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Sin tesis 

La utilizaci6n del mito del h~roe que retorna, por Almeida 

Garrett en Frey Luís de Sousa y por Alejo Carpentier en El Reino 

de Este Mundo es el mayor punto de contacto y similaridad entre 

estas obras. Las distancias espaciales y temporales entre ambos 

autores y ambas obras no son obstáculo para la comparación. Los 

autores se valen de un mismo nucleo m1tico que se repite a tra-
• 

vés del tiempo en los más diversos y distantes pueblos. Pero 

esta similaridad temática aunque important1sima no es el rtnico 

punto de contacto; la forma en que ambos autores bregan con el 

material m1tico es también de destacar. En ambos hay una con-
• 

ciencia clara y un conocimiento de lo que es el mito, la influ-

encia que tiene este sobre el Hombre y sobre los pueblos que lo 

crean. Almeida Garrett conoc1a la magnitud del mito creado al-

rededor de la figura del Rey Don Sebasti4n de Portugal, tan es 

as! que en su obra no se atreve a presentar a este héroe y tras-

pone su historia a la figura de Don Juan de Portugal. 

Carpentier toma la figura de Mackandal y sigue su historia 

hasta en los detalles m1nimos. Aqu1 el autor no est4 haciendo 

elaboraciones fantásticas mayores, ~1 solo presenta una realidad, 

de por si maravillosa, y deja que sea esta misma la que nos re-

vele sus maravillas. 

Ambos autores nos presentan una h4bil mezcla de historia, 

leyendas, mitos y supersticiones lo que logra una atmósfera de 
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misterio y encanto; con lo cual logran, ademds, ~ dar a conocer 

las costumbres, tradiciones y folklore de sus pueblos • 
. 

El estudio de estas obras desde una perspectiva mitol6gica 

nos lleva a una mayor comprensión ·de ellas, puesto que éstas 

estdn escritas tomando como tema central un mito conocido y 

repetitivo y la actitud de los autores frente al mito es una 

de respeto, lo que hace que no lo destruyan, sino al contrario, 

lo recreen. 
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Introducción 

Algo de misterio y fascinación surge de inmediato con la 
• 

• 

sola mención de la palabra mito y mitolog!a, tan en uso y ·abuso 

hoy en d1a. Igual suerte ha corrido la palabra literatura. Al 

tratar de definirla y precisarla, o expandirla, para cobijar en 

ella las nuevas y revolucionarias expresiones literarias surgi-
• 

das en el presente siglo, den~ro de los g~neros literarios 
• • 

existentes, los teóricos y los escritores se enredan en un labe-

rinto de definiciones y explicaciones sin llegar a un acuerdo 

coman. No pretendo, tampoco, intentar otra definición por no 

ser este estudio uno teórico, ni son mis prop6sitos hacer teo-
• 

ria literaria. 

Volviendo nuestra atención inicial al mito, nos encontra-

mos con las diversas opiniones que sobre el mito ha expresado 

el Hombre: "invenciones ficticias de pueblos primitivos sur-

gidos del miedo a los misterios y cataclismos naturales", dicen 

unos; "leyendas populares fijadas por la literatura", dirán 

otros; y en rtltimo caso una persona con mente que pretenda ser 
• 

cient1fica dird que "en ninguno de los casos el mito tiene más 
. 

importancia que no sea folkl6rica o religiosa, pero nunca cien-

tifica, porque carece de sentido 16gico". Es aqu1 precisamente 

en donde falla, puesto que el mito no tiene, no puede tener, una 

lOgica que no sea la mito-16gica. Para llegar a comprender esto 

el hombre tardO mucho tiempo y no fue sino hasta el presente 

-siglo en que lleg6 a una comprensión cabal del asunto. Se nece-

sitaron los estudios de mit6logos y clasicistas como Walter F. Otto, 
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inicialmente, y Carlos Ker~nyi posteriormente, y de psic6logos 
. 

como Carlos Gustavo Jung, entre otros, para develar (en el sen-

tido primario de la palabra) las posibilidades de la creaci6n 

de una Ciencia de la Mitologia. El hecho de que "en el mito, 

como en un espejo, se refleja el propio mundo", segOn palabras 

de Ker~nyi, parece ser una de las razones por ias cuales escri-

tores de todas las ~pocas han recurrido al mito como fuente de 

inspiraci6n .a sus obras. El tratamiento del tema y los resul-

tados han sido variados, como es de esperarse, y en ese proceso 

han llegado a recrear o a reinterpretar el mito y, en algunos 

casos, a crear otros nuevos • 

Ha sido este interés en el mito y en la labor crea't!iva que 

realiza el escritor con él, lo que ha motivado el estudio de las 

obras seleccionadas para el presente estudio. En la obra del 

cubano, Alejo Carpentier y del portugués Almeida Garre~ encon-

tramos el mito del héroe que retorna en dos formas diferentes, 

pe·ro guardando caracter1sticas similares en el fondo. El aná-

lisis detallado de las dos, abre nuevas perspectivas del mito y 

de la labor creativa de los autores a los cuales seria imposible 

llegar por -otras vias. 

En Alejo Carpentier encontramos a un escritor cult1simo, 
' 

_muy consciente de su labor literaria, de la génesis de ésta y · 

de sus ra!ces primarias en la realidad social y politica de una 
/ 

América, en la cual quedan aan muchos mitos y leyendas por en-

tender. Carpentier va en busca de esas raices y se apropia de 
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ellas para reinterpretarlas dentro del marco americano con ex-

tensión a un marco mayor, el universal. 

Almeida Garrett se enfrenta al mismo mito del héroe que 

retorna, latente aOn en su patria, Portugal, en la figura del 

Rey Don Sebastián de Portugal. Pero Almeida Garrett transpone 

el mito a la figura de Don Juan de Portugal para realizar su 

obra dramática.. La transposición no es completamente gratuita, 

pues alrededor -de Don Juan se babia elaborado una leyenda simi-

lar, pero sin el peso ni la magnitud del primero. En Almeida 

Garrett parece haber como un respeto sacro por el verdadero 

héroe que le impide presentarlo en escena. Respeto entendido 

sólo en la medida en que entendemos· el peso y la importdncia del 

mito, vivo artn en su época. 

Existen otras motivaciones, además de la similaridad temá-
., 

tica, para haber escogido a dos escritores, de latitudes y épo-

cas tan diferentes, como lo son Alejo Carpentier y Almeida Garrett. 

En ambos encontramos a unos escritores muy conscientes de su labor 

como escritor y de su responsabilidad frente a la sociedad y a la 

época en que viven. Ambos viven en épocas de cambio y evoluci6n 

dentro de los géneros literarios. 
\ 

Almeida Garrett (1799-1854) tuvo su formaci6n literaria 

inicial dentro de los cánones de la escuela cldsica.l En esta 

época llega a conocer los textos griegos y latinos, la tragedia 

clásica francesa e italiana y .los clásicos portugueses. De un 

primer viaje a Inglaterra trae en mente la idea de construir el 
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Teatro N&cional Portugu~s sobre las bases de las leyendas, tra-

diciones y folklore popular, antiguo, de su patria. Este pro-

yecto es llevado a feliz realizaciOn, pues bajo su dirección se 

construyó, no solo el edificio del Teatro Nacional y de una es-

cuela de artistas, pero tambi~n la creaci6n de un repertorio 
-

dramático portugu~s. Es de este viaje a Inglaterra y por este 
f 

proyecto, que Almeida Garrett se introduce en los cánones de la 

escuela rom4~tica, llegando a ser el precursor de ~sta en Portu-

gal. No obstante, cuando Almeida Garrett escribe el prólogo a 

su poema narrativo Cam~es, considerado obra de introducción del 

Romanticismo en Portugal, ~1 mismo declara no ser cl4sico ni 

romdntico, sino portuguesiano. Su interés en las leyend~s de 

su patria y su intención nacionalizadora del Romanticismo, nos 

ayuda a entender la forma como brega con ellas. De la conferencia 
. 

• 
•• 

que dictara Almeida Garrett en el Conservatorio Real de Lisboa, 

el 6 de mayo de 1843, respecto a su obra el Frei Luís de Sousa,2 

se desprende cu41 es la actitud del autor frente al mito, las 

leyendas y supersticiones populares. 

Alejo Carpentier (1904) se inició en las letras como perio-

dista. Estando encarcelado, por motivos pol!ticos, comenz6 a 

escribir su primera novela, Ecu~-Yamba-Q, en donde trata sobre 
. .. 

la religi6n afro-antillana de la santeria. Sus mejores obras, 

El Reino de Este Mundo y El Siglo de las Luces, tienen como marco 

de acción la Revolución Francesa en el Caribe y sus episodios 

principales están basados en los mitos y leyendas americanos. 

• 
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Carpentier está muy consciente de la agitada evoluci6n de la 

labor literaria en el siglo XX y en especial en América Latina. 

Es por .esto que frente a la profusi6n de escuelas y movimientos 

literarios de efimera vida, .Carpentier se detiene a meditar y 

hace profesi6n de fe al movimiento -que cree responde a la rea-

lidad americana y a su labor social como escritor, este movi-

miento es el Realismo Mdgico. Es por este convencimiento por 

lo cual Carpentier llega a construir su obra alrededor de epi-

sodios y personajes sacados de la historia, la leyenda y el mito 

en Am~rica. Su actitud, al igual que la de Almeida Garrett, es la 

de presentar estos episodios y personajes sin necesidad de elabo-

raciones fantásticas mayores, puesto que estos de por si,•poseen 

una fantasia y magia propia. 

Carpentier logra con sus obras sentar unas bases y sefialar 

unos caminos a la narrativa latinoamericana del momento. Igual-

mente Almeida Garrett logra sentar las bases del Teatro Nacional 

Portugués, con una obra que sin ser totalmente clásica ni román- • 

tica posee elementos de ambas y posee, además, grandes ingre-

dientes populares y miticos. 

Antes de abordar el análisis de las obras propiamente, he 

cre1do conveniente exponer en dos capitules anteriores mi posi-

ciOn frente a la Mitolog1a, lo que por ello entiendo y cuáles • 

·escuelas considero mis guias y luego un recuento de las expre-

siones del mito del h~roe que retorna en diferentes culturas, 

épocas y formas del mito. Le seguirá a esto el análisis de las 

obras y una conclusi6n y resumen al final. 
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Capitulo I 

¿Qué es mitolog1a? 

"Il n'ya de vrai que le mythe: 
I'histoire, tentant de le r~aliser, 
le defigure, le rate a moitié; 
elle est imposture, mystification, 
quand elle prétend avoir 'réussi' . "1 

Tarea altamente dificil resulta el dar una definición 

clara y sintética de lo que es mito y Mitologia. En el mito 

se encuentra uno de los m~s grandes problemas a los cuales 

se ha enfrentado el hombre en todos los tiempos. Tan grande 

y complejo como el problema de su propia existencia. Como 

fuera mencionado anteriormente, el hombre ha intentado varias 

veces definir tales fenómenos, pero el resultado se ha quedado 
• 

solo en eso, intentos de definición. Su inadecuación radica en 

que son incompletos, superficiales y están hechos desde otras 
-

perspectivas ajenas a la Mitologia. Con los estudios de Carlos 

Ker~nyi llegamos a una comprensi6n mayor del fenómeno; y es en 

estos estudios que me he basado mayormente para exponer mi 

concepto sobre qué es Mitolog1a y las caracter1sticas que reviste 

tal fen6meno.2 

Como elemento indispensable para el estudio de la Mitolog1a 
. 

se requiere una cierta fe o inclinaci6n natural hacia ella. 

"Los que no creen en santos no pueden curarse con milagros 

de santos ••• ," ha dicho Alejo Carpentier, refiriéndose al 

fen6meno de lo real maravilloso. Esta inclinación natural es 

.· 
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la que nos permit~ situarnos dentro del mito y comprenderlo 

desde adentro, o sea desde sus or!genes, que es donde tenemos 

que llegar para sacar el mayor fruto de dl. Esta aptitud es 

similar a lo que en Mdsica se designa como "o1do musical." 

Ker~nyi elabora una comparaci~n entre Mdsica y Mitolog1a como 

fen~meno andlogos en la forma de expresi~n del material que 

tratan.3 La Mitolog1a como arte y el material que trata se 

conjugan y pertenecen a un mismo fen6meno. De igual forma la 

composici6n musical, como producto final de la labor creativa 

del compositor y su material pertenecen al mundo del sonido. 

Esto permite que en ambos fen6menos, la obra de arte resultante 

se nos revele "a si misma" por su forma particular y pot' otro 

lado el material toma su forma "por si mismo" tambi~n, respon-

diendo a sus propias leyes internas • 
.. . 

La formaci6n de las imdgenes en Mitolog1a se realiza de 

forma pict6rica y en ocasiones varias im4genes de este tipo 

surgen a un mismo tiempo. Esto hace posible que un mismo tema 

central pueda tener diferentes desarrollos, paralelamente o en 

sucesi~n~ Condici~n que es posible tambi~n en Mrtsica, en las 

variaciones de un tema musical. Tras esta comparaci6n Ker~nyi 

• 

llama la atenci6n a la postura que se debe tomar frente al mito y 

al material contenido en ~1 y ~sta es, el dejar que ~ste fluya y 

"exprese su propio significado", lo cual hemos visto que es posi-
/ 

ble. Esto fundamenta mi opini~n sobre los fallidos intentos de 
• 

• 
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definiciOn sobre la Mitologta. El aplicarle una lOgica racio-

nalista o cient1fica, en el estricto sentido de la palabra, al 

mito, destruye ~ste. No se interprete errOneamente esta ase

veraciOn creyendo que el mito no tiene estructura lOgica alguna. 

La tiene, pero esta no corresponde a nuestra lOgica raciona-

lista, tan mal entendida por otro lado, si no a su propia y 

particular l~gica. En el mito el suceder de los aconteci-

mientas se realiza desde una perspectiva en donde no se hace 

necesario explicar las motivaciones de ciertos acontecimientos 

, porque se sab1an, se intu!an o simplemente porque no eran la 

preocupaci6n fundamental en ese momento. Es por esto que junto 

a la inclinaci6n natural al mito es necesario situarnos•dentro 

de ese mundo para poder entenderlo. Por tal raz6n tambi~n, el 

contenido del mito se hace tan dificil de expresar en el len-
.. 

guaje cientifico o en cualquier otro que requiera otro sistema 

16gico de estructuraci6n que no sea el mito-16gico. 

El vocablo, mito, de por si equivoco e insuficiente para 

describir el fen~meno que designa, ha sido aplicado a una serie 

de fen6menos y situaciones ajenas a la Mitologia como tal y el 

material que ~sta trata. En este proceso el t~rmino se ha 

cargado de otros matices y significados, lo que hace necesario 

despojarlo de estos matices. Ker~nyi, al percatarse de esta 

situaci6n, prefiere sustituir el vocablo por el de mitologema: 

'~istorias ya muy conocidas, pero que no resienten futuras 

• 

• 
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transformaciones". Partiendo de esta definición, Mltolog1a 

• se constituye entonces en "el movimiento de este material" • 

El conocimiento y estudio del material mitol6gico ayudan a 

• explicar las transformaciones que surgen de una misma imagen 

arcaica, y que dan lugar a las variantes que de un mismo mito-

logema se encuentran en una misma cultura o en culturas diferentes. 

• 
Esto es posible~ además, por la movilidad y elasticidad que carac-

• 
teriza a la Mitolog1a. De esta forma nos es posible establecer 

• 

analog1as entre mitologemas de una misma o diferentes culturas, 

lo cual haremos en el transcurso del presente estudio. 

Nuestra insistencia a que se estudie el mito desde si mismo 

y a que se reinterprete o transforme, lo cual es perfectAmente 

aceptable, partiendo igualmente desde "adentro", no es gratuita 

como ya hemos visto. Se basa, además, nuestra posici6n en el 
. 
~ 

hecho de que en sus or1genes el mito representaba una forma de 

vida y como tal actuaba sobre el hombre. Como forma de vida, 

la Mitolog1a se encontraba ligada a un culto, y s6lo en la medida 

en que tal culto exista nos es licito hablar de Mitolog1a vigente. 

Es mediante el acto cultual ligado al mito que el hombre renueva 

el sentido original del mito, la imagen de su esp1ritu, de su 

destino y de su propia existencia. Ejemplo cercano a nosotros 
... . 

lo es el acto cultual realizado en la misa cat6lica. 

La Mitolog1a para el hombre antiguo no sOlo era poseedora 

de sentidos de las cosas, sino que tambi~n asignaba sentido a 

las cosas, o sea, que tiene una labor explicativa. Sobre esta 
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labor se expresa Kerényi de la siguiente manera: 

"As historian& of religion we could 
rema in calm · .. in the fa ce of this 
paradox, which is that mythology is 
held to explain itself and every
thing else in the universe not because 
it was invented for the purpose of 
explanation but because it possesses 
among other things the property ~f 
being explanatory."4 · 

De aqui se desprende que el estudio de los mitologemas en su 

forma primaria .nos remite a los origenes del hombre y del 

mundo, elemento fundamental de toda mitología. 

En el presente estudio iremos en busca de los diferentes 

mitologemas del h~roe que retorna y que dan pie a las obras a 

analizar. De esta forma nos proponemos comprender y val~rar 

• 

5 

mejor la forma en que cada autor utiliza el mito en su creación 

artística y los logros estéticos y literarios que obtiene en 
. --

tal pro.ceso • .. 

• 

. ~ .. 
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Capitulo II 

El héroe que retorna 

El mito del héroe que retorna ("heros revenant"), te~ de 

nuestro estudio, reviste varias caracter1sticas particulares que 

es necesario sefialar antes de comenzar el andlisis de las obras. 

Como fuera mencionado en el capitulo anterior, la movilidad y 

elasticidad que caracterizan al material mitol~gico y a la Mito

logia en si, ayuda a · explicar las variantes que existen de un 

mitologema, y permite establecer analog1as entre éstos. Basdn

dome en esto, voy a presentar algunos ejemplos del mito del 

héroe que retorna en culturas y épocas diferentes. Los ejemplos 

han sido tomados de diversas fuentes de la tradici6n oral• y 

escrita: libros sagrados, hist6ricos, de creación literaria 

y leyendas populares. La diversidad y diferencia misma de las 

fuentes nos anticipa algunas de las caracter1sticas que reviste 

el mito. En lineas generales el h~roe esperado se encuentra 

relacionado con seres divinos o semi-divinos, o ~1 mismo posee 

cualidades divinas. En contraposici6~ posee también caracte

r!sticas demoniacas, por su estrecha relaci6n con esferas 

her~ticas y con la muerte. En ocasiones se encuentra ligado 

a personajes o movimientos hist6ricos, generalmente como 11der 

pol!tico o revolucionario. En este aspecto se destacan sus 

'cualidades de liderato y su arraigo entre las capas populares, 

como elemento de cohesión en luchas de liberaci6n patria. 
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Otra de las caracter1sticas sobresalientes en estos héroes lo 

constituye su existencia y destino final trágico. 

Por motivos de s1ntesis del presente trabajo hemos esco-

gido solo algunos ejemplos del mito del h~roe que retorna • 

Estos serán presentados en citas directas de las fuentes toma-

das y le se~irá un corto análisis del mismo, cuando sea nece-

• sar1o • 

Uno de los ejemplos más evidentes y más conocidos de un 
. 

héroe que retorna lo tenemos en La Biblia en las figuras del 

Mes1as y Cristo. Tanto la figura de Cristo, como la exégesis 
. 

b1blica, son temas sumamente complicados y polémicos. Por tal 

raz6n me limita~ a señalar solo algunos pasajes que muestran 
~ 

las profecías de la venida de un Mesias y el cumplimiento de 

7 · 

estas profec1as con la venida de Cristo. En el Viejo Testamento 

encontramos varios pasajes que han sido interpretados como profec1as 

de la llegada de un "Salvador", entre estas se destacan las hechas 

por Isa1as y Miqueas. Isa1as profetiza la concepción de Emmanuel 

por la Virgen.l En Miqueas tambi~n encontramos la profec1a del 

nacimiento de un "Salvador" y el sitio de su nacimiento. Miqueas 
• 

lo nombra como "Señor de Israel".2 A trav~s de todo el Viejo 

Testamento la figura de un Salvador crece en dimensión y fuerza; 

al lado de la d~ _ Jehová, figura dominante en esta primera parte 

de las Sagradas escrituras. Creada la figura de un Mes1as y 

esperada su llegada, Jes6s cumple las profecias convirti~ndose 

en el Salvador, el h~roe esperado por los adoradores de Jehová. 



• 

Los escritos de los evangelistas ratifican el cumplimiento de .. 

las profecias en la figura de Jesrts. El evangelio segrtn San 

Mateo comienza con la genealog1a de Jesuscristo desde David y 

Abraham. hasta José y Mar1a.3 Menciona a Jesds, como salvador 

de su pueblo;4 y luego confirma. lo profetizado por Isaias.S 

En San Mateo encontramos tambi~n la confirmación de la profe-

c1a de Miqueas, sobre el lugar de nacimiento de Jesds, mencio

nado anteriormente.6 Por dltimo tenemos lo que escribe San 
• 

Pablo en su ep1stola a los Gdlatas.7 Aqu1, el ap6stol recri-

mina a los Gálatas por su falta de fe en el Nuevo Pacto y rati-

fica la figura de Cristo como el redentor y el portador de la 

Promesa del Esp1ritu Santo. 
• 

En la muerte y resurrección de Cristo se encuentra el 

8 

cumplimiento de otra promesa. Después de su resurrecci6n, Cristo 

se le aparece a sus discipulos y seguidores en varias ocasiones. 

En los escritos de los evangelistas encontramos nuevamente la 

confirmaci6n de su retorno.B ---De tal manera Cristo, como héroe 

que retorna, cumple la promesa de su retorno en dos ocasiones. 

Lo dicho hasta el momento respecto a la llegada de un 

Salvador para el pueblo de Israel aplica solamente ·· para los 

seguidores de Cristo, los cristianos. Para los judios sin 

embargo, la promesa está sin cumplir, hasta el momento. Para 

ellos Cristo fue un profeta mas, por lo cual viven adn en la 

espera del Salvador que les devolverá a su patria y cumplirá 

lo prometido en las Sagradas Escrituras. Esto es una prueba 

• 

• 
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más de la fuerza e importancia que reviste el mito del héroe 

que retorna, cuando toda una nación, dispersa por el mundo por 

tanto tiempo, mantiene at'ln su uni6n y fuerza pol!tica y reli-

giosa por la promesa de un héroe que vendrá en su auxilio. -

En la tradici6n h~ngara encontramos la figura de Chaba, 

hijo legendario de Atila, rey de los hunos, quien es un tipico 

ejemplo del h~roe que retorna. En lineas generales la historia 

de Chaba es como sigue: 
• 

' 

"Chaba, el hijo menor de Atila, lleg6 a 
ser rey de los hunos después de la muerte 
de su padre. Por la astucia de su archi
enemigo Detre el Sajón, que fue s6lo par
cialmente derrotado por el padre de Atila 
y quien durante el reinado de Atila, fue 
un principe vasallo de los hunos, éstos 
comenzaron a destruirse entre s1 en la • 
llamada 'batalla de Krimhilda' (prelium 
Crumhelt)." 

