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La teoria y critica literarias se constituyen en el cuerpo de ideas que
orientan la interpretacién, comprensién y explicacion de los textos
literarios, es decir de los textos escritos y sonoros revestidos de calidad
estética y arte. En esta asignatura se ofrece el primero de dos cursos de
esta disciplina, destinados a informar a los estudiantes de Espafiol y
literatura sobre la base instrumental para el analisis literario.

Tradicionalmente y desde tiempos lejanos, la produccién literaria ha
estado acompafiada de criticos que con sus ideas y propuestas de estudio
de su tematica han conformado escuelas ideoldgicas encargadas de asumir
el estudio de la literatura de una manera diferenciada. Algunas de estas
corrientes han sucumbido ante ¢l peso de la modernidad, otras han
conservado su vigencia. Aqui se menciona el papel cumplido y por
cumplir por parte de algunas de estas y se reserva para el proximo médulo
el resto de ellas.

Concretamente se aborda la accién literaria de la fenomenologia, la
hermenéutica y la teoria de la recepcion, y se esclarecen a lo largo de las
unidades los aportes del formalismo ruso.

A partir del instante en que los formalistas rusos introdujeron en el 4mbito
de la critica literaria la nocion de que la literatura es el resultado de un
fenémeno de entrafiamiento lingiistico, los estudios literarios
experimentaron. un cambio radical. Quedaron atrds las consideraciones
impresionistas y la critica se esforzo en aproximarse al rigor cientifico. En
esta evolucién han surgido numerosas tendencias criticas y distintas
concepciones del fendmeno literario, que suelen parecer incomprensibles
al lego en la materia. En este modulo se ha intentado incluir a manera de
introduccién a la generalidad de la critica literaria, esbozos de
presentacion de los aportes de las distintas corrientes criticas,
relacionandolas entre si para ofrecer un panorama general de esta
disciplina. Se analizan las concepciones tradicionales por la literatura
britanica a inicios del siglo XX y se procede después a exponer los
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recepcion,

Con ello se intenta abarcar las principales direcciones del pensamiento
critico y ofrecerlo en forma sencilla, para continuar en el semestre
siguiente, en el segundo curso, con el andlisis detenido de lo que es la
teoria de la literatura en si en su forma estructural. Es decir, en el préximo
semestre el curso estard dirigido a la aplicacion de las teorias aqui
expuestas. También se bosquejaran los aportes de las corrientes mas
modernas, como el estructuralismo, €l posestructuralismo, la semi6tica y
la critica psicoanalitica.
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UNIDAD N° 1

1.LALITERATURA Y LOS ESTUDIOS LITERARIOS

1.1 LECTURA Y ESTUDIO DE LA OBRA LITERARIA

1.2 ;QUE ES LA LITERATURA?.
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1.4 FUNCION DE LA LITERATURA

1.5 EL OBJETO DE LA LITERATURA Y EL DE LOS ESTUDIOS
LITERARIOS
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OBRJETIVOS DE LA UNIDAD

Con los contenidos de esta unidad se pretende capacitar a los cursantes de
la carrera para que puedan :

1_Establecer las funciones diferenciadoras de la literatura y de los
estudios literarios.

)

2. Definir qué es literatura y qué es teoria literaria.

(P8

. Analizar el papel critico que asume la teoria literaria al abordar el
estudio de las obras escritas.

4 Establecer con precision las diferencias de forma y de fondo existentes
entre: naturaleza, funcion y objeto de la literatura.

5. Abordar diversos tipos de literatura para proceder a su lectura,
interpretacion y estudio critico.

5. Interrelacionar la funcién de la literatura con la accién de la critica
literaria, expresando la utilidad de la accion de la una sobre 1a otra.
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1. LA LITERATURA Y LOS ESTUDIOS LITERARIOS

La relacion indisoluble entre literatura y estudios literarios no hace que
estas dos concepciones lleguen a confundirse en un solo criterio. Uno
implica al otro, pero son diferentes. En esta unidad se tratard de explicitar
y dilucidar las relaciones mutuas entre elios, pero sobre todo la naturaleza
independiente de cada uno de los dos.

1.1 LECTURA Y ESTUDIO DE LA OBRA LITERARIA

Muchas son las maneras de acercarse a un objeto literario. La més sencilla
y usual -aunque no la Gnica- mediante su lectura; pero también existen
muchos modos de leer un libro. Distinguiremos, en consecuencia, entre
dos tipos generales de enfrentamiento con una cbra literaria: los
llamaremos interno y externo. El modo interno es el modo tradicional, Ia
lectura, la consumicién del libro- o discurso, descodificandolo
lingiiisticamente para captar su significado, y se atiene de esta manera a la
naturaleza lingiiistica del discurso y a la intencionalidad explicita de quien
1o ha producido, con la evidente intencién -primaria- de que se lea.

El modo que llamamos externo s descaradamente mas sutit y
desconcertante. En principio no le interesa tanto aquel objeto, y su
intencionalidad explicita, no desea consumirlo lingiiisticamente, sino como
producto histérico y de motivacion histérica que aparece ahi
independientemente de sus significados lingiiisticos concretos, con un
significado como tal objeto unitario -quiz4, también como perteneciente a
una clase de objetos, es decir, como género- y una intencionalidad
implicita. El estudio externo de dicho objeto -el producto literario- puede
hacerse desde muchas perspectivas, para empezar desde tantas como
ciencias y técnicas afectadas por su aparicién: encuademacion, tipografia,
comercializacion, difusién, publicidad, etcétera.

Queda claro, en todo caso, que no se trata de que el investigador o el
lector olvide totalmente la oira faceta, el acercamiento interno, el
contenido y la intencién explicita del autor, sino de seguir un camino
gradual y controlado que permita, al consumir tradicionalmente el objeto
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literario mediante la lectura, tener ya en cuenta aspectos preliminares que
han informado la intencion del autor y el valor de su comunicado.

Asi, pues, desde el punto de vista externo podemos referirnos, primero a
circunstancias materiales del propio objeto (encuadernacién, namero de
paginas, tipo de escritura, ilustraciones...); después, a consideraciones
sociolégicas: publico al que va dirigido, precio, publicidad que se le hace,
numero de ejemplares de cada edicién...; y, finalmente, hasta podemos
emitir un juicio interpretativo o valorativo que tome como base todos estos
hechos y exclusivamente esta clase de hechos externos. (Véase la imagen:
Acercamiento externo al objeto literario.)

La segunda fase del acercamiento a ese objeto viene provocada por su
naturaleza signica. La consumicion del objeto exige entonces su
descodificacion lingiiistica. Si se tratara de un cuadro serfa su percepcion
visual, una percepcion sonora si fuera una pieza musical. Tratdndose de un
objeto inerte, lo que exige es su «percepeciony en términos de significados,
es decir: el objeto literario necesita ahora ser conocido a través de su
lectura o audicién.

1.9} Consideracion fisica y
material.

Agercamien-
to extermo [2.°} Consmramon 20Cio-

al objeto lite- 2 ogica.
Tano.
3.9) Interpretacion y valo-
racion de los aspectos
s externos.

12 QUE ES LA LITERATURA

La literatura es la materia sobre la cual tecriza la teoria literaria, pero en
concreto, jque es la literatura ?. Varias veces se ha intentado definir la
literatura. Podria considerarsele, por ejemplo, como obra de
“imaginacién”, en el sentido de ficcién, de escribir sobre algo que no es
literalmente real. Pero bastaria un instante de reflexion sobre lo que
comunmente se incluye bajo el rubro de literatura para entrever que no va
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Webster, Marvell y Milton, pero también abarca los ensayos de Francis
Bacon, los sermones de John Donne, la autobiografia espiritual de Bunyan
y aquello --llamese como se llame— que escribié Sir Thomas Browne.
Mas atn, incluso podria llegar a decirse que comprende el Leviatdn de
Hobbes y la Historia d la rebelién de Clarendon. A la literatura francesa
del siglo XVII pertenecen, junto con Corneille y Racine, las maximas de
La Rochefoucauld, las oraciones fimebres de Bossuet, el tratado de
Boilean sobre la poesia, las cartas que Madame de Sevigné dirigi6 a su
hija, y también los escritos filoséficos de Descartes y de Pascal. En la
literatura inglesa del siglo XIX por lo general quedan comprendidos,
Lamb (pero no Bentham), Macaulay (pero no Marx), Mill, (pero no
Darwin ni Herbert Spencer).

El distinguir entre “hecho” y “ficcién”, por lo tanto, no parece encerrar
muchas posibilidades en esta materia, entre otras razones (y no es ésta la
de menor importancia), porque se trata de una distincién a menudo un
tanto dudosa. Se ha argiiido, pongamos por caso, que la oposicién entre lo
“historico” v lo “artistico” por ningtn concepto se aplica a los antiguos
relatos noticiosos novelados (sagas isldndicas). En Inglaterra, a finales del
siglo X VI y principios del XVII, la palabra “novela” se empleaba tanto
para denotar sucesos reales como ficticios ; mas atn, a duras penas podria
aplicarse entonces a las noticias el calificativo de reales u objetivas.
Novelas e informes noticiosos no eran ni netamente reales u objetivos ni
netamente mnovelisticos. Simple y sencillamente no se aplicaban las
marcadas distinciones que se establecen hoy entre dichas categorias.

Sin duda Gibbon pensd que estaba consignando verdades historicas, y
quiza pensaron lo mismo los autores del Génesis. Ahora algunos leen esos
escritos como si se tratara de “hechos”, pero otros los consideran
“ficcion”. Newman, clertamente, consideré verdaderas sus meditaciones
teologicas, pero hoy en dia muchos lectores las toman como “literatura”.
Afiadase que si bien la “literatura” incluye muchos escritos “objetivos”,
excluye muchos que tienen caricter novelistico. Las tiras cémicas de
Superman y las novelas de Mill y Boon refieren temas inventados pero por
lo general no se consideran como obras literarias y, ciertamente, quedan
excluidos de la literatura. Si se considera que los escritos “creadores” o
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filosofia v las ciencias naturales carecen de cardcter creador y de
imaginacion ?. i

Quiza haga falta un enfoque totalmente diferente. Quiza haya que definir
la literatura no con base en su carcter novelistico o “imaginario” sino en
su empleo caracteristico de la lengua. De acuerdo con esta teoria, la
literatura consiste en una forma de escribir, segin palabras textuales del
critico ruso Roman Jakobson, en la cual “se violenta organizadamente el
lenguaje ordinario”. La literatura transforma e intensifica el lenguaje
ordinario; se aleja sistematicamente de la forma en que se habla en la vida
diaria. Si en una parada de bus alguien se acerca a una joven que esta a mi
lado y le murmura al oido “eres la virgen impoluta del silencio”, caigo
inmediatamente en la cuenta de que el mensaje dado se encuentra en el
ambito de lo literario. Se comprende porque la textura, ritmo y resonancia
de las palabras exceden, por decirlo asi, su significado “abstraible” ; o
bien, expresado en la terminologia técnica de los lingiiistas, porque no
existe proporcién entre el significante y el significado. El lenguaje
empleado atrae sobre si la atencion, hace gala de su ser material, lo cual
no sucede en frases como “;No sabe usted que hay huelga de choferes ?”.

~

De ‘hecho esta es la definicion de lo “literario” que propusieron los

formalistas rusos, entre cuyas filas figuraban Viktor Shklovsky, Roman
Jakobson, Osip Brik, Yury Tynyanov, Boris Eichenbaum y Boris
Tomashevsky. Fue un grupo militante y polémico de eriticos que
rechazaron las cuasi misticas doctrinas simbolistas que anteriormente
habian influido en la critica literaria, y con espiritu cientifico practico
enfocaron la atencién a la realidad material del texto literario. Segin ellos
la critica debia separar arte y misterio y ocuparse de la forma en que los
textos  literarios realmente funcionan. La literatura no era una

seudorreligion, psicologia o sociologia sino una organizacion especial del

lenguaje. Tenia leyes propias especificas, estructuras y recursos, que
debian estudiarse en si mismos en vez de ser reducidos a algo diferente.
La obra literaria no era ni vehiculo ideologico, ni reflejo de la realidad
social ni encarnacién de alguna verdad trascendental ; era un hecho
material cuyo funcionamiento puede analizarse como se examina el de una
méquina. La obra literaria estaba hecha de palabras, no de objetos o de
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sentimientos, y. era un error considerarla como expresion del.criterio de un
autor. Osip Brik dijo alguna vez -con cierta afectacion y a la ligera- que
Eugenio Onieguin, el poema de Pushkin, se habria escrito aunque Pushkin,
no hubiera existido.

El formalismo era esencialmente la aplicacién de la lingiiistica al estudio
de la literatura; y como la lingiiistica en cuestion era de tipo formal,
enfocada mas bien alas estructuras del lenguaje que a lo que en realidad
se dijera, los formalistas hicieron a un lado el analisis del “contenido”
literario (donde se puede sucumbir a lo psicolégico o a lo sociolégico), y
se concentraron en estudio de la forma literaria. Lejos de considerar la
forma como expresion del contenido, dieron la vuelta a estas relaciones y
afirmaron que ‘el contenido era meramente la “motivacion” de la forma,
una ocasién u oportunidad conveniente para un tipo particular de ejercicio
formal. El Quijote no es un libro “acerca” de un personaje de ese nombre;
el personaje no pasa deser un recurso para mantener unidas diferentes
clases de técnicas narrativas. Rebelién en la granja (de Orwell) no era,
segin los formalistas, una alegorfa del estalinismo ; por ¢l contrario, el
estalinismo simple y llanamente proporcion6 una oportunidad ttil para
tejer una alegoria. Esta desorientada insistencia gan para los formalistas
¢l nombre despreciativo que les adjudicaron sus antagonistas. Aun cuando
no negaron que el arte se relacionaba con la realidad social -a decir
verdad, algunos formalistas estuvieron muy unidos a los bolcheviques-
sostenian desafiantes que esta relacion para nada concernia al critico.

Los formalistas’ principiaron por considerar la obra literaria como un
‘mas ‘o menos arbitrario de “recursos”, a lo que sélo mas tarde
estim omo elementos relacionados entre si o como: “funciones”
dentro de un sistema textual total. Entre los “recursos” que an incluidos
sonido, imagenes, ritmoy; sintaxis, metro, rima, técnicas narrativas, en
resumen ¢l arsenal entero de elementos literarios formales. Estos
compartian $u efecto “enajenante” o “desfamiliarizante”. Lo especifico del
lenguaje literario, lo que lo distinguia de otras formas de discurso era que
“deformaba” ¢l lenguaje ordinario en diversas formas.. Sometido 2 la
presién de los recursos literarios, el lenguaje literario se .intensificaba,
condensaba, retorcia, comprimia, extendia, invertia. El lenguaje “se volvia
extrafio”, y por esto mismo también el mundo cotidiano se convertia
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lenguaje rutinario de todos los dias, nuestras percepciones de la realidad y
nuestras respuestas a ella se enrancian, se embotan o, como dirian los
formalistas, se “automatizan”. La' literatura, al obligarnos en forma
impresionante ‘a’ ‘dam@‘sar@cfenta’“dei lenguaje, refresca esas respuestas
habituales'y hacen m: reeptibles” los objetos. Al tener que luchar mas
arduamente con el lenguale al preocuparse por ¢l mas de lo que suele
hacerse, el mundo contenido en ese lenguaje se renueva vividamente.
Quizd la poesia de Gerard Manley Hopkins proporcione a este respecto un
gjemplo grafico. El: discurso. literario -aliena: o -enajena: el lenguaje
orﬂmmo* pero, paradéjicamente, al hacerlo, proporciona una posesion
ympleta; mas dntima de la experiencia. Casi siempre respiramos sin
darnos cuenta de ello: el aire, como el lenguaje, es precisamente el medio
en que nos movemos. Ahora bien, si el aire de pronto se concentrara o
contaminara tendriamos que fijarnos mds en nuestra respiracion, lo cual
quiza diera por resultado una agudizacion de nuestra vida corporal.

Leemos una nota garrapateada por un amigo sin prestar mucha atencién a
su estructura narrativa; pero si un relato se interrumpe y después
recomienza, si cambia constantemente de nivel narrativo y retarda el
desenlace para mantenernos en suspenso nos damos al fin cuenta de como
esta construido y, al mismo tiempo, quiza también se haga mas intensa
nuestra participacion. El relato, el argumento como dirian los formalistas,
emplea recursos que “entorpecen” o “retardan” a fin de retener nuestra
atencion. En el lenguaje literario, estos recursos “quedan al desnudo”.
Esto es lo que movio a Viktor Shklovsky a comentar maliciosamente que
Tristan Shandy, de Laurence Sterne, es una novela que entorpece su
propia linea narrativa a tal grado que a duras penas por fin comienza, y
que “es la novela mas tipica de la literatura mundial”

Los formalistas, por consiguiente, vieron el lenguaje literario como un
conjunto de desviaciones de una norma, como una especie de violencia
linguistica: la literatura es una clase “especial” de lenguaje que contrasta
con el lenguaje “ordinario” que generalmente empleamos. El reconocer la
desviacién presupone que se puede identificar la norma de la cual se
aparta. Si bien el “lenguaje ordinario” es un concepto del que estan
enamorados algunos filésofos de Oxford, el lenguaje de estos filoésofos
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tiene poco en comin con la forma ordinaria de hablar de los cargadores
portuarios de Glasgow. El lenguaje que los miembros de estos dos grupos
sociales emplean para escribir cartas de amor usualmente difieren de la
forma en que hablan con el parroco de la localidad. No pasa de ser una
ilusién el creer que existe un solo lenguaje “normal”, idea que comparten
todos los miembros de la sociedad. Cualquier lenguaje real y verdadero
consiste en gamas muy complejas del discurso, las cuales se diferencian
segim la clase social, la region, el sexo, la categoria y asi sucesivamente,
factores que por ningin concepto pueden unificarse comodamente en una
sola comunidad lingiiistica homogénea. Las normas de una persona quiza
sean irregulares para alguna ofra. “Ginne” como sin6nimo de “alleyway”
(callején) quizé resulte poético en Brighton pero no pasa de ser lenguaje
ordinario en Barnsley. Aun los textos mas “prosaicos” del siglo XV
pueden parecernos “poéticos™ por razén de su arcaismo. Si no cayera en
las manos algin escrito breve, aislado de su contexto y procedente de una
civilizacién desaparecida hace mucho, no podriamos decir a primera vista
si se trataba o no de un escrito “poético” por desconocer el modo de
hablar “ordinarioc” de esa civilizacién; y aun cuando ulteriores
investigaciones pusieran de manifiesto caracteristicas que se “desvian” de
lo ordinario no quedaria probado que se trataba de un escrito poético pues
no todas las desviaciones lingiiisticas son poéticas. Consideremos el caso
del Argot, del slang. A simple vista no podriamos decir si un escrito en el
cual se emplean sus términos pertenecen o 1o a la literatura “realista” sin
estar mucho mejor informados scbre la forma en que tal escrito encajaba
en la sociedad en cuestion.

