (y novela): 400-40\. 

FoltMA Y PONDO (en el relato): 423. 

FllA,SB (claridad de la . . . y modificati
vos): 97-99. 

- (concepto) : 77. 
(conexión entre las .. . ) : 142. 
(construcción de la . ... ) : 13. 

- (construcción de la . . . y armo-
nía): 21)-214. 

- (desordenada): 90-91. 
- (elementos de la): 75-76. 
- ( especifi~tiva y explicati~a): 80· 

82. 
(e gris»): 217. 

- (e hecha•): 225-226. 
(inarticulada): 78. 
(larga y corta): 150-152. 
(larga y la armonía): 112-113. 
(larga y período): 78-79. 

- (ligada): 103. 
- (lugar del verbo en la ... ) : 15. 

· (modificadora): 80-82. 
(nominal) : 78. 
(trabazón entre laa ... ) : IS0-152. 

•FUNDIDO• (en el arte narrativo): 413-
415. 

FOTIOL (el . . . como ejemplo de adap· 
tación morfolóaica): 170-171. 
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CURSO DE RBDAccróN 

G AU CJ&Mo (del . . . al angli~lsmo): 
169-170. 

GALICISMOS (admisibles) : 183. 

GBNTILICIOS (nuevos): 183. 

Gsauwro '(correcto e incorrecto) : so .. 
52. 

GllAMÁTICA (y gramatic1li1mo): 14-16. 

GitAMATICALBS (cuestiones): 13. 
- (introducción al capítulo): 14-17. 

GRAMATICALIZACIÓN (en el idioma ••PI&· 
ftol): 9-i. 

GUIONIS Y PAdNTESIS: 28. 

• 

H ABBR (sustitución posible): 136. 

HABLAR (y escribir): IS, 2S8-2S9. 

HACBR (sustltucidn del verbo): 138. 

HIPdRIOLI!: 242-244. 

--1HJPERTROPIA» (del estilo): 42, .. 424. 

HrsTóa1co (sentido ... en el comenta. 
rista) : 373. 

HoMaas (escribir para el .. . ) : 42S-427 

HoTBL (de . . . a 1rotel>): 198-199. 
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losA (desarrollo de una ... ) : 331-333. 

IDIOMA (espaftol, perfil estilístico}: 94-
96. 

- (el . . . y loa neolo1ismo11): 190· 
191. 

- (el . . . y la rea¡)onsabilidad del 
escritor): 189-191. 

- (momento de crisis· en el ... )': 
202 .. 203. 

- (política del .. . ) : 199-205. 

IMPASIBILtDAD (en el comentarista~: 
372. 

IMPEUONALIDAD (en el comentarista): 
. 377. 

IMPllBs10N1sMo (en la ñescripcióo): 299-
300. 

- (. . . y expresionismo en la entre· 
vista) : 3 58. 

INCISOS (los . . , y el arte de tachar): 
161·164. 

- Oos' .. . y la unidad de la frase): 
161. 

INCVBACIÓN (~n la narración): 416-417. 

INDSPf.NDENCIA (en el .comentarista}: 
372. 

INDIC! GBMBltAL: 481 .. 487. 

INDIRECTO (f..Stilo): 231"233. 

INDUCTIVO (comentario): 37S. 

IN1ac1A ( ... en el comentarista): 373. 

INFORMACIÓN (el comienzo tn la .. . )'l 
348-351. 

- (técnica de la . . . ) : 346-350. 
(y atención del lector): 3~0. 

- (y noticia): 346-356. 



• 

IHPOUIATIVO (com.ntario): 375. 
(orde'1): 348-351. 

JNNov A.DO•BS a ultranza (loe . . . y loa 
neolo~11k1oa): 167. 

INTBds (ley del . . . en la narración) : 
382. 
humano (en la narración): 384-
316. 

INTPPRBTAllVO (comentario): 375. 

bn'BaaoGACIÓN (si&DOI de) : 27. 

INTUrctóN (en la narr1ción).: 416. 

INVBNCIÓN : 247 ·248. 

laóN1co (estilo): 240-242. 

« L BAD • (en la noticia) : 3 5 2. 
- (ejemplos comentado• de ... ): 

352-153 .. 

LAfSMO (lel1mo y loí1mo): 54-.SS. 

LBNOUA (instrumento lmper&cto): 246. 
(la . . . en peli1ro) : 204 • 

• 

LBNGUAJ• (eleaancia en el ... ) : 209-211. 
(en el comentario): 373·)74. 
(el . . . como medio de comunica
ción): 15, 245. 
(política d 1 . , . ) : 203-204. 
(publicitario): 197-lff. 

LITBRATURA. (y pintura): 295-296. 