"S6lo parte del pueblo huno sobrevivió 
esta cat~strofe. Con alguno de ellos 
Chaba huye por la legendaria 'Grecia' a 
la antigua patria de su pueblo, a la igual

- mente legendaria 'Escitia' • " 
"De acuerdo con las tradiciones de siglos 
posteriores él regres6 por la Via L4ctea 
del cielo {primera fuente escrita en 1420) 
para continuar la lucha contra los mirmi
dones de los poderes de la oscuridad, 
quienes una vez ya hab1an ocasionado la 
caida del Imperio huno."9 

SegOn esta versi6n Chaba es el héroe esperado, que cumple 

la promesa de su retorno, para continuar la lucha iniciada. En 

este caso, el héroe que retorna es un héroe guerrero, lider de 

todo un pueblo, enfrascado en la liberaci6n patria. Pero en el 

caso de Chaba la leyenda y la historia se mezclan y ·presentan 

9 
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otras versiones, que añaden elementos de inter~s: 

• 

"A los hrtngaros que, bajo sus pr!ncipes 
zuard y Cadusa, se trasladaron a Grecia 
y nunca volvieron de all!, el Anónimo(*) 
los llamaba 'Sobamogera'. 'Mogera' sig
nifica 'magyar', hdngaro. D. Pais trató 
de encontrar en las otras letras de aquella 
denominación el nombre de Chaba. En este 
caso el razonamiento linguistica esta 
fundamentado, tiene bases históricas. Segdn 
una versión m1tica era vano esperar el re
greso de Chaba de Grecia (Simón de K~za, 
capitulo 21).(**) Es decir, en este caso el 
'h~roe vevenant' no regresó. Su empresa 
fracasO. A estos hdngaros, por tanto, se 
les llama 'Sobamogera'--dice el Anónimo 
(cap. 45) 'id est stultus populus' 'porque 
no volvieron a su patria' .ulO 

Esta versión nos muestra otro aspecto del mito del h~roe 
• 

que retorna. En ocasiones, las pruebas históricas comprueban 

o complementan los mitologemas, pero en otras ocasiones lo 

desmienten. Sin embargo, el hecho de que la versión histórica 

difiera del mito no destruye ni invalida ~ste, pues el mito se 

explica por s1 mismo y opera en una esfera propia. En el caso 

del mito del h~roe que retorna, adn cuando no se realice el 

retorno en el lapso de tiempo previsto, la esperanza misma de 

su retorno cobra importancia por la fuerza de cohesión que 

• eJerce. 

El ejemplo que tomaremos ahora pertenece a los ch~remis, 

un pueblo del grupo f!nico, localizado al Este de la Rusia 

Europea. El h~roe de este mitologema se llama Chumbulat: 

• 

• 

10 
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"Los chéremis dicen--as! reza nuestra 
narraci6n--que en un entonces muy 
remoto, vivi6 entre ellos un poderoso 
héroe de nombre Chumbulat, que siempre 
defend!a a los chéremis contra sus 
enemigos. Ha vivido mucho tiempo, pero 
un d!a lleg6 su hora suprema. Llorando 
le rodeaban los chéremis. El, empero, 
les dijo: "¡No lloreis! ¡Yo, aunque 
muerto, os ayudaré! Al llegar vuestros 
enemigos, tendre1s que venir a mi tumba, 
gritando: ¡Chumbulat~ levántate: vino 
el enemigo~ Y yo me levantaré y os 
defenderé contra ellos." Y Chumbulat 
muri6. Los chéremis lo sepultaron en una 
montañá alt!sima; junto con todas sus 
armas y con su caballo. Un dia apareci6 
el enemigo. Los chéremis, pues, corrie
ron a la montaña y llamaron a Chumbulat 
con voz alta. De repente se abri6 la 
roca, y montado en su roc1n, sali6 el 
héroe, venci6 al enemigo y luego volvi6 
al monte, que otra vez se abri6 ante él, 
y lo engull6 junto con su caballo. Durante 
largos siglos, Chumbulat salvaba siempre a 
sus hermanos de dicho modo. Un d!a, los 
niños, .jugando despertaron al héroe, as! 
como lo han visto de los adultos. Lo 
hicieron eso tres veces. Chumbulat se 
enoj6 y dijo a los chéremis que no vendr1a 
más a su auxilio, y más artn: se cambiar!a 
en su enemigo. Desde aquel d1a, los chére
mis viven abandonados, luchando con las 
terribles plagas, que les mand6 y manda 
Chumbulat."ll 

El mitologema de los chéremis presenta un héroe guerrero 

al igual que Chaba. Al igual que Chaba tambi~n, Chumbulat ha 

muerto y regresa al mundo de los vivos cuando lo desea. Esta 

caracter1stica extraordinaria es comdn a casi todos los héroes 

que retornan, de una forma directa o indirecta. En algunos 

mitologemas sabemos de la nruerte "real" del héroe. En otros 

• 
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aunque se oculta, llegamos a intuir que su retorno es del 

mundo de ultratumba o al menos ha estado ligado a ~1. Chum-

bulat se constituye por tanto en un mensajero de la muerte, 

de hecho es portador de ~sta en su cardcter de exterminador 
• 

del enemigo y finalmente de sus hermanos. Aqu1 cabe destacar 

tambi~n el aspecto demoniaco del h~roe que trae la desgracia 

aun sin quererlo o sin saberlo. En muchos casos el retorno, 

• aunque deseado, se prevee como trdgico, o resulta serlo posterior-
. 

mente. La tragedia que ocasiona su retorno puede recaer no sOlo 

en los que estdn ligados a ~1, pero tambi~n sobre s1 mismo. Este 

fenómeno se explica, en .parte, por el hecho de que el hdroe ha 

dejado de pertenecer al mundo de los vivos. Su desarraigo con 
•• 

este mundo le imposibilita una acciOn adecuada. 

El escritor ingl~s, Alfredo Lord Tennyson, utiliza una 
• 

leyenda .popular que reviste las caracter!sticas del h~roe que .. 

retorna, para realizar su poema narrativo Enoch Arden.l2 El 

tema de Enoch Arden, como el mismo autor nos indica, fue con-

tado a ~1 por el escritor Woolner, aunque ~1 mismo es tambi~n 

contado en Bretaña y otros paises. Estas observaciones del 
• 

autor añaden un elemento de imprecisiOn al origen del tema y 

recalcan el elemento repetitivo del mismo en diferentes cul-

turas, lo que comprueba el cardcter universal del mismo. La 
• 

diversidad de idiomas a que ha sido traducido demuestra tambi~n 

la universalidad y aceptaciOn del tema. 
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Desde el principio, la figura de Enoch Arden, el h~roe 

que retorna, se muestra como una de naturaleza fuerte, 4spera, 

valiente, intr~pida y aventurera. Cuando niño es el que se . 

impone en los juegos infantiles por su fuerza, cuando joven es 

el que se adelanta y se atreve conquistar a Annie y es ~1 tam-

bi~n el que se aventura en el viaje en barco, m4s bien en busca 

de aventuras que de bienestar para su familia. Lo precipitado 

del viaje y su áctitud frente al hijo enfermo y su esposa en 

la miseria, a quienes abandona a su suerte, nos comprueban que es 

la aventura envuelta en el viaje lo que m4s le atrae de éste. En 

el momento de la despedida la promesa d~l retorno aparece en un 

tono incierto: ·• 

"For 1'11 be back, my girl, before you know it." 
"'l'hat I shall look upon your face no more."l3 

Durante el tiempo que Enoch est4 ausente, su esposa padece 

muchas privaciones y dificultades. La espera por su parte es 

una llena de tristeza y de poca fe en su retorno. Durante ese 

tiempo su amigo y compañero de juego en la infancia, Philip, le 

ofrece su apoyo moral y econ6mico, el cual Annie rechaza al 

principio. Con el paso del tiempo su amigo comienza a susti-

tuir a Enoch, primero como proveedor, luego como padre y final-

mente como esposo. Durante su ausencia s6lo sabemos del paradero 

del h~roe a trav~s de una visi6n incierta, como un suefio, en 

donde ~ste se encuentra en una isla abandonada. Esta isla 

aparece como un lugar irreal, de fantas!a, fuera del tiempo. 

• 
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El elemento del tiempo aparece como el elemento que desvanecerá 

la espe·ranza de su retorno. Finalmente el h~roe regresa a su 

patria y descubre que ha sido sustituido completamente en su 

bogar. Aqui comienza una lucha interior, que culmina en la 

decisi6n de no descubrir su identidad, hasta despu~s de muerto. 

Esta decisi6n constituye su verdadero acto heroico. Con este 

salva a su esposa, a sus hijos y a su amigo de la verguenza . 

prtblica y la tragedia intima que significará su aparici6n. El 

h~roe sufre su tragedia en silencio y si accede a que se revele 

su identidad despu~s de muerto, es para probar que cumplió su 

promesa de retorno y que su amor superó los limites que se su-

pon1a. El primer verso del rtltimo terceto nos da el sen~ido 

heroico a que me refiero. El rtltimo verso de este terceto im-

plica que el secreto se descubrió. 

"So past the strong heroic soul away. 
And when they buried him the little port 
Had seldom seen a costlier funeral." 14 

En la cultura de los indios aztecas de M~xico encontra-

mos la figura de un h~roe que retorna, en este caso el h~roe 

es una deidad del panteón azteca, Quetzalc6atl, la serpiente 

emplumada. Vali~ndose del mito azteca y de la figura hist6-

rica de Hern4n Cort~s, Carlos Fuentes, el afamado escritor 

mexicano, elabora su drama, Todos los g~tos son pardos,. La 

conjunción de ambas figuras no es arbitraria por parte del 



autor, y as! se encarga de explicarlo. El mitologema de 

Quetzalc6atl es como sigue: 
• 

" ••• Tezcatlipoca, Ilhumécatl y Toltécatl 
(todos ellos mágicos certificados) deci
dieron expulsar de la ciudad de los dioses 
a Quetzalc6atl, la serpiente emplumada, el 
creador de los hombres y el instructor en 
las artes b~sicas: el cultivo del ma!z, 
el pulimento del jade~ la pintura de mozaico 
y el tejido y pintura del algod6n. Pero 
necesitaban un pretexto: la ca1da. Pues 
mientras representase el m4s alto valor mo
ral del universo indigena, Quetzalc6atl, era 
intocable. Prepararon pulque para emborra
charlo, hacerle perder el conocimiento e 
inducirlo a acostarse con su hermana, Quet
zalt~patl. Como en las historias biblicas, 
la embriaguez y el incesto serian una ten
tación suficiente. Pero ningdn patriarca 
hebreo era dios; y los demonios mexicanos • 
sab1an que QuetzalcOatl lo era. ¿Bastarian 
las tentaciones humanas? Para desacreditar 
al dios ante los hombres, si. Pero, ¿para 
desacreditarlo ante los dioses y ante si 
mismo? Entonces Tezcatlipoca, el brujo de 
la noche, el espejo humeante dijo: "Pro-
pongo que le demos su cuerpo." Tom6 un 
espejo, lo envolvió en algodones y fue a la 
morada de Quetzalc6atl. Alli, le dijo al 
dios que deseaba mostrarle su cuerpo. 
"¿Qu~ es mi cuerpo?" preguntO con asombro 
Quetzalc6atl. Entonces Tezatlipoca le 
ofreció de su apariencia, y la serpiente de 
plumas se mir6 y sinti6 gran miedo y gran 
verguenza: "Si mis vasallos me viesen--dijo-
huir1an lejos de mi.'' Presa del terror de 
si mismo--del terror de su apariencia-
Quetzalc6atl, esa noche, bebi6 y fornicO. 
Al dia siguiente huyó, hacia el oriente, 
hacia el mar. Dijo que el sol lo llamaba. 
Dijeron que regresar1a; por el oriente, 
por el mar." 15 

15 
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He aqu1 el mitologema del dios Quetzalcóatl, ·el h~roe 

esperado de los aztecas. En este caso la historia se encarga 

de confirmar y cumplir el mito. Los aztecas esperaban el 

retorno de un dios del cual no conoc1an su apariencia; pero 

sab!an el lugar y la fecha del regreso y su fe era inque-

brantable: 

"Desconocida, la identidad de Quetzalc6atl 
fue usurpada por un hombre que lleg6 a 
destruí~ el tiempo y el espacio . inventados 
para recibirlo. Hernán Cort~s, al desem
barcar en M~xico el día previsto por los 
augurios divinos, cumpli6 la promesa 
destruyéndola. México impuso a Cortés la 
m~scara de Quetzalc6atl. Cort~s la rechazó 
e impuso a México la máscara de Cristo". 16 

• 

Nuestro 6ltimo ejemplo lo constituye una tradición, vi-

gente en la actualidad, en una isla del Caribe. En un pueblito 

de la provincia de La Vega en la Rertblica Dominicana se re-

cuerda con veneración la figura de una anciana, quien en 

vida fue l!der comunal en el rescate de tierras de los lati-

fundios privados y del gobierno. Mam~ Ting6, que as! le 

llaman, murió cerca de los 80 años en un enfrentamiento con 

la milicia, cuando quisieron quitarle los terrenos rescatados 

por sus '~ijos". Años después de su muerte se celebran 

homenajes de recordaci6n en donde campesinos de lo más alto 

y lo m4s lejos se congregan, bajo lluvia y bajo sol a cantar 

canciones alusivas a la tierra, en donde la Madre Tierra y 

Mamá Ting6 se funden y confunden en una sola figura. La fuerza 

.. 
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espiritual y comunitaria entre estos cánticos, cantados al 

compás de la tambora de Mamá Ting6, que es como decir el 

tambor sacramental Voudu o Santero, es tal, que hasta un 
·-

espectador ajeno a la leyenda dice: "parecia como si en 

cualquier momento apareceria Mamá Ting6". 

• 

• 



Capitulo III 

Mackandal h~roe revolucionario 

~1 tiempo histórico contenido en El Reino de Este Mundo 

abarca unos sesenta años, aproximadamente. La narración co-

mienza en los albores de la Revolución Francesa y culmina años 

después de la muerte de Henri Christophe, acaecida en 1820. La 

narración de la novela está formada por el entrecruzamiento -de 

varios episodios, sin aparente conexión his~6rica o lógica, pero 

a los cuales el autor logra darle una perfecta hilaci6n. Hay 

dos factores que ayudan a lograr esta hilaci6n, primero el epi-

sodio de la vida de Mackandal y segundo los personajes del propio 

Mackandal y de Ti Noel. En Ti Noel encontramos lo que p~driamos 

llamar el personaje omnipresente, quien en ocasiones juega el 

papel de narrador, de informador del pasado o augur del futuro; 

y quien se encarga de mantener viva la imagen de Mackandal y la 

esperanza de su retorno cuando ~ste está vivo, y llamativamente, 

aun después de su muerte. Mackandal, al igual que Ti Noel, es • 

el personaje cuya presencia se siente durante casi toda la obra, 

pero a diferencia de ~ste y, por lo mismo más interesante, casi 

' nunca está presente realmente. Este fenómeno, aparentemente 

' contradictorio, en el personaje de Mackandal, se logra por el 

carácter en si enigmático de ·la figura, lo maravilloso de su 

historia y por la forma con que Carpentier brega con el material. 

Para comprender este m~todo y la actitud del autor frente a -este 
. 

material será bueno acercarnos al prOlogo que escribiera el 
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propio autor al libro.l En ~1. el autor nos dice que la narra-

ciOn de los hechos contenidos en la obra ha sido hecha "dej4n-

dose que lo maravilloso fluya libremente de una realidad 

estrictamente seguida en todos sus detalles". Esta actitud es 

similar a la actitud que hemos recalcado se debe seguir frente 

al mito, por que ~ste, al igual que la realidad extraordinaria. 

nos revela sus maravillas al dejarse que fluya libremente. Vea-

mos ahora cual ha sido esa realidad en que se ha fundamentado 

Carpentier para desarrollar la narración del episodio de Mackan-

dal. SegOn Alfred Metraux la historia es como sigue: 

"De fait, il ne semble pas que les révoltes 
d'esclaves aient rev~tu, en Halti, un 
caractere typiquement messianique. Certains 
chefs néanmoins ont assumé le r8le de 
prophetes ou de thaumaturges. Le plus 
celebre d'entre eux est Macandal qui fut 

·· un des precurseurs de 1' independance 
ha1tienne, puisque sa tentative d'insurrec
tion date de 1757. C'~tait un Africain 
originaire de Guinée qui, ayant été estropié 
sur une plantation, s'était fait 'marran' et 
avais pris la t~te d'une bande d'esclaves 
fugitifs qu'il avait r~ussi a fanatiser. 
'Il avait persuadé les negres qu'il ~tait 
inmortel et leur avait imprim~ une telle 
terreur et un tel respeet qu'ils se faisaient 
un honneur de le servir a genoux et de lui 
rendre un culte qu'on ne doit qu'a la divinité 
dont il se disait l'envoy~. Les plus belles 
négresses se disputaient l'honneur d'~tre 
admises a sa couche'. 
Il semble avoir consu le proyect de chasser 
les Blancs de Saint-Domingue et d'en faire un 
royaume noir indépendant. Son arme était le 
poison. 11 exhortait ses partisans a faire 
disparaftre par ce moyan les gens de la grande 
case, a décimer les ateliers et a exterminer 
le bétail. Ayant commis l'imprudance d'assister 
a une danse sur une habitation il fut reconnu 
et arr~té. Condamn~ a ~tre brGle vif il avait 
fait repandre le bruit qu'il ~chapperait aux 
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flau1nes sous la forme d'une mouche. La 
faule qui assistait a son supplice put 
croire un instant que sa proph~tie se 
~alisait. Les efforts violenta que la 
douleur lui faisait faire arrachirent le 

. poteau auquel il ~tait attach~ it il 
culbuta par-dessus le bGcher. Un cri 
s'éleva de la place: "Macandal sauvé. 
Une panique s'ensuivit, mais Macandal, 
li~ sur une planche, fGt de nouveau jet~ 
dans les flammes. Bien que son corps fGt 
incen~r~, beaucoup de Noirs se refurent a 
croire qu'il avait p~ri dans le supplice • 
Aujourd'hui encore, le nom de 'macandal' 
vit dans la ~moire populaire, mais comme 
synonyme de 'poison' et d'empoisonneur'".2 

En la cita de Metraux se encuentran contenidos los episo-

20 

dios m4s importantes de la historia de Mackandal, en la cual se 

basa Carpentier para realizar su obra. Como veremos adelante, 
..} 

Carpentier ha seguido esta realidad hist6rica aun en sus deta- ,. 

lles m!nimos, pero su posici6n y los resultados obtenidos distan 

mucho de. ser los de una narraci6n hist6rica. No se puede hablar 
• 

de su obra ni siquiera como novela hist6rica; la intenci6n del 

autor y la estructura misma de la obra no se ajustan a ese tipo 

de novela. 

Para tener una visi6n m4s amplia y otro punto de comparaci6n, 
• 

veamos otra versi6n del origen del mito del h~roe Mackandal segdn 

nos la ofrece Milo Rigaus: 

"La grande histoire rapporte que Makendal 
~tait, lui ·aussi, un papa loa voudoo, et 
que, conune les ocupants fransais d' alors 
savaient qu'it se livrait au ~me travail 
patriotique et revolutionnaire que Boukman, 
il fut arret~ et, a la suite d'un simulacre 
ou non de jugement, fut conda~ a ~tre 
brGl~ vif en place publique. Entour~ de 
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gardes 9 Makendal fut done conduit au 
brtcher. Mais, 'mont~ par un mystere 

' voudoo' au moment ou les flan1nes 
commencaient a l~cher son corps, il 
pussa un cri strident pour se moquer 
de ses bourreaux, et, se defaisant de 
ses liens comme par enchantement, il 
s'echappe du lieu du supplice, sans 
que personne put I 'en emp-echer. En 
formant une des plus belles l~gendes 
ou une des plus curieuses v~rites de 
I'histoire de voudoo, le sort de 
Makendal prouve I'influence pr~pond~rante 
exerc~e par les mysteres dans la formation 
de I'e~prit des ~opulations haltiennes. 
Makendal passe meme pour avoir ~t~ un des 
'houn' gan'(*) qui conseillaient politi
quement I'empereur Dessalines dont un des 
oum'phor etait au pont de Merotte; un 
chant, encore assez souvent utilis~ dans 
les c~r~monies voudoesques, en est rest~.3 

21 
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En la cita de Rigaus faltan algunos elementos de 1~ historia 

de Mackandal como lo son la atracci~n que ejercía sobre las muje-

res de su raza, la estrategia del veneno como arma de lucha y 

la "realidad~ de su muerte. A pesar de faltar estos datos, o 

quiz4s por lo mismo 9 la narraci~n de Rigaus al concentrarse en 

el episodio final de su captura y ejecuciOn, nos brinda una vi-

si6n mds amplia y nos aclara mejor el origen del mito. La 
• 

actitud del autor no es racionalista; a diferencia de Metraux, 

Rigaus nos brinda la narraci6n del mito en su frescura primi-

genia. No por esto su actitud deja de tener rigor científico 
. ' 

puesto que con esto nos muestra los elementos que toman parte 

en la formaci6n de un mito y la influencia de ~stos sobre un 
. 

pueblo. El final de ambas citas comprueban la influencia del 

mito de Mackandal y la vigencia dentro del culto de la religiOn 

Voudu. 
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Estando en conocimiento de la histor~ia de Mackandal y del 

origen del mito acerqu~monos ahora a la recreaci6n artistica 

del mismo por parte de Carpentier. El ~todo que utilizélramos 

seguirá la trayectoria de Mackandal desde su formaci6n como 

hombre, como h~roe revolucionario,. como el h~roe esperado y 

como el héroe que retorna, hasta su paulatino desvanecimiento. 

al final de la obra. 

La obra está dividida en cuatro partes, que a su vez se 

subdividen, en ocho capitulas la primera, siete capitulas la 

segunda y tercera y cuatro capitulas la cuarta parte. En el 

primer capitulo de la primera parte se nos presentan dos de 

los personajes centrales de la obra, Monsieur Lenormand de Mezy, 

el '. ,gran hacendado y Ti Noel, esclavo del primero. Ya en este 

capitulo se comi~nza a perfilar el carácter de los personajes 

y el papel que van a desempeñar dentro de la obra. Un tercer 

personaje es introducido aqu1 de forma indirecta, este es 

Mackandal, quien llega a nosotros por la recordaci6n de Ti Noel. 