Y no es que los formalistas rusos no se dieran cuenta de todo esto.
Reconocian que tanto las normas como las desviaciones cambiaban al
cambiar el contexto histérico o social y que, en este sentido, lo “poético”
depende del punto donde uno se encuentra en un momento dado. El hecho
de que el lenguaje empleado en una obra parezca “alienante” o
“enajenante” no garantiza que en todo tiempo y lugar haya poseido esas
caracteristica. Resulta enajenante solo frente a cierto fondo lingiiistico
normativo, pero si éste se modifica quizds el lenguaje ya no se considere
literario. Si toda la clientela de un bar usara en sus conversaciones
ordinarias frases como “Sois la virgen impoluta del silencio”, este tipo de
lenguaje dejaria de ser poético. Dicho de otra manera, para los formalistas

B
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“Io literario” era una funcion de las relaciones diferenciales entre dos
formas de expresién y no una propiedad inmutable. No se habian
propuesto definir la “literatura” sino lo “literario”, los usos especiales del
lenguaje que pueden encontrarse en textos “literarios” pero también en
otros diferentes. Quien piense que la “literatura” puede definirse a base
de ese empleo especial del lenguaje tendra que considerar el hecho de que
aparecen mas metéforas en Manchester que en Marvell. No hay recurso
“literario” -metonimia, sinécdoque, litote, inversién retérica, etc.- que no
se empleen continuamente en el lenguaje diario.

Sin embargo, los formalistas suponian que la “rarefaccién” era la esencia
de 1o literario. Por decirlo asi, “relativizaban” este empleo del lenguaje, 1o
velan como contraste entre dos formas de expresarse. Ahora bien,
supongamos que yo oyera decir en un bar al parroquiano de la mesa de al
lado “Esto no es escribir ; esto es hacer garabatos”. La expresion jes
“literaria” o “no literaria” 2. Pues es literaria ya que proviene de Hambre,
la novela de Knut Hamsum. Pero jcomo sé yo que tiene un caracter
literario ? Al fin y al cabo no llama la atencién por su calidad verbal.
Podria decir que reconozco su caracter literario porque estoy enterado de
que proviene de esa novela de Knut Hamsum. Forma parte de un texto que
yo lei como “novelistico”, que se presenta como “novela”, que puede
figurar en el programa de lecturas de un curso universitario de literatura, y
asi sucesivamente. El contexto me hace ver su cardcter literario ; pero el
lenguaje en si mismo carece de calidad o propiedades que permitan
distinguirlo de cualquier otro tipo de discurso, y quien lo empleara en el
bar no sera admirado por su destreza literaria. El considerar la literatura
como lo hacen los formalistas equivale realmente a pemsar que toda
literatura es poesia. Un hecho significativo : cuando los formalistas fijaron
su atencién en la prosa, a menudo simplemente le aplicaron el mismo tipo
de técnica que usaron con la poesia. Por lo general se juzga que la
literatura abarca muchas cosas ademés de la poesia ; que incluye, por
ejemplo, escritos realistas o naturalistas carentes de preocupaciones
lingiiisticas o de llamativo exhibicionismo. A veces se emplea el adjetivo
“excelente” o (algin sinénimo) a un texto porque precisamente su
lenguaje no atrae inmoderadamente la atencion. Se admira su sencillez
lacénica o su atinada sobriedad. ;Y qué decir sobre los chascarrillos, las
porras deportivas, los lemas o slogans, los encabezados periodisticos, los
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anuncios publicitarios, a menudo verbalmente llamativos pero que
generalmente no se clasifican como Jiteratura ?

Otro problema relacionado con la “rarificacién” consiste en que, con
suficiente ingenio, cualquier texto adquiere un caracter “raro”. Fijémonos
en una advertencia de suyo nada ambigua que a veces se lee en el metro
londinense : “Hay que llevar en brazos los perros por la escalera
mecanica”. Sin embargo, quiz4 la frase no sea tan clara o tan carente de
ambigiiedad como de momento puede parecer. ;Quiere decir que uno debe
llevar un can abrazo en esa escalera ? ;corre peligro de que se le impida
usar la escalera si no encuentra un perro callejero y lo toma en sus
brazos 7 Muchos avisos aparentemente claros encierran ambigiiedades
como las que acabamos de sefialar. “la basura debe arrojarse en este
cesto”, o el letrero “salida” que se lee en las carreteras britinicas pueden
resultar desconcertantes para un colombiano. Con todo, aun haciendo de
lado molestas ambigiiedades, es a todas luces obvio que ese aviso del
metro puede considerarse como literatura. Puede uno detenerse a
considerar el staccato abrupto y amenazador de las solemnes voces
monosilabas iniciales (“hay que”). Y cuando se llega a aquello de “Ilevar
en brazos”, pleno de sugerencias, quizd la mente esté considerando la
posibilidad de ayudar durante toda la vida a perros lisiados, quizd se
descubra en cada cadencia, en cada inflexién del término “escalera
mecénica” una imitacion del movimiento ascendente y descendente de
aquel dispositivo, puede tratarse de un empefio infructuoso, pero no
mucho més infructuoso que el afirmar que se perciben los tajos y las
acometidas: de los estoques en la descripcién poética de un duelo. El
primer enfoque tiene al menos la ventaja de sugerir que la “literatura”
puede referirse, en todo caso, tanto a lo que la gente hace con lo escrito
como a lo que lo escrito hace con la gente.

Aun cuando alguien leyera el aviso en la forma indicada, subsistird la
posibilidad de leerlo como poesfa, que es solo una parte de lo que
usualmente abarca la literatura. Por lo tanto, consideremos otra forma de
“malinterpretar” un letrero que puede conducirnos todavia un poco mas
lejos. Imagine a un ebrio noctdmbulo, derrumbado sobre el pasamanos de
la escalera. mecénica, que lee y relee el letrero con laboriosa atencion
durante varios minutos y musita : “ j Que gran verdad !” ;en que tipo de
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considera el letrero como una expresion de significado general e incluso
& trascendencia cosmica. Al aplicar a esas palabras ciertos ajustes o
convencionalismos relacionados con la lectura, el ebrio de marras las
arranca de su contexto inmediato, hace generalizaciones basandose en
cllas, y les atribuye un significado méas amplio y profundo que la finalidad
pragmatica a que estaban destinadas, ciertamente, todo esto pareceria ser
una operacion relacionada con lo que la gente llama literatura. Cuando el
poeta nos dice que su amor es cual TOSa encarnada, sabemos,
precisamente porque recurrié a la métrica para expresarse, que no hemos
de preguntarnos si realmente estuvo enamorado de alguien que, por
extrafias razomes, le pareci6 que tenia semejanza con una rosa. El poeta
simplemente ha expresado algo referente a las mujeres y al amor en
términos generales. Por consiguiente, podriamos decir que la literatura es
un discurso “no pragmatico”. Al contrario de los manuales de Biologia o
los recados que se dejan para el lechero, la literatura carece de un fin
practico inmediato, y debe referirse a una situacién de caracter general.
Algunas veces -no siempre- puede emplear un lenguaje singular como si
se propusiera dejar fuera de duda ese hecho, como si deseara sefialar que
lo que entra en juego es una forma de hablar sobre una mujer en vez de
una mujer en particular, tomada de la vida real. Este enfoque dirigido a la
manera de hablar y no a la realidad de aquello sobre lo cual se habla, a
veces se interpreta como si con ello se quisiera indicar que entendemos
por literatura cierto tipo de lenguaje autorreferente, un lenguaje que habla
de si mismo.

Si no se puede considerar la literatura como categoria descriptiva
“objetiva”, tampoco puede decirse que la literatura no pasa de ser lo que
la gente caprichosamente decide llamar literatura. Dichos juicios de valor
no tienen nada de caprichosos. Tienen raices en hondas estructuras de
persuasion al parecer tan inconmovibles como el edificio de Avianca en
Bogota. Asi, lo que hasta ahora hemos descubierto no se reduce a ver que
la literatura no existe en el mismo sentido en que puede decirse que los
insectos existen, y que los juicios de valor que la constituyen son
histéricamente variables; hay que afiadir que los propios juicios de valor
se relacionan estrechamente con las ideologias sociales. En dltima
instancia no se refieren exclusivamente al gusto personal sino también a lo
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que dan por hecho ciertos grupos sociales y mediante lo cual tienen poder
sobre otros y lo conservan. :

1.3 NATURALEZA DE LA LITERATURA

El primer problema que nos hemos planteado y que se ha tratado de
dilucidar en parte en el item anterior es, evidentemente, el del objeto de
la investigacion literaria. ;Qué es literatura? ;Qué no lo es?. ; Cual es la
naturaleza de la literatura?. Por sencillas que parezcan, estas preguntas
rara vez se contestan claramente.

Uno de los modos de definir la “literatura” es decir que es todo lo que esta
en letra de molde. Nada se opondra entonces a que estudiemos temas
como “La profesion de médico en el siglo XIV”, “Los movimientos
planetarios en la baja Edad Media” o “las artes magicas en la Inglaterra
de antafio”. Como decia Edwin Greenlaw: ‘“Nada que se relacione con
la historia de la civilizacion cae fuera de nuestro campo™; no tenemos
que “limitarnos a las bellas letras o a las noticias impresas o manuscritas
en nuestro esfuerzo por comprender una época o una civilizacién”, y
“hemos de considerar nuestra labor a la luz de su posible contribucion a la
historia de la cultura”. Asi, pues, segin la teoria propugnada por Greenlaw
y la practica seguida por muchos doctos en la materia, los estudios
literarios pasan a ser no ya intimamente afines, sino realmente idénticos a
al historia de la civilizacién. Tales estudios sélo son literarios en cuanto
se ocupan de materiales impresos o escritos, que forzosamente constituyen
la fuente primaria de la mayor parte de la historia. En defensa de
semejante punto de vista cabe decir, por supuesto, que los historiadores
desatienden estos problemas que se preocupan demasiado de la historia
diplomatica, militar y econdmica, y que por ello esté justificado que el
estudioso de la literatura invada y se haga cargo de un ferritorio
colindante. Es indudable que no se debe prohibir a nadie que se adentre
en el terreno que le plazca, y asimismo lo es que hay mucho que decir en
pro del cultivo de 1a historia de la civilizacién, entendida en el mas amplio
sentido de la palabra. Pero, no obstante, los estudios dejan de ser
literarios. No es conveniente la objecion de que todo esto se reduce a un
equivoco terminoldgico. El estudio de todo lo relacionado con la historia
de la civilizacidn desborda realmente los estudios estrictamente literarios.
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Porque entonces todas las distinciones desaparecen; penetran en la
literatura criterios extrafios, y;por consiguiente, ésta solo se considera
xahes en cuanto aporta resultados para tal o cual dtsclphna cehndante

el campo'y métodos pI'OplOE; de los“%“studlos literarios.

Otra manera de deﬁm’r la 1iteratura es circunscribiria a: “las grandes
notab S por su forma o

xpresion litera < e coj soloo
u@dg;@fﬂmaﬁéﬁteleemakgémxah Dentro de la poesm hnca ‘del drama
y delanovela, las grandes obras se eligen con crit
hbros se estiman particularmente por su fama o
aunada a un valor estético de clase mas limitada
erza generalide ‘representacion son las caracteristica que;»generalmente
suelen tenierse en cuenta. Ello constituye un modo corriente de distinguir o
de hablar la literatura.

O ¢ O

Al decir que eso no es literatura”, expresamos tal juicio de valor; vy
formulamos la misma clase de juicio cuando de un libro de historia, de
filosofia o de ciencia decimos que entra en la esfera de la “literatura”.

La mayor parte de las historias literarias estudias efectivamente a
filosofos, historiadores, tedlogos, moralistas, politicos y aun a algunos
hombres de ciencia. Serfa dificil, por ejemplo, concebir una historia
literaria de la Inglaterra del siglo XVII en que no se estudiara
extensamente a Berkeley y a Hume, al obispo Butler y a Gibbon, a Burke
e incluso a Adam Smith. El estudio de estos autores, aunque por lo
comun sea mucho mas breve que el consagrado a poetas, dramaturgos y
novelistas, rara vez se limita a los méritos estrictamente estéticos. En la
practica se suelen hacer estudios sumarios e inexpertos de tales autores en
funcion de su especialidad. En rigor, a Hume no se le puede juzgar mas
que como filosofo; a Giggon, como historiador; el obispo Butler, como
apologista y moralista cristiano, y a Adam Smith, como moralista y
economista.
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Pero en la mayoria de las historias de la literatura se trata de estos
pensadores de un modo fragmentario, sin el adecuado contexto la
historia de su disciplina, o sea, sin llegar a una verdadera comprension de
la historia de la filosofia, de la ética, de la historiografia, de la teoria.
econdmica. El historiador de la literatura no se convierte automaticamente
en historiador propiamente dicho de esas disciplinas, sino que pasa a ser
simplemente un compilador, un cohibido intruso.

El estudio de “grandes obras” aisladas es sumamente recomendable para
fines pedagégicos. Todos hemos de aprobar la idea de que los estudiosos
y atn los principiantes deben leer grandes obras o al menos buenas obras,
mas que recopilaciones o curiosidades histéricas. Cabe sin . embargo, la
duda de que tal principio merezca conservarse en su pureza para las
ciencias, para la historia o para. cualquier otra disciplina de tipo
acumulativo. En la historia de la literatura imaginativa, el limitarse a las..
grandes obras hace incomprensible Ia continuidad de la tradicion literaria,
la evolucién de los géneros literarios y aun la misma naturaleza del
proceso literario, ademdas de velar el trasfondo de condiciones soc1a]es
lingiiisticas, ideologicas y otras circunstancias determinantes. En historias,
en filosofia y materias afines introduce en rigor un punto de vista
demasiado “estético”. Es evidente que ninguna otra razén que no sea la
de una atencion especial al “estilo” expositivo y a la organizacion material
justifica. al escoger a Thomas Huxley como el tmico hombre de ciencia
digno de leerse entre todos los cientificos ingleses.

Debe notarse ademds que, salvo contadisimas excepciones, -este
criterio’ habra de preferir los vulgarizadores a los grandes creadores.
Entre Huxley y Newton, se quedar4, y se tendré que quedarse con Huxley .
y tomara a Bergson para dejar a Kant.

Cuando. méds adecuado parece el término literatura es cuando se
circunscribe el arte de la literatura, es decir, a la literatura imaginativa, a
la literatura de fantasia. Al emplear asi este término se plantean ciertas .
dificultades; pero las posibles alternativas que tiene en inglés, como
“novela”, “poesia”, Ficcién, estdn ya hipotecadas por significados mas
estrictos, o bien, como “letras”, “bellas letras”, “buenas letras” o

“literatura imaginativa”, son torpes e inducen a error. Una de la
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wlogia de literatura) su limitacién a la literatura escrita o impresa;
¢ es palmario que toda concepcion logica y cabalmente trabada ha
= comprender la “literatura oral”. A este respecto, el término aleméan
% ortkunst vy el ruso Slovesnét llevan ventaja a sus equivalentes ingleses.

= modo mas sencillo de resolver la cuestion es deslindar el uso especial
se hace del lenguaje en literatura. {El lenguajees el material de la
Seratura, como lo son la pledra o ¢l bronce de la escultura, el 6leo de la
sntura o los sonidos de la musica; pero debe advertirse que el lenguaje

=0 es simple materia inerte, como la piedra, sino creacién humana, y
. como tal estd cargado de la herencia cultural de un grupo lingiistico.

_as distinciones ' principales han de establecerse entre el uso literario, el
uso corriente v ¢l uso cientifico del lenguaje. Un reciente estudio de
Thomas Clark Pollock sobre esta cuestion, titulado 7he Nature of
Literature, aunque cierto dentro de sus limites, no satisface por completo,
sobre todo el establecer la distincion entre lenguaje literario y lenguaje
cotidiano. El problema es crucial y nada sencillo en la practica, ya que Ia
literatura, a diferencia de las demas artes no tiene medio expresivo propio
v existen indudablemente no pocas formas mixtas y sutiles transacciones.
Es bastante facil distinguir entre el lenguaje de la ciencia y el de la
literatura. Sin embargo, no basta la simple contraposicion entre
“pensamiento y “emocién” o “‘sentimiento”. La literatura contiene
efectivamente pensamiento, v el lenguaje emocional, por su parte, no se
agota en modo alguno en la literatura: piénsese por ejemplo, en un didlogo
entre enamorados' o en una discusion corriente. Con todo, el lenguaje
cientifico ideal es puramente “denotativo™: Tiende a una correspondencia
reciproca, entre signo y cosa designada. El signo es completamente
AR, DOTID U TORAL TRE TONTIHAD HOL HENOS LINANR . D [THO
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nos remite de un modo inequivoco a lo que designa.

Asi, el lenguaje cientifico tiende a un sistema de signos como el de las
matematicas o la logica simbolica; su ideal es el lenguaje universal como
la Characteristica universalis que Leibniz habja comenzado a proyectar
a fines del siglo XVIII. Comparado con el lenguaje cientifico el literario
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suele resultar deficiente en  ciertos aspectos Abunda en amblguedades
como cualquier otro lenguaje histérico estd lleno de homommlas de
categorias arbitrarias o irracionales, como el género gramatical; esta
trinsico de accidentes historicos, de recuerdos y asog;&clones en una
palabra es sumamente “connotativo”. Ademas, el le#guaje literario dista
mucho de ser meramente designativo. Tiene su lado expresivo; conlleva
el tono y la actitud del que habla o del que escribe; y no declara o expresa
simplemente lo que dice, sino que quiere influir en la actitud del lector,
persuadiente, y en tltima instancia, hacerle cambiar. Hay, ademas otra’
importante distincién que hacer entre el lenguaje literario y lenguaje
cientifico: en el primero se hace hincapié en el signo mismo, en el
simbolismo fonico de la palabra. Para llamar la atencion sobre él se han
inventado técnicas de todas clases, como el metro, la alteracion y las
escalas fonicas.

Estas distinciones del lenguaje literario respecto del lenguaje cientifico
pueden hacerlas en distinta medida diversas obras de arte literario; por
ejemplo, la textura sonora sera menos importante en una novela que en -
ciertos poemas liricos imposibles de traducir cabalmente. El elemento
expresivo sera mucho menor en una “novela objetiva”, que acaso disimule
y casi esconda la actitud del escritor, que en una composicion lirica
“personal”. El elemento pragmatico, de poco momeénto en poesfa “pura”,
puede ser considerable en una novela de tesis o en un poema satirico o
didactico. Ademas, el grado de intelectualizacion del lenguaje puede
variar considerablemente: Hay poemas filosoficos y didacticos que se
acercan, al menos a veces, al uso cientifico del lenguaje.

Con todo cualesquiera que sean las formas mixtas que se pongan de
manifiesto en el examen de obras de arte literarias concretas, las
distinciones entre el uso literario y el uso cientifico parecen claras: el
lenguaje literario estd mucho mas inserto en la estructura histérica del
lenguaje; subraya la conciencia, el darse cuenta del signo mismo; tiene su
lado expresivo y pragmaético, lado que el lenguaje cientifico tratard
| "siempre de reducir todo lo posible.

1 . S

Mis dificil de establecer es la distincion entre el lenguaje corriente o
cotidiano y lenguaje literario. El lenguaje corriente no es un concepto
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miforme: comprende variantes tales como la conversacién, el estilo
comercial, la fraseologia oficial, el lenguaje de la religion y la jerga de
=studiantes. Pero es evidente que mucho de lo dicho sobre el lenguaje
literario se aplica también a los demas usos del lenguaje, salvo el
cientifico. El lenguaje cotidiane”tiene también su funcién expresiva
aunque ésta varia desde una desvaida comunicacién oficial a la suplica
apasionada provocada por un momento de crisis emotiva.