ÍNDICE ALFABtTICO DE MATBRIAS 

MA011T1&10 (en el comentarlo): 373. 

MANEL\ (y estilo): 253. 

MAnmAL (del eacritor): ~IS. 

MATIZ (en el dl,lo10 narrativo): 398. 

MBT.4l'OllA: 2l2·l29. 
(la ... , el pueblo y los aentidOI) : 
l,29. 

- (eomo • reou.ev1 la ... ) : 226· 
227. 

MODUTIA (plural de): 146. 

MoDIPICADOUS (frasea): ·81·82. 

Moi>1P1cA.oou1. (elementoa ... y pun· 
tuación) : 10-12. 

MODIPICA TJVOS (colocación de ... y cla
ridad en Lt true): 97-98. 

MODISMOS (o idiotiamoa en ciertos HC• 
tores sociales): 167. 

MoNótOGO interior (en la novela): 430· 
435. .. 

MoNoToNfA (como vicio del estilo): 
214. 

MollPOLÓOICA (adaptación): 170-172. 

Mosn a (lo que ae quiere decir): 217. 

MOVIMIENTO (COD vida, ea el relato): 
400 • 

MUSICALIDAD (y e1tllo): 26~. 
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• 

CURSO DE REDA<:=CIÓN . • 

N ADACIÓN (concepción en la .. . ) : 416 
(comienzo de la ... ) : 407-410. 
(desarrollo de la .. . ) : 407-424. 
(diálogo en la . .. ) : 396-400. 
(diferencia con la descripción) : 
381. 
(ejemplos de principios sugesti
vos): 408-410. • 

- · (elementos de la ... ): 392-406. 
(enmarcada): 422-423. 

- (en voz alta): 417-420.. . 
- (esquema de la ... ) : 381-389. 

(incubación de la .. . ) : 416-417. 
- (intensidad }~ extensión): 386. 

(interú humano en la ... ): 384-
386. . 

- Oa . . . y la atención del lector): 
386-387. 
(la imitación en la . .. ) : 380. 
(leyes de la ... ) : 382-384~ 
(lo que se aprende y lo que que 
no se aprende en la .. . ) : 379. 
Oo que no debe ser la .. . ) : 412· 
413. I • 

(plan en la ... ) : 411-412. 
(proceso creador en la .. . ) : 415· 
417. 

- (segunda escena y desenlace): 
410-411. 
(tiempo en la ... ) : 421-422. 
(tipos en la . .. ) : 392-396. 

- verdad y verosimffitud en la . .. ): 
387-388. 

NAllRADOR (nace y se hace) : 179-380. 

NAllllAa (qu6 es . .. ) : 381. 

NARRATIVO (estilo): 417-435. 
(estilo . .. y novela): 425-436. 
(efundido• y cpausa• en el arte 
. .. ) : 413-415. 

NATUllALIDAD (en el diálogo): 396-399. 
(en el estilo): 257-259. 

NEOLOGISMO (definición): 166. 
(su aceptación): 168. 
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NEOLOGISMOS (actitud de ·l• Real Aca· 
demia Eapaftola ante loa .. . ) : 
172-181. 

- (de construcción o soleci1n1oa): 
168-169. 

- (los ... y el idioma): 168. 
- (opiniones modernas y c1'1ica1 : 

G. Ruiz, M. Alonso, Larra, 
Feijóo y Quevedo): 168. 

Nosonos (el ~nfa1is y la modestia): 
145-149. 

NOTA BIOGRÁPICA: 315. 

NOTAS (por escritq en la entreviata): 
362. 

NOTICIA (concepto y definiciones): 346. 
- (condiciones de la ... ) : JS3-JS4. 
- (las seis preguntas de la ... ) : 

347-348. • . 
- (lo que debe destacarse en la 

. . . ) : 349. 
- (observaciones prácticas): 354. 

(orden al redactar la .. . ) : 348-
349. 
(redacción de la . . . ) : 347. 

NOVEDADES en el Diccionario de la Aca
demia: 173-181. 

- - l observaciones a las . . . en el Dic
cionario de la Academia): 181-
183. 

. 
NOVELA (clásica): 434. 

- (clases de): 405. 
- - (diferencias con el reportaje}: 

356; 427, 433. 
-- (presente y porvenir de la . .. ) : ' 

435·436. 

ÜaJBTIVIDAD (en el estilo): 2S9. 

ÜBllAS DE CONSULTA.: 440-442. 

OBSERVACIÓN (clases de . .. ) : 297-298. 
(directa e indirecta en la da

cripcidn) : · 298. 
• 

-

\ 



• 

• 

• 

OassavAtt (arte de ... ) : 297-299. 

OFICIO (el ... y la inspiración): 2Sl-
2S2. 