Esta situación nos anticipa varios datos importantes del desa

rrollo posterior de la obra; la fascinación que sobre Ti Noel 

y los demás esclavos ejerce Mackandal con sus narraciones, el 

. conocimiento que tiene Mackandal sobre la religión africana y 

sobre la politica, y la relación Ti Noel-Mackandal que se va a 

intensificar posteriormente. El "profundo saber de Mackandal" 

va desde la historia de las guerras y migraciones de los pueblos 

del continente Af~icano--de donde proviene--, las historias y 

o 
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leyendas de los reyes y guerreros, reales y legendarios, que 

participaron en estas guerras, y este saber se complementa con 

el conocimiento de la situaci6n social y pol!tica existente en 
• 

Europa. Por medio de esta recordaci6n, se establece un contraste 

y enfrentamiento entre dos mundos que estaran en pugna durante 

toda la obra. De un lado el mundo de los Blancos, los amos, 

los colonizadores, los explotadores, la metr6poli, representado 

en primera instancia por Monsieur Lenormand de Mezy; del otro 
-

lado el mundo de los Negros, los esclavos, los colonizados, los 

explotados, la colonia, representado en las figuras de Ti Noel 

y Mackandal. Junto a esta dicotomia que se refiere mayormente 

a lo social, pol1tico y económico se encuentra la dicotomia en 
t 

el plano religioso entre la religi6n cristiana y la religi6n 

pagana africana • 
• 

La primera aparici6n de Mackandal realmente se realiza ~n 

el segundo capitulo, "La Poda", en donde se nos resalta nuevamente 

la atracci6n que ejerce sobre Ti Noel, los esclavos y las mujeres. 

Tres caracter!sticas fundamentales sobresalen de esta descripci6n 

que lo van a definir como el h~roe en que ha de convertirse: 

el f1sico, ojos inyectados, torso potente, cintura delgada; sus 

artes de narrador que unido a su voz, "grave y sorda", imponia 

silencio a los hombres y seducia a las mujeres. De esta corta 

descripci6n surge la figura de Mackandal, imponente y enigm4tica 

al mismo tiempo. Tan bien delineada, de manera tal que llegamos 

a sentir su presencia, aun en los pasajes en que no está presente 

• 

-
• 
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en la narraci6n . Mackandal aun no ha hablado--solo lo hará una 
• 

vez--y ya su figura se ha impuesto. A pesar de esta sint~tica, 

pero ~ertera descripci6n, esta figura imponente, que llena todo 

el ámbito, llega a tener una naturaleza un tanto difusa que nos 

impide acercarnos demasiado a su interioridad. De tal forma el 

autor nos presenta esta figura rodeada de un aura clarioscura 

tras la cual vemos sus contornos lindando entre lo real e 

irreal. 
• • 

• 

La srtbita . mutilaci6n de Mackandal, al final del capitulo, 

nos sorprende despu~s de esta imponente introducci6n. Este 

incidente de degradaci6n fisica ejerce en el mandinga una inci-

taciOn de venganza y actaa como agente catal1tico en su •decisi6n 

de hacer la revolución contra los Blancos. A partir de este 

incidente, Mackandal comienza a prepararse para la misi6n que 

~1 mismo se ha impuesto. 

El haber sido relegado a un trabajo sedentario a causa de 

la amputaci6n le brinda la oportunidad de "iniciarse" en el 

conocimiento de las facultades venenosas de ciertas plantas, 

cap. III,"Lo que hallaba laman~ .• Junto a este conocimiento, 
• 

Mackandal se "inicia" en los misterios de la religi6n Voudu. 

Esta iniciaci6n se realiza con la colaboraci6n de una vieja 

bruja, una Maman Loi, con la cual Mackandal experimentaba las 

propiedades venenosas de las plantas sobre los animales. Tam-

bi~n se hablaba de animales de descendencia humana y hombres 

con poderes licantr6picos. Al lado de Mackandal se inicia 
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tambi~n Ti Noel, aunque su conocimiento no llega a ser tan 

profundo como el del mandinga. Su reacci~n es de asombro 

ante los acontecimientos milagrosos y admiraci6n a Mackandal 
• 

y a la Maman Loi. 

Una vez finalizado este proceso de iniciacidn y confir-

mados los poderes mágicos que le convertirán en el "Señor del 

Veneno", Mackandal está listo para iniciar su primera estra-

tegia qce lo convertirá en h~roe revolucionario, me refiero 

al envenenamiento en masa. En este momento y ante la convic-

ci6n de sus poderes y de su misión como libertador de sus 

compatriotas es que Mackandal pronuncia sus rtnicas palabras 

en toda la obra: 
• 

"Ha llegado el Momento" ~ 

Este hecho resulta altamente significativo por ser la dnica 

vez que habla en la obra, por el momento en que lo hace y lo 

que dice. Mackandal no ha realizado adn ninguna acción heroica 

o fantástica y aparece aun en los limites de una realidad inme

diata. A partir de aqu1 comienza su actuaci6n dentro de una 

esfera cada vez ~s irreal y maravillosa y a partir de aqu1 

tambi~ni se sume en un silencio absoluto. 

La fuga de Mackandal de la hacienda y la imposibilidad 

de encontrarlo empieza a perfilarlo como el h~roe esperado. 

Al final de este capitulo se nos brinda un dato que ayuda a 

comprender mejor la naturaleza rebelde de Mackandal: 

• 

• 



''Adem~s todo mandinga--era cosa sabida-
ocultaba un cimarr6n en potencia. Decir 
mandinga, era decir discolo, revoltoso, 
demonio".s 

En el capitulo cuarto, "El Recuento'.', se intensifica la 

relaci6n entre Ti Noel y Mackandal, que habia sido afectada 

por la fuga del segundo. Esta separaci6n significó mds que 

la mera pérdida de un amigo para Ti Noel. Fue la pérdida de 
. 
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ese mundo fantástico y enigmdtico que rode6 siempre a Mackandal: 

"La partida de Mackandal era también 
la pérdida de todo el Mundo evocado 
por sus relatos. Con él se habian 
ido también Kankan Muza, Adohhueso, 
los reyes reales y el Arco Iris de 
Widah". 6 • 

• 

El reencuentro con Mackandal le abre nuevamente a Ti Noel las 

puertas de ese mundo fantástico: 

' 

''Por ello, al abrirse el alba, el 
mozo penetr6 en una caverna de 
entrada angosta, llena de esta
lagmitas que descendian hacia una 
oquedad m~s honda, tapizada de 
nrurciélagos colgados de sus patas·. 
El suelo estaba cubierto de una 
espesa capa de guano que apresaba 
enseres 11ticos y espinas de 
pescado petrificados. Ti Noel 
observ6 que varias botijas de 
barro ocupaban el centro y que 
por ellas reinaba, en aquella 
h~meda penumbra, un olor acre y 
pesado. Sobre hojas de queso se 
amontonaban pieles de lagarto. 
Una laja grande y varias piedras 
redondas y lisas habian sido 
utilizadas, sin duda, en recientes 
trabajos de maceraci6n''.7 

• 
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Aqu1 vuelve a presentarse Mackandal dentro de una esfera 

"her~tica", tanto por lo oculto y enigmático, como por su 

proximidad con el mundo de los muertos. Mackandal adquiere 

otra dimensi6n en su personalidad que hasta ahora solo hab!a 

sido insinuada, la de h~roe revolucionario. Ti Noel se entera·· 

que Mackandal planea una revolución de los negros esclavos 

contra los blancos, para la cual cuenta con su cooperaci6n • 
• 

Este movimiento revolucionario tiene sentadas sus bases en • 

las creencias religiosas del Voudu. La actitud de Ti Noel 

sigue siendo de admiración y asombro frente a Mackandal, 

entre lo cual se destaca su asombro por el trabajo revolucio-

nario que babia comenzado el mandinga y por su aspecto ' fisico: 

"Mackandal hab1a adelgazado. Sus 
masculos se movian, ahora a ras de 
la osamenta, esculpiendo su torso 
con potentes relieves. Pero su 
semblante, que ofrec1a reflejos 
oliváceos a la luz del candil, 
expresaba una tranquila alegria. 
Su frente era ceñida por un pañuelo 
escarlatal adornado con sartas de 
cuentas.''ti 

Esta descripci6n de su fisico logra el efecto de ir desvane-

ciendo su figura, anteriormente imponente y corpulenta, en 

una cadav~rica. Este recurso es utilizado por el autor para 

acercar más al h~roe a un mundo irreal, en el cual estará 

lindando cada vez más entre la vida y la muerte, lo real y lo 

irreal. Será el mismo recurso que utilizará después de su 

muerte para ir desvaneciendo la figura hasta el final de la 

obra. 
-

• 

• 
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El episodio que cierra el capitulo, en el cual mueren 

envenenados los primeros animales de Monsieur Lenormand de 

Mez~, anticipa. el fatal exterminio de animales y hacendados 

que se avecina. Es el inicio de Mackandal como el extermi-

nador. 
• 
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En "De Profundis", cap. V, se realiza el momento de con-

sagraci6n definitiva como h~roe revolucionario activo, como 

"El Elegido", el "Señor del Veneno": 

• 

"El manco Mackandal, hecho un houngán 
del rito Rada, investido de poderes 
extraordinarios por varias caidas en 
posesión de dioses mayores, era el 
Señor del Veneno. Dotado de suprema 
autoridad por los Mandatarios de la 
otra orilla, babia proclamado la 
cruzada del exterminio, elegido como 
lo estaba, para acabar con los blan
cos y crear un gran imperio de negros 
libres en Santo Domingo. Millares de 
esclavos le eran adictos. Ya nadie 
detendría la marcha del veneno."9 

El veneno aparece aqu1 como una fuerza avasalladora e 

incontenible con una naturaleza y ''personalidad" propia e 

independiente. Su poder exterminador se realiza sigilosa-

mente, desde las sombras y es imposible detectar su origen: 

"El veneno se arrastraba por la Llanura 
del Norte, invadiendo los potreros y 
los establos. No se sabia cómo avanzaba 
entre las gramas y alfalfas, cómo se 
introduc!a en las pacas de forraje, cómo 
se sub1a a los pesebres ••• 

Pronto se supo, con espanto, que el 
veneno babia entrado en las casaso•• 

• 

• 

• 



A las sombras de las cruces de plata 
que iban y ven1an por los caminos, el 
veneno verde, el veneno amarillo, o 
el veneno que no teñia las aguas, seguia 
reptando, bajando por las chimeneas de 
las cocinas, coldndose por las hendijas 
de las puertas cerradas, como una incon
tenible enredadera que buscara las sombras 
para hacer de los cuerpos sombras ••• 

Pero el veneno segu1a diezmando las fami
lias, acabando con gentes y cr1as, sin 
que las rogativas, los consejos médicos, 
las promesas a los santos, ni los ensal
mog ineficientes de un marinero bret6n 
nigromante y curandero, lograran detener 
la subterránea marcha de la muerte.ulO 
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• 

• 

De esta forma realiza el autor la maravillosa descripci6n 

del veneno, logrando una identificaci6n de éste con la muerte. 
¡J 

Mediante esta caracterizaci6n del veneno se logra también, una 

identificación del veneno con la figura de Mackandal en donde 

éste, además del Señor del Veneno se convierte en el veneno 

mismo.ll Por esta doble identificación nos es licito hablar 

de Mackandal como el "Señor de la Muerte", portador de ésta 

y conocedor de sus misterios. Esto es una prueba más que sus-

tenta la relación antes planteada de Mackandal con la esfera 

"heriOOtica", en su aspecto relacionado con la muerte. 

El tono que utiliza el autor en todo el- capitulo armoniza 

magistralmente con los acontecimientos descritos en ~1. La 

muerte, la peste y la podredumbre son presentadas con un 

realismo descarnado, mediante acertadas imágenes visuales, 

auditivas y olfativas: 

-

' 

• 
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"El hecho era que las vacas, los bueyes, 
los noviDos, los caballos, las ovejas, 
reventaban por centenares, cubriendo la 
comarca entera de un inacabable hedor de 
carroña. En los crepdsculos se encendian 
grandes hogueras, que despedian un humo 
bajo y lardoso, antes de morir sobre 
montones de bucr~neos negros, de costilla
res carbonizados! de pezuñas enrojecidas 
por la llama" ••• 2 

"La Llanura--hedionda a carne verde, a 
pezuñas mal quemadas, a oficio de gusanos-
se llenó de ladridos y blasfemias."l3 

• 

Esta dificil armon1a en la descripción de episodios, 

esencialmente macabros y desagradables mediante imágenes 

po~ticas, que sin dejar de ser realistas, logran dar una 
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visión de extraña belleza, es utilizada en muchas otras partes 

en la obra: la muerte de Mackandal, en la p~gina 51, el sa-

crificio del cerdo negro al sellar el pacto con Bouckman, en 

la p~gina 63, la exposición de la cabeza de Bouckman como 

escarmiento p~blico, en la p4gina 70, son solo algunos ejem-

plos de este recurso. 

Tras la acusación de Mackandal, se detiene la marcha 

exterminadora del veneno y el h~roe tiene que buscar nuevo 

refugioe Como en su primera fuga, lo 16gico es que el man-

dinga busque el auxilio de sus poderes mágicos, adquiridos 

en virtud de su investidura e iniciaci6n en los misterios 

herm~ticos del Voudu. Mackandal, quien hasta este momento, 
. 

a pesar de aparecer como ''El Elegido'' y dotado de ciertos 

poderes mágicos, aun mantiene su humana naturaleza, pasa a 

• 

• 

• 
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adquirir los poderes licantrOpicos que marcan un paso m4s hacia 

su total mitificaciOn despu~s de su "verdadera" rrR.lerte. Al cabo 

de varios meses de afanosa bdsqueda se hac1an las mds variadas 

conjeturas sobre el paradero del mandinga. Es sin embargo del 

conocimiento general entre los esclavos su "verdadero" paradero: 

' 

.. 

_"De noche, en sus barracas y viviendas, 
los ·negros se comunicaban, con gran 
regocijo, las mds raras noticias: una 
iguana verde se habla calentado el 
lomo en el techo del secadero de tabaco; 
alguien habla visto volar, a mediod!a, 
una mariposa nocturna; un perro grande, 
de erizada pelambre, habla atravesado la 
casa, a todo correr, llevándose un per
nil de venado; un alcatraz hab1a largado 
los piojos--tan lejos del mar--al sacu
dir sus alas sobre el emparrado del tras
patio. 
Todos sab1an que la iguana verde, la 
mariposa nocturna, el perro desconodido, 
el alcatraz inverosímil no eran sino 
simples disfraces. Dotado del poder de 
transformarse en animal de pezuña, en 
ave, pez o insecto, Mackandal visitaba 
continuamente las haciendas de la Llanura 
para vigilar a sus fieles y saber si 
todav1a confiaban en su regreso. De 
metamorfosis en metamorfosis, el manco 
estaba en todas partes, habiendo recobrado 
su integridad corp6rea al vestir trajes de 
animales."l4 -

En este momento estamos de lleno en el mito. Mackandal 

ha cruzado los- limites de la realidad inmediata, artn más, ha 

cruzado la barrera entre la vida y la muerte. En cada meta-

morfosis animal está implicita la muerte a una forma de vida 

y el nacimiento a una nueva. Si nos detenemos aqu1 a consi-

derar esta muerte y resurrecciOn, se nos hará más comprensible 

• 

• 
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su mitificación en el momento de la ejecución. "Ahora, sus 

poderes eran ilimitados"--dice el autor--y no sin razón, pues 

para ~1 y sus seguidores Mackandal ha logrado, ya, su mayor 

triunfo--sobre la muerte--y el cumplimiento de su promesa. En 

este momento Mackandal se ha realizado como el verdadero héroe 

m1tico: aquel que se destaca como el mejor y ~s valiente de 

los hombres, poseedor de atributos superiores a los de los 

demds hombres,- sin llegar a la dimensi6n de dios. 

Es en este momento en donde se menciona la esperanza--

certeza más bien--de su retorno junto a los "Señores de Allá", 

para completar el exterminio de los blancos iniciado por 

Mackandal. Inmediatamente se nos muestra el tiempo tra~scurrido 

en la espera y la señal de su retorno: 

"Cuatro años durO la ansiosa espera, 
sin que los o!dos bien abiertos 
desesperaran de escuchar, en cual
quier momento, la voz de los grandes 
caracoles que debian de sonar en la 
montaña para anunciar a todos que 
~ckandal habia cerrado el ciclo de 
sus metamorfosis, volviendo a asen
tarse, nervudo y duro, con testiculos 
como piedras, sobre sus piernas de 
hombre.nlS 

Lo que el autor nos describe en el trozo arriba citado es lo 

que deb1a ocurrir el dia de su retorno y no el hecho consumado 

de su retorno. Pero aqui Carpentier logra dar la impresión 

de que es en este momento que Mackandal ha retornado. El re-

torno verdadero se realiza en el capitulo siguiente que, 

• 
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llamativamente, se titula "El traje de hombre". De tal forma 

el autor logra una conexión entre ambos capitulas, mediante 

las óltimas frases del que finaliza y el titulo mismo del que 

comienza. Esta conexi6n no solo se logra en este sentido si 

no que va más allá y se amplia por la descripci6n de la figura 

de Mackandal tras su retorno: 

"Hacia más de dos horas que los parches 
tronaban a la luz de las antorchas y 
que las mujeres repet1an en compás de 
hombros su continuo gesto de lava-lava, 
cuando un estremecimiento hizo temblar 
por un instante la voz de los cantadores. 
Detrás del Tambor Madre se habia erguido 
la humana persona de Mackandal. El 
mandinga Mackandal. Mackandal Hombre. 
El Manco. El Restituido. El Acontecido. 
Nadie lo salud6, pero su mirada se encon
tró con la de todos.nl6 

Aqui estamos frente a una de las "epifanias" de Mackandal. 

La figura de Mackandal, desvanecida y cadavérica en el trans-

curso de J.a obra, recobra su grandeza e imponencia de los 

inicios de la obra. Su humana figura crece por los epitetos 

otorgados, que lo sitrtan además, en una esfera superior a la 

humana. Por este medio, el autor logra restituir al .héroe a 

la esfera humana--donde 16gicamente pertenece--pero esta resti-

tuci6n no es solo a esta esfera pues posee aun, más ahora, 

atributos divinos o semi-divinos. La mutilaci6n del héroe, 

hecho de clara degradaci6n fisica y motivo de que fuera rele-

gado a un plano inferior entre los esclavos, es elevado a una 

categor!a superior, al aparecer aqu1 como ep!teto de uno de 

• 

• 

• 
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sus atributos, llamativamente escrito en mayt1scula: "El Manco". 

Esto se sustenta cuando en el capitulo siguiente nos dice el 

autor que: ttEn sus ciclos de metamorfosis, Ma~kandal se babia 

adentrado muchas veces en el mundo arcano de los insectos, 

desquitdndose de la falta de un brazo humano con la posesi6n 

de varias patas, de cuatro ~litros o de largas antenas.''17 _ 

Es nuevamente Ti Noel, quien logra penetrar mejor en· lo enig-
. 

m4tico de la figura del héroe; es mediante su descripci6n que 

cobran mayor sentido los epitetos otorgados y se sustenta, 

nuevamente, la posici6n de Mackandal entre ·dos niveles de 

realidad: 

"Ti Noel lo veia por vez primera al cabo 
de sus metamorfosis~ Algo parec!a 
quedarle de sus residencias en misterio
sas moradas; algo de sus sucesivas 
vestiduras de escamas, de cerda o de 
ve116n. Su barba se aguzaba con felino 
alargamiento, y sus ojos deb1an haber 
subido un poco hacia las · sienes, como 
los de ciertas aves de cuya aparienciá 
se hubiera vestido."l8 

Al final de este capitulo ya sabemos que Mackandal ha sido 

descubierto y se aprestan a su captura. En el pr6ximo capitulo, 

'

1

El gran vuelo\; se realiza el final de la historia de Mackandal; 

final de la historia y principio de la leyenda, por que es aqu1 
. 

en donde se origina el verdadero mito de Mackandal • 

Este episodio final es todo un espectdculo y como tal lo 

presenta el autor. El desfile de, "los esclavos iban enegre-

ciendo lentamente la Plaza Mayor", ncomo de palco a palco de 

• 
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un vasto teatro conversaban a gritos las damas de abanicos y 

mitones, con las voces deliciosamente alteradas por la emoci6n'', 

y de . nuevo los esclavos, "Abajo, cada vez más apretados y sudo

rosos, los negros esperaban un espectáculo que hab1a sido 

organizado para ellos; una. funci6n de gala para negros, a 

cuya pompa se habian sacrificado todos los cr~ditos necesarios'', 

luego la majestuosa entrada en escena del h~roe, que provoca 

que, "De pronto, todos los abanicos se cerraron a un tiempo. 

Hubo un gran silencio detrás de las cajas militares", luego 

el punto culminante, la ejecuci6n y el milagro, que retomare-

mos luego, y finalmente, "la confusión y el estruendo", "el 

estr~pito y la grita y la turbamulta",l9 que culmina e~ el 

regreso alegre de los esclavos a las haciendas y la incompren

sión de los blancos por esta alegria; todo esto, es en s1ntesis el 

gran espectáculo del nacimiento de un mito, hábilmente recreado 

por Carpentier. Ha de notarse que en toda esta descripción hay 

una gran ironia por parte del autor, ironia que aparece ante

riormente algo velada, y que aqui se desarrolla magistralmente • 

Se nota claramente que las simpatias del autor están de parte 

de los negros, quienes al estar en posesión de la ''verdad'', 

motivada por su fe religiosa, pueden burlarse de los blancos, 

quienes a causa de su actitud racionalista y su desconocimiento 

displicente de los misterios del Voudu se encuentran en, "total 

impotencia para luchar contra un hombre ungido por los grandes 

Loas". Despu~s de la rebeli6n de los esclavos, Monsieur 

Lenormand de Mezy descubrirá la fuerza de cohesi6n que ejerce 

• 

• 
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el Voudu entre los negros: 

"Los esclavos tenian, pues, una religi~n 
secreta que los alentaba y solidarizaba 
en sus rebeld!as. A lo mejor, durante 
años y años, habian observado las prác
ticas de esa religi6n en sus mismas 
narices, hablándose con los tambores de 
calendas, sin que él lo sospechara. 
¿Pero acaso una persona culta pod!a 
haberse preocupado por las salvajes 
creencias de gentes que adoraban una 
serpi~nte? ••• "20 

-
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Pero frente a este descubrimiento, que además se realiza tarde, 

el gran hacendado asume una actitud retr6grada la cual le 

entorpece, en vez de ayudarle, a comprender cabalmente las 

implicaciones de su propio descubrimiento. Esta actitu~ no 

es solo la de Monsieur Lenormand de Mezy, sino la de todo el 

mundo de los hacendados blancos de donde es representante éste. 