El lenguaje cotidiano rebosa de las irracionalidades y cambios
contextuales del lenguaje histérico, aunque hay momentos en que tiende
a alcanzar casi la precision de la definicion cientifica. Como en ocasiones
hay conciencia de los signos mismos en ¢l habla cotidiana. Sin embargo,
esta conciencia aparece efectivamente en el simbolismo foénico de
nombres y acciones. Sin duda, el lenguaje cotidiano quiere las mas veces
conseguir resultados, influir en actos y actitudes. Pero seria erréneo
circunscribirlo simplemente a la comunicacion. El parloteo de un nifio
durante horas enteras sin que nadie le escuche chichara mundana de los
adultos, casi desprovista de sentido, ponerle de manifiesto que hay
muchos usos del lenguaje que, estrictamente, o al menos primariamente
no son comunicativos. :

Es pues, cuantitativamente, sobre todo, como hay que distinguir el
lenguaje literario de los diversos usos del lenguaje cotidiano. Los
recursos del lenguaje se explotan en él mucho mdas deliberada y
sistematicamente. En la obra de un poeta subjetivo se nos manifiesta una
“personalidad” mucho mas coberente y totalizadora que la de las personas
tal como las vemos en situaciones corrientes. Ciertos tipos de poesia
suelen emplear con toda deliberacion la paradoja, la ambigiiedad, el
cambio contextual de significado e incluso la asociacion irracional de
categorias gramaticales, como el género o el tiempo. El lenguaje poético
organiza, tensa los recursos del lenguaje cotidiano y aveces llega hacerles
violencia forzandose en despertar nuestra conciencia y provocar nuestra
atencion. Muchos de estos recursos los encuentra el escritor formados y
preformados por la obra callada de muchas generaciones.

En ciertas literaturas sumamente desarrolladas, y particularmente en
ciertas épocas, el poeta no hace otra cosa que servirse de una convencién
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establecida: el lenguajé, por asi decir poetiza por él: Sin embargo, toda
obra ‘de arte impone a sus materiales un orden, una organizacién, una
unidad, que a veces parece muy -imprecisa. como . en muchas
narraciones o historias de aventura, pero que se acrecienta hasta llegar-a la
estructura compleja y bien trabada de ciertos poemas en que acaso sea
imposible cambiar una sola palabra o el lugar de una palabra sin
menoscabar su efecto total. :

La distincion pragmadtica entre lenguaje literario v lenguaje cotidiano es
mucho mas clara. nos negamos a considerar poesia o tildamos de simple
retérica todo aquello que trata de empujarnos a una determinada accién
externa. La poesia genuina nos afecta mdas sutilmente. El arte impone
tna especie de estructura que saca el contenido de 1a obra del mundo de la
realidad. FEn nuestro andlisis semantico podemos, pues, volver a
introducir algunos de los conceptos corrientes en estética: “contemplacién
desinteresada™, “distancia estética”, “invencién”. Sin embargo, es
menester advemr'tambie’n que la distincién entre arte y no arte,-entre
literatura y expresion lingiiistica no literaria es fluctuante. La funcion
estética puede extenderse a formas idiométicas de la mas diversa indole.
Seria tener un angosto concepto de la literatura excluir de ella a todo el
arte propagandistico o a la poesfa did4ctica y satirica. Hemos de admitir
formas ‘de transicion’ como el ensayo, la biografia y un gran cimulo .de
‘hteratura retorica.

En distintos periodos de 1a historia, la esfera de la funcién estética parece

dilatarse o contraerse; en tiempos pasados, la- carta personal fue un forma
“de arte, como lo fue el sermén, mientras que hoy, en consonancia con la
‘tendencia’ contemporanea contra la confusién-de géneros, aparece un

estrechamiento de la funcién estética, un marcado hincapié en la pureza
del art¢ una reaccién contra el panesteticismo -y. sus pretensiones
'proclamadas por la estética de fines del siglo XIX. Lo mejor sin embargo
_parece ser no considerar literatura mas que las obras en que predomine la
funcion estética, aunque cabe admitir la existencia de elementos estéticos
tales como estilo y composicién en obras que persiguen una finalidad
‘completamente distinta no estética, como tratados cwntlﬁcos disertaciones
: ﬁlosoﬁcas libelos poh‘ucos sermones.




[image: image26.jpg]Lot
o

P=ro donde mas didfana se muestra la naturaleza de la literatura es en la
=sfera de la representacién. El niicleo central del arte literario ha de
buscarse, evidentemente, en los géneros tradicionales de 1a lirica, la épica
v ¢l drama, en todos los cuales se remite a un mundo de fantasia, de
Sccidn. Las manifestaciones hechas en una novela, en una poesia o en un
drama no son literalmente ciertas; no son proposiciones logicas. Existe
mna diferencia medular y que reviste importancia entre una manifestacion
hecha incluso en una novela histérica o en una novela de Balzac, que
parece dar informacién sobre sucesos reales,. y la misma informacion si
aparece en un libro de historia o de sociologia. Hasta en la lirica subjetiva,
el “yo” del poeta es un “yo™ ficticio, dramatico. Un personaje de novela
es distinto de una figura historica o de una persona de la vida real. Solo
esta hecho en las frases que lo retratan o que el autor pone en su boca. No
tiene pasado ni futuro, y a veces carece de continuidad de vidas. Esta
reflexién elemental basta por si sola para demoler las numerosas criticas
dedicadas a cuestiones como Hamlet en Wittenberg, la influenciadel
padre Hamlet sobre su hijo, ¢l joveny esbelto Falsataff, “la adolescencia
de las heroinas de Shakespeare”, el problema de “cuantos hijos tubo
Lady Macbeth™ .

El tiempo y el espacio de una novela no son los de la vida real. Hasta una
novela sumamente realista (el mismo “trozo de vida” del escritor
naturalista) esta construida con arreglo a ciertas convenciones artisticas.
Sobre todo desde una perspectiva historica posterior vemos cuanto se
asemejan las novelas naturalistas en la eleccion del asunto, en el tipo de
caracterizacidn, en los sucesos que escogen o admiten, en el modo de
llevar el didlogo. De igual manera, advertimos el convencionalismo
extremo de un drama, asi sea el mds naturalista no sélo en el hecho de
suponer un marco escénico, sino en el modo en que se tratan el tiempo y
el espacio, en que se elige y se lleva el didlogo que se pretende realista y
en la manera en que los personajes entran y salen de la escena.
Cualesquicra que sean las diferencias entre la tempestad y la casa de
mufiecas, una y otra participan de este convencionalismo dramético.

Si admitimos la calidad de “ficticio”, la “invencién” o la “imaginacién”
como caracteristica distintiva de la literatura, entendemos esta en funcion
de Homero, de Dante, de Shakespeare, de Balzac, de Keats, mas que de
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Cicer6n o de Montaigne, de Bossuet 0 de Emerson. no se niegan que se
daran casos “fronterizos”, obras como la Republica de Platén, a las aguas
que seria dificil de negar, al menos en los grandes mitos, pasajes de
invencion y de ficeion, aunque al propio tiempo sean fundamentalmente
obras de filosofia. Este concepto de la literatura es descriptivo, no
valorativo No se infiere dafio alguno a una obra grandey de
influencia honda adscribiéndola a la retérica, a la filosofia, al liberalismo
politico, todos los cuales pueden plantear problemas de analisis estético,
de estilistica y de composicion semejantes o idénticos a los que presenta
la literatura, pero en los cuales faltara la cualidad medular de ficcion,
mncluso la peor novela, la poesia menos estimable, el drama mas burdo
que quepa imaginar, la clasificacion como obra de arte debe distinguirse
como la valoracién de esta.

Es menester acabar con un equivoco bastante corriente. La literatura
“imaginativa” no ha de emplear forzosamente imagenes. El lenguaje
poético esta empapado de imagenes, desde las figuras més sencillas hasta
culminar en los sistemas mitologicos totales que todo lo abarcan de un
Blake o de un Yeats; pero las imigenes no son esenciales a la
representacién fantastica ni por tanto a gran parte de la literatura. Hay
buenas poesias que estin totalmente desprovistas de imagenes; existe
incluso una “poesia expositiva”. Ademads las imagenes poéticas no deben
confundirse con las reales sensoriales y visuales. Bajo la influencia de
Hegel, los estéticos del siglo XIX, como Vischer y Eduard von Hartmann,
afirmaron que todo el arte es “ eclosion sensible de 1a idea”, mientras otra
escuela (Fiedler, Hildebrand, Riehl) se referia a todo &l definiéndose
“pura visibilidad”.

Pero muchas de las grandes obras literarias no evocan imdgenes sensibles
0, si las evocan solo las evocan incidentalmente, de un modo ocasional
e intermitente. Incluso al describir un personaje ficticio puede que el
escritor no sugiera imagenes visuales en absoluto. Dificilmente podemos
formarnos imagen visual de los personajes de Dostoyevski o de Henry
James, aunque acabemos por conocer de un modo muy completos  sus
estados de dnimo, sus motivaciones, valorizaciones, actitudes y deseos.
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= 1o sumo el escritor sugiere un perfil esquematizado o un solo rasgo
Ssco. como es frecuente en Tolstoi o en Thomas Mann. El hecho de que
semsamos reparos a muchas ilustraciones, aunque estén ejecutadas por
==sias excelentes y en algunos casos por el propio autor (como en las
siras de Thackeray), demuestra que solo el escritor nos presenta un
=<hozo esquematico que no quiere ser completado en detalle.

S en poesia tuviéramos que figurarnos mentalmente todas las metaforas,
suedariamos completamente perplejos y confusos. Aunque hay lectores
“=dos a configuraciones y hay pasajes en literatura en que parece que €l
s=xio las pide, la cuestion psicol6gica no debe confundirse con el analisis
2= los artificios simbolicos del poeta. Estos son en su mayor parte,
sreanizacion de procesos mentales que también se operan al margen de la
Geratura. Asi, la metafora esta latente en gran parte de nuestro lenguaje
cotidiano y es manifiesta en la jerga y en los adagios populares. Los
s2rminos més abstractos, por transposicion metaforica, se derivan de
relaciones que son en tltima instancia fisica (comprender, definir,
climinar, sustancia, sujeto, hipétesis). La poesia hace revivir este
caricter metaférico del lenguaje y nos hace conscientes de él, de la
misma manera que utiliza los ‘simbolos y mitos de nuestra civilizacion,
clasica, germana, céltica y cristiana. :

Todas estas distinciones entre literatura y no literatura de que hemos
tratado organizacion, expresion personal, realizacion y utilizacion del
vehiculo expresivo, falta de proposito practico y, desde luego caracter
ficticio, de fantasia son repeticiones, dentro del marco del anélisis
semantico, de términos estéticos centenarios como “unidad en la
variedad”,  “contemplacion  desinteresada”,  “distancia  estética,
“construccion” e “invencion”, “imaginacién”, “creacion”. Cada uno de
estos términos describe un aspecto de la obra literaria, un rasgo
caracteristico de sus dimensiones semanticas. En si, ninguno satisface.
Por 10 menos debiera derivarse un resultado: el de que una obra de arte
literaria no es un objeto simple, sino mas bien una organizacién compleja,
compuesta de estratos y dotada de multiples sentidos y relaciones. La
terminologia al uso que habla de “organismo” induce un tanto a error, ya
que solo subraya un aspecto, el de la “unidad en la variedad”, y conduce
a paralelos biolégicos no siempre oportunos. Ademas, la “identidad de
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contenidoy de forma” en literatura, aunque el término llame la atencién a
las intimas relaciones reciprocas dentro de la obra de arte, induce a error
por ser excesivamente ficil. Fomenta la ilusién de que el andlisis de
cualquier elemento de una obra de arte, sea de fondo o de técnica, ha de
revestir igual utilidad v asi nos releva de la necesidad de ver la obraen
su totalidad “Fondo” y “forma” son términos empleados en sentidos
demasiado distintos para que, meramente yuxtapuestos, sirvan; de hecho,
aun después de una definicidn cuidadosa, no hacen tampoco otra cosa que
dicotomizar sin mas la obra de arte ha de empezar por cuestiones mas
complejas: sumodo de ser, sus sistema de estratos.

1.4 FUNCION DE LA LITERATURA

En todo estudio l6gicamente concatenado, la naturaleza y la funcién de la
literatura han de ser correlativas. La utilidad de la poesia se sigue de su
naturaleza: todo objeto o clase de objetos se utiliza del modo més eficaz y
racional para que lo que es, o qué es fundamentalmente. Sélo reviste
utilidad secundaria cuando su funcidén primaria ha caducado: la antigua
rueca pasa a ser motivo-decorativo o ejemplar de museo; el piano de cola
que ya no suena se convierte en util mesa. Andlogamente la naturaleza de
un objeto emana de su utilidad: es aquello para lo que sirve. Los artefactos
tienen la estructura adecuada al cumplimiento de su funcién, junto con
todos aquellos elementos accesorios que el tiempo y los materiales
permiten agregarles y que el gusto considere oportunos. En toda obra
literaria puede haber mucho de superfluo para su funcion literaria, aunque
sea interesante o pueda defenderse por otros conceptos.

Abora bien: jhan cambiado en el curso de Ia historia las concepciones
sobre la naturaleza y la funcion de la literatura? Contestar a esta pregunta
no es facil. Si nos remontamos lo suficiente, podremos  decir que si. Se
puede retroceder a una época en que la literatura y la religion coexisten
sin diferenciacion peta;  entre los griegos acaso se pudiera pomer por
ejemplo a Esquilo y a Hesiodo. Pero ya Platén puede hablar de la disputa
entre poetas y filésofos de cosa antigua y decirnos algo inteligible para
nosotros.. En cambio, no debemos exagerar la diferencia introducida a
fines del siglo XIX por doctrina de “el arte por el arte” o por otras mas
recientes de “poesia pura”. La “herejia didactica”, como Pue llamaba a
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1a fe en la poesia como instrumento de edificacion no debe equipararse a
1z tradicional doctrina renacentista segin la cual la poesia deleita
=nsefiando o ensefia deleitando.

En conjunto, la lectura de una historia de la estética o de la poética deja la
mmpresién de que la esencia y la funcion de que la literatura, en cuanto
cabe exponerlas en amplios términos conceptuales generales para
compararlas y contrastarlas con otros quehaceres y otros valores humanos,
20 han cambiado findamentalmente.

La historia de la estética casi podria resumirse como una dialéctica en que
1a tesis y la antitesis son el dulce y el utile de Horacio: la poesia es dulce
v util. Tomados separadamente, uno y otro objetivo representan una
herejia extrema respecto a la funcién de la poesia: probablemente es mas
facil poner en correlacion el dulce et utile atendiendo a la funcion que a la
naturaleza de la poesia.

El concepto de que la poesia es deleite (analogo o cualquier otro deleite)
se contrapone al concepto de que la poesia es instruccidon (analoga a
cualquier libro de texto). Al concepto de que toda poesia es o debe ser
propaganda replica el que es o debe ser sonido e imagen puros,
arabescos sin referencia al mundo de las emociones humanas. Las tesis
contrapuestas acaso revistan su version mas sutil en las concepciones para
los que el arte es “juego” y es “trabajo” (el artificio” de la ficcion, la
“obra” de arte). Tomadas aisladamente no puede considerarse aceptable
ninguna de las dos concepciones. Al decirsenos que la poesia es “juego”,
diversion espontanea, nos parece que no se ha hecho justicia ni a la
solicitud, habilidad y plan del artista, ni a la sociedad e importancia del -
poema; pero si se nos dice que la poesia es “trabajo” o “artificio”,
advertimos la violencia que se ha hecho a su goce y a lo que Kant llamaba
su “afinidad”. Hemos de definir de tal manera la funcion del arte que
hagamos justicia al propio tiempo a lo dulce y lo utile.

La misma formula horacina ofrece un punto de partida aprovechable si,
recordando que la precisién ene el uso de la terminologia critica es cosa
muy reciente, damos a los términos horacinos una extension Io
suficientemente amplia para que abarquen la practica creadora latina y la
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renacentista. No hay porque pensar que la utilidad del arte escribe en dar
fuerza a una moraleja como la que Le Bossu afirmaba que fue la razén
que movid a Homero a componer la Iliada o aun la que Hegel encontraba
en su tragedia predilecta, Antigona Util” equivale a “lo que no sea
malgastar el tiempo”, lo que, lejos de constituir una forma de “pasar el
tiempo”, merece atencion intensa y seria. “Dulce” equivale a no tedioso,
a lo que no sea forzoso deber, a algo que se recompensa por si mismo.

(Cabe utilizar este doble criterio como base para definir la literatura, o es
mas bien un criterio de alta literatura? En los estudios de antafio rara vez
aparecen las distinciones entre alta literatura, buena literatura v literatura
“infraliteraria”. Pueden abrigarse verdaderas dudas sobre si la literatura
infraliteraria (la revistilla del montén) es “atil” o “instructiva®. Por lo
comin se la considera simple “entretenimiento” ¢ “evasion”. Pero hay
que responder a la cuestion en funcién de sus lectores de “buena
literatura”. por lo menos Mortimer Adler encuentra su rudimentario deseo
de conocimiento en el interés del lector de novelas de menos intelectual.
Y por lo que se refiere a la “evasién”, Kenneth Burke nos ha recordado
la facilidad conque puede convertirse en acusacidn. FEl suefio de la
evasion puede “ayudar a un lector a explicarse su desagrado por el
ambiente en que estd situado. El artista puede.... volverse “subversivo”
con solo cantar, con toda inocencia, holgando a orillas del Mississipi.
Respondiendo a nuestra interrogante, es probable que, para los lectores
adecuados, todo al arte sea “dulce” y, alavez, “atil”; que lo que articula
sea superior a la propia ensofiacién o reflexién autoprovocada de éstos;
que les procure placer por a habilidad conque articula lo que les parece
algo parecido a su propia ensofiacién o reflexién, y por la liberacién que
experimentan mediante tal articulacion.

Cuando una obra literaria funciona bien, las dos notas de placer uy utilidad
no solo deben coexistir, sino ademas fundirse. Hemos de afirmar que el
placer de la literatura no es un placer que se elige de entre una larga lista
de posibles placeres, sino que es un “placer superior”, . por ser placer de
una clase superior de actividad, esto es, contemplaci6én no adquisitiva. Y
la utilidad la seriedad, el caracter instructivo de la literatura es una
seriedad placentera; es decir, no es la seriedad de un deber que hay que
cubrir o de una leccion que hay que aprender, sino una seriedad estética,
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moderna puede siempre repudiar el juicio estético haciendo de su gusto
mna preferencia personal, a la altura de los crucigramas o del ajedrez. El
sducador puede situar erradamente la seriedad de un gran poema o novela,
como cuando la encuentra en la informacion historica que allega en lo
orovechoso de su moraleja.

Otro punto importante: jtiene la literatura funcién o funciones?

En su primer foro Critics, Boas expone alegremente un pluralismo de
miereses y tipos de criticas correspondientes; y al final de su Use of
Poetry and the Use of Cricticism. Eliot insiste resignadamente o al menos
cansadamente en la “variedad de la poesia” y en la diversidad de cosas
que las diferentes clases de poesia pueden hacer en ocasiones distintas.
Pero esto son excepciones. Tomar en serio el arte o la literatura o la
poesia es, al menos por lo comim, atribuirles alguna utilidad adecuada a
ellos mismos. Pensando en el punto de vista de Arnold, segin el cual la
poesia puede sustituir a la religion v a la filosofia, dice Eliot: “nada de
este mundo ni del futuro es substitutivo de nada”. Es decir ninguna
categoria real de valor tiene un equivalente real. No hay sustitutos reales.