OllACIÓN (elementos de la ... ): 7S-16. 

ORDB.N (de las ideas): 249. 
(de las palabras): 83-84. 
(informativo): 348-351. 

- (observaciones de Marouzeau): 
96. 

OlllGINALIDAD (en el estilo): 263-264. 

OSCURANTISMO LITBRARJO: 255-256. 

p ALABRAS (•alfileres,): 280. 
- (ambigüedad de las .. . ): 280-281. 
- (belleza y magia de las ... ) : 275-

278. 
- (como utensilio): 273-281. 
- (Diccionario y ... ) : 278. 
- (cfáciles•): 121-122. 
- (frase y ... ) : 274. 

(idea y ... ) : 279. 
(gramaticales): 219. 
(e llenas•): 279. 

- (obsesión por las . . . exactas) : 
424. 
(orden de las ... ) : 83-84. 

PARA (preposición; lo que expresa: uso 
incorrecto) : 49. 

PARADOJA: 238-239. 

PARÉNTESIS: 28-31. 
(mecánica del . .. ) : 162-163. 

PAllRÁFO (coherencia y claridad): 109-
110. 
(cohesión en el),: 89-91. 

-
PARTf cµLAS (su importancia en la fra. 

se): 107. 

ÍNDICE ALFABt11co DE MATERlAS 

PASIVA (sustituciones posibles de la 
. .. ) : 124-126. 

- (voz: uso y abuso): 123-124. 

e PAUSA• (en el arte narrativo): 411.; 
-llS. 

PEafooo : 77. 
- (corto y amplio): 112-115. 

• 

PEacsrc1óN (en el comentarista): 373. 

PERSONAJES (en el relato): 404 .. 

l'BllSONALIDAD (en el comentarista): 
372. 

PBRSONALIDAD (y .autodidactismo): 437. 
439. 

PICTÓRICA (descripción): JOS. 

PINTORESCO (estilo): 217. 

cPlltÁMIDE INVBRTIDA• (crítica de la 
. . . ) : 3Sl. 

PLAN (el . . . en la descripción): 291-
299. 

- (el ... en la narración): 411-412. 

POLICIACA (Ja novela . . . y la ittforma
ción): 348-349. 

PONDERACIÓN (en el comentarista): 372. 

PONER (sustitución. del verbo .. . ) : 139. 

Poa (preposición; lo que indica; uso · 
incorrecto) : 49. 

PORVENIR (y presente de la novela): 
435-436. 

POSESIVO •SU• (anfibolo1ías evitables): 
64-65. 
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CURSO DE RBDACClÓ~ 

PRECISIÓN (e11 el lenauaje): 119. 
- (introducción al temf.) : 121. 

Pu.btcADO (nom inal y verbal): 75-76. 

PREGUNTAR (arte de): 360·361. 

PRENSA (ruedas de .. . , entrevista y en
cuesta): 362-364. 

PREPOSICIONES (empleo correcto e Íll~O
rrecto): 46-49. 

- (juntas): 47-48. 

htNCI.fIO (ejemplo- de . .. sugestivo en 
el relato): 408-410. 

PllOCBSO CREADOR (en la 11arracíón) : 
415-417. 

PRONOMBRES (abuso de loa . .. ) : 64. 

PROPÓSITO (unidad de): 100-101. 

PROSA (diferencia con el verso): 255-
256. 

PsiCOLOGÍA (y puntuación): 18-19. 

PUBLICITARIO (lenguaje): 197-199. 

PUEBLO (escribir para el .. . ) : 425-427. 

PuNTO: 24-27. 
- (diferencias con punto y coma): 

24. 

PUNTO DE VISTA (en la descripción) : 
297. 

PUNTO y COMA (reglas): 21-22, 27. 

PUNTOS SUSPENSIVOS: 26-27. 
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PUNTUACIÓN (posibilidad de crear nue. 
vos signos): 30-31. · 

- (Ja ... y las pausas): 27. 
(la . .. y la psicología): 18-19. 

- (reglas de): 18. 
- (y elementos modificadores): 80-

82. 

Pua1sTAs (los . . . y los neologismos) : 
167-168. 

QuE (pronombre : construcción) : 92-
93. 

~ (uso y abuso): 131. 
- (supresión en la frase): 133. 

•QUEfSMO»: 66-67. 

<<RADAl< ESPJRl'fUJ\LI (en el comenta
rista): 368, 373. 

REAL ACADEMIA fSPAJilOLA (la .. . «abre 
sus ventanas• : Actitud de aper
tura ante los neologismos}: 172-
181. 

- (las decisiones de la . . . y Jo ur
gente): 205 . 