Es por esta misma actitud que se hace incomprensible para los 

blancos el milagro de la salvaci6n de Mackandal. Veamos ahora 

el final de este gran espectáculo: 

"Mackandal estaba adosado al poste de 
torturas. El verdugo hab!a agarrado 
un rescoldo con las tenazas. Repi
tiendo un gesto estudiado la v!spera 
frente al espejo, el gobernador de
senvain6 su espada de corte y di6 
orden de que se cumpliera la sentencia. 
El fuego comenz6 a subir hacia el manco, 
sollamándole las piernas. En ese 
momento, Mackandal agitó su muñón que 
no habian podido atar, en un gesto 
conminatorio que no por menguado era 
menos terrible, aullando conjuros des
conocidos y echando violentamente el 
torso hacia adelante. Sus ataduras 
cayeron, y el cuerpo del negro se espig6 

• 

•. 
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en el aire, volando por sobre las 
cabezas, antes de hundirse en las 
ondas negras de la masa de esclavos. 
Un. solo grito llen6 la plaza. 

-Mackandal sauvé~"21 ---.: 

Con esta descripci6n logra el autor, una de las mejores 
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y más bellas reconstrucciones, más bien, re-creaciones miticas 

de la narrativa hispanoamericana del momento. De esta forma 

no solo se salva el mito, al recobrar su frescura primigenia, 

sino que también crece en dimensi6n, por la belleza poética 

con que es presentado. Para lograr este efecto se necesita 

un profundo y verdadero conocimiento del mito, un cierto 

respeto por los hombres que lo crean, y una conciencia clara 

de sus implicaciones posteriores. Carpentier posee todas estas 

cualidades, y como nos demuestra su obra, su actitud frente 

al mito no es la de un Monsieur Lenormand de Mezy. Pero tam-

poco puede ser su actitud la de un Ti Noel. Es por esto que 

el autor, tras habernos presentado el mito en su forma primi-

tiva, nos brinda el lado racionalista del origen del mito: 

"Y fue la confusi6n y el estruendo. 
Los guardias se lanzaron, a cula
tazos, sobre la negrada aullante, 
que ya no parecia caber entre las 
casas y trepaba hacia los balcones. 
Y a tanto lleg6 el estrépito y la 
grita y la turbamulta, que muy 
pocos vieron que Mackandal, agarrado 
por diez soldados, era metido de 
cabeza en el fuego, y que una llama 
crecida por el pelo encendido ahogaba 
su Oltimo grito.''22 

• • 
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Adn en esta descripción de la verdadera suerte de Mackandal, 

el autor se guarda de destruir el mito, tan bien elaborado ante-

rior~ente. Es por esto que nos dice que fueron "muy pocos" los 

que vieron el verdadero fin de Mackandal, frente a la gran mul-

titud de esclavos que vieron y creyeron en su salvación. 

Tras el milagro, los esclavos regresan tranquilos y con-

tentos, por que "Mackandal hab1a cumplido su promesa, permane-
. 

ciendo en el reino. de este Mundo." En esta frase se encuentran 

implicitas tres de las tesis más importantes, en relación a la 
• 

leyenda de Mackandal y a la obra en general. Primero, el 

cumplimiento de la promesa; segundo, la permanencia en el 

reino de este mundo, con lo cual se reafirma el milagro~ de su 

salvación; y tercero, la esperanza de su retorno, que surge 

por el hecho de que el h~roe haya permanecido en el reino de 

este mundo. En este momento ser4 preciso echar una mirada 

retrospectiva para comprender mejor este fen6meno. 

No es en este momento que realmente Mackandal ha cumplido 
. 

su promesa, ni tampoco es aqu1 que ha permanecido en el reino 

de este mundo y la esperanza de su retorno tiene fundamento • 

verdadero anteriormente. 

Desde el momento en que Mackandal pronuncia sus dnicas 

palabras en la obra, tras lo cual realiza su primera fuga, se 

comienza a esperar su retorno. El paciente trabajo revoluci-

nario que realiza durante este tiempo, es el inicio del cum-

plimiento de su promesa y de su labor como h~roe, la cual 
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culminar~ con la ofensiva del veneno. En este episodio de 

exterminio contra los hacendados se realiza el verdadero 

cumplimiento de la promesa y el destino heroico de Mackandal, 
. 

en el cual el h~roe realiza innumerables licantrop!as, es el 

tiempo verdadero en que el héroe permanece en el Reino de 

Este Mundo. La asistencia de Mackandal al baile de calenda, 

en donde fuera capturado, es el retorno final del héroe y el 

cumplimiento de su promesa, con lo cual cumple también su 

destino heroico. Ahora bien, luego de esta mirada retrospec-

tiva, en la cual hemos visto comprobadas las tres tesis funda-

mentales que presenta la obra en cuanto al mito de Mackandal, 

echemos una mirada al resto de la obra, luego de la mue~te del 

h~roe. 

La figura de Mackandal no volverá a aparecer en la obra; 

sin embargo estará ejerciendo influencia hasta el final, como 

anteriormente lo hizo. El milagro realizado en el momento de 

la ejecución es solo el inicio del mito, que se irá fijando artn • 

más en el transcurso de la obra, por la esperanza del retorno, 

y que luego se irá desvaneciendo gradualmente sin llegar a • 

desaparecer e11 su totalidad. Para demostrar este proceso será 

bueno citar ciertos pasajes de la obra, como hemos hecho hasta 

el momento. • 

• Luego del episodio de la ejecución de Mackandal, comienza 

la segunda parte de la obra que tiene lugar veinte años despú~s 

de este episodio. En el primer capitulo de esta parte se nos 

• 
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narra el progreso en la ciudad del cabo y la vida licenciosa 

y degenerada en que habia caido Monsieur Lenormand de Mezy. 

Al final del capitulo vemos cual es la reacción de los es-
• 

clavos y la importancia de la figura de Mackandal, después 

de su muerte: 

"Ante tantas inmoralidades, los 
esclavos de la hacienda de 
Lenormand de Mezy seguian re
verenciando a Mackandal. Ti Noel 
transmitia los relatos del mandinga 
a sus hijos, enseñ~ndoles canciones 
muy simples que habia compuesto a 
su gloria, en horas de dar peine y 
almohaza a los caballos. Adem~s, 
bueno era recordar a menudo al 
manco, puesto que el manco, alejado 
de estas tierras por tareas de 
importancia, regresaria a ellas 
el dia menos pensado."23 

• 

Aqui se destaca la vigencia de la figura de Mackandal, 

como fuerza cohesiva en la lucha de los esclavos; y, como se 

puede ver, ha cobrado grandeza como figura mitica puesto que 

se le rever~ncia y se le componen canciones a su gloria, lo 

que se hace solo a las divinidades o a los que estdn cerca 

de serlo. Todo lo anterior es una ratificaci6n de la espe-

ranza de su retorno. 

En el segundo capitulo, '~1 Pacto Mayo~~ se introduce la 
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figura de Bouckman el jamaiquino como el sucesor de Mackandal 

en la direcci6n de la rebeli6n de los esclavos. Es significa-

tivo, sin embargo, la forma tan escueta y real con que es 

descrito Bouckman. Su voz es potente y sus discursos estaban 

. . 
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llenos "de inflexiones col~ricas y de gritos." Bouckman llega 

a pronunciar un discurso, Mackandal solo habla una vez, una 

cort~ frase. Predomina, sin embargo, en este episodio una 

atm6sfera de magia y de miste~io, que se logra por lo secreto 

de la reuni6n, por los cánticos ceremoniales y por el sacrifi-

cio ritual de un cerdo negro. En este momento estamos nueva-
• 

mente en una esfera herm~tica, adentro de una religi6n mis-

t~rica, en el momento en que se "declar6 que un Pacto se hab1a 

sellado entre los iniciados de acá y los grandes Loas del Africa 

para que la guerra se iniciara bajo los signos propicios."24 

Aparte de que en esta reuni6n, la figura de Bouckman tiene muy 

poca importancia o peso en la obra. A diferencia de lo~ que 

ocurre con Mackandal en el momento de la ejecuci6n, la muerte 

de Bouckman no es descrita con tal minuciocidad, solo tenemos 

el resultado posterior: 

"La horda estaba vencida. La 
cabeza del jamaiquino Bouckman 
se engusanaba ya, verdosa y 
boquiabierta, en el preciso 
lugar en que se hab1a hecho 
ceniza hedionda la carne del 
manco Mackandal.n25 

Con esta descripci6n, tan real y descarnada, se presenta 

la suerte que ha corrido Bouckman, cuya figura pierde importan-

cia en este momento~ Junto a esta descripci6n reaparece la 

figura de Mackandal y la confirmaci6n de su muerte real, sin 

embargo, su figura será evocada nuevamente y la esperanza de 

su retorno se ratificará. Tras este episodio, el más importante 

• 

• 
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de la segunda parte de la obra, prosigue, el traslado a Santiago 

de Cuba, capitulo V, de Ti Noel y Lenormand de Mezy, la llegada 

~ a Las Antillas ·de Paulina Bonaparte, y la huida de esta a la 

isla de Tortuga tras desatarse una epidemia. 

La tercera parte de la obra la constituyen los relatos 

que narran el periodo de esplendor y la caida del reinado de 

Henri Christophe, el rey negro. Ti Noel, capturado por el 
• 

ejército real; es ·obligado a trabajar en la construcción de 

la Ciudadela La Ferriere, fortaleza militar de dimensiones 

cicl6peas. Ti Noel sufre y padece en esta esclavitud, tanto 

o más que en la que pasó con Lenormand de Mezy, puesto que aqui 

quien le esclaviza es uno de su propia raza y descende~cia. 

Pero el sentido verdadero de esta esclavitud y de las anterio-

res, s6lo será comprendido por Ti Noel al final de la obra y 

serán las palabras y acciones realizadas por Mackandal las que 

le darán este significado. 

Hacia el final de la obra, capitulo II, Parte IV, Ti Noel 

cae en una locura senil. Refugiado en las ruinas de la casa 

de su antiguo amo, rodeado de unos escasos muebles, rescatados 

en el saqueo del palacio de Sans-Souci, y ataviado con una 

casaca de Henri Christophe, Ti Noel comienza a exibir sus deli-

rios de grandeza y se auto-proclama rey de aquellos contornos. 

En este momento el recuerdo de Mackandal irrumpe en su memoria: 

"A su mente volvian borrosas reminis
cencias de cosas contadas por el manco 
Mackandal hacia tantos años que no 
acertaba a recordar cuándo habia sido. 
En aquellos dias comenzaba a cobrar 

• • 
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certeza de que tenia una misi6n 
que cumplir, aunque ninguna ad
vertencia, ningún signo, le 
hubiera revelado la indole de 
esa misión. En todo caso, algo 
grande, algo digno de los derechos 
adquiridos por quien lleva tantos 
años de residencia en este mundo 
y ha extraviado hijos desmemoriados, 
preocupados tan sólo de sus propios 
hijos, de este y aquel lado del mar".26 

Mediante esta reminiscencia la figura de Mackandal, medio 

olvidada y casi desvanecida hasta este momento, pasa a cobrar 

importancia nuevamente en la obra. La misión que habia cum-

plido Mackandal pasa a inspirar a Ti Noel sobre su propia 

misi6n. Se nos comienza a revelar tamhi~n cual es la verdadera 
• 

misión del hombre y en donde hay que realizarla. Por esta 

reflexión cobra verdadero sentido el titulo del capitulo, "La 

Real Casa". Al final de la obra veremos como la verdadera 

residencia del hombre se encuentra en este mundo terreno. 

Pero, en este momento, Ti Noel no comprende estas reflexiones 

y confunde La Real Casa con La Casa Real, por lo cual se cons-

tituye en rey, como quedó dicho. Para llegar a una cabal 

comprensi6n, Ti Noel necesitará experimentar, en cuerpo propio, 
• 

las experiencias licantr6picas que realizara una vez Mackandal. 

En una ocasión en que Ti Noel quiso alejar de "sus tierras" 

a ciertos agrimensores que amenazaban con destruir su "reino", 

"Ti Noel supo, por un fugitivo, que las tareas agricolas se 

hab1an vuelto obligatorias y que el látigo estaba ahora en 

manos de mulatos republicanos, nuevos amos de la Llanura del 

• 

• 

• 
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Norte." Frente a esta revelación, Ti Noel se llena de espanto 

y ya no piensa en la salvación de sus "srtbditos", sino en la 

• suya propJ.a: 

"Por ello, el recuerdo de Mackandal 
volvió a imponerse en su memoria, 
Ya que la vestidura de hombre solia 
traer tantas calamidades, mas valia 
despojarse de ella por un tiempo, 
siguiendo los acontecimientos de la 
Llanura bajo aspectos menos llamati
vos. Tomada esa decisión, Ti Noel 
se sorprendió de lo fácil que es trans
formarse en animal cuando se tienen 
poderes para ello. Como prueba se 
trep6 a un árbol, quiso ser ave, y al 
punto fue ave."27 

• 

En este momento Ti Noel, quien durante toda la obr~ ha 

seguido una trayectoria paralela a Mackandal, sin llegar a 

una fusi6n o identificación total con este, pasa a convertirse, 

por as! decirlo, en su ''alter-ego''. Es en este punto en donde 

las existencias, hasta ahora paralelas, de los dos personajes 

se cruzan logrando una cabal identificación. Pero pronto 

veremos como este cruce será solo momentáneo y como, por él, 

Ti Noel llegará a comprender el sentido de la existencia del 
• 

hombre: 

"Ti Noel comprendió oscuramente que 
aquel repudio de los gansos era un 
castigo a su cobardia. Mackandal 
se habia disfrazado de animal, 
durante años, para servir a los 
hombres, no para desertar del terreno 
de los hombres. En aquel momento 
vuelto a la condición humana, el 
anciano tuvo un supremo instante de 
lucidez."28 

• 
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Ti Noel habia imitado el modo, pero equivocó los motivos. 

La labor de Mackandal deja de ser una individual para conver-

tirse en una colectiva y sOlo en esta perspectiva es que cobra 

permanencia y significado universal. El acto de Ti Noel es 

uno individual, lleno de cobard!a y ego1smo y, en este sentido, 

carente de trascendencia. De esta forma el autor logra darnos 

no solo una obra de contenido y valor universal, en donde por 

lo particular llegamos a lo universal, sino que también justi-

fica la fuerza de cohesión y la recurrencia de la figura de 

Mackandal durante toda la obra. La figura del h~roe, que 

después de su muerte ha estado fluctuando entre un desvaneci-

miento paulatino y unos instantes de resurgimiento momontáneo 

cobra al final de la obra una presencia mayor que dará sentido 

y cohesión a la obra total. Ti Noel, quien como hemos visto 

ha caido en una especie de demencia senil tiene un momento de 

lucidez, en donde por un acto de retrospección llega a compren-

der no solo el sentido de su existencia, sino la del Hombre en 

general: 

''Y comprend1a, ahora, que el hombre 
nunca sabe para quien padece y 
espera. Padece y espera y trabaja 
para gentes que nunca conocerá, y 
que a su vez padecerán y esperarán 
y trabajarán para otros que tampoco 
serán felices, pues el hombre ansia 
siempre una felicidad situada más 
allá de la porción que le es otorgada. 
Pero la grandeza del hombre está 
precisamente en querer mejorar lo que 
es. En imponerse Tareas. En el Reino 
de los Cielos no hay grandeza que 

• 

• 



conquistar, puesto que alld todo es 
jerarquia establecida, incógnita 
despejada, existir sin término, 
imposibilidades de sacrificio, reposo 
y deleite. Por ello, agobiado de 
penas y de Tareas, hermoso dentro de 
su miseria, capaz de amar dentro de 
las plagas, el hombre s6lo puede hallar 
su grandeza, su máxima medida en el 
Reino de este Mundo."29 

En esta cita está comprendida la tesis principal que se 

propone mostrarnos ·el autor a través de la obra. La natura-
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leza curiosa e inconforme del hombre le lleva a un afán desme-

dido de conocimiento, aun en esferas fuera de sus limites 

humanos, hasta llegar a convencerce que este conocimiento 

tiene un limite, el cual le será imposible sobrepasar. ,., Pe 

este desengaño surge uno de los problemas metafisicos más 

graves del hombre, el de lo trágico de su existencia limitada. 

La tragedia del hombre que quiere sobrepasar sus limites es el 

sentido profundo del mito de Icaro. 

La visión del autor no es tan pesimista como se podria 

pensar; éste nos brinda una soluci6n o al menos su posici6n 

frente al problema. Esta es la de imponerse Tareas, realiza• 

bles dentro de los ~imites humanos de El Reino de este Mundo, 

que es el Reino que le pertenece. Su posición tiene un doble 

sentido; no solo que es este mundo terrenal, y no el celestial, 

el que le corresponde al hombre, sino que en este mundo, él es 

el Rey, o puede llegar a serlo. Es por esto que es necesario 

imponerse Tareas que le lleven a poseer su mundo, El Reino de 

los Cielos, no sólo no le pertenece, más aun, alli no hay 

• 

• 
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posibilidad de alcanzar nada, puesto que todo est~ establecido--

''per saecula saeculorum''--y todo es reposo. De esto se deduce 

que la existencia del hombre es una activa y no una pasiva. -

En este aspecto es licito hacer una comparaci6n con el 

Fausto de Goethe. Fausto, cuya ansia de conocimiento y de 

placer más all~ de sus limites humanos le lleva a hacer un 

pacto con Mefist6feles, mediante el cual ~ste le proveer~ de 

todo goce y conocimiento, al final de la obra se salva, aun 

habiendo ganado el pacto Mefistófeles. Pero lo que nos preo-
• 

• cupa ahora es la situación de Fausto antes de su salvación • 

Luego de recorrer tierra, cielos y esferas herm~ticas, Fausto 

llega a un reino en este mundo y trata de alcanzar su tTono, 

el que consigue al final por artes de magia. Al principio 

lo que lo mueve es un ansia egoista de poder, pero en el 

transcurso de su reinado llega a tener una genuina preocupaci6n 

por los problemas de sus sabditos. En este momento Fausto se 

envuelve en una actividad febril que redunda en beneficios de 

los dem~s seres humanos, olvidando su ego!smo inicial. Es en 

este momento en que pronuncia las palabras que har!an que 

Mefist6feles ganara el pacto. Pero estas palabras, dichas en 

este momento, tienen un significado diferente puesto que, al 

Fausto querer eternizar este momento, no es por un placer 

mezquino o ego!sta, sino por un goce sublime en el cual se 

siente realizado plenamente como ser humano y por tanto más 

cerca de la divinidad. Los logros de Fausto fuera de las 
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esferas humanas fueron brindados por Mefist6feles, sin nece-

sidad de acción ni trabajos por parte de Fausto. En este 

momento Fausto ha logrado algo por si mismo, por su trabajo 
• 

y acciOn en El Reino de este Mundo. De tal manera, una vez 

conquistado este Reino es merecedor del Reino de los Cielos, 

el cual se le otorga en premio. 
J 
Este, quiz~s, es solo un aspecto de la justificación para 

la salvación de Fausto, pero nuestra preocupaci6n primordial 

aqui no es la salvaci6n de Fausto, ni probar la permanencia y 

universalidad de la obra, de sobra reconocida. Con esto queda 

probado el interés de Carpentier por temas universales de eterna 

preocupación humana. El autor de El Reino de este Mund~, cons

ciente de su labor como novelista y en especial como latinoa-. 

mericano, se da a la tarea de teorizar sobre la labor del 

novelista latinoamericano y sobre los rumbos que ha seguido 

y debe seguir la novel1stica actual en Latinoa~rica. Sus 

principales consideraciones al respecto se encuentran conte

nidas en su libro Tientos y Diferencias30, colección de ensayos 

y conferencias sobre estos y otros temas. Mediante el estudio 

de su obra teórica y su obra novelistica, podemos comprobar 

que Carpentier cree fielmente en lo que predica y lo lleva a 

feliz realización en sus novelas. El Reino de este Mundo y 

El Siglo de las Luces,31 son el mejor ejemplo de esto. La 

primera de éstas se constituye en su teoria novel1stica, 

aplicada cabalmente, por vez primera. En ella se encuentran 

• 

• 



49 

los "contextos cabalmente americanos" que expone en su ensayo 

"Problemática~ de la actual novela latinoamericana"• y cumple 

con lo que él cree debe ser el papel social del novelista. 

Volviendo nuestra atención al final de la obra, vamos a 

analizar un dltimo aspecto de ésta. Ti Noel, quien en un 

momento de lucidez, hab1a comprendido el sentido de la exis-

tencia del hombre. se lanza de nuevo a la tarea de expulsar 

a los nuevos amos de su tierra. En este momento se desata 

"un gran viento verde", viento apocaliptico-similar al que 

extermina al rtltimo descendiente de la familia Buend1a al 

final de Cien años de soledad de Gabriel Garcia M~rquez--

que exterminará todo lo que queda de una época pasada, ~ejando 

lugar a una nueva. Esta visi6n devastadora y ciclica resulta 

ser una pesimista. en la cual el hombre se encuentra atrapado 

eternamente. Pero podemos encontrar también su aspecto posi-

tivo en la esperanza que hay siempre en el comienzo de una 

nueva época; esperanza de una época mejor o de un retorno a 

una época anterior con menos complicaciones. 
, 

Es este el 

aspecto positivo que se puede encontrar en la teoria del Eterno 

Retorno. 

En El Reino de este Mundo quedan abiertas ambas perspec-

tivas, impl1citamente. Es por esto que el autor al presentar • 

• la suerte final de Ti Noel lo hace de una forma incierta. Se . .. 

nos insinua que ha muerto, pero no hay certeza de ello puesto 

que. "desde aquella hora nadie supo m~s de Ti Noel" y la insi-

nuaci6n de su muerte se nos da en una frase tan ambigua como. 
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"salvo, tal vez, aquel buitre mojado, aprovechador de toda 

muerte". Con este recurso logra el autor mantener una puerta 

abierta por la que pueden entrar, en un futuro, nuevas considera-

ciones sobre los hechos ocurridos en la obra, nuevos episodios 

que continuen o antecedan a estos; con lo cual ha logrado una 

obra con perspectivas eternas e inagotables. 

Carlos Ker~nyi escribe a Thomas Mann el 30 de abril de 

1934,32 comentando sobre el carácter inagotable que posee su 

novela José, carácter que como hemos dicho, posee también El 

Reino de este Mundo. Kerényi compara la novela de Mann, en 

este aspecto, con la segunda parte del Fausto, la cual es una 

continuaci6n y ampliaci6n de la primera, 16gica, espe rada,mds 

aun, indispensable. Kerényi atribuye esta abundancia y este 

carácter inagotable al aspecto hermético que poseen ambas 

obras. Segón él, es el encanto de lo divino, de lo humano y 

de lo espiritual lo que abre las puertas en dos sentidos, lo 

"puro m!tico" y lo "simple humano". Si tomamos en cuenta el 

aspecto hermético que posee la obra de Carpentier, podemos 

situarla al lado de la de Mann y de Goethe en este aspecto de 

• 

comparaci6n que hace Kerényi, y mucho más si tomamos en cuenta 

su obra. posterior, El Siglo de las Luces, como una especie de 
• • 

continuaci6n y ampliaci6n de la primera. 