En la prictica, la literatura puede sustituir evidentemente a muchas
cosas @ a viajes 0 a una estancia en paises extranjeros, a la experiencia
directa 6sea como una vida variada; y puede ser utilizada por el
historiador como documento social. Pero jtiene la literatura una funcion,
una utilidad que ninguna otra cosa cumpla también? (O es amalgama de
filosofia, historia, musica e imaginacion que se distribuirian en una
economia verdaderamente moderna? Esta es la cuestién fundamental.

Los defensores de la literatura creen que no es una supervivencia arcaica,
sino algo permanente, y asi lo creen también muchos que ni son poetas
ni preceptores de poética y que por ello carecen del interés profesional por
la supervivencia. La experiencia del valor tnico de la literatura
fundamental para toda teoria relativa a la naturaleza del valor. Nuestras
mudables teorfas se esfuerzan en hacer justicia cada vez més a la
experiencia.
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Una direccion contemporanea afirma la seriedad y utilidad-de la poesia
considerando que la poesia allega conocimiento. La poesia.es una forma

de conocnmento Anstoteles parecio decir algo por este tenor-en su

famosa méaxima de que la poesia es mas filosofica que la historia, ya que

1a historia “refiere cosas que han ocurrido, y la poesia las refiere tal como

pudieran ocurrir”, o sea lo general o lo probable. Ahora bien: cuando la

historia, como la literatura, se presenta como disciplina vaga y mal

definida, y cuando es més bien la ciencia:su importante rival, se afirma

que la literatura aporta un conocimiento de aquellas particularidades de

que no_se ocupan ni la ciencia ni la filosofia. Aunque a un teorizador

neoclasico como Samuel Johnson aiin le era dado entender la literatura en.
funcién de “grande generalidad”, los tedricos modernos, pertenecientes a

muchas escuelas, subrayan todos el caracter particular de la poesia. Stace -
dice que el drama Otelo no trata de celos, sino de los celos de Otelo, de la
determmada clase de celos que puede sentir un moro casado con una

veneciana,

Tipicidad de la literatura o particularidad: la teoria y la apologética -
literaria pueden insistir en una o en otra, pues podria decirse que la
literatura es mas general que la historia y que la biografia, pero maés
particularista que la psicologia o la sociologia. pero las mudanzas no solo
se_producen en la teoria literaria. en la practica literaria, el grado
espemﬁco de generahdad o de particularidad varia de obra en obra y de
época en época. “Pilgrim “Everyman” -pretenden representar a la
humanidad. Pero Morose, el “‘humorista” de la Epicoene de Johnson, es
una persona muy particular y de idiosincrasia especialista.

El principio de caracterizacion de personajes en literatura se ha definido
siempre diciendo que combina el “tipo™ con el “individuo”, mostrando el
'apo en el individuo o el individuo en el tipo. Los ensayos de interpretar
este principio o los dogmas especxﬁcos que de ellos se han derivado no
han servido de gran cosa. Las tipologias literarias se remontan a la
doctrina horac1ana del decoro y al repertorio de tipos de la comedia
latina (Ejemplo el soldado fanfarron, el avaro,:el hijo prédigo y
romantico, el criado confidente). Reconocemos lo tipoldgico én los libros
de caracteres del siglo XVII y en las comedias de Moliére. pero ;como
aplicar el concepto con mayor generalidad? ;Es el ama de Romeo y
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Julieta un tipo? Y si lo es, jde qué? ;constituye Hamlet un tipo? Al
parecer, para un pablico isabelino era un hipocondriaco, algo como si
Subiera sido descrito por el doctor Timothy Bright; pero también es otras
muchas cosas, v a su hipocondria se le da una génesis y un contexto
particulares. En cierto sentido, el personaje que es individuo y a la vez
=po queda constituido como tal al mostrarse que constituye varios tipos:
Hamlet, también es amante o lo ha sido, hombre docto, buen conocedor
de teatro espadachin. Todo hombre, incluso el mas sencillo es una
convergencia o conjunto de tipos. Los llamados tipos caracteristicos se
ven “planos™ como todos nosotros vemos a las personas con las que
tenemos relaciones de una sola clase, en los personajes “en relieve” se
combinan opiniones y relaciones, se muestran en diferentes momentos: la
vida piiblica , la vida privada, las tierras extranjeras.

Uno de los valores cognoscitivos del teatro y la novela parece ser
psicologico. Es afirmacion muy corriente la de que “los novelistas saben
mas de la naturaleza humana que de los psicélogos”. Horney recomienda
como fuentes inagotables a Dostoyevski, a Shakespeare a Ibsen y a
Balzac. E. M. Forster, en Aspectos of the Novel habla del ntmero
reducidisimo de personas cuya vida intima y motivaciones conocemos,
considerando como el gran servicio que presta la novela el que
efectivamente revele la vida interior de los personajes. Es de suponer que
la vida interior que atribuye a sus personajes estd sacada de su vigilante
introspeccion. Cabria afirmar, pues, que las grandes novelas constituyen
fuentes para los psicologos, o que son historiales, es decir, ejemplos
ilustrativos, caracteristicos; pero en este punto parece que volvemos al
hecho de que los psicélogos solo se sirven de la novela por su valor tipico
generalizado: El caracter de Pap4 Goriot lo deduciran del ambiente todo
y del contexto de los personajes.

Max Eastman, que es poeta de segunda magnitud niega que el “espiritu
literario” pueda hacer la pretensién de descubrir la verdad en una era
cientifica “espiritu literario” es simplemente el espiritu no especializado,
diletante, propio de las épocas precientificas, que trata de subsistir y se
aprovecha de su palabra facil para crear la impresion de que esti
expresando las “verdades™ ' verdaderamente importantes. La verdad en
literatura es lo mismo que la verdad fuera de la literatura, es decir,
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conocimiento sistemitico y susceptible de verificacion objetiva. El
novelista no tiene un atajo mégico por donde llegar a ese estado del
conocimiento de las ciencias sociales que constituye la “verdad” con la
cual hay que contrastar su “mundo”, su realidad inventada, ficticia. Pero,
en tal caso cree Eastman, el escritor imaginativo y sobre todo el poeta se
malentiende asi mismo si cree que su papel primordial es el de descubiir y
comunicar conocimiento.

Su verdadera funcién es hacernos percibir lo que vemos, hacemos
imaginar lo que ya sabemos conceptual o practicamente.

Es dificil trazar una divisoria entre modos de entender la poesia como
realizacion de lo dado y modos de entenderla como “institucién artistica”.
¢Nos recuerda el artista lo que habiamos dejado de percibir, o nos hace
ver lo que habiamos visto, aunque siempre estaba ahi? Nos vienen a la
memoria los dibujos en blanco y negro en donde se esconden figuras o
caras que se componen de puntos y lineas rotas: ahi estaban siempre, pero
no las habiamos visto como conjunto, como dibujo. En sus intenciones,
Wilde cita el descubrimiento, hecho por Whistler, del valor estético de la
niebla, es descubrimiento de los prerrafaelistas de la belleza en tipos de
mujer que hasta entonces no se habian considerado tipos. (Constituyen
ejemplos de “conocimiento” o ejemplos de “verdad”? Vacilamos Son
decimos descubrimiento de nuevos “valores perceptivos”, de nuevas
“cualidades estéticas”.

En general se comprende porque los esteticistas titubean en rechazar la
“verdad” como propiedad y criterio de arte: por una parte, es un término
honorifico, y registramos nuestro respeto serio por el arte, nuestra
aprehension del arte como uno de los valores supremos; por otra,
tememos, ilogicamente, que si el arte no es “verda ”, sea “mentira”,
como arrebatadamente lo llamé Platén. La literatura de fantasia es
“ficcion”, una artistica verbal “imitacién de la vida”. Lo contrario de
“ficcién” no es la “verdad”, sino “hechos” o “la existencia en el tiempo y
en el espacio”. Los hechos son més extrafios a la literatura que la
probabilidad conque ésta ha de habérselas.
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Entre-las artes la literatura en particular parece también tener pretension
de “verdad”, por la concepcion del mundo que toda obra dotada de
cohesion artistica posee. el filosofo o el critico ha de considerar mas
verdaderas algunas de estas concepciones-que otras (como Eliot considera
mas verdadera la de Dante que la de Shelley o ain que la de
Shakespeare); pero toda madura filosofia de la vida ha de tener alguna
media de verdad, en todo caso tiene la pretensién de tenerla. La verdad
de la literatura, tal como ahora estamos considerandola, parece ser la
verdad que se contiene en la literatura, es decir, la filosofia, que, en forma
conceptual y sistematica, existe fuera de la literatura, pero que puede
aplicarse a la literatura, o que esta puede ilustrar o incorporar. En este
sentido la verdad contenida en Dante es la teologia catdlica y la filosofia
escolastica. El concepto que Eliot tiene de la poesia en su relacion con la
“verdad” parece ser esencialmente de esta indole. la verdad es dominio
de los pensadores sistematicos; y los artistas no lo son, aunque acaso no

lo traten de serlo, si no hay filésofos cuya obra puedan asimilar
convenientemente.

La controversia toda parece ser, en gran medida, semantica ;Qué
queremos decir con conocimiento, con verdad con sabiduria? Si toda la
verdad es conceptual y propositiva, las artes el arte de la literatura
inclusive no pueden ser formas de verdad. A su vez, si se aceptan
definiciones reductivas positivistas, circunscribiendo la verdad a lo que
puede ser verificado metédicamente por cualquiera, entonces el arte no
puede ser una forma de verdad experimentalmente. La alternativa parece
ser una verdad bimodal o plurimodal: hay diversos “modos de conocer”,
o bien hay dos tipos fundamentales de conocimiento, cada uno de los
cuales utiliza un sistema lingiiistico de signos: Las ciencias que utilizan el
modo “discursivo”, y las artes, que utilizan el “representativo”. ;Son
ambos de verdad?. El primero es aquel al que, por lo comiin, se han
referido los filésofos; el segundo comprende tanto el “mito” religioso
como la poesia a este Gltimo podriamos llamarlo “verdadero” mas que
“verdad”. La cualidad adjetiva expresaria la diferencia en el fiel de la
balanza: el arte es substantivamente bello y adjetivamente verdadero (esto
es, no entra en pugna con la verdad). En su Ars Poética, MacLeish trata
de conciliar las pretensiones de la belleza literaria y de la filosofia .
mediante la formula de que un poema es “igual a no verdadero™ ; la poesia
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es tan grave e importante como la filosofia (ciencia, conocimiento,
sabiduria) y tiene equivalencia de verdad, es vero - simil.

Sussane Langer recurre principalmente a las artes plasticas y, todavia en
mayor medida a la misica mas que a la literatura en su justificacion del
simbolismo “representativo” como forma de conocimiento. Al parecer,
entiende la literatura como una especie de mezcla de lo “discursivo” y lo
“representativo”. Pero el elemento mitico o las imagenes arquetipicas de
la literatura corresponderian a su concepto de “representativo”.

De los puntos de vista segin los cuales el arte es revelacién o intuicién de
Ia verdad debemos distinguir el concepto segun el “cual elk__arte
’j'que el escntor no es descubndor sino vendedor persuaswo de Ia verdad

El término “propaganda” es impreciso y requiere minucioso examen. En el
habla popular solo se aplica a doctrinas consideradas perniciosas’ que
propagan hombres de que desconfiamos. La palabra implica célculo,
intencion y suele aplicarse a doctrinas o programas determinados
bastante restringidos. Circunscribiendo asi el sentido’ del término, cabria
decir que algin arte (la clase infima de arte) es propaganda, pero no es
posible que lo sea ningtin arte grande, o buen arte, o el Arte. Sin embargo,
si- distendemos el término de modo que signifique “esfuerzo, sea o no
consciente enderezado a influir en los lectores para que compartan la
propia actitud hacia la vida”, entonces hay plausibilidad en la afirmacién’
de que todos los artistas son propagandistas o deberian serlo, o bien
(invirtiendo por completo la posicién esbozada en la frase anterior) que
todos los artistas sinceros y responsables estan moralmente obhgados a
ser propagandistas.

Segim Montgomery Belgion, el artista literario es propagandista
irresponsable. Es decir todo escritor adopta una concepei6n o teorfa de
la vida.... El efecto de la obra se endereza siempre a persuadir al lector a
que acepte .esa concepcién o teorfa; pero semejante persuasidn  es
siempre ilicita. Es decir, siempre se empuja el lector a creer algo'y su-
asentimiento es. hipndtico... el arte de la representacion seduce al lector.
Eliot, que cita a Belgion, replica distinguiendo entre “poetas a quienes’
nos cuesta esfuerzo conseguir como propagandistas™ y propagandistas’




[image: image38.jpg]irresponsables, y un tercer grupo que, como Lucrecio y Dante, son
propagandistas “sumamente conscientes y responsables”; y Eliot hace
depender el juicio de la responsabilidad tanto de la intencién del autor
como del efecto historico. las palabras “propagandista responsable”
pareceran a mayoria de la gente una contradiccion de términos; pero,
interpretadas como tensién de fuerza de sentido contrario, constituyen un
acierto. el -arte serio’ implica una concepcion de la vida que puede
formularse en términos filoséficos ¢ incluso  sistemdticos.  Entre la
cohesion artistica (lo que a veces se llama “logica artistica”) y la
coherencia filoséfica hay alguna clase de correlacion.

El artista responsable no quiere confundir la emocion y el pensar, la
sensibilidad y la intencion, la sinceridad de sentimiento con la adecuacién
de experiencia vy reflexién. La concepcién de la vida que el artista
responsable articula perceptivamente no es sencilla, como la mayoria de
las concepciones que gozan de éxito popular como “propaganda”; y una
vision adecuadamente compleja de la vida no puede mover por sugestion
hipnoética a una accion prematura o ingenua.

Quedan por considerar las concepciones de la funcién de la literatura que
se arraciman en torno a la voz “catarsis”. La palabra término griego
utilizado por Aristételes en la poética tiene una larga historia. Sigue
discutiéndose la exégesis del empleo que del término hace Aristoteles;
pero lo que Aristételes pudo querer decir problema exegético de no poco
interés no debe confundirse con los problemas a que ha venido a
aplicarse el término. La funcién de la literatura, dicen algunos es
liberarnos seamos escritores o lectores de la opresion de las emociones.
Expresar emociones es librarse de ellas como se dice que Goethe se librd
del “Weltschmerz” escribiendo las cuita de Werther. Y también se dice
que ¢l espectador de una tragedia o €l lector de una novela experimentan
alivio y liberacion. Se ha dotado a sus emociones de un fondo, dejandole
al término de su experiencia estética, en clama espiritual.

Pero ¢nos libera la literatura de las emociones o al contrario, nos incita a
ellas? Platén crefa que la tragedia y la comedia “alimentan y dan pabulo a
nuestras emociones cuando deberiamos extinguirlas”. Por otra parte, sila
literatura nos libera de nuestras emociones, no se descargan mal cuando
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se gastan en ficciones poéticas? San Agustin confiesa que de joven vivio
en pecado mortal; sin embargo, decia, “yo no deploraba aquello; yo, que
Hloraba por la muerte de Dios™, (Serd incitante una literatura y catartica
otra, o habremos de distinguir entre grupos de lectores v la naturaleza de
su relacion? A su vez ;debiera ser catartico todo el arte? Estas cuestiones
constituyen problemas de los que habremos de tratar en los capitulos
dedicados a las relaciones de la literatura con la psicologia y la sociedad;
pero era menester suscitarlos ahora, preliminarmente.

Nuestra hipotética respuesta es que para los lectores adecuados la
literatura-ni estimula ni* debe estimular las emociones. Las emociones
representadas en literatura no son las mismas que las emociones de “la
vida real” ni para el escritor ni para el lector; son recordadas
tranquilamente: estdn “expresadas” es decir, “liberadas por analisis; son
las sensaciones de las emociones, las percepciones de las emociones.

En suma: la cuestion relativa a la funcién de la literatura tiene una larga
historia, que en el mundo occidental va desde Platon hasta nuestros dias.
No es una cuestién que el poeta a los que gustan de poesia planteen
instintivamente; para uno y otros, “la belleza es su pretexto de ser”,
€omo una vez se vio arrastrado a decir Emerson. La cuestion la planten
mas bien los utilitaristas y los moralistas, o los hombres de estado y los
fil6sofos, esto es, los representantes de ofros valores particulares o los
arbitros especulativos de todos los valores (Cual es preguntan la utilidad
de la poesia, cual bono? Y plantean Ia pregunta en la plena dimensidn
social 0 humana. Asi provocados, el poeta y el espontaneo de poesia se
ven obligados, en calidad de ciudadanos moral o intelectualmente
responsables, a dar a la comunidad alguna respuesta razonada, Asi lo
hacen en un pasaje de una Ars Poética; escriben una Defensa o Apologia
de la poesia equivalente literario de lo que en teologia se llama “apolo-
gética”.

Escribiendo con esta finalidad a Ia vista y con este piiblico en perspectiva,
subrayan mas, claro esta, la utilidad que el “deleite” de Ia literatura; y de
aqui que semdnticamente fiera hoy facil equiparar la “funcién” de la
literatura a sus relaciones extrinsecas. Pero a partir del movimiento
romantico, el poeta, al ser provocado por la comunidad, ha dado a
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menudo una respuesta distinta: La respuesta que A. C. Bradley llama “la
poesia por la poesia”; y los teéricos hacen bien en dejar que el término
“funcion” sirva a todo el campo “apologético”. Utilizando asi 1a palabra,
decimos, la poesia tiene muchas funciones posibles. La primera y
principal es la fidelidad a su propia naturaleza.

1.5 EL OBJETO DE LA LITERATURA Y EL DE LOS ESTUDIOS
LITERARIOS

Hemos de establecer, ante todo, una distincion entre la literatura y los
estudios literarios. Se trata, en efecto, de actividades distintas: una es
creadora, constituye un arte; la otra si no es precisamente ciencia, es una
especie de saber o de erudicion.

Por supuesto, se han hecho intentos de desvirtuar esta distincién. se ha
dicho, por ejemplo, que no se puede entender de literatura si no se hace;
que ni se puede ni se debe estudiar a Pope sin antes estudiar fuerzas con
los llamados disticos épicos, o que no es posible componer un drama
isabelino sin antes escribir un drama en verso libre. Sin embargo, atn
sirviéndole de mucho la experiencia de la creacion literaria, la tarea del
estudioso es completamente distinta. El estudioso ha de traducir a
términos intelectuales su experiencia de la literatura, incorporarla en un
esquema coherente, que ha de ser racional se ha de ser conocimiento.
Puede ocurrir que el tema que se estudio sea irracional o al menos que
contenga elementos fuertemente irracionales; pero. no por ello se
encontrara en condiciones distintas de las del historiador de la pintura o
del musicologo o, por lo demas, de las del socidlogo o del anatomista.