• 

REALISMO (en la narración): 387. 
- (y vu]garidad): 427. 

REDACCIÓN (alumno de): 17. 
(resumen de reglas prácticas): 
282-286. 

- (y Gramática) : 14-15. 

REDACTAR (concepto): 14. 

REFLEXIÓN (en la descripción): 298. 

RELATIVO •QUE• (como 'se suprime una 
frase de ... ) : 133. 

- (uso y abuso): 131. 
(y Ja cQnstrucción): 92-93. 

- •CUYO» (y su valor posesivo): 58. 



• 

.RBPBTICIÓN (de ideas y palabras): 154· 
157. 

··•· (modo de evitarla): 1ss .. 1s9. 
- (viciosa y legítima): 154-157. 

RBPOJ\TAJB (arranque en el ... ejemploe): 
355. 
(concepto) : 3 S4. 
(y novela): 356~ 435·436. 

REPORTERO : 3 54. 

RBSUMEN (t4cnic:a del ... ) : 327·330. 
(de unl conferencia): 327-329. 

- (de un libro): 329-330. 

RBTOQUS (en la composición): 250. 

RETÓRICA; 256. 

REVELADOR (lo ... en el diálogo): 397. 

1ROTl?.L1: 198-199. 

•RUEDAS DB PRBNSAJ (y entrevistas): 
362-364 

S BLICCIÓN (de datos, en la descrip
ción): 299. 

SEMBLANZA: 317-318. 

SBMIDl:RECTO (estilo): 232-233 . 

SBNCILLBZ (en el estilo): 257. 

SsR ( uatituclón del verbo): 136. 

SIGLAS (concepto; UIO y buso): '61 .. 62. 
- (reglu de r dacción): 63. 

SINBSTBSIA: 237-238. 

SIGNIPICAnvo (el dlilo10 . . . n l na
rración): 396. 

• 

ÍNDICE AL'"ADÉTJCO DB MATERIAS 

SINO y SI NO (reglas de empl o): S9. 

SOLECISMO (concepto, ejemplos y juicio 
d~l ... ) : 166, 168-169. 

• 

•SUSPRNSB• (y •Suspensión•): 192. 

StJ (anfibologías evitables): 64-65. 

SUBJUNTIVO (decadencia del modo): 37. 

SUPOSICIÓN (y obligación): 57. 

TACHAR (arte de .. . y estilo conciso): 
163-164. 

TECNICISMOS (aplicaciones prácticas): 
193-194. 

- (y • cientifi:smos•; criterio para 
lit'admtsión de los vocablos téc
nicos de uso corriente): 191-194. 

cTELECISMOS• (concepto y ejemplos): 
166, 199-202. 

- (los . . . y la •política del idio
ma,): 199-205. 

l TELESPECT.Anoa o TBLEVIDBNTI!?: 182. 

TEMA (elección del ... en Ja composi
ción): 248. 

TRNER (s\tstitución d~l verbo): 137. 

TtRMrNo (un,vocos y equívocos): 280-
281. 

TIEMPO (el . . . en la narración) l 421-
422. 

• 
Tiro (los ... en la narración): ;i.~2-396. 

- loplnlon de Ortega, Mauriac y 
BaroJa): 395·396. 

SOi 

-



CURSO DE REDACCIÓN 

TITULACIÓN (ideas sobre la ... ): 33~-
337. 

- (de un comentario): 336. 
- (de informaciones): 334-336. 

TITULA• (¿re1laa para ... ?) : 334. 

ToNO (el .. . y el e.tilo): 269-272. 

T-0roowrcA (descripción): 305. 

TuuzóN (de Ju frases): 150-152. 

Tunucc1óN (normas, ideas) : 323-326. 
(condiciones para la ... ) : 323· 
324. 
(libre y literal : ejemplos): 324· 
326. 
(requiaitos): 324. 

U Nfvocos (t•rminos): 280-281. 

UNO (impersonal: empleo): 145-I49, 

UaoaNC:IA· (la ... de lo ur1ente y Ju de
ciaiones de la Academia): 205. 

502 

UTILIDAD (ley de Ja .•. en Ja narración): 
382. 

VarmAD' (y armonía en el p4rrafo): 
112-113. 

Vu (sustitución del verbo): 140. 

Vuao (auxiliar): 35. 
(dlnami11110 del): 32-33. 
( ... a f'ciles): 136-141. 
(lupr del ... en la frue): 8'. 
(fiempos del): 35-36. 
(transitivo e intransitivo) : 34. 

VHDAD (en la narración): 387-388. 

Yuso (diferencias con Ja prosa): 255. 

YULGAIUDAD (y realiamo): 427. 

Yo (el llnfaaia y Ja modatia): 145-14'. 
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