Hay, sin embargo, otro aspecto que explica también el 
/ 

carácterabundante e inagotable de estas obras y que en el 

caso de Carpentier cobra especial significaci6n. Me refiero 

a la intenci6n del autor, en especial el novelista, de convertir 
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su obra en un instrumento de análisis de situaciones y ~pocas~ 

en un m~todo de investigación y conocimiento de problemas 

eternamente humanos~ Es el afán del hombre de abarcar el 

conocimiento, no solo de su porción de mundo o de su historia, 

pero tambi~n de la anterior y más aun el tratar de proyectarse 

hacia lo porvenir. Es este el carácter que tiene el Don Quijote 

de Cervantes, considerada por muchos, entre ellos Carpentier, 
• 

como la primera novela en el sentido contemporaneo: 

"En el aspecto ins6lito de la novela 
cervantina es donde veo inscrito, 
proféticamente, el futuro de la 
novela. La novela debe llegar más 
allá de la narraci6n, del relato, 
vale decir: de la novela misma, en 
todo tiempo, en toda época, abarcando 
aquello, que Jean Paul Sartre llama 
'los contextos'. En su ~poca, Cervantes 
alcanz6 los contextos de la materia 
novelistica tan absolutamente como, en 
nuestra época, un Joyce o un Kafka."33 

En este abarcar los contextos,34 Carpentier se ha desta-

cado magistralmente, tanto en El Reino de este Mundo como en 

El Siglp de las Luces. Es de destacar, además, que Carpentier 

logra abarcar todos estos contextos y darnos una visión general 

de mundo, partiendo desde un episodio tan particular como lo es 

la leyenda de Mackandal; y como este personaje que apenas apa-

rece en la obra y que solo habla en una ocasi6n, logra darle 

cohesi6n y sentido total a la obra. Es lo que ha hecho Cervantes 

con Don Quijote y Goethe con Fausto, aunque aqui los personajes 

centrales está~, casi siempre, en escena. 

• 
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En esta forma vemos como mediante la utilizaci6n del mito 

podemos llegar a grandes creaciones literarias y a profundos 

conocimientos del mundo y del hombre. Con esto vemos pr!lbado 
. 

y justificado, no solo la importancia de estudiar estas obras 

desde una perspectiva mito16gica, pero también la necesidad de 

estudio de una Ciencia de la Mitologia. En el caso particular 
• 

del mito del héroe que retorna hemos visto como éste ·ha brindado 

al autor una fúente de inspiraci6n para crear una obra de carác-

ter universal e inagotable. 

• 



Capitulo IV 

Don Juan de Portugal y Don Sebastián de Portugal 

El tema del mito del h~roe que retorna en Frei Luis de 
' 

Sousa de Almeida Garrett presenta varias complicaciones al 

análisis de la obra. Estas complicaciones son motivadas, 

principalmente, por la juxtaposición e identificación que hace 

el autor de las figuras de Don Juan de Portugal, ejemplos ambos 

del h~roe que retorna. Complicación que aumenta por el hecho 

de que en la obra se están mezclando continuamente la verdad 

histórica, con la verdad de la leyenda y el mito, de ambas 

figuras; de lo cual surge en ocasiones, una confusión entre 

ambas, pero que al final resultará en una ampliaci6n y comple-
) 

mentación de las mismas, De esta forma el autor logra darnos 

dos verdades--o quizás dos porciones de una sola verdad--del 

mismo tema, cada una cierta dentro de su contexto. 

Estando en conocimiento de la obra de Carpentier y de la 

forma con que ~ste brega con el mito del h~roe que retorna, 

estamos en posici6n de hacer un análisis comparativo con la 

obra de Almeida Garrett. Esta comparaci6n es posible, no s6lo 

en relaci6n al tema del mito que ambos tratan, sino tambi~n en 

cuanto a la forma en que el mismo es tratado y en la hábil mezcla 

de historia y mito que logran ambos autores. El análisis mismo 
• 

de la obra de Almeida Garrett nos mostrará estos puntos de con-
• 

tacto que enfatizaremos al final del trabajo. 

Como medio introductorio al análisis del texto propiamente 

hablando, se hace indispensable acercarnos a los datos hist6ricos 

• 
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y legendarios que poseemos de Don Juan y Don Sebasti4n de Portugal 

y sobre los otros personajes que forman parte del drama. 

Respecto a Don Juan, Dona Magdalena y Don Manuel de Sousa, 

nos dice Rodrigues Lapa: 

,, 

"En 1583 contraiu casamento (!Manuel de 
Sousa) CQm urna senhora rica, D. Madalena 
de Vilhena, viuva de D. Joao de Portugal, 

~ morto na batalha de Alc4cer. Por entao, 
nenhuma dóvida restava que aquele fidalgo 
portuges tivesse sucumbido nas areias de 
Africa: numa carta régia de 11 de Jane iro 
de 1581 se d4 como perdido na batalha 
(~perdido' significava 'falecido'); em 
outra, posterior, de 28 de Abril de 1589, 
como morto. Logo, o casamento fezse sem 
dificultades, apesar de existirem filhos 
crescidos do primeiro matrimonio ••• 
(pp. XI-XII). 
Por esse tempo, morre-lhe a sua dnica 
filha, Ana de Noronha. Nao se sabe se a 
funesta noticia o surpreendeu longo dos 
seus, ou se, j4 de volta, assistiu em 
pessoa 4 horr!vel cena. A partir desse 
momento, desfeita a dnica razao que os 
a pegaría a este mundo, os dais esposos 
considerar-se-iam perdidos para ele. E 
esse profundo desanimo, esse tremendo 
sentimiento de . abandono, talvez mais 
acentuado em Madalena de Vilhena, criada 
numa atmosfera de misticismo, que explicam 
o div6rcio dos dais conjuges, feíto por 
mutuo consentimiento em 1613: Manuel de 
Sousa emtrou nesse afta para o mosteiro 
de S. Domingos de Bemfica, a esposa parao 
convento de Sacramento, pouco antes fundado 
pelos condes de VimiosoJ (pp. XV-XVI)." 1 

He aqu1 los datos históricos que poseemos sobre esta pareja, 

que decide abra.z.ar la vida monástica, tras este sentimiento de 

desánimo existencial que le sobreviene tarde en su vida. Es un 

hecho nada raro, ni excepcional, que entre un matrimonio de muchos 

aftas de casados sobrevenga este cansancio y tedio de la vida con-

yugal. Tampoco era nueva para aquella época, la decisión que 
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tomaron. Los Condes de Vimioso, amigos de Doña Magdalena y Don 

Manuel, hab!an hecho otro tanto anteriormente. De todo esto se 

deduce que dicha. historia no produciria una obra tan excepcional 

y mucho menos de elementos tan marcadamente trágicos y patéticos 

como los tiene el Fre i Luis de. Sousa de Almeida Garrett. Se 

necesitaria una historia mucho más sugestiva y misteriosa para 

lograrlo, y he aqui lo que se construye alrededor de este 

episodio: • 

''Un dia um romeiro vindo de Terra Santa 
procurou D. Madalena de Vilhena e disse-
lhe que encontrara na Palestina um portugu~s 
que lhe mandava recorda~oes. D. Madalena 
teve um sobressalto e, pedindo informa~oes 
de homem, verificou angustiosamente que se 
tratava de D. Joao de Portugal, seu primeiro # 

marido. En fim, o irmao de Manuel de Sousa, 
Freí Jorge Coutinho, levou o pePegrino a 
sala dos retratos e teve a confirma~ao do 
horr!vel casot D. Joao de Portugal era ainda 
vivo! 

Oromanesco da existencia de Manuel de Sousa . 
tinha já sida assinalado por tres factos, 
fantásticos ou veridicos, pouco importa: os 
seus trágicos amores de mocidade, romanceados 
por Cervantes e revelados em 1617 na novela 
de Los .trabajos de Persiles y Sigismunda* o 
cativeiro em Argel, e o estranho rasgo, em 
1599, de ser o incendiário, por motivos de 
honra, da sua pr6pria habitasao. A sua vida 
estaba já aureolada de fantasía. Nada mais 
natural que o povo visse no div6rcio de 1613 
nao 'aquela aldrabada de Deus nas portas da 
alma', como o escritor define urna crise 
semelhante a sua, mas um mistério carregado 
de tragédia, com fortes laivos de missianismo-a 
doensa moral do tempo. Assim se teria formado~ 
quanto a nos, a lenda de Fr. Lu!s de Sousa."2 

Es en base a esta creencia popular que Almeida Garrett cons-
• 

truye su obra y son precisamente los elementos añadidos por la 

., 

• 
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fecunda imaginación popular· los que le brindan la oportunidad de 

realizar una obra de valor y trascendencia permanente. Varios 

eleme~tos de importancia en cuanto a la g~nesis de la obra, se 

encuentran contenidos en esta cita. 

La noticia traída por el romero, segdn la cual Don Juan de 

Portugal estar1a vivo en Palestina, pone de manifiesto la posibili-

dad de su retorno. Siendo Don Juan destacado combatiente en 

Tierra Santa, es de . esperarse que el retorno a su patria causaria 

gran conmoci6n y lo cubriria de gloria, convirtiéndolo en un gran 

héroe nacional. En el seno de su familia, la conmoci6n seria 

igualmente grande, pero obviamente resultaria trágica. 

El incendio de su casa, que provoca el propio Don ~anuel, es 

igualmente aprovechado por Almeida Garrett, como se ver4 al final 

del primer acto. 

Se destaca también de esta cita, la actitud del pueblo frente 

a esta hist6ria, lo cual ilustra el papel que juega la imaginación 

popular en la génesis del mito. Sobre este particular es bueno 

recordar la posición de Almeida Garrett frente a las tradiciones 

populares, segrtn quedó establecido en la introducción. 

Es también la fecunda imaginación del pueblo portugués la 

que llega a crear la enigm4tica e interesante historia alrededor 

del Rey Don Sebasti4n de Portugal, la cual como se ver4 tiene tantos 

· puntos en comrtn con la de Don Juan: 

''A incredulidade popular sobre a morte de 
el-rei D. Sebastí~o come\ou com as primeiras 
noticias que chegaram ao reino da derrota de 
Alcácer Quibir. Querem alguns que as esperanc~s 

• 

• 
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do pavo fossem adrede sustentadas pelos 
que mais haviam instigado aquela triste 
jornada para evitarem a responsabilidade 
de seus fatais conselhos. O facto ~ que 
no pdblico nunca se acreditou bem na 
morte de el-rei. E nenhum, de tantos que 
escaparam, nenhum disse nunca que o vira 
morrer. No epitáfio de Bel~m pgs-se a 
ressalva 'si vera est fama'. E varios 
impostores que em diversas partes apareceram 
tomando o nome de D. Sebastifto, em vez de 
destruirem, confirmaram as suspeitas nacionais. 
O verdadeiro ou falso Sebast!ao, que foi 
entregue em Veneza e atormentado em Ndpoles, 
d~ixou dóvidas profundas nos fnimos mais seguros. 

Menos bastaba para dar cor e cren~a a multidao 
de fábulas romanescas e po~ticas de que se 
encheu lago Portugal e que duraram até os 
nossos dias. O sebastianista ~ outro carácter 
popular que ainda nao foi tratado e que, em 
hábeis maos, deve dar riquissimos quadros de 
costumes nacionais. O romancista e o poeta, 
o fil6logo, e o filósofo achario muito 'que 
lavrar nesse fertilissimo veio da grande mina 
de nossas cren~as e superti~oes antigas."3 

' 
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Como se puede notar, por las tantas similaridades entre ambas 
• 

historias, se trata realmente de dos variaciones sobre el mismo 

tema: . el mito del héroe que retorna. Don Juan de Portugal y 

Don Sebastián, rey de Portugal, pasan a ser dos figuras m1ticas, 

en virtud de un pueblo que cree y espera su retorno y unos artistas, 
• 

que concientes de la importancia y valor que tiene el mito, lo han 

fijado en la literatura portuguesa. En el caso de Don Sebastián 

su figura llega .a convertirse en ·simbolo de la lucha de liberación 

nacional del dominio español. Se creó un grupo que tomó su nombre 

El Sebastianismo, que hasta 1640--fecha de liberación de Portugal--

snstenia ideas revolucionarias que sustentaban el retorno del· Rey 

Don Sebastián. Posteriormente, el grupo se inactiv6; por haberse 
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logrado la independencia, pero qued~ latente como fuerza contra-

ria a otra dominaci~n. Su figura inspira tambi~n a escritores 

de su ~poca y artn en el presente siglo encontramos la influencia 

· de su figura m!tica en las letras portuguesas.4 

• 

A trav~s del andlisis del Frei Luis de Sousa veremos la forma 

·en que el autor ha utilizado el mito de ambas figuras para reali-

zar su obra, considerada por muchos el m4s grande drama nacional 

portugu~s. 

Las anotaciones que preceden el primer acto nos sitrtan en 

una habitaciOn antigua, lujosa y elegante del Portugal de prin-

cipios del siglo XVII, es la casa de Don Manuel de Sousa. 

La primera escena abre con Doña Magdalena, quien repite dos 

versos del libro que ha estado leyendo. Los versos corresponden 

a Los Lus!adas de Camoes. Este pasaje narra la trdgica historia 

de Dona In~s de Castro y la citada estrofa se refiere al estado 

de paz y sosiego en que se encontraba antes de sobrevenir la 

tragedia que le caus~ la muerte. Veamos la estrofa completa: 

"Estavas, linda In~s, posta em soss~go, 
De teus annos colhendo doce fruito, 
Naguelle ingano d'alma, ledo~ cego, 
Que ª fortuna n~o deixa durar muito; 
Nos saudosos campos do Mondego, 
De teus fermosos olhos nunca enxuito, 
Aos montes insinando e as hervinhas, 
O nome que no peito escripto tinhas."5 

Resulta extrano, dentro de los cdnones del teatro convencio-

nal, el comienzo de un drama con la cita de unos versos de otra 

obra. Igualmente extraño es, que lo que sigue es un monOlogo de 

• 
• 

• 
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Doña Magdalena. Se pueden · arguir varias razones para este comienzo 

Es conocido el inter~s de Almeida Garrett por las costumbres y 

leyendas populares portuguesas y por la figura de Camoes, por lo 

cual no nos pareceria tan extraño esta alusi6n. Pero cabe pre-

guntarse, ¿por qué este pasaje en especifico? y ¿p9r qu~ al 

comienzo de la obra?, la contestaci6n a estas preguntas se pueden 

inferir del mon6logo de Doña Magdalena. Este se constituye en 

una conversaci6n interior, una lucha interior ~s bien, entre dos 

fuerzas antag6nicas. Por un lado tenemos su felicidad presente, 

que proviene de su estado de casada junto al hombre que realmente 

ama, como veremos adelante, y por la hija que tienen ambos. Por 

otro lado tenemos su incapacidad para disfrutar esta do9le dicha, 

por los temores y dudas que le asaltan constantemente, como lo 

vemos en este primer parlamento: 

· .. " ••• Oh! que o nao saiba ele ao menos, que 
nao' suspeite o estado em que eu vi:yo ••• 
este medo, ~stes continuos terrores que 
ainda me nao deixaram gozar um s6 momento 
de toda a imensa felicidade que me dava o 
seu amor. Oh! que amor, que felicidade ••• 
que desgra¡a a minha!"6 

Se puede · observar que entre los versos y el mon6logo, existe 

una relaci6n respecto al tono y al contenido. Ambos expresan el 

estado de ánimo en que se encuentran las dos mujeres, felicidad 
' ' 

y sosiego por un lado y por el otro, el presentimiento de un 

destino trágico que causa terror por lo incierto. En lineas 

generales este mon6logo pone de manifiesto la tensi6n interior 

de Doña Magdalena, que se muestra por la ambivalencia de su estado 

de ánimo. Tensi6n que se agudizará durante todo el drama, 

• 
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trasmitiéndoselo a éste. 

En la segunda escena se establece el conflicto central de 

la obra, que parte de la figura de Don Juan de Portugal, anterior 

esposo de Doña Magdalena. Este personaje no aparecerá en la obra, 

hasta el final del acto segundo, en la figura del Romero. El 

conflicto surge cuando Telmo, personaje que encarna el fiel 

escudero7 de Don Juan de Portugal, tiene y mantiene la esperanza, 

de que su antiguo señor no ha muerto en batalla, como se cree~ y 

que regresará algdn d!a. Doña Magdalena por su parte sostiene la 

creencia de que está muerto, aunque su actitud no demuestra tener 

verdadera certeza. Su constante defensa a la idea de que está 

muerto parte más bien del temor de que est~ vivo, por 1~ desgracia 

que esto significaria para ella y su familia. Por medio del 

enfrentamiento de estos dos personajes, el autor logra mostrarnos 

el carácter de ambos y el papel que desempeñarán en toda la obra. 

Doña Magdalena encarna, la amante y fiel esposa de su actual 

marido y la madre preocupada por la formaci~n de su hija. Es 

una gran dama, temerosa de Dios y respetuosa de las normas socia-
-

les. Pero, a pesar de su mansedumbre y docilidad, puede llegar 

a estallar violentamente cuando se trata de defender su familia 
' 

y su felicidad, como lo demuestra en esta escena frente a Telmo. 

Estas caracter1sticas, la llevarán a estar siempre en espectativa 

de que algo la amenaza, de que algo malo va a suceder. Telmo por 

su parte, es el fiel amigo y servidor, que se siente relegado a 

un segundo puesto, luego de la muerte de su antiguo señor, Don 

Juan de Portugal. A diferencia de los demás personajes de la 
• 

• 

• 
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obra, Telmo es el ánico que no cree en la muerte de Don Juan y 

espera su retorno. Esta convicci6n le lleva a sentir desprecio 

por Don Manuel de Sousa, considerándolo usurpador del puesto de 

su antiguo señor. Es por esta razón también que constantemente le 

enseña a Maria, hija de Doña Magdalena y Don Manuel, historias sobre 

espiritus que se comunican con los vivos y de héroes dados por muer-

tos en batalla que han regresado o regresarán algrtn dia. Es sig-

nificativo el hecho que para tales prop6sitos Telmo utiliza la 

historia del Rey Don Sebastián, cuyo mito, como hemos visto, es 

tan similar al de Don Juan. Es esta actitud de Telmo la que 

produce el choque con Doña Magdalena en esta escena: 

Madalena 

"Pois teus: Melhor~ E és tu o que andas, 
continuamente e quase por acinte, a 

.. sustentar essa quimera, a levantar esse 
fantasma, cuja sombra, a mais remota, 
bastaria para inodoar a pureza daquela 
inocente, para condenar a eterna desonra 
a mae e a filha ••• (Telmo d4 sinais de 
grande agita~~o). Ora dize: já pensaste 
bem no mal que estas fazendo? Eu bem sei 
que a ningu~m neste mundo, señao a mim, 
falas em tais causas ••• falas assim como 
hoje ternos falado ••• mas as tuas palavras 
misteriosas, as tuas alusoes frequentes a 
esse desgra~ado rei D. Sebastiao, que o 
seu mais desgra~ado povo ainda nao quis 
acreditar que morresse, por quem ainda 
esper~ . em sua leal incredulidade~"B 

•!) 

De este parlamento se desprende cual ha sido la actitud de 

Telmo y de Doña Magdalena respecto a la muerte de Don Juan de 

Portugal. Se desprende también que la esperanza de su retorno es 

solo sostenida y deseada por Telmo. Esta idea se muestra desde un 

• 
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principio como algo funesto para todos. Es de gran importancia 

para nuestro estudio, la alusi~n que hace Doña ·Magdalena sobre el 

Rey Don Sebasti4n de Portugal y el mito de su retorno. El hecho 

de que al estar hablando de Don Juan, Doña Magdalena le reprocha 

a Telmo que hable de Don Sebasti4n, es otra prueba de la. intención 
. 

del autor de fundir estas dos figuras en una. Durante el trans-

curso del análisis estaremos pendientes de este recurso del autor, 

el cual nos ayudará a comprender mejor la magnitud de ambas figu-

ras y la intenci~n del autor al contraponerlas. 

En este momento podemos hablar no s6lo de los dos planos de 

realidad, en los cuales se fundamenta la obra, el histórico y el 

·r; m1tico; pero también de dos planos o niveles de acci6n, el pasado 

y el presente. Esta ambivalencia se nota desde el primer monólogo 

de Doña Magdalena, en la primera escena, en donde ésta siente que 
., 

su felicidad presente está siendo perturbada por el peso de su 

pasado. En la discusi6n que sostienen Telmo y Doña Magdalena, 

durante toda la segunda escena, se pone de manifiesto esta misma 

tensi6n entre el pasado y el presente. As! tambi~n la verdadera 

acci6n en . el p~esente, cuando ocurre, se encuentra determinada o 

influenciada por el pasado y en ocasiones, ésta se hace imposible. 

Se puede ver también como el futuro se hace incierto por el mismo 
' . 

peso del pasado sobre los personajes. Este futuro se destaca 

mayormente en Doña Magdalena y Telmo; en la segunda escena tenemos 

el siguiente ejemplo: 



• 

Telmo 

· "Mais, mui to mais. E veremos: tenho cá urna 
coisa que me diz que antes de ·muito se há-de 
ver quem é que quer mais a nossa menina nesta 
casa. 

Madalena (asustada) 

~ Está bom~ nao entemos com os teus aguros e 
p~ofecias do costume: sao sempre de aterrar ••• 
Deixemo-nos de futuros ••• 

Telmo 
,., ,/'J 

Deixemos, que nao sao bons. 

Madalena 

E de passados também ••• 

Telmo 

Também. 9 
·~ 

. 

• 

Otro elemento que cabe destacar aqui es la influencia de 
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acontecimientos exteriores a la situaci6n que aparece en escena. 

Ejemplos de esto lo son, la deci~i6n de los gobernadores portu-

gueses, nombrados por España, de venir a vivir en la casa de 

Don Manuel, lo cual provoca que éste incendie su casa y se mude 

a la casa de Doña Magdalena y su anterior esposo, lo que ocurre 
. 

al final del primer acto. La llegada del romero, en el segundo 

acto, lo cual provoca la decisión de separaci6n de Doña Magdalena 
. 

y Don Manuel. Estos acontecimientos, que ocurren fuera de escena, 

· al igual que los acontecimientos del pasado, influyen en los 

personajes de la obra y en la acci6n de la misma. De hecho, son 

estos acontecimientos los que provocan un cambio significativo 

en la vida de los personajes y determinan sus destinos. 