Es manifiesto que esta relacion plantea dificiles problemas, para
los que se han propuesto diversas soluciones. Unos tedricos niegan sin
mas que los estudios literarios sean conocimiento, y aconsejan una
“segunda creacidén”, con resultados que hoy a la mayoria de nosotros, nos
parecen fiitiles, como, por ejemplo, la descripcién de Mona Lisa que hizo
Pater a los floridos pasajes de John A. Symonds o de Arthur Simons. Esta
“critica creadora” ha representado una inutil duplicacion o, a lo sumo, la
traduccion de una obra de arte, que por lo comun era inferior. Otros
teorizadores sacan conclusiones escépticas, bastante diferentes, de nuestra

_ﬁ
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contraposicion entre la literatura y su estudio afirmando que la literatura
no se puede “estudiar” en absoluto; que s6lo nos es dado leerla, gozarla,
apreciarla; que, aparte de esto, lo fmico gue cabe hacer es acumular la
informacion de toda suerte sobre la literatura. En rigor, este escepticismo
esta mucho mas extendido de lo que pudiera creerse manifestandose en la
practica en la insistencia en “hechos™ ambientales v en el menosprecio de
todo interno de ir m4s alla. la valoracion, el gusto, el entusiasmo se dejan
al cultivo personal a modo de evasion inevitable, aunque también sensible,
de la austeridad de la erudicion sélida. Sin embargo, esta dicotomia en
“erudicion” y “valoraci6n” no tiene para nada en cuenta el estudio de la
literatura, a la vez “literario” y “sistematico.

El problema escriba en abordar intelectualmente el arte, y en particular el
arte literario. ;, Como es posible hacerlo? Una de las respuestas dadas a
‘esta cuestion ha sido la siguiente: * es posible empleando los métodos
desarrollados por las ciencias naturales, que no hay mas que transportar
al estudio de la literatura. Pueden distinguirse diversas clases de esta
transposicion. Una es el intento de alcanzar los ideales cientificos
_generales ' de objetividad, impersonalidad y certeza, intento que en
conjunto incide a copiar hechos neutros. Otra es el esfuerzo por imitar los
métodos de las ciencias naturales mediante el estudio de antecedentes y
origenes causales; en la practica, este “método genérico” - justifica la
“indagaci6n de toda relacion sobre base cronoldgica en tanto sea posible.
~ Aplicada mas rigidamente, las causalidad cientifica se utiliza para explicar
‘fenémenos literarios considerando como causas ‘determinantes las
condiciones econdmicas, sociales y politicas. Asimismo debe sefialarse la
introducciéon de los métodos cuantitativos que se emplean en algunas
ciencias, como estadistica, cartas y graficas. Y, por ultimo se ha hecho el
‘intento de emplear conceptos bioldgicos para explicar la evolucion de la
literatura. :

_ Hoy existe unanimidad general sobre el hecho de que esta transposicién
_no ha colmado las esperanzas conque se acometi6. A veces, los métodos
«cientificos han demostrado su valor en un sector muy restringido o con
una técnica limitada, como el empleo de la estadistica en ciertos métodos
“de critica textual. Pero la mayoria de los promotores de esta irrupcion
cientifica en el terreno de los estudios literarios han confesado su fracaso
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ilusiones sobre los éxitos futuros del método cientifico, como, por
sjemplo, Ivor A. Richards, que solia referirse a los futuros triunfos de la
neurologia como solucion segura de todos los problemas literarios.

Mas adelante habremos de volver sobre algunos de los problemas que
plantea esta extendida aplicacion de las ciencias naturales a los estudios
literarios; porque; en efecto, no pueden desecharse demasiado facilmente
v, ademas, es indudable que existe un amplio campo en que las dos
metodologias. entran en contacto ¢ incluso se superponen. A todos los
tpos de conocimiento sistemético le son comunes métodos fundamentales
como la induccion la deduccion, el analisis y la comparacion. Pero es
manifiesto que la otra solucién se recomienda: la investigacion literaria
tene sus métodos validos que no siempre son los de las ciencias naturales,
pero que, no obstante, son intelectuales. Solo wna concepcion muy
angosta de la verdad puede desterrar del reino del saber las conquistas de
las humanidades. Ya mucho antes de operarse el moderno
desenvolvimiento cientifico, la filosofia, la historia, la jurisprudencia, la
tecnologia € incluso la filologia habian forjado métodos validos de
conocimiento. Sus conquistas pueden haber quedado eclipsadas por los
riunfos tedricos y practicos de las ciencias fisicas modemas; pero no
obstante, son reales y duraderas y cabe resucitarlas o remozarlas
facilmente, aveces introduciendo en ellas alguna modificacion. Lo que
hay que hacer es simplemente admitir que existe esta diferencia entre los
métodos y fines de las ciencias fisico - naturales y los de las humanidades.

Ahora bien definir esta diferencia constituye un problema complejo. Ya en
1883, Guillermo Dilthey establecié la distincion entre los métodos de las
ciencia naturales y los de la historia en funcion de un contraposicién entre
explicacion y comprensién. El cientifico decia Dithey da razén de un
acaecimiento en funcién de sus antecedentes causales, mientras que el
historiador trata de comprender su sentido, proceso de comprensién que
es forzosamente individual y aun subjetivo. Un afio después, Guillerno
Windelband, el famoso historiador de la filosofia, ataco también el punto
de vista segiin el cual en las ciencias histéricas han de imitar los métodos
de las ciencias naturales: los cientificos tratan de establecer ciencias
generales, en tanto que los historiadores se esfuerzan por. aprender el



[image: image43.jpg]49

hecho tnico, que no se repite. Este punto de vista fue desarrollado y , en
cierta medida, modificado por Heinrich Rickert, que trazé una divisoria
no tanto entre métodos generalizadores y métodos individualizadores
como en ciencia natural y en ciencia cultural. La ciencia cultural decia se
interesa por lo concreto v lo individual; los individuos, sin embargo solo
pueden, ser descubiertos y comprendidos por referencia a algin esquema
de valores, lo cual no es mas que otra manera de decir cultura. En
Francia, A.D. Xénopol distinguia ente ciencias naturales en cuanto se
ocupan de “hechos de repeticion” e historia en cuanto se ocupa de
“hechos de sucesion”. En Italia, Benedetto Croce basé toda su filosofia
en un método historico, que es totalmente distinto del método de las
ciencias naturales.

El estudio cabal y completo de estos problemas supondria zanjar
problemas como la clasificacion de las ciencias, la filosofia de la ciencia y
la historia del conocimiento. Con todo, unos cuantos ejemplos pueden
indicar al menos que existe un problema real con que se ha de enfrentar el
estudioso de la literatura. ;Por qué estudiamos a Shakespeare?. Es
palmario que primordialmente no nos interesa lo que tenga en comin con
todos los hombres, porque en tal caso lo mismo podriamos estudiar a otro
hombre cualquiera; y que tampoco nos importa lo que tenga en comvin
con todos los ingleses, con todos los hombrees del Renacimiento, con
todos los hombres de la época Isabelina, con todos los poetas, todos los
dramaturgos, o aun con todos los dramaturgos isabelinos, porque entonces
cabria estudiar con igual justificacién a Dekker o a Heywood; lo que
queremos es penetrar que es lo peculiar de Shakespeare, que es lo que
hace que Shakespeare, y esto constituyen evidentemente un problema de
individualidad y de valores. Incluso al estudiar una época, un movimiento
de una literatura nacional determinada, el estudioso de la literatura se
interesard por ella como individualidad dotada de cualidades y rasgos
caracteristicos que la distinguen de otras individualidades similares.

La tesis de la individualidad puede apoyarse también en otro argumento,
cual es el de que los intentos de hallar leyes en literatura han fracasado
siempre. La lamada ley de la literatura inglesa, formulada por Louis
Cazamian, la oscilacién del ritmo del espiritu nacional inglés” entre dos
polos, el sentimiento y ¢l intelecto (acompafiando por la afirmacién de
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que estas oscilaciones van haciéndose més répidas cuando mds nos
acercamos a la edad contempordnea), o es trivial o es falsa; falla por
completo el aplicarla a la era victoriana. La mayoria de estas
“leyes” resultan ser solamente uniformidades, constantes psicologicas
como accidn y reaccién o convencion o rebelion, que, aunque estuvieran
fera de toda duda, no podrian decirnos nada verdaderamente
significativo’ acerca de los procesos literarios. Mientras la fisica puede
cifrar sus mis altos triunfos en alguna teoria general que reduzca a una
formula la electricidad y el calor, la gravitacién y la luz, no cabe formular
una ley general que satisfaga los imperativos de los estudios literarios:
cuanto mas general sea, tanto mas abstracta y por lo mismo, tanto mas
vacia parecerd, y tanto mas se hurtard a nuestra aprehension el objeto
concreto de la obra de arte.

Hay, pues, dos soluciones extremas de nuestro problema. Una, puesta de
moda por el prestigio de las ciencias fisicas, identifica el método
cientifico con el método histérico, conduciendo a un simple acopio de
hechos o al establecimiento de “leyes” histéricas sumamente
seneralizadas. La otra negando que la investigacion literaria sea una
ciencia, afirma el caracter personal de la “comprension” literaria y de la
“individualidad” e incluso la “unicidad” de toda obra literaria. Pero, en su
formulacion extrema, la solucion anticientifica tiene también evidentes
peligros. La “intuicién” personal puede conducir a una simple
apreciacion” emocional, a un complejo subjetivismo. Subrayar la
naturaleza “individual” o incluso “Unica” de toda obra de arte, aunque sea
saludable como reaccion contra generalizaciones faciles, es olvidar que
ninguna obra de arte puede ser totalmente Umica, porque entonces seria
completamente incomprensible. Es cierto, sin duda, que no hay mas que
una Hamlet o incluso que solo existe un “Trees” de Joyce Kilmer, pero
también un monton de basura es Umico en el sentido de que sus
proporciones precisas, posicion y combinaciones quimicas no se pueden
reproducir exactamente. Ademds, todas las palabras de arte literaria son,
por su misma naturaleza, “generalidades” y no particularidades la disputa
entre lo “universal” y lo “particular” en literatura perdura desde que
Aristoteles afirmé que la poesia es mas universal y, por lo tanto, mas
filosofica que la historia, que sélo atiende a lo particular, y desde que
Samuel Johnson afirmé que el poeta no debe contar las listas del tulipan.
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Los roménticos y la mayoria de los criticos modernos no se cansan jamas
de subrayar 1la particularidad de la poesia, su “textura”, su cardcter
concreto, pero hay que reconocer que toda obra literaria es general y es
particular, o mejor quizd es tanto individual como general, La
individualidad puede distinguirse de la particularidad y unicidad
completas. Toda obra literaria, como todo ser humano, tiene sus
caracteristicas individuales; pero también comparte propiedades comunes
con otras obras de arte, lo mismo que todo hombre comparte’
determinadas caracteristicas con la humanidad, con todos los que
pertenecen a-su’ sexo, nacién, clase, profesién, etc. Podemos, pues
generalizar sobre las obras de arte, sobre el teatro isabelino, sobre toda la
poesia dramatica, sobre toda la literatura, sobre todo el arte. La critica
literaria y la historia literaria intentan, una y otra, caracterizar la
individualidad de una obra, de un autor, de una época o de una literatura
nacional, pero esta caracterizacién puede lograrse en términos universales,
sobre la base de una teoria literaria. la teoria literaria, un érgano
metodoldgico, es la gran necesidad de la investigacion literaria en
nuestros dias.

Ocioso es decir que este ideal no disminuye la importancia de la
comprension y el goce simpatéticos como condiciones previas de nuestro
conocimiento de la literatura y, por tanto, de nuestras reflexiones sobre
ella; pero s6lo son condiciones previas. Decir que los estudios literarios
solo sirven para el arte de la lectura es concebir erradamente el ideal del
conocimiento organizado, por indispensable que sea este arte par el
estudioso de la literatura. Aun cuando el término de la “lectura” se
emplee con la amplitud suficiente para que abarque la comprensién v la
sensibilidad criticas, el arte de leer es un arte de cultivo puramente
personal. Como tal es sumamente conveniente, y sirve también de base de
una amplia difusién de la cultura literaria, pero no se puede sustituir a la
concepeion de lo que hemos llamado investigacién literaria”, entendida
como tradicién suprapersonal.
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1. Haga precisiones sobre las diferencias existentes entre los tipos inferno
y externo de leer un libro u obra literaria. Especifique también los
resultados previsibles al usar cada uno de ellos.

2. ;Qué criterios manejan los criticos literarios para no considerar como
literatura algunos tipos de escritos importantes, como las obras de Karl
Marx o de Charles Darwin ?.

3. Explique (qué diferencias significativas se pueden destacar entre la
opinidn literaria del grupo de los formalistas rusos 'y los cnterios hiterarios
anteriores a ellos.
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4. Segin los formalistas rusos, jqué diferencias existen entre el lenguaje
ordinario y la literatura ?. Anote un ejemplo.

5. ;Por qué razones los criticos literarios consideran que la literatura es un
discurso no pragmatico 7.

6. ;Qué peligros correria la Teoria Literaria, si se tratara de hacer
coincidir la literatara con la historia, segim lo considera 1a concepcion que
expresa que literatura es todo aquello escrito en letras de molde?.

7. (Por qué no puede admitirse como valida la consideracion definitoria
propuesta, segim la cual la literatura esta constituida por el conjunto de las

grandes obras.
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8. Mediante ejemplos (fragmentos de obras) compare y establezca
diferencias entre lenguaje literario y lenguaje cientifico.

i‘
i

9. Precise, ¢cudles son las funciones de la literatura en la época actual ?.

10. ;En literatura pucde afirmarse con absoluta certeza que el escritor no
es descubridor de verdades sino vendedor de ellas ?.
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UNIDADN® 2

TEORIA, CRITICA E HISTORIA LITERARIAS
1 TENDENCIAS © MOVIMIENTOS DE ANALISIS LITERARIO A
TRAVES DE LA HISTORIA DE LA LITERATURA
1.1 La fenomenologia
2.1.2 ‘La hermenéutica
2.1.3 La teoria de la recepeion
2.2 CRITICA FILOLOGICA Y CRITICA HISTORICA
2.3 EFECTOS DE LA CRITICA
2.4 ORDENACION Y FIJACION DEL MATERIAL PARA LA
TEORIA LITERARIA
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OBJETIVOS DE LA UNIDAD

Se espera que una vez estudiada esta unidad, cada alumno de la carrera
quede en capacidad de :

1. Analizar los alcances y la utilidad de la teoria literaria a la luz de los
diferentes tipos de produccion escrita y oral.

2. Realizar acciones criticas tomando como base las obras literarias més
conocidas.

3. Someter a la critica literaria diferentes tipos de producciones literarias
en sus diversos géneros, teniendo en cuenta los criterios de anglisis
propuestos por los modelos te6ricos.

4. Analizar y explicar los postulados y principios expuestos por las
escuelas de critica litérarias conformadas en el transcurso de la historia
de la literatura.

5. Diferenciar los alcances y procesos de la critica filologica y la critica
historica.

6. Precisar la fundamentacion que adquiere el lector orientado por la

critica de una obra, los efectos que se vieron antes y después de leer la
obra.

7. Realizar practicas de ordenamiento y fijacién del material objeto de una
futura critica literaria.
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2. TEORIA, CRITICA E HISTORIA LITERARIAS

Vislumbrada una base ma4s racional para el estudio de la literatura, hemos
de inferir 1a posibilidad del estudio sistematico e integrado de la literatura.
Los términos mas corrientes que se le aplican en inglés, que carece de
término verdaderamente satisfactorio para designarlo, son “investigacién
erudita literaria” (literary scholarship) y “filologia”. El.primer término
solo-es:susceptible de reparos porque parece excluir la “critica” y subrayar
la naturaleza académica de los estudios; es admisible, sin duda, si el
término “investigador” o “estudioso” (scholar) se interpreta tan
ampliamente como lo interpretaba Emerson.

[

El segundo término, il ”?, se presta a no pocas interpretaciones
falsas. Histéricamente se ha unhzado incluyendo en él no sélo todos los
estudios literarios y lingiiisticos, singel'estudio de todos los productos del
espinitwihumano. Aunque tuvo méxima popularidad en la Alemania del
siglo XIX, todavia subsiste en titulos de revistas como Modern Philology,
Philological Quaarterly y Studies in Philology. Boekh, que escribié una
fundamental Encykloddie und Methodologie der philologisxhen
Wissenschafien (publicada en 1877 pero basada en conferencias que en
parte se remontan a 1809), definfa la “filologia” comola “cienciade lo
conoeido”, y por tanto) como: el estudio de lenguas yliteraturasyartes:y-

it religions v costumbres isociales. Practicamente idéntica a la
“historia literaria” de Greenlaw, la filologia de Bogkli esta motivada
evidentemente por Tdsinecesidades de: los estudivsucldsicss, para los
cuales parece particularmente necesario el concurso de la historia y de la
arqueologia.

Para Boekh, los estudios literarios solo: constituyen una rama de la
filologia, entendida como ciencia total de la civilizacion, y, en particular,
como ciencia de lo que el romanticismo aleman llamaba “espiritiy
nacional”. Hoy a causa de su etimologia y gran parte de la labor efectiva
de los especialistas, a la filologia se le suele dar el sentido de lmguls’uca
>obre todo gramatica historica yzestudioide formas’ pretéritaside las

siigiias. Como el término tiene tantos y tan distinguidos significados, lo
mejor es abandonarlo.




[image: image53.jpg]Otra denominacion de la labor del docto estudioso de la literatura es la de
“investigacion™. Pero este término resulta particularmente desacertado, ya
que subraya la biisqueda meramente preliminar de materiales (sobre todo
en’su equivalente ingles, research, que sefiala directamente la accion de
buscar), v.establece o parece establecer una distineion 1isostenible entre
materiales que hay ique buscar y materiales defacil cofisuita Asi, resulta
sér “investigacién” cuando se va al Museo Britanico para leer una obra
rara; pero, por lo visto, implica un proceso mental distinto el quedarse en
casa, comodamente sentado en un sillén, a leer una reimpresion del
mismo libro. A lo sumo, el término “investigacién” hace pensar en
ciertas  operaciones preliminares, cuya extension y naturaleza varian
mucho con la naturaleza del problema. Pero refleja mal esas sutiles
preocupaciones de interpretacién, caracterizacion y valoracion que son
pgculiares de los estudios literarios. :

Dentro de nuestro tema propiamente dicho, las distinciones entre teosia
‘hterana -eritica literatia ‘e historia- literatiasson, ~evidentemente, las més
nnportantes Debe establecerse en primer término la distincién entre el
‘eoncepto. eratura ‘comesorden  simultaneo 'y el que Jdaventiende
fundamentalmente scomo ‘una serie de obras dispuestas en “orden
cronologieo” y.comor =partes:integrantes ‘del proceso histérivo. Existe
ademss, ‘la ulterior distincion entre el estudio entre el estudio de los
principios y criterios de la literatura y el de las obras de arte literarias
concretas, estudiadas aisladamente o en serie cronolégica. Lo mas
indicado parece ser llamar la atencién sobre estas distinciones calificando
de “teoria literaria™ alugstudio” de los principios de 1a literatata, desus
categorias, criterios, etc., y diferenciando los estudios de obras concretas
de arte con el término de “critica literaria” (fundamentalmente estatica de
enfoque) o de “historia literaria”. Ocioso es decir que el término “critica
ljtéraria” se utiliza a menudo de modo que acaba por comprender toda la
teoria literaria; pero este uso ignora una provechosa distincion. ‘Aristételes
era un teérico; Sainte-Beuve era, fundamentalmente, un critico. Kenneth
Burke es, en gran parte, tedrico de la literatura, en tanto que R. P.
Blackmur es critico literario. El  término “teoria literaria” podria
comprender propiamente como  comprende este libro la necesaria “feoria
dedareriticalliteraria” yila:‘teoria de la historialiteraria”.
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Estas distinciones son bastante evidentes y suelen admitirse de un modo
también bastante general. Pero es menos corriente advertir que los
métodos asi designados no pueden utilizarse separadamente; que se
implican mutuamente tan a fondo, que hacen inconcebible la teoria
literaria sin la critica o sin la historia, o la critica sin la teoria y sin la
hlstona 0 1a historia sin la teona y sin la critica. ‘Exvidenteniente:la teorfd

) &y del %tudm de: obras

dilema msuperable s1empre leemos con algunas concepciones previas y
siempre - cambiamos y modificamos estas concepciones previas con la
mayor experiencia de obras literarias. El proceso es dialéctico: una
interpenetracion mutua de teoria y préctica.