• 

• 
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A través de esta segunda escena se nos pone en antecedentes 

de algunos detalles anteriores a la acción presente. Por medio 

de Telmo sabemos de una carta en donde Don Juan de Portugal le 

dijera a Doña Magdalena: "Vivo ou morto, Madalena9 hei-de ver-vos 

pelos menos ainda urrla vez neste mundo.nlO Carta en la cual basa 

Telmo la certeza de que su amo volverá, aun muerto, y que será a 

Doña Magdalena a quien primero se presente. Esta afirmación de 

Telmo causa gran terror a Doña Magdalena. La presi6n que ejerce 

Telmo sobre ella hace que ésta confiese que nunca quiso verdadera-

mente a su primer esposo y que es a Don Manuel a quien ama por 

sobre todos. 

Se relata además, en detalles, la desaparici6n y bl1~queda 

de Don Juan de Portugal.ll Bl1squeda que durO siete años, tras 

los cuales se volvió a casar Doña Magdalena, hace catorce años, 

o sea, que la acci6n presente se sitl1a veintil1n años después de 

la desaparición de Don Juan. 

Casi al final de la escena, Telmo aparenta haber sido conven-

cido por Doña Magdalena de la muerte de Don Juan, o al menos accede 

a no volver a hablar o pensar sobre el asunto. Mas esta afirmación 

dista mucho de ser verdadera y as! lo demostrarán sus acciones 

futuras. 
. 

Termina la escena cuando Doña Magdalena envia a Telmo a buscar 

a su cuñado Fray Jorge Coutinho. Por este parlamento sabemos que 

Don Manuel de Sousa se encuentra en Lisboa, en donde cunde una 

epidemia de peste y una gran agitaci6n pdblica por los conflictos · 

politices entre castellanos y portugueses. Ambos acontecimientos 

z 

•: 
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tienen una fundamentaci6n hist6rica verdadera. La epidemia de 

peste en Lisboa comenz6 en octubre de 1598 y estaba casi total-

mente ~ontrolada en agosto del siguiente año~ pero no fue sino 

hasta febrero de 1602 que se termin6 finalmente. Los conflictos 

políticos entre España y Portugal estuvieron activos, hasta la 

liberaci6n de Portugal en 1640. Estos acontecimientos nos ponen 

en antecedentes de la acci6n precipitada que se comienza a fra-

guar a partir de la quinta escena~ y son motivadores indirectos 

del dram~tico final de este primer acto. 

La tercera escena no parece estar 16gicamente motivada por 

la anterior. No obstante, el conflicto planteado anteriormente 

por la discusi6n entre Doña Magdalena y Telmo~ se replant ea, am-

pl!a y muestra otro cariz. Esta vez es Marta quien habla sobre 

el mito de Don Sebastián, segdn el cual, éste habr!a de regresar 

un día de cerrada nevada. Este mitologema amplia y precisa más 

detalladamente el mito de su retorno. El hecho que su retorno 

se espere bajo estas condiciones, añade además~ un elemento de 

imprecisi6n y misterio, por lo nebuloso que resultan ser las 

figuras en una nevada cerrada. 

En esta escena comienza un enfrentamiento entre madre e hija, 

en donde la primera reprende a Maria por dar cr~dito a quimeras 
• 

populares sin fundamento. Maria, a su vez, responde con una vieja 

y sabia frase, muy acertada en este momento: "Voz de pavo, voz de 

Deus"; con lo cual sustenta su creencia de que algo ·de cierto ha 

de haber cuando tantos creen en ello.l2 Sabemos en esta escena, 

por medio de Maria, que ha sido Telmo quien le ha narrado estas 

historias a ellü y le ha inculcado un gran respeto por estos 
• 



. . 

• 

• 

, 

66 

• 

Mroes, en especja] por el Rey Don Sebastj~. Maria ha estado muy 

casa, excepto Telur>, ¡x:mga atenci.lSn a tales historias• Sin anbargo, 

al ver 1 1 orar a su madre desiste seguj r hablando sabré tales histo-

rias y ordena a TeliiD que se retire. 

Al final de la escena, Telno se percata de que Maria arde en 

fiebre y tiene manchas en la cara. Esta enfenoodad ros pone en an-

tecedente del b:ágico desenJ ace al firial del tlltjno acto. 

En la cuarta escena, contintla el enfrentamiento entre rxma 
Magdalena y Maria, inicj ado en la escena anterior. En este natento 

estaooo soJas, se establece m1 dj~logo res sosegado, en dorrle ambas 

se ccmunican la causa de su tristeza y p i6n. Dest.~case en 

este dj~logo el carácter impetuoso e :imaginativo de Mana y una ma---r--,... 

cada ·sensibj 1 j dad. A pesar de haber desistido de hablar de historj as 

de ~ legendarios, en esta escena, se queja de que su padre no 
• 

hubiese continuado en la legioo de los caballeros de Malta que ccm

batieron en Tiem Santa. Maria quisiera ver real izado en su padre 

el destino glorioso de los Mroes de las leyendas populares. Esta 

mi.sma ·actitud es la que asurce en la quinta y s~tiroa escena, frente 
• 

a la anenaza persona] que significa la llegada de los gobernadores 

españoles, veanos: 

• • 

Maria (cx:m vivacidade) 

"Fecharros - lhes as portas. Meteros a nossa 
gente dentro - o terco de neu pai ten mais 
de seiscentos l1ctoons e defendaro-nos. Pois 
nao ~ urna tirania?... E M-de ser bonito! ••• 

• 

• • 

... 
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Tomara eu ver seja o que forque se 
paresa com urna batalha!"l3 

Marta 
"O meu nobre pai! Oh, o meu querido pai! 

Sim, sim, mostrai-lhes quem sois e o que 
vale um portugues dos verdadeiros."l4 

• 
• 
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Este cardcter impetuoso de Maria prevalecerá durante toda la 

obra y es al final del ~ltimo acto en donde muestra su m4xima 

expresiOn, como veremos luego. 

El cardcter imaginativo y su marcada sensibilidad se destacan 

en los siguientes parlamentos: 

Marta 

· "Nao ~ isso, nao ~ isso; ~ que vos tenho 
lido nos olhos ••• Oh! que eu leio nos 

., olhos, leio, leio! ••• a nas estrelas do 
c~u -tamb~m, e se i causas ••• " 

Marta (abrindo a mao e 
deixan~o-as cair Llas 
flore§/ no rega~o de mae) 

"Murchou· tudo ••• tudo estragado da calma ••• 
Estas sao papoulas, que fazem dormir; 
colhi-as para as meter debaixo do meu 
cabe~al esta noite; quera-a dormir de um 
sono, nao quero sonhar, que me faz ver 
cousas,. , •• lindas as vezes, l~s tao extra
ordindrias e confusas ••• " 

Dos detalles importantes se destacan en estos parlamentos. 

El primero lo es esa rara inquietud que no la deja dormir y que 

a~n cuando logra hacerlo, le hace ver cosas extraordinarias y 

• 
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confusas, como ella misma afirma. Lo segundo es la insistencia 

de que puede leer, no sólo en los ojos, sino en las estrellas 

tambi~n, y que sabe cosas, que aunque no precisa que son, parecen 

ser algo extraordinarias. La explicación o la clave para entender 

este comportamiento lo encontramos en la quinta y sexta escena. 

En la quinta escena ha llegado Fray Jorge Coutinho, hermano de 

Don Manuel, para traer la noticia de que cuatro de los goberna-

dores portugues~s bajo el dominio español, vienen de Lisboa y 

han escogido para residir la casa de Don Manuel y Doña Magdalena. 

Desconcertados por la noticia est~n esperando a Don Manuel, quien 

ha ido a Lisboa. En este momento, Maria dice oir la voz de su 

padre que ha llegado. Nadie más oye su voz, y con razón ~ pues 

según se comprueba luego, en efecto ha llegado, pero se encuentra 

muy lejos at1n, en el muelle en donde acaba de desembarcar. Este 

episodio extraordinario asombra a Doña Magdalena, pero ésta no 

·logra darle explicaci6n, ni mayor importancia. Fray Jorge sin 

embargo, parece intuir el motivo, veamos ambas reacciones: 

Madalena 

"Obrigada, Miranda. E extraordinaria esta 
crian<¡a; ve" e ouve em tais distancias.o." 

Jorge 

"E verdade. (Aparte). Terrivel sinal 
naqueles años e com aquela complei\ao~nl6 

Doña Magdalena se ve imposibilitada de percibir la causa de 

este fen6meno en su hija porque su actitud frente a todo lo que 

resulte extraño o misterioso es la de rechazo o evasi~n. Es esta 
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actitud que adopta siempre frente a su hija y frente a Telmo, 

cuando le hablan de leyendas e historias de héroes fantásticos. 

Como apuntáramos anteriormente, esta reacci6n parte de un sen-

timiento de miedo por lo que implica la aparici6n de su anterior 

esposo. Doña Magdalena se siente .amenazada por la tragedia que 

se podr1a desatar y está tan envuelta en su pasado que no puede 

ver la verdadera tragedia que se está gestando a su alrededor. 

Es Fray Jorge quien puede percatarse de la enfermedad que amenaza 

a Maria al igual que hizo Telmo al final de la escena tercera. 

Sin embargo, ninguno de los dos declaran lo que saben, con lo 

cual se denota una actitud similar a la de Doña Magdalena al 

evadir la situaci6n, aunque por motivos diferentes. 

A partir de la séptima escena hasta el final de este primer 

acto, el m6vil y la direcci6n de la acci6n cambian drásticamente 

y la sucesi6n de la misma ocurre precipitadamente. 

Al regreso de Lisboa, Don Manuel les informa que los gober-
. 

nadores portugueses, al servicio de la metr6poli española, han 

decidido trasladarse a su casa. Frente a esta afrenta y provoca-

ci6n, Don Manuel decide abandonar la casa, esa misma noche, y ., 

respondiendo a la provocaci6n, incendiar la misma antes de que 

lleguen los gobernadores. En estas altimas escenas ocurre una 

gran actividad con los preparativos de la huida. El acto culmina • 

· en un final de gran efecto teatral; habiendo salvado las perte-

nencias esenciales, las antorchas encendidas, lanzadas por 

Don Manuel, comienzan a consumir la casa, iluminando la escena y 

obligando a todos a huir precipitadamente. 
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Dos detalles importantes caben destacar de estas rtltimas 

escenas. El primero es la fundamentación histórica sobre los 

nombres de los gobernadores portugueses que menciona Don Manuel • 

En efecto en 159~ fueron nombrados por el gobien1o espaftol9 Don 

Miguel de Castro, arzobispo de Lisboa, los condes de Puerta Alegre. 

de Santa Cruz9 de Sabugal y Miguel de Moura.l7 

El segundo y más impm·mnte detalle lo constituye la reacción 

de Doña Magdalena, al saber ·que tendrian que mudarse a la casa 

que compartió con su primer esposo. Tal revelación la llena de 

espanto y provoca un enfrentamiento con su esposo, en donde por 

primera vez se muestra claramente el verdadero sentimiento que 

esta lleva' oculto: ') 

,, 

Madalena 

"Pois sairemos, sim, eu nunca me opus ao teu 
querer, nunca soube que coisa era ter outra 
vontade diferente da tua; estou pronta a 
obedecer-te sempre, cegamente, em tudo. Mas, 
oh, esposo de minha alma ••• para aquela casa 
nao; n~o me leves para aquela casa. (Deitando 
lhe os bra~os ao pesco~o)." 

Manuel 
' 

"O;ra tu n'h'o eras acostumada a ter caprichos! 
N~o ternos outra para ande ir; e a estas horas, 
neste aperto ••• Mudaremos depois, s~ quiseres ••• 
Mas nao lhe vejo remedio agora. E a casa que 
tem? . Porque foi de teu primeiro marido? f 
por mim que tens essa repugnancia? Eu estimei 
e respeitei sempre a D. Joao de Portugal; honro 
a sua memoria, por ti, por ele e por mim; nao 
tenho na consc~ncia por que receie abrigar-me 
debaixo dos mesmos tectos que o cobriram. 
Viviste al! com ele? Eu nao tenho cirtmes de um 
passado que me nao pertencia. E o presente, 
esse é meu, meu só, todo meu, querida Madalena ••• 
Ngo falernos mais nisso; ~ preciso partir, e já." 
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Madalena 

"Mas ~ que tu nao sabes ••• eu n'ilo sou 
melindrosa nem de inven~oes; en tudo 
o mais sou mulher e mui {o mulher, 
querido; nisso nao ••• Mas tu nao sabes 
a violencia, o constrangimento~e alma, 
o terror com que eu penso em ter de 
entrar naquela casa. Parece~me que é 
voltar ao poder dele, que é tirar- me 
dos teus bra~os, que o vou ·incontrar 
al1 ••• Oh, perdoa perdoa-me nao me sai 
esta ideia da cabe3a ••• que vou achar 

· al! a sombra despe1tosa de D. Joao, que 
me. está amea¡ando com urna espada de dous 
gumes ••• que a atravessa no meio de n6s, 
entre mim e ti ~ a nossa filha, que nos 
vai separar para sempre ••• Que queres? •• • 
bem sei que é loucura; mas a ideia de 
tornar a morar al!, de viver al! contigo 
e com Maria ••• nao posso com ela . Sei 
de certo que vou ser infeliz, que vou 
morrer naquela casa funesta, que nao 

...... . . " estou al! tres d1as, tres horas sem que 
todas as calamidades do mundo venham 
sobre n6s. Meu esposo, Manuel, marido 
da minha alma, pelo nosso amor to peso, 

,, pela nossa filha... vamos, seja para onde 
for., para a cabana de algum pobre pescador 
desses contornos, mas para ali nao, Oh~nao . "l8 

Este episodio comprueba que la actitud de rechazo que ha 
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mostrado Doña Magdalena, respecto a las historias de esp1ritus 

que retornan y la convicción de que su anterior esposo está 

muerto no es nada cierta. Ella, quien hasta ahora babia preten-

dido ser la más equánime y racional, estalla en un estado de 
1 ' 

agitaci6n incomprensible. Pero esto comprueba lo que apuntáramos 

anteriormente, en el sentido de que esta actitud de rechazo a 
. 

tales historias, parte realmente del temor que la posee de que 

su anterior esposo esté vivo. Este episodio muestra, además, 
, . . 

.. . . 

que el verdadero conflicto que se plantea en la obra lo constituye 

• 
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el retorno de Don Juan de Portugal. El episodio de los goberna-

dores y la reacci6n de Don Manuel, tienden a desviar la atenci6n 

del conflicto principal, por la precipitaci6n con que se desarrolla 

y el giro que toman los acontecimientos. Sin embargo, el enfrenta-

miento entre Don Manuel y Doña Magdalena, puesto en medio del 

episodio, vuelven la atenci6n al verdadero conflicto y nos prepara 

para el desarrollo del mismo, en el pr6ximo acto. De manera tal, 

que el episodio .de los gobernadores, puede ser considerado como 

elemento catalitico que provoca la reacci6n de Doña Magdalena y 

el cambio de lugar de la escena en el segundo acto. Cambio nece-

sario para justificar la aparici6n del Romero en dicho acto. 

Tenemos que ver tambi~n la reacci6n de Don Manuel frente a 
', 

~ 

la revelaci6n de Doña Magdalena. Este se asombra de que ella da 

cr~dito a tales augurios y muestre esos temores, puesto que su 

actuaci6n anterior contradice lo que ahora expresa. A ~1 por su 

parte solo parece importarle el presente y no está dispuesto a 

que ~ste sea perturbado por un pasado que no le pertenece. Lo 

apremiante de la situaci6n en ese momento no le permite seguir 

argumentando, ni condescender a las srtplicas de su esposa. Doña 

Magdalena por otro lado tampoco tiene otra alternativa, sino ceder. 

La funci6n de este primer acto, en general, se puede conside-

rar como una exposici6n del conflicto, caracterizaci6n de personajes 

e informadora de acontecimientos anteriores, fuera de escena, 

!ntimamente relacionados con la trama central de la obra. 

En el segundo acto se desarrolla y agudiza el conflicto. 

Varios cambios significativos ocurren aqui; además del lugar de 

• 



la escena 9 hay cambios en la actuaci6n de los personajes y en la 

La acotación que antecede la primera escena, del segundo 

acto, nos sitda en el lugar en que se desarrollará el acto, este 

es la casa que fue de Don Juan de Portugal, en Almada. La des-

cripci6n que se nos da ayuda a crear la atm6sfera general del 

acto: "salao antigo, de gosto melancólico e pesado, com grandes 

retratos de familia, muitos de carpo inteiro, hispas, donas, 

cavaleiros, monges.nl9 Contrasta esta descripci6n con la del 
. 

primer acto: "Cámara antiga, ornarla com todo o luxo e caprichosa 

elegancia portuguesa dos principios do século dezessete.n20 La 

atm6sfera del segundo acto, como lo indica la acotación,, es una 

pesada y melancólica. La profusi6n de retratos de los atepasados 

familiares que poblan la sala, influyen en el ánimo de algunos 

personajes haciéndolos sentirse acompañados, como si en efecto 

·~stos estuvieran poblando la casa . Destácanse entre éstos, los 
,.., 

retratos del Rey Don Sebastián, el de Camoes y el de Don Juan de 

Portugal. En este detalle se nota nuevamente la intenci6n del 

. . 

autor de yuxtaponer las figuras de Don Juan y Don Sebastián. En ., 

este momento, se destaca también la figura de Carnees, la cual 

tiene gran importancia para el autor 9 como vimos al principio del 

primer acto . Mas en este momento, en el cual su figura aparece 

ligada mas directamente a la de estos dos héroes, cabe analizar 

más en detalles las motivaciones del autor. Los datos biográficos 
,.., 

que tenemos de Camoes son pocos y ambiguos~ Desde la fecha de su 

nacimiento que se situa en 1524 6 1525 , hasta su muerte en 1579 6 

-
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1580, se hacen conjeturas sobre su vida azarosa, en especial del 

tiempo de su estad1a en Oriente. Destácase el episodio del nau-

fragio en la costa de Cochinchina, del cual se salv6 a nado, 

salvando igualmente el manuscrito de Los Lusiadas. El propio 

Cambes atribuyó sus desastres, destierros y persecuciones a sus 

infelices amores. Se hacen cbnjeturas sobre estos amores y se 

atribuye que fu~ron con Doña Catarina de Ataide o la Infanta Doña 

Maria.21 La veracidad hist6rica de estos datos nunca pudo ser 

establecida con certeza; no obstante quedaron fijadas en la tra-

dici6n popular y literaria. Estos datos minimos nos ayudan a 

establecer una relaci6n de similaridad entre la vida de Cam~es y 

la de los dos héroes de la obra. Esto comprueba que la intenci6n 

del autor, al incluir a Cam~es en esta trilogia, va más allá de 

una pura admiración del artista, o de un simple decorado escénico • 
.. 

En el transcurso del diálogo que se establece entre Telmo y Maria, 

en la primera escena, se ratifica la importancia de la figura de 

Cam~es dentro de la obra. Maria ha estado interrogando a Telmo, 

en relaci6n a los retratos de los tres caballeros que están en la 

sala. Su preocupaci6n primordial es respecto al de Don Juan de 

Portugal, pero Telmo, al sentirse amenazado por tal interrogatorio, 

miente no saber quién es, desviando la conversaci6n hacia la figura 

de Camoes. Telmo, aparece como amigo de Cam~es en la jornada de 

India, narra el momentode despedida con su amigo y la noticia de 

su muerte, al cabo de un mes. En sus palabras hay una queja de 

la suerte desgraciada de Cam'Óes, a quien los grandes señores que él 

inmortaliz6 en sus versos lo dejaron morir en la mayor miseria y de 

• 
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quien no se habl6 más. Pero las palabras de Maria nos muestra 

otra perspectiva de la importancia de Carnees dentro de la obra. 

~ Con su obra cumbre, Los Lusiadas, Camoes logra inmortalizar los -
grandes héroes portugueses, entre ellos el Rey Don Sebastián,22 

logrando también su propia inmortalidad. De tal forma estas fi-

guras sobreviven en la imaginaci6n del pueblo, no s6lo en los 

mitos _que este crea a su alrededor, pero también gracias al escri-

tor que las fija en su obra. 

Volviendo nuestra atenci6n al inicio de la primera escena 

veremos como esta sirve de puente de uni6n al primer acto y en 

especial a la dltima escena del mismo. A través de Maria tenemos 

una descripci6n más detallada de la escena del incendio 9on que 

termina el primer acto, y de la reacci6n de Doña Magdalena frente 

a tal episodio. Sabemos también, que en los ocho dias que llevan 

viviendo en la nueva casa, es el primero que Doña Magdalena puede 

dormir tranquila, a causa del miedo que le causa el recuerdo de 

aquella terrible escena del incendio. A la pérdida del retrato 

de Don Manuel en el incendio atribuye Doña Magdalena su agitado 

estado de ánimo y los presagios de que algo terrible le ocurrirá 

a su esposo y a ella. No obstante cuando Maria narra el episodio 

ocurrido el dia de la llegada a la nueva casa se nos revela el 
. 

motivo verdadero del estado de ánimo de Doña Magdalena: 

Maria (como quem lhe 
tapar ª boca) 

• va1 

"Agora é que tu ias mentir de todo ••• cala-te. 
Nao sei para que sao estes mistérios: cuidam 
que eu hei-de ser sempre crian~a~ Na noite 
que viemos para esta casa, no meio de toda 

• 
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aquela desordem, eu e minha mae entrámos 
por aqul dentro s6s e viemos ter a esta 
sala. Estava al1 um brandao aceso, 
incostado a urna dessas cadeiras que tinham ,.., 
pasto no meio da casa: dava todo o clarao 
da luz naquele retrato ••• Minha mae, que 
me trazia pela mao, poe de repende os 
olhos nele e dá um grito. Oh, meu Deus~ 
••• ficou tao perdida de susto, ou nao sei 
de qu~, que me ia caindo em cima. Pergunto
lhe o que é; nio me respondeu. Arrebata da 
tocha, e leva-me com urna forla ••• com ·uma . 
pressa a correr por essas casas, que parec1a 
que vinha alguma coisa má atrás de n6s. 
F~cou naquele estado em que a ternos visto hd 
oito dias, e n~o lhe quis falar mais em tal. 
Mas este retrato que ~la n~o nomeia nunca de 
quemé, e s6 diz assim as, vezes: -'0 outro, 
o outro ••• ' -este retrato e o de meu pai que 
se queimou, sao duas imagens que lhe nao saem 
do pensamento.''23 

Esta confesi6n nos muestra que es el miedo al pasado lo 
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que mantiene a Doña Magdalena en un estado de agitaci6n constante 

e influye en su actuaci6n presente. M~s que la p~rdida del retrato 

de su actual esposo, es la presencia del retrato de su anterior 

esposo lo que la atormenta. Como se puede apreciar en las palabras 

de Maria, esa fuerza misteriosa que ejerce el retrato de Don Juan, 

va más alld del recuerdo que puede evocarle, convirti~ndose en una 
• 

presencia espectral. Esto nos revela un cambio en la actitud de 

Doña Magdalena respecto a la creencia en augurios que tanto rechaz6 

anteriormente. , En esta escena vemos como se opera un cambio en los 

otros personajes también, de lo cual se percata Maria, cuando le 

dice a Telmo: 

.,... 
" ••• Ela, que 

me estaba a 

Maria 

,J • nao cr1a em agouros, que sempre 
reprender pelas minhas cismas, 

• 
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agora ~o lhe sai da cabesa que a perda do 
retrato ~ progn6stico fatal de outra perda 
maior, que está perta, de alguma desgra~a 
inesperada, mas certa, que a tem de separar 
de meu pai. E eu agora é que fa~o de forte 
e assisada, que zambo de agouros e de sinas 

. . t d ' • ••• para a an1.mar, col. a a •••• que, aqu1. 
entre n6s, Telmo, nunca tive tanta fé neles. 
Creio, oh, se creio! que sgo avisos que 
Deus nos manda para nos preparar. E há ••• 
Oh~ há grande desgra~a a cair s~bre meu pai ••• 
decerto! e sobre minña mae tamben, que é o 
mesmo."24 
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Este cambio en Doña Magdalena comprueba nuestras anteriores 

sospechas de que ella, si cree en augurios. Por otra parte vemos 

que Maria, quien demostraba ser la más creyente y la más intere-

sada en las historias que le contaba Telmo, confiesa ahora no 

tener tanta fe en ellas. En su actitud se denota una ma6urez 

mayor que la de su madre y la de Telmo. Maria sospecha que una 

desgracia se cierne sobre sus padres, pero que su motivo no es 

el que le atribuye Doña Magdalena. Lo que Maria no llega a vis-

lumbrar aun es, que en esa desgracia la victima mayor será ella. 

También en Telmo observamos un cambio. En el acto anterior habia-

mos visto que era él quien manten!a viva la esperanza del retorno 

de Don Juan, era él quien le narraba a Maria historias de esp1ri-

tus que se comunicaban con los vivos, y quien sentia un rencor y 

desprecio por Don Manuel, por considerarlo usurpador del puesto 

de su anterior amo. En este momento Telmo se siente reacio a 

s~guir contando estas historias a Maria. Frente al interrogatorio 
, 

que esta le hace sobre el retrato de Don Juan, Telmo finge no 

saber quien es para ocultar la verdad. La actitud de Telmo hacia 

• 

; 

• 
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Don Manuel tambi~n ha cambiado, desde el d!a en que éste incendió 

su casa para resistir a los gobernadores; desde ese momento, 

Telmo siente una gran admiración y respeto por Don Manuel • 
• 

El conflicto entre los gobernadores y Don Manuel,· con el cual 

culmina el primer acto es planteado nuevamente en esta escena. A 
' 

través de Maria sabemos que su padre se encuentra refugiado en 

una quinta, a causa de los acontecimientos que provocó su desafio 

desde la cual viene a su casa sólo de noche. En la segunda escena 

se presenta Don Manuel a su casa de d!a. Por medio de Telmo sabe-
• 

mos que el peligro ha pasado y la situación se ha resuelto favora-. 

blemente para Don Manuel, lo cual ratifica Frey Jorge en la cuarta 
.) 

escena. La solución de este conflicto tan rápido, comprueba que 

no es este el conflicto principal, como habiamos seftalado anterior-

,. mente. 
• 

Durante el transcurso de las primeras tres escenas, la figura 
. 

de Don Juan tiene una importancia capital. · Desde el principio 

Maria se siente atra1da por el retrato de éste, Telmo se niega a 

revelarle qui~n es, y en la segunda escena es Don Manuel el que 
• 

finalmente le revela la verdad. Don Manuel mantiene la actitud 

de respeto y admiración por Don Juan, que ha tenido desde el 

principio. A través del di~logo entre padre e hija, sabemos que 

Maria conocia al caballero en el retrato, aunque nadie le babia 

· dicho quién era. 
, . 
Esta es otra muestra de su aguda percepción~ 

~ Desde la escena cuarta hasta la octava, el móvil principal 

de la acción lo constituyen los preparativos del viaje de Don 

Manuel a Lisboa. En este viaje irá Fray Jorge a acompafiar al 
/ 

• 

• 
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arzobispo que vino con los gobernadores, de regreso a Lisboa • 
. , 

Don Manuel debe acompañarlo para desagraviar al arzobispo, quien 

no tuvo ·relación con la provocación de los gobernadores. Marla 

por su parte, también quiere ir a Lisboa a ver a su tia, Doña 

Juana de Castro, que est4 de monja en Lisboa. Dona Magdalena, 

quien se ha mostrado contenta por el regreso de Don Manuel, se 

·aterra con la idea de volver a quedarse sola en ·la casa. Final-

mente, se qecide que Fray Jorge se quedar4 acompañando a Doña 

Magdalena y Maria ir4 con su padre, Telmo y Dorotea, su nodriza. 

Hay varios aspectos sobresalientes que caben resaltar de 

este episodio. Se vuelve a recalcar la condición enfermiza de 

Maria, quien siempre tiene la cabeza abrazando en fiebr e; lo cual 

augura un mal fi~al. En la octava escena se habla de la historia 

de la condesa de Vimioso, Doña Juana de Castro, quien se separó 
,, 

de su esposo, para entrar, ambos, a la vida religiosa. Es impar-

tante resaltar las opiniones de Don Manuel y Doña Magdalena al 

respecto: 

· Madalena 

"Bendita ela seja~ Deu-lhe Deus muita 
farsa, muita virtude. Mas ngo lha 
invejo, nao sou capaz de- chegar a essas 
perfei~'Oes." 

' ' 
Jorge 

"É perfeisao verdadeira; ·é a do Evangelho: 
deixa tudo e segue-me. 

/ 

Madalena 

"Vivos ambos ••• sem ofensa um do outro, 
querendo-se estimando-se ••• e separar-se 
cada um para sua cova! Verem-se com 
a martalha j~ vestida, e ••• vivos, saos ••• 

• 

'• 



depois de tantos anos de amor ••• e 
conviv~ncia ••• condenarem-se a morrer 
longe um do outro, s6s, s6s~ E quem 
sabe se nessa tremenda hora ••• 
arrependidos!" 

,Jqpge 

"Ntlo o permitirá Deus assim ••• oh, nao. 
Que horr1vel coisa seria~" 

Manuel 

Nao permite, n~o. Mas n~o pensemos mais 
neles :· es tao intregues a Deus.. . (Pausa) . 
E que ternos n6s com isso? A nossa situa~o 
~ tao diferente ••• (Pausa) Em todas nos · 
pode Ele abensoar.n25 
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Esta historia, tan similar a la de Doña Magdalena y Don Manuel, 

es muy bien utilizada por el autor como elemento de comparaci6n . ,) 

y antecedente al desenlace final de la obra. Mediante este 

diálogo, observamos la reacci6n de desaprobaci6n de Doña Magdalena 

y de indiferencia de Don Manuel, frente a la decisi6n de los con-

des de Vimioso. La reacci6n de Doña Magdalena está motivada por 

su temor constante de que ''algo" o "alguien" la separe de su 

esposo. La de Don Manuel responde a su total indiferencia ante 

el pasado o elementos extraños que puedan perturbar su felicidad 

presente. Como veremos más adelante, ambas actitudes les imposi-

bilitan hacer un análisl.s más racional de su situaci6n presente 

y de la posibilidad de una desgracia familiar. Es por esto, que 

en el momento de enfrentarse con la desgracia, en el presente, la 

t1nica soluci6n posible será la que han negado ahora en este diálogo. 

En este momento cabe analizar otro aspecto de la situaci6n. Si 

bien es cierto que la actitud de ambos conyugues ha sido un 

• 

., 
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obstáculo para su realización presente, tenemos que t ·omar en 

consideración, el elemento de misterio y el peso del destino 

que opera sobre ellos. La fuerza del destino, segdn el concepto 
-

griego, es inexorable y a ella no escapan ni hombres, ni dioses • 
. 

Ningt1n esfuerzo, ni divino, ni humano, puede cambiar o detener la 

realización final de este. En este punto llegamos a la tragedia 

del existir limitado del hombre, frente a lo cual se encuentra 

indefenso. En esta visi6n, claramente pesimista, podemos encon-

trar artn, una puerta de escape, una justificación, o si se quiere, 
. . . 

una esperanza. Aun cuando el destino final del hombre está fuera 

del alcance de su mano, su realizaci6n presente depende en gran 

medida de ~1. Esto es as!, tanto dentro de la visi6n griega, como 
') 

de la cristiana; la cual expone el libre albedr1o en el hombre. 

Si tomamos esto en consideración, vemos que, tanto las fuerzas del 

destino, como su inadecuación para bregar con el presente, serán 

los móviles de la tragedia familiar. Este aspecto de interpreta

ción esta fundamentado en las propias palabras del autor respecto 

a la obra y su relación con la tragedia griega: 

" ••• As figuras, os grupos, as situasoes 
da nossa historia-ou da nossa trad1~ao-que 
para aqui tanto vale- parecem mais l:alhados 
para se moldarem e vazaram na solenidade 
severa e quase estatu4ria da tragédia antiga 
do que para se pintarem nos quadros, mais 
animados tal vez~ por~m menos profundamente 
impressivas, do drama novo-ou para se 
intrelacaram nos arabescos do moderno romance." 

"Na historia de Frei Luís de Sousa- como a 
tradi~~o a legou a poesia, e desprezados para 
este efeito os imbargos da critica moderna-
a qual, inda assim, tao semente alegou, mas 
ñao provou-nessa historia, digo, ha toda a 

• 

., 

• 
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simplicidade de urna fábula trágica antiga. 
Casta e severa, como as de Esquilo, 
apaixonada como as de Euripides, enérgica 
e natural como as de S6focles, tem, demais 
do que essoutras, aquela unlao e delicada 
sensibilidade que o esperito do Cristianismo 
derrama por toda ~la, molhando de l~~rimas 
contritas o que seriam desesperadas ansias 
num pagao, acendendo até - nas óltimas trevas 
da morte, a cela da esperanza que se nao 
apaga coma vida."26 
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En la novena escena las palabras de Fray Jorge ratifican la 

~ premonici6n de la tragedia y lo inexorable de esta. Hasta este 

momento su actitud habia sido de repudio a tales premoniciones 

de desgracia. En este momento hasta ~1 mismo llega a sentirse 

inmerso en la situaci6n. 

Jorge_ 

"Eu faso por estar alegre e queria ve-los 
contentes a eles ••• mas nao sei já que 
diga do estado em que vejo minha cunhada, 
a filha ••• Até meu irmao o desconhe~o! 
A todos parece que o corasao lhes aaivinha 
desgras¡a ••• E eu quase que tambén já se me 
pega o mal. Deus seja connosco!"27 

Al igual que en el primer acto, en las últimas escenas de 
, 
este, ocurre un acontecimiento imprevisto que provoca un cambio 

en la acci6n del drama. En la escena décima Doña Magdalena hace 

una revelación que nos aclara, más artn, el miedo que la posee de 

que su anterior esposo está vivo. Ella confiesa que cuando cono-

ci6 a Don Manuel le am6 de inmediato aun cuando en ese momento 

estaba casada con Don Juan. Desde ese momento solo pudo amar a 

su amante, aun cuando le siguió siendo fiel a su esposo. Esto 

• 

.. 

• 
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nos revela que su inquietud es motivada, adem~s, por un senti-

miento de culpabilidad, y nos ayuda a comprender tambi~n el 

verdadero motivo de que Doña Magdalena insistiese en la brtsqueda 

de su anterior esposo durante siete años, antes de casarse con 
• 

Don Manuel. M~s que la esperanza de que estuviese vivo, lo que 

la movia era la necesidad de saber que habia muerto, para empren-

der una vida feliz junto al hombre que amaba. No obstante, en el 

transcurso de la obra hemos visto, como esta certeza nunca lleg6 

a realizarse. Por el contrario, la figura de Don Juan se con-

virti6 en una sombra en su vida que le ha dificultado su reali~ 

zaci6n y felicidad en el presente. Esto ha sido posible, antes 

que nada, por su propio sentimiento de culpabilidad. 
) 

Ya en la undécima escena se anuncia la llegada del Romero, 

quien hard cambiar tan dr~sticamente la acci6n general del drama 

y provocará el desenlace final del conflicto planteado. 

Al principio la llegada del Romero no causa ningOn asombro 

a Doña Magdalena ni a Fray Jorge. En el transcurso de la con-

versaci6n, en la cual el Romero dice tener un mensaje importante 

que dar a Doña Magdalena, ésta comienza a sentir gran curiosidad , 

e inquietud por la forma misteriosa en que habla. Fray Jorge, 
• 

sin embargo, tiene duda de la verdadera intenci6n del Romero y de 

la veracidad de lo que pueda decir. Finalmente el Romero le dice 

el mensaje y he aqui cual es la reacci6n que causa: 

Romeiro 

"Agora acabo; sofreí, que ele também sofreu 
muito, Aqui s~o as suas palavras: Ide a D. 
Madalena de Vilhena, e dizei-lhe que um homem • 



• 
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' 

que muito bem lhe quis ••• aqui está vivo ••• 
por seu mal ••• e daqui ñao pSde sair nem 
mandar-lhe novas suas de há vinte anos que 

• o trouxeram cativo." 

Madalena (na maior ansiedade) 

Deus tenha miseric6rdia de mim~ E esse 
homem, esse homem ••• Jesus~ esse homem 
era •••. esse homem tinha sido ••• levaram-no 
ai de donde? ••• de Africa? 

Romeiro 

Levaram. 

Madalena 

Cativo? ••• 

Romeiro 

Si m. 

Madalena 

Portugu~s? ••• cativo da batalha de ••• 

• Romeiro 

De Alcácer- Quibir 

Madalena 

-Meu Deus, meu Deus~ Que se nao abre 
aterra debaixo dos meus p~s? ••• 
Que n~o caem estas paredesl que me 
nao sepultam já aqui? ••• "2ts 
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Esta revelaci~n, como hemos visto, llena de terror a Dofia 
' . 

Magdalena, quien de inmediato comprende la magnitud de la 

tragedia que habia presentido y que finalmente ha caido sobre 

su familia. Fray Jorge,sin embargo, reacciona un tanto esc~ptico 

y para probar la veracidad de lo que ha dicho el Romero, le pide 

que identifique al caballero que envi~ el mensaje entre los retratos 
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de la sala. El Romero señala sin vacilar el retrato de Don Juan. 

Esta revelación es la comprobaci6n final para Doña Magdalena, 

tras lo cual corre despavorida gritando. El acto culmina con la 

interrogación de Fray Jorge: "Romeiro, romeiro! qu~m és tu?' A 

lo que este contesta, señalando el retrato de Don Juan,: "Ninguém!" 

Al final de este acto, al igual que el del primero, es uno 

de gran impacto teatral. En ambos un acontecimiento imprevisto, 

motivado por un agente fuera de la acción presente en escena, 

provoca un cambio en la trayectoria del drama. En este acto, sin 

embargo, la aparición del Romero y su revelaci6n se integra a la 

acci6n del drama, a diferencia del episodio de los gobernadores 

en el acto anterior. Es alrededor de este personaje y de todo 
!) 

lo que significa, que se desarrollará el tercer acto. 

Las escenas finales del segundo acto constituyen el punto 

culminante del drama. En ellas se congregan las tensiones acumu-

ladas en la obra y se cumplen los temores y premoniciones de Doña 
• 

Magdalena. La figura de Don Juan, presente siempre en la obra de 

una forma indirecta y algo difusa, cobra en este momento, una 

presencia más real y una importancia primordial. Esta presencia , 

e importancia se logra no sólo por la revelación que hace el 

Romero sobre Don Juan, pero también por la figura misma. del Romero, 

quien llega a identificarse aqu1 con la del verdadero héroe. Como • 

· hemos visto ya, cuando el Romero . le dice a Fray Jorge llamarse 

nadie, al final del acto, lo hace señalando el retrato de Don Juan. 

Esta acción es como un aviso a la revelación que le hará a Telmo 

en la escena quinta del tercer acto~ pero esto lo discutiremos 
' 

, 

-
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posteriormente. Veamos antes el acto final en conjunto. 

Este tercer acto constituye una especie de resumen a la obra • 
. 

En ~1 _se da forma final a los conflictos antes planteados y a los 

que han sido motivados al final del acto anterior. La revelaci6n 

del Romero, se constituye en el cumplimiento de las premoniciones 

presentes en toda la obra. Al saberse que Don Juan está vivo, el 

matrimonio de Doña Magdalena y Don Manuel resulta nulo y se con-

vierte, adem~s, en una vergüenza para ambos conyugues, f rente a 

la sociedad. Más trágica aun es la suerte de Maria, por ser 

considerada fruto de una uni6n ilegal y pecaminosa; desde el 

punto de vista social y religioso, tan importante en la ~poca. 

La soluci6n al conflicto resulta doblemente dificil por la exis
o 

tencia de Maria. Por tanto el desenlace de la obra, tiene que 

ser necesariamente trágico. Don Hanuel y Doña Magdalena deciden 

separarse y abrazar la vida religiosa. Maria, que estaba ajena 

a la tragedia que se habia desatado sobre su familia, al saberlo, 

irrumpe en la capilla en donde se estaba celebrando la ceremonia 
• 

de ordenaci6n de sus padres. El parlamento de Maria en estos 

momentos, es el de mayor intensidad dramática en toda la obra y 

el más cargado de · e.moci6n y sentimiento. Ella no puede aceptar 

ningún argumento, ni social, ni religioso, que justifique la 

separaci6n de sus padres, ni el abandono de ella. En el momento 

· más exaltado de sus súplicas oye la voz del Romero, y al verlo, 

cae muerta gritanto: "Morro, morro ••• de vergonha." En este 

momento y al lado del cuerpo de Maria, Don Manuel pide que les 

pongan los escapularios de la orden religiosa, y as! concluye el 

acto. , 

• 

• 

• 

• 
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Como se ha podido apreciar, el final del acto es uno de gran 

tensi6n dramática y efecto teatral, al igual que los dos ante·rio-

res. En el análisis de este tercer acto hay varios puntos impor-
• 

tantes que no he mencionado, in~encionalmente, y a los cuales .me 

referiré ahora. El primero es la importancia y funci6n de la 

figura del Romero y su identificación con Don Juan. El otro 

punto es la muerte de Maria, su función y justificaci6n, dentro 

de la problemática del drama. 

Desde su primera aparición, en el segundo acto, la figura 

del Romero resulta enigmática. Al comparecer frente a Doña 

Magdalena y Fray Jorge, este asume una actitud arrogante y 

recriminatoria. El Romero está conciente de las consecuencias 
í) 

funestas de su revelaci6n y aun asi la hace, más aun, se satisface 

en hacerlo. Esta actitud se hace más comprensible en la medida 

en que la figura del Romero se identifica con la de Don Juan. 

Como mencionaramos anteriormente, la acción del Romero al final 

del segundo ~cto es una anticipación de su identificación con 

Don Juan, En la escena quinta del tercer acto el Romero le hace 

a Telmo la siguiente revelación: 

. 
"Telmo: Esta voz ••• esta voz~ 

Romeiro, quem és tu? 

Romeiro: (tirando o chap~u e 
levantando o cabelo dos olhos) 
Ninguém, Telmo; ninguém se nem 
tu já me conhoces~ 

Telmo: (ditando-se lhe as maos para 
lhas beijar) Meu amo! meu senhor! ••• 
sois vós? Sois, sois. D. Jo~o de 
Portugal, oh~ sois vós, senhor? 

, 

• 

• 
' 

• 
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Romeiro: Teu filho já nao? 

Telmo: Meu filho! ••• Oh!~ 
o meu filho todo: a voz, o 
rosto. · •• 86 estas barbas, 
este cabelo n~o ••. Mais branco 
já que o meu, senhor!29 
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Esta revelaci6n explica la actuación enigmdtica del Romero y su 

actitud arrogante y recriminatoria anteriormente. En este momento 

tenemos frente a nosotros al verdadero héroe, es en esta escena 

en donde se da la verdadera epifania, esto comprueba su retorno. 

Aun después de la noticia del Romero la figura de Don Juan no se 

·habia revelado en escena. Hay que resaltar que aunque en este 

momento se descubre que el Romero es el verdadero héroe que 

retorna, esta identificación resulta ambigua. 
(, 

Primero porque 

el Romero nunca llega a pronunciar su nombre, ni el del caballero 

que lo envia, ni siquiera en el momento en que se descubre a 

Telmo. Es solo este rtltimo el que pronuncia el nombre de Don Juan 

1 

de Portugal. Entre el héroe y Doña Magdalena no hay un enfrenta- · 

miento, como era de esperarse. Solo ante Telmo se descubre. Todo 

esto hace que la verdad del retorno se haga ambigua y la figura 

del héroe quede algo difusa. A dltima hora el héroe quiere salvar 
. 

la situaci6n trágica que ha provocado y le indica a Telmo que diga 

que el Romero es un impostor y que no es cierto lo que ha dicho. 

Pero este óltimo intento de reinvindicaci6n es indtil, pues llega 

tarde. En este momento la tragedia ya está desatada y es imposible 

detener el curso de los acontecimientos. Esto nos lleva ahora a 

conside~ar la muerte de Maria como un acontecimiento de 16gica 

• 



• 

• 

• 

relaci6n con la tragedia que se ha desatado. En relación a la 

estructura y el conflicto del drama, la muerte de t1ar!a se • 

convierte en elemento indispensable p~ra culminar el drama. 

Aunque parte de la tragedia es. en un sentido, una solución 

al conflicto, puesto que resultar~a más tr4gico vivir como la 

hija del pecado o la hija de nadie, pues sus padres se han 
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retirado a la vida religiosa. Tambit!n resulta a la larga en un 
• 

alivio para los padres que no tendr~n que abandonar a su hija 

para abrazar la vida religiosa que han escogido. De manera tal 

que aunque resulte trdgica en este caso la muerte llega a ser 
. . 

parte de la solución del conflicto. • 

Resulta dificil, despu~s de esta tragedia, apreciaD el verda-

dero heroismo en la figura de Don Juan. En este caso su magnitud 

como héroe aparece ligada a un pasado glorioso, como combatiente 
• 

• 
y cautivo en tierra de infieles.. Su reaparicidn y actuaci6n en 

~1 presente trae consigo la destrucción y 1~ tragediao En este 
• 

momento cabe destacar el aspecto demoniaco del h~roe, ca1 ... acter!s-

tica comdn a muchos de estos h~roes. En el caso de Don Juan de 

Portugal9 este trae la desgracia a la persona amada y aunque al 

final trata de enmendar su error ya es muy tardee Almeida Garrett 

entendió bien este aspecto demon!aco· del h~roe y supo utilizar 

" esta tragedia para crear uno de los más grandes dramas del teatro 

por·tugués.. · . 