Se han hecho intentos de aislar la historia literaria respecto de la teoria y
de la critica F. W. Bateson; por ejemplo; afirmaba que'ta historia literaria
fhuestra que A derivarde’B;én tanto que la " criticar pronuncia el fallo de
queis B::Con arreglo a esta concepcion, el primer tipo trata
de hechos verificables; el segundo, de cuestiones de opinion y de fe. Pero
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esta distincién es completamente insostenible. & Histotia literaria no hay
datosiques sean“‘hechos” “completamente newtros. Ya en la misma
seleccion de materiales yanimplicitos Jjuigios de valor, como asimismo en
la simple distincion previatentre-obras y literatura, en la mera asignacion
de espacio a este o aquel autor. Hasta la averiguacion de una fecha o de
un titulo presupone alguna clase de juicio, que escoge tal obra o tal suceso
particular, de entre miles y miles de ofras obras y acaecimientos. Aun
concediendo que existan hechos relativamente neutros, como fechas,
titulos, acontecimientos biograficos, Jo tmico que con ello hacemos es
admitir la posibilidad degzzecopilarslos=anales de: ¢ Pero
cualquier cuestion mas avanzada, hastaiifia cuestionde ¢ de
fuente-erinfliencias; 'eXige actos- constantes-devjuiciorUna afirmacion,
como, por ejemplo, la de que “Pope deriva de Dryden”, no solo supone
el acto de seleccionar a Dryden y a Pope de entre los incontables
versificadores de sus respectivas épocas, sino que requiere conocer las
caracteristicas de uno y otro poeta, y luego una actividad constante de
sopesar, cotejar y seleccionar que es esencialmente critica.

La cuestién de la colaboracién entre Beaumont y Fletcher es insoluble al
menos que admitimos principio tan importante como el de que ciertos
rasgos (o artificios) estilisticos se relacionan con uno mas que con otro de
los dos escritores; de lo contrario, habremos de aceptar las diferencias
estilisticas como simple cuestion de hecho. Pero, por lo comtn, la razén
para aislar la historia literaria, de Ia critica literaria se defiende con otros
argumentos 1\@% dos actos de juicios sean-necesarios;  pero se
afirma que la historia sus eriterios, y. patrones:peculiares; es
decir;-los-de-lasiotras épocas. Hemos de penetrar en el espiritu y actitudes
de las otras épocas pasadas dicen estos reconstruccionistas literarios, y
aceptar sus pautas, cerrando la puerta deliberadamente a las intrusiones de
nuestras propias concepciones previas.

Esta concepcion llamada “historicismo™, fue elaborada en Alemania del
siglo XIX, aunque incluso alli ha sido criticada por teéricos de la
historia. tan eminentes como Emst Troeltsch. Ahora parece haber
penetrado directa o indirectamente en los Estados Unidos, profesandole
adhesién més o menos declarada muchos de nuestros “historiadores de 1a
literatura”. Hardin Craig, por ejemplo, ha dicho que la fase m4s nueva y
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anacronista”. Estudiando las convenciones del teatro inglés isabelino y lo
que su publico iba a buscar, Edgar E. $tgll trabaja sobre el supuesto de
que lareconstruccion 'de: la intencion del autor es el propésito medular de
la-historia literaria: Supuesto semejante va implicito en los muchos
intentos de estudiar las teorias psicolégicas isabelinas, como la doctrina
de los humores cardinales, o de las concepciones cientificas o
seudocientificas de los poetas. Rosemond Tuve ha tratado de explicar el
origen y sentido de las imagenes metafisica remitiendo a la educacioén el la
légica de Petrus Ramus recibida por Donne y sus Contemporaneos.

Como estos estudios no pueden por menos de convencernos de que
épocas distintas han tenido concepciones y convenciones criticas
distintas, se ha sacado la conclusion de cada época es un unidad
autonoma expresada en su tipo de poesia propio, que carece de modulo
comim con cualquier otra. Este modo de ver ha sido expuesto de un modo
franco y persuasivo por Frederick A. Pottle en su obra de profundos
“cambios de sensibilidad”, de una * discontinuidad total” en la historia de
la poesia. Su exposicion es tanto mas valiosa cuanto que la atina con la
aceptacion de normas absolutas en ética y en religion.

En su mejor forma esta concepcion de la “historia literaria” requiere un
esfuerzo de imaginacion, de “endopatia”, de profunda coincidencia de
sentir con una época pretérita o con un gusto desaparecido. Se han hecho
esfuerzos, con buen éxito, encaminados a reconstei

irsel patiorama’ general
vida, las “actitudes; “las: coricepciones, - prejuicios: -y supuestos -
fundamentales de muchas civilizaciones: Sabemos mucho de la actitud de
los griegos ante los dioses, la mujer, los esclavos, podemos escoger
detalladamente la cosmologia medieval; y no carecemos de ensayos
enderezados a poner de manifiesto el modo de ver sumamente distinto, o
al menos las tradiciones y convenciones artisticas sumamente distintas que
suponen el arte bizantino y el arte chino. sobre todo en Alemania hay
plétora de estudios, muchos de ellos influidos por Spengler, sobre el
hombre del Gotico o el hombre del Barroco, a todos los cuales se les
supone netamente separados de nuestro tiempo, viviendo en su mundo
propio.





[image: image57.jpg]63

En el estudio de la literatura, este ensayo de reconstruccion historica se ha
traducido en un gran hincapié en la intencién del autor, que, segun se
supone, puede estudiarse en la historia de la critica y del gusto literario.
Suele darse por sentado que, si nos es dado averiguar esta intencion y ver
que ¢l autor la ha llevado a cabo, nos es dado también zanjar el problema
de la critica. El autor ha servido un propésito contemporaneo, y no hay
necesidad, ni aun posibilidad, de seguir haciendo la critica de su obra. El
método conduce, pues, al reconocimiento de una sola norma critica: la
del éxito contemporaneo. Hay, por tanto, no ya una o dos concepciones de
la literatura, sino dicho literalmente centenares de concepciones
independientes, distintas y que mutuamente se excluyen, cada una de las
cuales es “certera” de algin modo.

El ideal de la poesia se parte en tantas astillas, que no queda nada,
consecuencia de lo cual ha de ser una anarquia general o, mas ain, el
arrasamiento de todos los valores. Iia historia de la:litetatura queda
redu ida; a0 una: serie de. fragmentos. .discontinues:: y;..por - fanto,
ensibles:en tltima mstancla Una forma mas moderada la
constituye la concepcidn de que hay ideales poéticos contrapuestos tan
distintos, que carecen de denominador comun: el clasicismo y el
romantlclsmo el ideal de Pope y el de Wordsworth la poesia declarativa

tencwn deliautor esrelobjeto. propiamente
aich : ) ralmenteerrada. El sentido de una
obra de arte fi gota’ éﬁs susintencion, ni siquiera es equivalente a ésta.
Como sistema de valores, dleva¥ida independiente. el sentido total de una
obra de arte no puede definirse simplemente en funcién del sentido que
tenia para su autor y sus contemporaneos. Es mas bien elzesultadoide un
gsle ‘acumulacion, esedecir;: la historia-dessu critica porsparte:de
susinitichos ilectores «en-muchas épocas. Parece ocioso y, en rigor,
imposible declarar, como hacen los adeptos al reconstruccionismo
histérico que todo este proceso no viene al caso, y que lo tmico que
debemos hacer es remontarnos a sus origenes. Pero al empefiarnos en un
juicio del pasado es sencillamente imposible dejar de ser hombres del
siglo’ XX: no podemos olvidaras asociaciones de nuestro propio idioma,
las nuevas actitiides” adquiridas, -la repercusién - y.-el significado delos




[image: image58.jpg]siglos pasados. No podemos convertirnos en lectores contemporaneos de
Homero o de Chaucer o en espectadores del teatro de Dioniso de Atenas o
del Globo de Londres. Siempre existira una diferencia decisiva entre un
acto de reconstruccion imaginativa y la participacion real en un punto de
vista pretérito. No nos es dado crear realmente en Dioniso y reiros de el

al propio tiempo, como parece que hacia el publico que asistia a la

representacion de las Bacantes de Euripides; y pocos de nosotros
podemos admitir como verdad a la letra los circulos del infierno y la
montafia del purgatorio de Dante.

Si realmente fuéramos capaces de reconstruir el sentido que Hamlet =
tenia para el pablico de su época, lo unico que harfamos seria
empobrecerlo; suprimiriamos los sentidos legitimos que en él han
encontrado generaciones posteriores; desterrariamos la posibilidad de una’
nueva interpretacion subjetiva errada y arbitraria; siempre subsistira el
problema de distinguir entre interpretaciones “acertadas” e

interpretaciones errdneas, problema que exigird solucién en cada caso
concreto. El-historiador'no’ se contentard’ ‘con juzgar simplemente una

ebra de ante todo el punto-de-vista de nuestra época privilegio del critico

préctico, que revalorara el pasado a tenor de las necesidades de un estilo o

movimiento de nuestros dias. Acaso les sea instructivo incluso considerar

una obra de arte desde el punto de vista de una tercera época que no sea

contemporanea suya ni contemporanea del autor, o pasar revista a toda la

revista de la interpretacion y ecritica de una obra que le sirva de guia

para pertenecer al sentido total.

En la practicas apenas son factibles estas opciones netas entre el punto de
vista historico y el punto de vista actual. Hemos de precavernos tanto del
falso relativismo como del falso absolutismo. Del proceso histérico de
valoracién emanen valores que, a su vez, nos ayudan a comprenderlo. La
réplica al relativismo histérico no estd en absolutismo doctrinario que
apele a “la inmutable naturaleza humana” o a “la universidad del arte”,
sino mas bien en adoptar una concepeion para la cual parece adecuado el
término de “perspectivismo”. Hemos de poder referir una obra de arte a

los valores de su época y de todos los periodos que le han sucedido. Una
obra de arte tiene tanto en “eterna” (es:decir; conserva una cierta
identidad) como de “histérica” (o sea, varia con arreglo a un proceso que



[image: image59.jpg]puede seguirse). elrelativismo reduce la historiade la literatura a una
serie-de fragmentos. separados vy, por tanto, discontinuos al paso que la
mayoria de los absolutismos solo sirven a una transitoria situacion actual
o s¢ basan (como las pautas de los neohumanistas, marxistas o
neotomistas ) en algun ideal no abstracto no literario que es injusto con la
variedad histérica de 1a literatura.

“Perspectivsimo™ significa que reconocemos que hay una poesia y una
literatura comparables en todas las épocas, desenvolviéndose,
modificandose, repletas de posibilidades. Ea'literaturanoses.ni-una.serie
deol tmicas sin nada en comum, ni una serie de obras encerradas en
«ciclos temporales como Romanticismo o Clasicismo, época de Pope o
época de Wordsworth. Tampoco es, desde luego, el macizo universo de
identidad e inmutabilidad que un clasicismo mas viejo concebia como
ideal. Lo mismo el absolutismo que el relativismo son falsos; pero el
peligro mas insidioso que se presenta hoy, al menos en los Estados
Unidos, es un relativismo equivalente 4“una-anarquia:de Walores, una
capitulacién entre la tarea critica.

2.1 TENDENCIAS O MOVIMIENTOS DE ANALISIS LITERARIO A
TRAVES DE LA HISTORIA DE LA LITERATURA

En el manejo de la critica literaria, han surgido en diferentes épocas
variadas formas de interpretar los componentes y las implicaciones de la
literatura. Estas formas u enfoques han terminado en convertirse en
tendencias o movimientos de critica. Aqui se mencionan algunas de las
mds importantes y se explicitan brevemente los enfoques y los criterios
que usaron como herramientas para abordar su funcion tedrica. Se
analizan las concepciones tradicionales como la fenomenologza la
hermenéutica y 1a teoria de la recepcion.

Las corrientes mas modernas, como el estructuralismo, el
posestructuralismo, la semidtica y la critica psicoanalitica se han
reservado para estudiarlas en el curso II de esta asignatura, el préximo
semestre.



[image: image60.jpg]La filosofia en el pasado se habia preocupade--demasiades-pot:los.
wy muy poco por los datos o hechos reales. Por eso habia
constrmdo sistemas intelectuales mal equilibrados sobre debilisimos
cimientos. La fenomenologia al aprehender aquello de lo que podemos
estar experiencialmente seguros, podia suministrar la base para erigir
conocumentos genuinamente dignos de confianza. Serfa “Jasgiencia.de.las
as” que proporcmnana un método para estudiar cualqmer cosa: La
memoria, las cajas de fosforos, las matematicas. S g nada
08’ giencia' de la conciencia humana, considerada no.sélo
comularexperiencia-empirica.de las personasien particular; SN0 como Ta
mismisima “estriictura-profunda” delasmente. Al contrario de las ciencias,
no preguntaba sobre tal o cual forma particular de conocimiento, sino
sobre las condiciones que, en primer lugar hacen posible cualquier tipo de
conocimiento. Asi, a semejanza de lo que ya habia hecho la filosofia de
Kant, se constituy6 en un modo de investigacion trascendental ; y el sujeto
humano o conciencia individual en que clavaba la atencién era un sujeto
“trascendental”. La fenomenologia no examinaba sélo aquello que yo
pudlera permbxr al ver un perro en particular; examinaba:lasesencia
10 eros: yhel-acto ‘de perctblﬂ@s‘ Es decir, no era una
especm de empmsmo ocupado en la experiencia aleatoria y fragmentaria
de individuos considerados en particular ; tampoco era una especie de
“psicologismo” exclusivamente interesado en los procesos mentales
observables de esos individuos. Pretendia sacar a la luz de las mismisimas
estructuras de la conciencia y, al mismo tiempo, hacer otro tanto con los
fendmenos. :

Con este breve resumen deberia resultar obvio que la fenomenologia es un
tipo de'idealismo metodologico que se propone estudiar una abstraccion
denominada “conciencia humana” y un mundo de puras posibilidades. En
¢l 4mbito de la critica literaria, la fenomenologia tuvo alguna influencia
sobre los formalistas rusos. Asi como Husserl “puso entre paréntesis™iel
obistorreala fin de fijar su atencién en el acto de conocetlo, los
formalistas también pusieron entre paréntesis el objeto real y se
concentraron en la forma en que se le percibe.
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La mayor deuda critica para con la fenomenologia aparece con toda
claridad en la llamada escuela critica de Ginebra, la cual prospero sobre
todo en los afios cuarenta y cincuenta y cuyas mas famosas luminarias
fueron el belga Georges Poulet, los criticos suizos Jean Starobinski y Jean
Rousset y el francés Jean Pierre Richard. También se asocian a esta
escuela Emile Staiger (profesor de letras alemanas en la Universidad de
Zurich) y, por sus primeros trabajos el critico norteamericano J. Hillis
Miller.

La critica fenomenologica es un intento por aplicar el método
fenomenolégico a las obras literarias. Asi como Husserl “puso entre
paréntesis” el objeto real, también se hicieron a un lado el contexto
histérico real de la obra literaria, a su autor y a las condiciones en que se
le produce y se le lee. Iaeriticarfenomenologicasenfoca: una-lectura: del
o totalmente:‘inmanente” a la que no afecta en absolito hada- -externo
lla’ El texto queda reducido a e]emphﬁcacmn o encamacxon de la
concxenma del autor. Todos sus aspectossestilistic
oMo partes-organicas de un-total co Scuya esencia
unificante s la mente del autor. Para conocer esta mente no debemos
referirnos a nada de lo que sepamos sobre el autor —queda prohlblda la
critica bxograﬁca—— sino exclusivamente a los.aspe ieHC
g ' igiobra: Mas aim, debemos ﬁjamos en las
ente, las cuales pueden encontrarse en los
e ssusimdgenes. Al aprehender esas
rma en que el autor “vivi6” su mundo, las
relaciones fenomenolégicas entre él mismo como sujeto y el mundo como
objeto. El “mundo” de una obra literaria no es una realidad objetiva sino
lo que en alem4n se denomina Lebenswelt, tealidad-realmente arga@zada
y experimentada por un suj jeto individual.
7y [44 n LM u{a

2.1.2 La hermenéutica £y

Uno de los mas connotados representantes de la Hermeneutlca es el
norteamericano E. D. Hirsch. Este autor no cree que porque el significado
de una obra sea idéntico a lo que el autor quiso con-ella cuando la
escribid, esto qmere dec1r que sélo es posible realizar una mterpretacwn
del texto. Puedeshaber uinigran’ hifinero-de-interpretaciones-v4lidas, pero
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todas ellas deben moverse dentro del “ sistemaside las expectativas y
probabilidades tipicas 2ique permite el significado que pretendi6 el autor.
lesch no mega que una obra literaria pueda “ significar > cosas diferente
onas difer tes;en epacas diferentes. Pero esto, afirma, se refiere
i > de la obra que a su “ significado . El hecho
de que se pueda presentar Macbeth en una forma tal que encierre algin
nexo importante con la guerra nuclear no modifica el hecho de que en ello
no radica lo que “s1gn1ﬁca” Macbeth desde el punto de vista de
Shakespeare Las ificaciones  pueden -variar a través. de-lachistoria,

mecensconstantes. Los autores ponen los

cados pero las mgmﬁcacmnes las ponen los lectores.

Al identificar el significado de un texto con lo que el autor quiso decir,
Hirsch no pretende que siempre tengamos acceso a las intenciones del
autor, que puede haber muerto hace muchos afios, o bien puede haber
olvidado completamente lo que intenté decir. De los cual se sigue que a
veces podamos atinar con las interpretaciones “ justa ” de un texto, atin
cuando nunca estemos en situacion de saberlo. Esto no preocupa mucho a
Hirsch mientras se respete su posicion basica : que el significado literario
es absoluto e inmutable, perfectamente capaz de resistir los cambios
hist6ricos, Hirsch puede sostener esta posicién esencialmente porque su
teoria del 51gmﬁcado como la de Husserl es prelmgulsnca I

qt S mdw it pmgamp%m i e@m&nm @sp@s‘ ico de s&gms
ma{%’&ales Es cuestion mas de conciencia que de palabras. No se aclara
en que consiste esta conciencia sin palabras. Quizas el lector tuviera la
bondad de hacer ahora un experimento : deje de mirar el libro por un
momento y formule silenciosamente en su cabeza un “ significado ”. ;Qué
“ significado ” formulé ? jse diferencio de las palabras con que acaba
usted de formular su contestacion ? Creer que el significado consiste de
palabras mds de un acto de querer o de intentar, seria como creer que
siempre que abro “ a propésito ” la puerta, mientras la abro realizo
silenciosamente el acto de querer.