. ' 

' 

• 

• 
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Conclusi6n 

Al llegar a este punto del estudio se hace necesario echar 
. 

una mirada retrospectiva para precisar y resumi.r los aspectos 

m4s sobresalientes de las obras estudiadas. Como demuestra el 

andlisis realizado, ambas obras tienen varias semejanzas, la 

mayoría de las cuales se desprenden del tema mismo 9 del material 
. 

mitol~gico que utilizan, de la forma en que lo usan, por la acti-

tud de los autores frente al mito y por el desarrollo de las 

figura s mitj.cas. Las diferencias fundamentales surgen por el 

g~nero de ambas obras y el asunto particular de cada una. Estando 

en conocimiento de lo antes mencionado$ mediante el a.nt!lisis rea

lizadó, nuestra f unci6n en este momento se limitard. a señalar estas 

semejanzas y diferencias en forma comparatlva. 

El aspecto primordial de comparación lo constituye, la utili-
• 

zacidn del mito del h~roe que retorna, .por ambos autores. La · 

figura de Mackandal, en El Reino g_g_ !?~tEt Mundo, y las del Rey Don 
' 

Sebastitin de Po~r'tugal y Don Juan de Portugal en f.r...~.Y J:,H.t~ ,g~ .Sousa, 

son modelos del h~roe que retorna. Ambos autores utilizan este 

ntlcleo mítico, eonocido universalmente 9 y el cual se repite en 

diferentes ~pocns$ en los más diversos y distantes pueb~oso En 

El Reino .Q§_ est~ .~1!-!D.Q.Q .. el mito creado alrededor de la figura de 
. 

Mackandal tiene l as caracterfsticas comunes a casi todos los 

ejemplos citados : admiracidn y respeto del grupo que representa, 

atribucidn de poderes extraordinarios (licantropf.a)$ relaciOn con 

la muerte, la espera de su retorno como salvado~ del pueblo y el 

• 

• 
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. 
cumpli miento dé esta prom~sa o • 

En f,r.e:i_ 1.~tJ.fi. Q!t .§_rut.,§.!! ·el mito del h~roe que retol"na presenta 

otras complicaciones, por la forma. en que es presentado. Histdri-. 

camente, es la figura del Rey Don Sebasti~n de Portugal la que • 

tie~e mayor importancia y trascendencia en relacidn al mito. El 

hecho de que ~ste fuera Rey de Portugal explica esta importancia 

y nos ayuda a entender la fuerza, que adqulere el mitoe No _obs-

tante, Almeida Garrett no toma la figura de Don Sebastidn para 

. elaborar su obrat sino que toma la figura de Don Juan de Portugal 

y traspone a ~sta ·el mito. Esta transposiciOn no es arbitraria, 

como hemos pod.i.do ver, la historia alrededor de Don "Juan tiene 

caracterfsticas similares a la de Don Sebastidn • . 

Junto al mito del hE!roe que retorna los autores han conjugado 
' 

otra serie de mitos , leyendas,- supersticiones y hechos hist6ricos 

' 
que logran darle mayor veracidad y viveza al mito. 

-'t~M!Ja~ ~- .................. ~ 'lil: .. 
En El Reino de 

. 

este Mundo, Carp4:~ntier elabora la histori.a de Mackandal dentro de 
•"P'"CCs u dl4 "' t rrnri:"$it0: H>lll41• ...... \.. • 

un marco histllr:i.co, en el cua l se han seguido hasta los detalles 
• 

minimos. Además de los datos histdricos referentes a la RevoluciOn 

Francesa en .el Caribe. Carpentier utiliza las creencias y rituales 
• 

de la religidn afro-antillana Vouduo 
• 

' 
Almeida Garr.lett por su parte conjuga en su obra, adem~s de 

• 

los datos histdricos de Don Sebastit!n y Don Juan de Portugal~ otra 

serie de historias y leyendas portuguesaso Se destaca entre ~stas 
o 

la histor ia de Cam'Oes, la situa.ci6n politica re:i.nante en Portugal 

a ra1z de la dominacidn espafiola, la historia de los condes de 

Vimiosoe . 
• 

/ 
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Existe, además, entre ambos autores un conocimiento profundo 

del mito y de la importancia de ~ste para las personas que lo -
-

crearon. Es por esto que ambos autores se guardan de presentarnos 

el mito lo m4s fiel posible a su creaci6n, sin destruir su estruc~ 

tura y encanto. En El Reino de e~e · Mundo los hechos histdricos 
• .... ... ..;;;.;;.¡;;, 

son presentados como realmente ocurrieron; de igual forma es 

presentado el mito creado alrededor de la figura de Mackandal. 

Almeida Garrett yuxtapone las figuras de Don Juan y Don Sebastián 

de Portugal y une las dos historias~ con lo cual logra darnos una 

visidn más completa del mito. Este. adem~s, logra enriquecer y ... 

ampliar el conocimiento del mito al contraponerle a estas figuras 

la de Cambe s • 

En los ejemplos de los héroes de las dos obras estudiadas, 

~stos se constituyen en lideres populares, precursores de una 

revolucidn o defensores de la patria, cada uno de forma diferente~ 

como hemos podido ver. El desarrollo de las figuras m1ticas tiene 

sus semejanzas tambi~n. En ambas obrast estas figuras aparecen 

rodeadas de un misterio y encanto que nos hac~ verlas como irreales. 
-

Sin embargo, su fuerza e influencia se deja notas en toda la obra 

de una forma sorprendente. Aunque pal"'ezca contl:'adictorio, este 
• 

aspecto misterioso e irreal es el que hace que ~stas figuras cobren 

t al fuerza .. 

En El Reino g~ est~ Mundot la figura de Mackandal aparece li-

gada a la religidn Voudu y ~1 mismo se convierte en un iniciado de 

~sta. Es precisamente desde este momento de iniciacidn que el 

' autor comienza a des arrollar la figura del h~roe. Este proceso 
/ 
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de iniciaci~n en los misterios del Voudu marca tambi~n el inicio 

de Mackandal como h~r.oe revolucionario y como el h~roe espel"ado. 

El adentrarse en estos misterios le acerca a Mackandal a la 

esfera herm~tica ·de la muerte, por lo cual se constituir4 en 

El Exterminador por la ofensiva d~l veneno. Es tambi~n desde el 

mundo de los muertos de donde se esperar& su retorno la segunda 

vez, despu~s de muerto. El pr oceso licantrdpico que realiza el 

h~roe est4 tambi~n íntimamente relacionado con esta esfera , pues 

en cada transformación animal estd implicita la muerte a una vida 

y el nacimiento a otra. 
' 

En Ir.~~ ~!! g~ ~9E~a la figura d~l Rey Don Sebastidn aparece 
) . 

ligada a una serie de leyendas alrededor de su misteriosa desttpa-

rición y a la espera de su retorno~ Igualmente, alrededor de Don 
. . 

Juan se crea esta duda sobre su muerte~ mayormente por Doña 
• 

Magdalenat y se espera y desea su retorno por parte de .Telmo. A 
. 

diferencia de Carpentier, Almeida Garrett no pone en escena al · 

h~roe, hasta el final~ en la figura del Romero. La figura de 

Don Juan es presentada durante casi toda la. obra solamente por 
• 

las constantes alusiones que hace Telmo de ~1 y por los temores 

de Doña Magdalena de que su anterior esposo est~ vivo. De esta 

forma la figura del h~roe se constituye en una figura casi espec-

tral. Al igual ocurre con la figura de Don Sebastián de Portugal& 
. 

El hecho de que l as figuras no aparezcan en escena no obstaculizaf 

sin embargo~ el desarrollo de las mismas, y la influencia de @stas 

a trav~s de toda la obra no pierde fuerza. Por el contrario este 
• 

elemento le imparte tensidn y suspenso al dt"ama .. 
, . 

• 

1 

• 
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Hay otros ·dos elementos que destacar en las obras~ ~stos son 

lo tr~gico y lo demoniaco, los cuales se conjugan en las obr.as y 

en las figuras de los h~roes. En el caso de Don Juan estos aspec

tos se destacan más. Aqu1 el retorno del h~roe se prevee como 

tr4gico para todos, desde el prin~ipio y asi resulta al final. 

Con su retorno el h~roe destruye la felicidad de sus seres que-

ridos, la esperanza de lograr la suya y la gloria de su pasado 

heroico. En la actuaci~n del Romero hay una intenci~n un tanto 

morbosa y sus palabras est4n cargadas de rencor. Tal parece que 

con su regreso en ~ez de recobrar lo suyo, que adem4s ya sabe 

perdido, lo que intenta es l a ve11ganza. 
) 

Lo tr4gico para Mackandal es que su retorno le acarrea la 

muerte f1sica. Sin embargo~ con ello Mackandal logra el cumpli-

miento de su promesa y su mitificacidn posterior, puesto que su 

ejecucidn marca el final de su historia y el inicio del mito. 

Y como vemos luego~ es precisamente esta mitificaci6n la que 

logra la inmortalidad del h~roe para sus seguidores, quienes 

seguiran esper4ndolo • • 

Al final del Capitulo III de nuestro estudio~ hablamos 

s_obre el cartlcter inagotable que posee ~1 B_eil}o. ·9g_ ~st..§. Mundo; 

cabe ahora mencionar que igual caractertstica es aplicable, en 

cierto modo, al fr~~ Lu!s ~e, Sot~~~· A diferencia de la novela, 

el drama es un g~nero cerrado. En ~1 se expone, desarrolla y 

. concluye un conflicto. Tiene, además, unas limitaciones de 
. 

tiempo y espacio que si bien han sido bastante superadéls dentro 
) 

• 

• 

• 
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del drama modernofi en comparación con la novela resulta aun desven-

tajoso.. El hecho de que el drama tiene como elemento primordial 

la representacidn esc~nica, impone unas li.mi~taciones de extensidn 

que no tiene la novelat g~nero abierto de extensión ilimitada. 

Almeida Garrett no conoci6 las :i.nóva.ciones del drama moderno 9 

dentro del cual el conflicto que presenta el contenido ~p5.co den·"' 

tro de la. formn dramática ha sido salva.do., Dentro de estas 

innovaciones el conflicto planteado en el drama no es necesaria-

mente resuelto, o al menos~ quedan abiertas otras puertaso Es 

por ~sto que Almei.da Garrett concluye el drama solucionando el 

conflicto planteado; Maria rnuere al final de la obra, e vi t~ndole 

as! la verguenza de vivir como la hija del pecado~ Don Ma.nuel y 

Doña Magdalena ingresan a una orden religiosa -con lo cual preten-

den expiar su pecado y evitat., que su separaci6n sea m~s triste e 
• 

De esta forma vemos como el drama queda cerrado a futuras consi-
. 

derac:i.ones~ sin embargo el r~~ &'!!,!! Q!t § .. 9.111!!. tiene adn otras . 

posibilidades que quizás ni el mismo a.utor tomó en cuenta o no 

quizo consideren.'~, intencionalmente o Al concluir el dramatJt la 
<• 

• 

suerte final del h~roe no se sabe con certeza .. El h~roe no mue:r"e, 

ni sabemos de su destino final~ Esta situacidn deja las puertas 
. 

abiertas a futuras consideraciones e Es bueno recordar qu(~ en el 
• 

drama se presenta la aparicidn del hel:'oe solamente frente a su 

familia y no frente a su pueblo$ 
. 

Exi.sten dos posibles razones 

para explicar este hecho., Uno es que el autor haya querido dar 

solamente la solu.cldn al conflicto farn:i.lit:rr.~ que fue el tln5.co 
• 

/ .. 
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que planted en ·l a obra. La otra es que haya querido dejar el 

destino final del h~roe en la incertidumbre para no romper el 

aura de misterio y encanto que habia creado a su alrededoro 
1 

Una de las diferencias fundamentales lo constituye el 

g~nero que utilizan ambos escrito~es para presentar el tema. 

El utiliza.r la novela le brinda a Alejo Carpentier una mayor 

amplit ud espacial y temporal, lo cual hemos explicado anterior-
. 

mente . En su caso particular hay que considerar su concepto de 

lo que debe ser la nueva novela l atinoamericana 9 expresado en 

el prdlogo de _EJ:-. Re in o de ~q,!=~ 11\~n,qq_l y en su libro J,j.en.:to.§. y_ 

Diferencias.2 En el caso de Almeida Garrett el g~nero drama

t ice se presta mejor para mostrar el aspecto tr~gico y l l'a inti-

midad del h~roe ~ Es quizds por esta raz~n~ que el conflicto que 

ocasiona su retorno es presentado solamente desde la perspectiva 

f amiliar. • 

. 
Al llegar a este punto del estudio podemos ver con claridad!} 

como l a utiliza,}i tJn genial que hacen ambos autores del m·i:to: del 

h~roe que r etornii ,., ha logrado la creación de unas obras, que por 

su calidad estiJ.!stica y tem~tica<;i ocupan un primer "lugar en la 

narrativa de su ~poca. Las obras estudiados son creaciones 

autdnomas. pero nuestro conocimiento del m:i.to nos permite profun-
• 

dizar mejor ·en ellas. Es por esto que nos reafirmamos en lo dicho 

al final del Capitulo III de este estudio¡ sobre la importancia de 
. 

estudiar estas obras desde una perspectiva mitolt1gica 9 y la nece-

sidad de estudio de una Ciencia de la Mitolog!a. 

1 

' 

• 

• 
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Introducción 

1 Los siguientes datos son tomados principalmente de los 

siguientes textos: 

¡ 

~.or;t.H.&~e-~.Pa (Porto: Porto Edi tora5 5 edi~ao, corregida y aumentada, 

sexta época, Sof.) pp. 689-721G 
• 

Eduardo Pinheiro, Pref. 9 Frei. Lu1s ,g~ §.Q:t!§.a.~ por Almeida 

Garre.tt. (Porto: Domingo · Barre ira~ s.f.)~ pp. S-17. 

Capitulo I 

1 Eugene Ionesco, "Expérience du théatre'\ en ~-Q.t.?--ª. et .Qo:nt.:r.~. 

fl.Q .. t~§.t (France: Galli.mard, 1966) ~ p. 48. 

• • 

2 Ver Prolegomena a C. G. Jung y K. KerényiS> _&s~J!l~.tl 9.11. ª-. 

Science of ~yth.o.Logy, (New J e rsey1> Princeton University Press~ 

1973)p pp., 1-24-o 

3 Op. cit .. 9 p. 3. 

4 !bid., pp. 4-5. 

• 

1 Isaias , 79 14-. 

2 Miqueas. 5, 2 .. 

Capitulo II 

3 San Mateo, 1,. 1-20. 
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4 San Mat~o, 1, 21. 

5 San Mateo, 1, 22-23; Supra, nota 4. 

6 San Mateo, 2, 5-6; Supra, nota 5. 

7 Gálatas, 3& 13-29. 

8 San Mateo, 28 9-20. t 

• 
San Marcos~ 16, 9-20. 

San Lucas~ 24, 15-53. 

San Juan, 20, 1'-1-31; 21, lt-14. 

9 Miguel de Ferdinandy 9 Historia de ~u~g:r:i_g,, (Hadrid: 

Alianza Editorial~ 1967), p. 41. 
-

10 !bid o t p. 43. 
' 

(*) El An6nimo en es~e caso, es el primer cronista dE Hungria~ 

cuya obra~ escrita en la primera década del siglo XIII~ se conservó 

entera. 

(**) Cronista del rey Ladi:slao IV (1272-1290). 

11 Miguel de Ferdinandy, En torno ªl pen~~r mítico$ (Berlin: 

Colloquium Verlag9 1961), p. 52. 

12 Alfred Lord Tennyson.., "Enoch Arden" en Tl!f;_ kJ:prl<.ª gf.. 
• 

Tennyson, (New York: Ams Press 9 1970), III 9 pp. 1-37. 

13 QQ •. G.!t~1) pp .. 8-9 • 
• 

l4- lb.idj>..~ p .. 3 7 • 
• 

(Barcelona: Barral, 1971)~ p. 9. 

16 QQ. git., p. 15. 

' 
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• 
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Capitulo III 

1 Alejo Carpentier, "Pr61ogo", El Reino de este mundo~ 

(Chile: Orbe, 1972), pp. 7-14. 

2 Alfred Metraux, Le Voudu Ha1tien, (Paris: Gallimard, 

1958), pp. 38-39. • 

3 Milo Rigaus, l!!. Tradltion Voudu et le Voudou Haltien, 

(Paris: Editions Niclaus9 1953), p. 62. 

4 Alejo Carpentier, QQ.. cit., p. 31. 

S Ibid., p. 32. 

6 Ibid., p. 33. 
~ 

7 !bid., pp. 33-34-. ~. 

8 Jbi;q_. t Pe 34. 

9 lb id., p. 39. 

10 !bid.~ pp. 37-39. 

11 El rtltimo p~rrafo en la cita de Alfred Metraux (Supra 

nota 2) apunta a esta identificación. 

12 
!P~d., p. 37. 

• 

• 

1·3 !bid., p. 40. 
• 

llt Alejo Cat"'pentier, QQ.· cit., pp. 42-4-3. 

15 Ibid., pp. 43-44 • 

1·6 !bid., p. ~6 • 

17 b so I id., p. • 

18 !bid., p. lJ6. 

19 Ibido9 pp. l~9-Sl. 

20 Jb id.' p. 7 2 .. 

21 Ibid-• pp. S0-51~ 

• 
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22 . 
!bid., 'p. 51. 

23 !bid., pp. 58-59 • 
. 

2 4 Ib id • , p • 6 2 • 

2 5 Ib id • • p • 7 O. 

26 !bid., p. 144. 

27 b 1 9 I id., p. l.f. • 

28 b 5 I id., p. 1 3. 

29 Ibid., p. 153. 

• 

' 

• 

• 

30 V~anse especialmente los ensayos, "Problemática de la 
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actual novela latinoamericana", "De lo real maravilloso ameri-

cano", "Papel social del novelista"~ en Tientos y diferencias, 

(Montevideo: Arca, 1973, tercera edici6n ampliada). 

31 Alejo Carpentier, El ~igl~ de l ns Luces, (La Habana$ 

Ediciones Revolución, 1963). · 

32 1bomas Mann and Karl Ker~nyi, Mytholog~ an~ Humanism, 
1 

(London: Cornell University Press, 1975), ppo 51·54. 

33 Alejo Carpentier, Tientos x diferen~ias, pp. 11-12. 

34 QQ.. g,i t,<'~ pp. 22-36. 

Capitulo IV • 

1 Rodrigue r:; Lapa~ M o, "Prefacio", A,ll~j.;.~ de D. Jo'~ o .JII ..... 

• 

Frai Luis de Sousa , (Lisboa: Libra1.,l.a Sá Da Costa-Editora, 1951), 

pp. XI-Xll, XV-XVI • 
• 

2 ~. cit. 9 PPo XVII-XVIII. 

* Libro I, cap. X, "De lo que contó el enamorado portugués". 

Ver la edici6n de Juan Bautista Aval le-Are<:: de, Don Qu.ijq,t~ fk JJ! 
. 

!:t(lnchq. (~1adrid: Castalia, 1969) • pp. 98-10•+~ en espec:f al la nota 

59 al texto. 

• 

• 
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10.1 

3 Almeida Garrett, Frei. Lufs de Sousa, (Porto F.di torial 
- e lis• 

Domingo Barreira, s. f.) pp. 172-173, Nota L. 

4 Fernimdo Pessoa (1888-1935}, tu"la de l as mf!s grandes figuras 
. 

del post-simlx>lisrro portugués nos brinda en su poe.-oario r~s~.;rem, 

trece poanas inspirados en D. Sebas~ián de Portugal. Estos poemas 

constituyen la tercera parte del libro que se titula "O Encoberto", 

la cual se suOOivide en tres partes, a saber: r-os Sy'rrlbolos, II-üs 
. 

Avisos, III-Qs Teupos. Ver: Fernando Pessoa, ~S.f.l.[~.' (Lisboa, 

Atica, 1950}, pp. 69-98. 

5 Luis de canres, Os Lusiadas, canto III, est 120. El subrra-

yado es mio. 

6 Almeida Garrett , Op. cit., p. 43. 
,) 

7 "Nas provincias, e principalroonte nas do norte, at~ o comen~ 

deste s~o, o escudeiro ~o era um criado; era urn cornpanheiro, muitas 

veces nem inferior em nobreza, e só dependente pela fortunao Foi o 

últim:> vestigio do pouco que havia de patriarcal nos Mbit..os feudais. 

O escudeiro é urrii f igura caracter!stica no quadro dos costumbres portu-

gueses, enguanto os houve; e hoje mais interessant...e, deJ;OiS que se 

apagou toda a fi sionantLa nacional coro as modas e usos estranhos nem 

senpre mais eleg2.:n.t.es que os nos sos. " 

Ibido¡ p. 169, Nota. F. 
4 1 .,._ 

8 Ibido 1 p-. 56 • ....... , ... 
9 

Ibid.' ., .... , -
10 Ib.d - l. • , 

.,., SS \MW 

p. 49. 

P>~ 54e 

11 Ibid., pp. 52-530 ... ,,..... . 

' 

12 A esta af:i rrraci6n de Haría anota el &Ji tor 0.n la Nota P: uNunca 

una pura falsidade chega a obter crt?dito geral; ~ preciso que tenha 

• 

,. 

• 

-
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• 

algmn fundarnen~: a imagina~ao do fOVO ~o ~ criadora, aurrenta, 

exagera, 111a.S nao ti.ra do nada. n Ibid., p. 174. 
1 - 1-

13 Ib•d' 68 ~1;.;.;.. , p o • 

. 14 !bid., p. 71. 

15 Thid., p. 63., 

16 Ibid., 1 p. 69. 

17 Ibid., p. 176, Nota X. 

18 Ibid., pp. 74-76. 

19 Ibid., p. 81 
1 .... , ••• 8 

20 Ibid., p .. 42 

21 los datos biográficos de Carróes fueron tanados de: Saravia, 

Antonio J·osé y I.Dpez, Osear 1 !!f.~~~~~ ~. !:.~ ~..§l~:?:, P,~r~-~~~ (Porto 

Fñit..ora, Porto) sa edi~ao, corregida y aumentada, cap .. IX, pp. 323-

324. 

• 

22 Lusfadas, Canto VII, estrofa 79 o 

23 Aln1e:ída G.arrett, opo cit.; pp. 86-87.-

24 Ib .. , 83 1a., p., • 
_ .... t.....;.._., • " 

25 Ibid., ppr 107-108. 

26 Ibid., ppc 25-26. 

27 J.b·· ,.::¡ ~~..~.., 
....... » ~ .... 

P< 108 .. 

28 Ibid .. , pp ·~ 119-120 ........... -~. 

29 Ibid 139 o., p.. • --·-· --
Conclusi6n 

1 Supra Nota 1, Cape III. 

2 Supra Nota 27, cap. III. 
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• 
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