Obviamente se presentan problemas cuando se trata de determinar lo que
estd ocurriendo en la cabeza de alguna persona, y de afirmar a
continuacion que un texto significa tal o cual cosa. Por principio de
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cuentas, es: erqueimuchas cosas-pasen-por. la. cabeza-del autor
mientrassesetibe. Hirsch acepta esto, pero no considera que se vaya a
confundir con el “ significado verbal ”. para sostener su teorfa se ve
forzado a reducir en forma bastante drastica todo cuanto el autor pudo
haber querido decir o lo que llama “ tipos.” de_significado;: categorias
mangjablesdersignificado, dentro de las cuales el critico reduce, simplifica
y cierne el texto. Asi, nuestro interés por un texto tiene que inscribirse en
alguna de estas amplias tipologias de significado, de las que
cuidadosamente se ha hecho desaparecer toda particularidad. El critico
debe procurar reconstruir lo que Hirsch denomina “ género intrinseco ” de
un texto, con lo cual se refiere, aproximadamente, a préacticas
convencionales y modos de ver que pudieron haber regido los “
significados ” del autor cuando escribié. Casi no podriamos disponer de
mas : indudablemente seria imposible recuperar exactamente lo que
Shakespeare quiso decir con “ cream-fac 'd loon ” u nos conformamos con
lo que, en términos generales, pudo haber estado pensando. Se supone que
todos los detalles de una obra, considerados en particular, se rigen por
generalidades de ese tipo. Quedasporsverse;si.esto hace justicia a los
detalles, a la complejidad y a la naturaleza conflictiva de la obra literaria.
Para afianzar definitivamente el significado de un obra, rescatandolo de

a Qﬁ,de la hlstona, itica debe vigilar sus. detalle: potencialmente

. autoritaria. y Junchca cuanto no nene cabida dentro del recinto del “
significado autorial ”, el que probablemente le asigno el autor, es
expulsado sin contemplaciones, y.cuanto permanece dentro de ese recinto
queda estrictamente subordinado a esta tUnica intencién rectora. El
significado inalterable de la Sagrada Escritura se ha conservado ; lo que
uno haga con ese significado, como se le emplee, se convierte en una mera
cuestion secundaria relacionada con la “significacion 7.

El objeto de esta vigilancia es proteger 1a propiedad privada. Hirsch opina
que pertenece al antor el significado que tivo en'mente, y queseldeetor no
debe robarlo ni ¥iolarlo. No'se debe socializar’el sigtificade de un texto,

no se le debe convertir en propiedad de sus lectores; pertenece
unicamente al autor y éste deberia gozar de derechos exclusivos atn
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mucho después de su muerte, sobre la forma en que se disponga de ese
significado.

2.1.3 La teoria de la recepcion

Segiin a teorfa de la recepcion, el proceso de lectura es.siempre dindmico:
es un: mﬁv;mienta complejo que. se desarrolla.en. el tiempoiLa obra
literaria, en st misma, solo existe en la forma que el tedrico polaco Roman
Ingarden llama conjunto de “esquemas” o direcciones generales que el
lector debe actualizar. Para hacerlo, gl lector-aportard-aslarlectura ciertas
“precomprensiofies”, un tenue contexto de creencias y expectativas del
cual se evaluaran las diversas caracteristicas de la obra. . Al proceder la
lectura, estas expectativas se ven modificadas por aquello de lo cual nos
vamos enterando, de manera que el circulo hermenéutico —el movimiento
de la parte al todo y viceversa— comienza a girar. Al esforzarse.por
extraer-del texto-un- sentido. coherente; el lector elige .y organiza sus
elementos en fodos consistente; para’1o cual excluye unos y anticipa otros
mas -y “‘coneretiza” ciertos elementos-en-eierta forma. El lector procurara
liversas’ petspectivas .dentro de la obra, 0 pasar de perspectiva en
perspecuva para edificar una “ilusion” integrada. Aquello de lo cual nos
enteramos en la pagina uno se desvanecera y, en la memoria, se convertira
en “escorzo”, que a su vez, se vera radicalmente condicionado por lo que
posteriormente serdescubra. La lectura noconstituye un movimiento
réetiliieo, no es una - serier meramente - -acy ‘;ﬂativa: nuestras
especulaciones iniciales generan un marco de referencia dentro del cual se
interpreta lo. que vienea: continuacién ; le-cual, retrospectivamente, puede
transformar: -loque: en’ wn +principio entendimos, subrayando - ciertos
elementos y atenuando otros. Al seguir leyendo abandonamos
suposiciones, examinamos lo que habiamos creido, inferimos y suponemos
en forma mas y mas compleja ; cada nueva frase u oracidén abre nuevos
horizontes, a los cuales confirma, reta o socava lo que viene después.
Simultaneamente leemos hacia atrds y hacia adelante ; prediciendo y
recordando, quiza conscientes de otras posibilidades del texto que nuestra
lectura habia invalidado. M4s afin; esta complicada actividad se realiza al
misino tiempo,en muchos niveles; pues el texto tiene “fondos”.y #‘primeros
planos”, ‘diversos puntos:de  vista narrativos,’ mas de un estrato de
significado entre los cuales nos movemos sin cesar.
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Existen dos tipos de critica literaria que actiian a este nivel para conseguir
la integridad de este conocimiento: la critica filologica y la critica
histérica. Ambas pretenden lo mismo, pero sobre planos diferentes. fa
histérica, reconstruir el mundo alusivo perdido’ circunstancialinente con el
paso del tiempo o el ‘cambio de situacion (hechos; datos; personaies,
lugares etc. . que hoy resultan dificiles de conocer); y.la filolégica, aclarar

¢ esen el campo- lingiifstico (palabras anticuadas; giros
especmles dlferentes usos sintacticosjetc.). No se trata, en ninguno de los
casos, de interpretaciones o valoraciones, es decir, de ir mas alla del texto,
sino de ajustar debidamente el discurso literario para que quien lo lea
pueda acceder con facilidad a él, sin perderse significados por el paso del
tiempo o la evolucién de la lengua.

Supongamos que este tipo de critica ha funcionado perfectamente y se nos
ha ofrecido un texto facil de entender. El lector medio se hace con la obra
a través de su lectura e interpretacion, y la interpreta y valora de acuerdo
con el cuadro de valores que posee. Esto es -algo extremadamente
subjetivo y variable, pues depende de su cultura, educacién, medio de
vida, etcétera.

Para la mayoria de la gente, la relacion con la obra literaria se acaba aqui:
han elegido un texto, lo han leido y de todos los significados potenciales
han captado uno, que es el que deriva de la relacién de aquel objeto con
este determinado lector, puesto que el significado, no lo olvidemos, es el
resultado de una relacion,

Mas el lector que quiere profundizar en el conocimiento de la obra,
realiza, consciente o inconscientemente, una profundizacion de tipo
analitico. Es decir, disuelve o espacia lo que la obra dice. Esta disolucion
tiene la ventaja de presentarle un abanico de posibilidades de
profundizacion, segin se considere del discurso literario sus rasgos
estilisticos, estructurales, de contenido, etc. Una doble perspectiva se le
abre entonces:
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- 0 «comentary el texto,
- 0 ensayar una critica cientifica que explique como es y por qué es asi.
Veamos ambos casos por separado.

La critica y su funcién. -De lo que no se trata en ningiin caso es de «decir»
lo que una obra significa, a lo que muchos lectores y crmcos se swnten
con frecuencia inclinados, puesto que ya sabemos que nif s
derunaelacionsdestiporpersonal’yiqie; por-tante;una obrano tlene mmca‘
unsignificadoy sino una-potencialidad significativa’ qiie se’ conereta cuando
un lect acerea a ella;’Ademads, estudios, analisis, otorgamientos de
significados no son muchas veces sino la vana recreacion de identidades
que ya estan en la obra ;De qué sirve decir que una obra significa tal cosa,
cuando tal significado lo expresa mejor que nadie la obra misma? Si la
critica lo que hace es configurar significados que emanan de la obra
misma, que estdn en la obra, todo ello es inutil. Se trata de dar rodeos en
torno a una obra, sin salir de ella, buscando un significado exacto, cuando
su significado exacto es la obra misma y nada mejor que su lectura para
aprehenderlo ba funcién: critica “tienesotro: objeto cuando: se: pretende -
<y este objeto; como-en todas-las ciencias; es el dé
rod fm@&lu ‘tedrico  de funcionamiento:que creas el diseunso
literario  y niovel de ceffitse a deséripeiones initiles; 2 la. postre, por:sus
esteticismo. Este modelo tedrico se hace y rehace de acuerdo con los
desajustes y fortunas del modelo cuando se le compara con la realidad..

Implicita o realmente casi todos los tipos de critica literaria suponen o
presentan su modelo tedrico con indicacion del proceso. Nosotros
sefialaremos aqui los mas sencillos y admitidos. Por ejemplo, y para
empezar por lo mas sencillo, los criticos preocupados esencialmente por la
elaboracion lingiiistica de la obra literaria (critica estilistica y formalista)
piensan que el proceso fundamental y determinante de la obra es el que va
de la «lengua» -en donde se realiza la eleccién por parte del escritor- a la
obra: _

LENGUA — OBRA (imagen: Proceso fundamental de la obra)
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Con diversas variantes, segun los criticos, por ejemplo, pensando que
entre 1o uno y lo otro los géneros literarios -esto es: las formas literarias-
también determinan estas elecciones:

LENGUA —» GENEROS Y FORMAS LITERARIOS —» OBRA (imagen:
Los géneros literarios).

Para la critica sicoanalitica lo esencial es, sin embargo, querel-objeto
literario es el producto de unaimente humarna:

INDIVIDUO —» OBRA (imagen: Producto de la mente humana)

Para los criticosiisociologicos y marxistas lo importante son las
circunstancias sociales que concurren en el momento de aparicion de la
obra:

“CIRCUNSTANCIAS SOCIALES E IDEOLOGIAS DE CLASE —
OBRA (imagen: Circunstancias sociales).

Bien se ve, desde luego, que ninguna de estas criticas anula a las restantes.
Se trata, en cada caso, de acentuar alguna de las determinantes para
convertirla en la determinacion auténticamente originaria del proceso. Los
veremos mejor si esta perspectiva analitica la sustituimos por un panorama
global:

CIRCUNSTANCIAS SOCIALES E IDEOLOGICAS DE CLASE —»
INDIVIDUO — LENGUA — FORMAS Y GENEROS LITERARIOS—
OBRA (imagen: Circunstancias sociales).

El proceso queda asi explicado de modo bastante completo y
precisamente como tal proceso que, finalmente, produce el objeto de
nuestros intereses: la obra literaria.

Podriamos completarlo mas si afiadimos entre las dos primeras matrices la
ideologia, que poseeria el individuo creador y, aproximadamente, todos
los de su clase:
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CIRCUNSTANCIAS SOCIALES — IDEOLOGIA DE CLASE —
INDIVIDUO — LENGUA — FORMAS Y GENEROS LITERARIOS —
OBRA (imagen: Panorama global completado).

Una discusién peliaguda y actual -en la que no vamos a entrar- es la de si
la «ideologia» precede o no a las circunstancias histéricas.

Completemos finalmente el esquema para insertar sobre este modelo los
tipos tradicionales de critica a los que hemos aludido.

La «valoracion» de una obra es algo que depende también:

- por un lado, de la significacién que se le haya otorgado a la obra en
cuestion;

- por otro, del cuadro de valores que cada uno posee.

Es decir: se trata de una tarea atn mucho mas alejada del objetivismo
cientifico, enormemente ligada a circunstancias particulares. Debe
ejercitarse, por tanto, con mucho cuidado y aceptarse solo con la maxima
cautela.

El comentario de texios.- Es la otra posibilidad que apuntibamos de
profundizacion en una obra literaria.

Comentar un texto es, sencillamente, sparafrasear - aspectos mas

; esente. desde  cualquier punto ‘de: vista: hngnistlco
C {oricoy eteétera; de modo queesa parafiasis sirva
pa;’ra ﬂummar y pmﬁmdlzar en el valor y el sentido de aguel mismo texto.
El comentario de textos es, pues, el equivalente a una-lectura-profunda,
detenidagreflexiva. Ese seria el modo ideal de leer siempre; pero resultaria
lento y, a veces, aburrido. Por eso se suelen realizar comentarios de textos
sobre pasajes concretos, interesantes por su relevancia o
representatividad, de modo que creen en los lectores una especie de habito
inconsciente de lectura nada superficial.

Se comprende, asi, que dos cosas deben preceder a cualquier intento de
comentar un texto: su lectura atenta y el desbroce de todo tipo de
dificultades que lo haga inteligible. El apuntamiento general sobre la forma
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y el tema puede‘p'receder también al comentario propiamente dicho.
Después, el comentador, debe detenerse en cualquiera de los siguientes
_ aspectos:

- Comentario interno (estructura del texto), generalmente basandose en
rasgos tematicos.
- Comentario literario: fuentes, género, etcétera.
- Comentario estilistico.
- Comentario psicologico:.
- Comentario histérico que, a su vez, puede subdividirse en infinitas
" modalidades (social, politico, econémico...).

E incluso en algunos mas circunstanciales, segun el tipo de texto o los
intereses del comentador.

Ahora bien, las posibilidades del comentario de un texto seleccionado son
practicamente inagotables. El comentador debe dirigirse en cada caso
hacia la vertiente que mejor ilumine la significacién de la obra, de su autor
o de su tiempo. Y esta vertiente la sefiala sin duda alguna el texto mismo.
Por ejemplo, si se trata de un poema mistico de San Juan de la Cruz, seria
absurdo hacer un comentario de los elementos humoristicos. Si se trata de
una descripciéon objetiva de una batalla, poco nos podra ayudar el
comentario psicolégico, etcétera. Los elementos objetivos que se ponen de
relieve en el texto mismo son los que nos dan pie a comentar uno u otro
aspecto: no podemos comentar aspectos métricos si se trata de un texto en
prosa, ni podremos hablar de la habilidad del escritor para narrarnos de tal
forma tal historia si el texto para comentar es una poesia lirica.

Resumiendo, pues, los pasos necesarios para efectuar un comentario de
textos coherente:

. © Lectura detenida de! texto.

. © Desbrozamiento de todo tipo de dificultades.
. © Localizacion historica.

. © Forma genérica del texto.

. ° Tema o argumento.
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6.° Sefialar el caricter del texto y los aspectos tematicos, lingiiisticos,
psicologicos, historicos, etcétera, que van a exigir un comentario,
precisamente por su relevancia en el texto mismo que se comenta.

7. ° Ordenar, clasificar y comentar cada uno de esos aspectos de acuerdo
con la base cultural que se posea o se pueda alcanzar en aquel momento
(conomrmento del lenguaje, historia, autor, etc.)

22 EFECTOS DE LA CRiTICA

En la practica nunca se ha escrito nifiguna historia literaria’ sin ‘prineipios
derseleccion iy sin hacer algin intento-de’ calificacion 'y ‘valoracion” Los
histeriadores:de: la: literatura que niegan la importancia’ de la eritica son
ellos mismos criticos inconscientes, por lo comtn criticos por derivacion,
que lo vnico que han hecho es asimilar pationes o:cénones tradicionales,
en.general, hoy son romanticos retrasados que $e han cerrado a todos los
demas tipos -de-arte y especialmente a la literatura modernia. Pero, ‘como
R. G. Collingwood ha dicho muy oportunamente: “Quien pretenda saber
qué es lo tnico que hace poeta a Shakespeare, tacticamente pretende
saber si Gertrude Stein es poetisa, Y sino lo es, por qué no lo es”.

El excluir de los estudios serios a la literatura reciente ha sido
consecuencia particularmente nefasta de esta “profesoral” actitud. El
término literatura moderna” solia ser interpretado tan angostamente por
los académicos que casi ninguna obra posterior a la Milton se
con51deraba objeto de estudio  suficientemente respetable. Desde’
entonces, al siglo XVIII se le ha concedido un rango bastante para poder
ingresar en las historias literarias al uso, e incluso se ha puesto de moda,

ya que parece ofrecer un portillo de escape para entrar en un mundo mas
gracil , estable y jerarquizado. la época roméntica v las postrimerias del
siglo XIX también empiezan ya a ser objeto de la atencion de los doctos
estudiosos, e incluso hay unos cuantos hombres intrépidos que en puestos
académicos defienden vy practlcan el estudio de la  literatura
contemporanea f

El ;’micoy argurnéﬁto posible contra el estudio’ de autores vivientes es la
consideracion de que el estudioso renuncia a la perspectiva de la obra
completa, de la explicacién que obras posteriores pueden dar de las



[image: image71.jpg]77

implicaciones de las anteriores. Pero esta desventaja, sélo valida para
autores en evolucion, parece pequefia si se compara consassventajas que
nos brinda el ‘conocimicito  del ambiente: y la época, y con las
posibilidades que se nos ofrecen de conocer e interrogar personalmente el
autor o al menos de mantener correspondencia con él. Si son dignos de
estudio muchos autores del pasado de segunda o aun de décima categoria,
también es digno de estudio un escritor de primera o aun segunda fila de
nuestro tiempo. Generalmente, lo que hace reacios ha los académicos a
juzgar por si mismos es falta de percepcion o timidez. Afirman que
esperan “el veredicto de los siglos”, sin advertir que este veredicto no es
mas que el veredicto de otros criticos y lectores, e incluso de otros
profesores. Toda la supuesta inmunidad del historiador de la literatura a
la critica y a la teoria es completamente falsa, y ello por una razén
sencilla: toda obra de arte existe ahora, es accesible directamente a la
observacién, y es solucién  de ciertos problemas artisticos, se haya
compuesto ayer o hace mil afios. no puede ser analizada, definida o
valorada sin recurrir constantemente a principios criticos. “El historiador
de 1a literatura ha de ser critico incluso para ser historiador.

Inversamente lahistotiaditeraria-también -reviste gran-importancia pata la
critica literaria-tan pronto-como esta tltima va més-alld-de la declaracion
subjetivaide simpatias'y antipatias.® El critico que se contente con ignorar
todas las relaciones histéricas se extraviard constantemente en sus juicios;
ser4 incapaz de saber qué obra es original y cual es derivada; y a causa de
su desconocimiento de las circunstancias histéricas, disparatara
-constantemente en su modo de entender obras de arte concretas. El critico
que posea escasos conocimientos de historia o que carezca de ellos en
absoluto esta predispuesto a hacer conjeturas poco precisas, o a darse a
autobiograficas “aventuras entre otras maestras”; y, en general, procurard
no preocuparse del pasado remoto, encantado de cedérselo al erudito o al
“filélogo”.

Ejemplo caracteristico es el de la literatura medieval, sobre todo la
literatura medieval inglesa, que con la posible excepcion de Chauser casi
no ha sido abordada desde un punto de vista estético y critico. La
aplicacion de la sensibilidad moderna daria una perspectiva diferente a
mucha poesia anglosajona o a la abundante lirica medieval, del mismo
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modo que, a la inversa, la adopcion de puntos de vista histéricos y el
estudio sistematico de los problemas genéticos podria arrojar no poca luz
sobre la literatura contemporanea. El acostumbrado divorcio entre critica
literaria e historia literaria ha ido en perjuicio de una y otra.

2.3 ORDENACION Y FIJACION DEL MATERIAL PARA LA
TEORIA LITERARIA

Una de las primeras tareas de lasinvestigacién literaria® es la reunion del
material, la reparacién-cuidadosa.de. los. efectos del tiempo; el estudio
encaminado a establecer la paternidad, la autenticidad ylafecha. Enla
resolucion de estos problemas se han invertido prodigiosas cantidades de
sutileza y diligencia; sin embargo, el estudioso.de la literatura. debe darse
cuenta de que estos: trabajos sson previos -a-la tarea investigadora
propiamente dicha. A menudo, la importancia de estas operaciones es
particularmente grande, ya que sin ellas el andlisis critico y la comprensién
historica tropezarian con obstaculos insuperables. Esta afirmacion es
cierta tratandose de una tradicion literaria semiborrada, como de la
literatura anglosajona. Mas para el estudioso de la mayoria de las
literaturas modernas, preocupado por el sentido literario de las obras, no
debe exagerarse la importancia de estos estudios o han sido ociosamente
ridiculizados por su pedanteria o han sido glorificados por su exactitud
supuesta o real. La pulcritud y perfeccién conque pueden resolverse
ciertos problemas ha atraido siempre a espiritus que se gozan en el trabajo
metddico y en las manipulaciones intrincadas, aparte por completo del
significado tltimo que puedan tener.

Estos estudios s6lo han de tener objeto de critica adversa cuando usurpen
el lugar de otros estudios, convirtiéndose en especialidad impuesta de
modo implacable a todo estudioso de la literatura. Se han editado
meticulosamente obras literarias y se han reconstruido y discutido con el
mayor detalle pasajes de los que, desde el punto de vista literario o aun
histdrico, no vale la pena de ocuparse en absoluto; o bien, si lo merecen,
solo son objeto de la especie de atencién que el critico textual presta a un
libro. Al igual que otras actividades humanas estos ejercicios se
convierten a veces en fines de sf mismos.
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Entre estos trabajos preliminares hay que distinguir dos estratos de
operaciones: 1.@lajuste y preparacion de untexto; y 2. los problemas de
cronologia, autenticidad, paternidad; - colaboracion, revision, etc. que
frecuentemente se han calificado de “critica de fuentes”

Bueno serd distinguir las etapas o fases de estos trabajos. Tenemos
primeramente,  la..reunién y ordenacion de: los materiales, sean
manuscritos o impresos. En la historia de la literatura inglesa, esta labor se
ha llevado a cabo casi por completo aunque en el siglo actual se han
sumado a nuestro conocimiento de la historia del misticismo inglés unas
cuantas obras bastante importantes tales como The Book of Margery
Kempe, el Fulgens and Lucrece de Medwall, y Rejoice in the Lamb, de
Christopher Smart. Pero es claro que no existe tope al hallazgo de
documentos personales y legales que puedan ilustrar la literatura inglesa.
En decenios recientes cabe citar como ejemplos conocidos los
descubrimientos sobre Marlowe hechos por Lestie Horson o el hallazgo
de los papeles de James Boswell. En otras literaturas, las posibilidades de
nuevos descubrimientos pueden ser mucho mayores, sobre todo en
aquellas en que se han fijado poco por escrito.

En la esfera de la literatura oral, “la“réusiion de materiales plantea
problemasespeciales; como el localizar un buen cantor-o narrador, tagto y
habxhdad para inducirlo a cantar y a recitar, el métodode registrar sus
citaciones por fono%;rafo @ por transcripeion: fonética, ¥ otros muchos.
Al=encontrarnos con materiales manuscritos, hay que hacer frente a
problemas de indole puramente practica, como el conocimiento personal
de los herederos del escritor, el prestigio social y limitaciones econdmicas
delinvestigador y, a modo, algo de habilidad detectivesca. Estas pesquisas
pueden exigir conocimientos especializadisimos, como los exigieron, por
ejemplo, en el caso de Leslie Hotson, que tenia que conocer a fondo los
procedimientos legales isabelinos para orientarse y abrirse paso a través
de las ingentes masas de documentos que se conservan en el Registro
Civil de Londres. Como'la mayoria de los estudiosos pueden hallarsus
fuentes“en bibliotecas, ‘el conocimiento de las m4s importantes y la
familiaridad  con sus catdlogos, asi como con obras de consulta,
constituye, sin duda, en no pocos aspectos, un lmportante bagaje en casi
todos los estudiosos de la literatura.
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Podemos dejar a bibliotecarios y biblidgrafos profesionales el detalle

técnico de la catalogacion y descripeion bibliografica; pero, a veces,
hechos puramente bibliograficos pueden tener aplicacién y wvalor -
literarios. El mimero y volumen de ediciones pueden arrojar luz sobre
problemas de éxito y fama; El cotejo de ediciones quizd nos permite
seguir las fases de la revision hecha por el autor, y asi proyectar luz sobre
problemas de génesis. y evolucion de la obra de arte. Una bibliografia
editada con pericia, como la Cambridge Bibliography of English
Literature, alumbra territorios extensisimos a al investigacion; y las
bibliografias especializadas, como la Bibliography of English Drama de
Greg, la Spenser Bibliography de Johnson, la Dryden Bibliography. de
Madonald y el Pope de Griffith pueden constituir una guia para resolver
muchos problemas de historia literaria.

Tales bibliografias acaso exijan investigaciones sobre unos tipografos y
sobre. historiales de libreros e impresores, y requieren conocer
procedimientos tipograficos, filigranas, tipos, practicas de composicién y
encuadernacion. Hace falta algo asi como una ciencia de bibliotecas o, en
todo .caso, una inmensa erudicion sobre la historia de la produccion
bibliografica para resolver cuestiones que, por sus derivaciones en cuanto
a fecha, orden de ediciones, etc. pueden revestir importancia para la
historia literaria. la bibliografia “descriptiva”, que hace uso de todas las
artes de cotejar y estudiar la estructura propiamente dicha de un libro,
debe distinguirse de la bibliografia “enumerativa”, o sea la recopilacién
de catalogos bibliograficos, que proporcionan datos descriptivos que sélo
bastan para identificar las obras.

Una vez terminada la labor preliminar re reunién y catalogacion del
material da comienzo al proceso de edicién propiamente dicho, La
edicién supone no pocas veces una serie extraordinariamente compleja de
trabajos, incluso de interpretacién y de investigacion historica. Hay
ediciones que contienen critica importante en la introduccién y en las
notas. En realidad, una edicion puede ser un conjunto de todas las clases
deestudios literarios. Las ediciones han desempefiado un papel importante
en la historia de los estudios literarios: pueden:servir, como la edicién de
la's: obrés de Chaucer hecha por FN. Robinson, para citar un gjemplo




[image: image75.jpg]81

reciente de arsenal del saber, de manual de todos los conocimientos que se
poseen acerca de un autor. Pero, tomada en un significado fundamental de
establecimiento del texto de una obra, la labor de edicion tiene sus propios
problemas entre los cuales la “critica sexual” propiamente dicha es una
técnica sumamente desarrollada con una larga historia sobre todo en los
estudios clasicos y biblicos.

Hay que distinguir netamente entre los problemas que plantea la edicién
de manuscritos clasicos o medievales, por una parte, y de textos impresos
por ofra. Los manuscritos exigen primeramente saber paleografia, técnica
que ha elaborado criterios sutilisimos para fechar manuscritos y ha dado a
la luz utiles manuales para descifrar abreviaturas, Se ha llevado a cabo una
gran labor para determinar la procedencia exacta entre manuscritos
respecto de determinados monasterios de una determinada época. Pueden
suscitarse cuestiones muy complejas en cuanto a las relaciones exactas
entre estos manuscritos. Lia investigacion debe ' conducirauna
clasificacién que ‘puede ilustrarse graficamente construyendo. un arbol
genealogico. En decenios recientes. Dom Henri Quentin y Walter W,
Greg han creado técnicas complejas para las cuales reclaman certeza
cientifica, aunque otros investigadores, como Bedier y Shepard, afirman
que no existe método completamente objetivo de establecer
clasificaciones. Aunque no sea éste el lugar para resolver dicha cuestion,
nosotros nos inclinariamos a adoptar el segundo punto ‘de vista; da
conclusion que establecemos es la de que en la mayoria de los casos es
acoﬂsejable editar el manuscrito que se considera mas proximo al del
autor, sin: tratar de reconstruir un hipotético “original’. Para la edicién se
har uso, desde luego de los resultados obtenidos en el cotejo, y la
eleccién del manuscrito mismo queda determinada por el estudio de toda
la serie de manuscritos. Las experiencias recogidas con los sesenta
manuscritos de Piers Plowman que se conservan y los ochenta y tres de
los Cuentos de Cantorbery conducen, a nuestro juicio, a conclusiones
que en su mayoria son desfavorables a la idea de que alguna vez haya
existido un texto revisado o arquetipo autorizado andlogo a la edicién
definitiva de una obra modema.

El proceso de recesion, es decir, la construccién de ta &ibol’ genealdgico
debe distinguise de la critica y enmienda textuales propiamente dichas, las
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cuales se basan, desde luego, en estas clasificaciones, que han de tener en
cuenta puntos de vista y criterios distintos de los que se derivan
meramente de la traduccion del manuscrito. La enmienda puede utilizar el
criterio de “autenticidad™, es decir, adopcién de una determinada palabra
o pasaje del manuscrito mas viejo y mejor (esto es, mas autorizado); pero
tendrd que introducir consideraciones més precisas de “correccién”,
como criterios lingiifsticos, criterios historicos y, por tltimo, criterios
psicolégicos inevitables. De otro modo no podriamos eliminar etrores
“mecanicos”, errores de lectura, graficas equivocadas, falsas asociaciones
0 ultracorrecciones conscientes por parte de los amanuenses, Después de
todo, hay quejar mucho al acierto del critico, a su gusto y a su sentido
lingiiistico.

Los editores modemos son cada vez mas reacios a tales conjeturas y
creemos que con razém; pero parece que la reaccién a favor del texto
diplomatico Ilega demasiado lejos cuando el editor reproduce todas las
abreviaturas y errores del amanuense y los caprichos de la puntuacion
original. Esto puede importar a otros editores 0, a veces, a los
lingiiisticos, pero es impedimento ocioso para el investigador de la
literatura. No  abogamos por textos modernizados, sino por textos
legibles, que eviten conjeturas y cambios innecesarios y presten al lector
una ayuda prudencial, reduciendo al minimo su atencién a las concesiones
y costumbres de los amanuenses.

Los problemas que presenta la edicion de obras impresas suelen ser algo
més sencillos que los de edicién de manuscritos, si bien, por lo comin,
son analogos. Existe, sin embargo, una diferencia, que antafio no siempre
se apreciaba. en el caso de casi todos los manuscritos cldsicos nos
encontramos con documentos de muy distintas épocas y lugares, a siglos
de distancia del original, y de aqui que estemos en libertad de serviros
de la mayoria de estos manuscritos, por ser licito suponer que cada uno de
ello se deriva de una tltima autoridad antigua. Sin embargo, tratandose de
libros, sélo una o dos ediciones tienen por lo comun autoridad
independiente. Hay que otra por una edicion base, que suele ser la
primera edicién o bien la Gltima revisada por el autor. en algunos casos,
como en las Leaves of Grass, de Whitman, que sufrieron numerosas
adiciones y revisiones, o en la Duncidad de Pope, de la que hay por lo
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menos: dos versiones diametralmente distintas, quiza sea necesario ‘que la
edicion critica presente todas o las dos versiones. En términos generales
los editores modernos, son mas reacios a dar a la estampa textos
eléctricos completos, si bien debe advertirse que practicamente todas las
ediciones - de Hamlet han sido productos hibridos del segundo in-quarto
y del in-folio. En las obras del teatro inglés isabelino acaso haya que
llegar a la conclusion de que a veces no hay versién definitiva queé se
pueda reconstruir. Al igual que en la poesia oral es vana la basqueda de
un. arquetipo Unico; pero tuvo que pasar mucho tiempo antes que los
editores de baladas renunciaran a encontrarlo. Percy y Scoft mezclaron a
su sabor versiones distintas (e incluso las refundieron), al paso de los
primeros editores cientificos como Motherwell, - optaron por una version
considerandola superior y original. Por ultimo, Child se resolv10 adarala
estampa todas las versiones.

En cierto modo, las obras de teatro inglés isabelino plantean probleémas-
textuales {inicos: ‘su corrupeion es muchisimo mayor que la de 1a mayoria
de los libros contemporaneos, de un lado, porque no se consideraba que
las obras de teatro merecieran gran atencién enla correccion de pruebas y,
de otro, porque los manuscritos a base de los aules que se imprimian eran
amenudo “borradores” sumamente corregido por el autor o los autores,
y-aveces un ejemplar del apuntador que contenia revisiones escénicas y
apostilladas. Habia ademas una clase especial de in-quartos malos, que, - al
parecer, fueron impresos a base de reconstruccién memoristica o de
papeles fragmentarios de actor o quiz4 a base de una primitiva ‘Version
escrita en una especie de rudimentaria taquigrafia. En décadas recientes -
se ban estudiado detenidamente- estos problemas y “los in-quartos de
Shakespeare se han wuelto a clasificar teniendo en cuenta los
descubrimientos de Pollard y Greg basandose en conocimientos
puramente “bibliotécnicos™, tales como filigranas vy tipo s de imprenta,
Pollard demostré que ciertos in-quartos de las obras dramaticas de
Shakespeare estaban fechados deliberadamente con anticipacion, aunque
en rigor se dieran a la estampa‘en 1619, como preparacion para wna
edicion a cristalizar.

El atenido estudio de la escritura isabelina, basandose ‘en parte en la
hipétesis de que dos paginas del manuscrito que se conserva de una obra
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titulada Sir Thomas More son de letra del propio Shakespeare, han tenido
importantes consecuencias para la critica sexual, ‘permitiendo. ahora
clasificar los probables errores de lectura del cajista inglés de la época y
el estudio de las précticas de imprenta ha puesto de manifiesto cuales son
los errores probables o posibles. Pero el amplio margen que todavia le
queda al editor en la labor de rectificacion demuestra que no se ha
descubierto ningin método de critica textual verdaderamente “objetivo”.
Muchas de las enmiendas introducidas por Dover Wilson en su edicion de
Cambridge parecen basarse en conjeturas tan temerarias y ociosas como
algunas hechas por editores del siglo XVIII. Sin embargo, importa
observar que el brillante acierto de Theobal con que, en el relato de la
muerte Falstaff hecho por Mrs. Quickly, sustituyo la frase alli absurda de
table of green fields (tabla de campos verdes) por a babbled of green
fields (un balbuceo de campos verdes), lo corrobora el estudio de la
escritura y promocion isabelina, es decir, que a bald pudo confundirse -
facilmente con a table.

Los convincentes argumentos segin los cuales los in-quartos ( con
excepeion de alganos malos) se imprimieron con toda probabilidad a base
del manuscrito del propio autor o de un libro de apuntador han devuelto
autoridad a las primeras ediciones y reducido algo la veneracién de que
se tenia al in-folio desde la época de Samuel Johnson. Los criticos
textuales ingleses, que, con palabra bastante equivoca, se llamaban al
mismo tiempo “biblidgrafos «, han tratado de averiguar en cada caso cual
pudo ser la autoridad manuscrita de cada ediciéon in-quarto, y han
utilizado estas teorfas, a las que en parte sélo han llegado a base de
investigaciones estrictamente bibliograficas, par formular complicadas
hipdtesis sobre la génesis, revisiones, alteraciones, colaboraciones, etc.
del teatro de Shakespeare. S6lo se preocupan en parte de la critica
textual; la ‘labor de Dover Wilson, sobre todo, pertenece mas
propiamente a la “critica de fuentes™.

Wilson cree en las grandes posibilidades de este método: “A  veces nos
es dado introducimnos en la piel del cajista, y , viendo por sus ojos,
sorprender atisbos del manuscrito: la puerta del gabinete de trabajo de
Shakespeare queda entreabierta”. Sin duda, los “biblidgrafos” han
arrojado alguna luz sobre la composicién de obras dramaticas de 1a época
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isabelina y han sefialado, y quizas probado mucha huellas de revisiones y
alteraciones. Pero no pocas de las hipétesis de Dover Wilson parecen
interpretaciones antojadizas con pruebas que resultan o muy endebles o
completamente nulas. Por ejemplo ha construido la  génesis de la
tempestad afirmando que la larga escena expositiva indica la existencia de
una version anterior en que la prehistoria de la trama habia sido referida a
modo de drama de construccion poco trabada al estilo del Cuento de
invierno.  Pero las ligeras inconsecuencias e irregularidades en la
disposicién tipografica etc., no pueden aportar prueba ni siquiera
presuntivas, de tan forzadas y ociosas fantasias.

La critica textual ha logrado sus mayores éxitos, pero también ha logrado
su méaximo grado de incertidumbre en lo que respecta al teatro inglés
isabelino; no obstante, también es necesaria en muchos libros cuya
autenticidad estd, al parecer, mucho mas establecida. Pascal, Goethe,
Jane Austen y ain Trollope, han salido beneficiados de la minuciosa
atencion que les han dedicado los editores modemos aun cuando algunos
de estos estudios hayan degenerado en simples listas de héabitos de
imprenta y antojos de tipografos.

Al prepararse una-edicién  debe tenerse presente- en: todo momento..la
finalidad que persigue y el piblico a que va destinada. habra un patron de
ediciones-para un publico compuesto por otros investigadores textuales;
los cuales desean cotejar las mas menudas diferencias entre las versiones
existentes; y habra otro patrén para los lectores en general, que solo tienen
relativo interés por las variantes ortograficas o incluso por las diferencias
secundarias entre distintas ediciones. La labor editora presenta otros
problemas ademds del que plantea determinar el texto autentico. En la
edicion de obras completas se suscitan cuestiones de inclusion y
exclusion, disposicion u ordenacion, notas, etc. que pueden varian mucho
segin los casos. Probablemente, la edicion mas util para el investigador
es la completa en estrictamente orden cronoldgico; pero este ideal puede
resultar muy dificil o aun imposible de alcanzar. la ordenacion
cronologica puede basarse en puras conjeturas o romper la agrupacion
artistica de los poemas dentro de una coleccion,
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El lector de obras literaria pondra reparos a la mezcolanza de lo grande y.
lo trivial si ponemos una junto a otra, una oda de Keats y una poesia
festiva que se contenga en una carta contemporanea. Quisiéramos .
conservar las artistica ordenacion d las flores del mal de Bandelaire, o de
las Gedichte de Conrad Ferdimand Meyer; pero puede que tengamos
nuestras dudas sobre si es preciso conservar las complicadas
clasificaciones de Wordsworth. No obstante, si tuviéramos que romper el
orden en que el propio Wordsworth dispuso sus poemas para editarlos
cronologicamente, tropezariamos con grandes dificultades en cuanto a-la
version que hubiéramos de elegir. ;

Tendria que ser la primera version, ya que dar una version tardia  con
fecha temprana desvirtuaria la imagen de la evoiucién de Wordsworth;
pero, evidentemente parece mal desatender por completo la voluntad del
poeta ¢ ignorar las revisiones posteriores, que indudabiemente
constituyeron mejoramientos en muchos aspectos. Por ello, FErnest de
Selicourtse ha resuelto a conservar el orden tradicional en una nueva
edicion de las poesias completa de las poesias de Wordsworth. Muchas
adiciones .completas, como las de Shelley, ignoran la importante
distincion entre una obra de arte acabada y un simple fragmento o esbozo
que quiza el poeta desechara. La reputacidn literaria de no pocos poetas
se ha resentido del cardcter demasiado completo de muchas ediciones al
uso, en las que se encuentra el mas deleznable verso ocasional o gabinete
de trabajo al lado de la obra acabada y perfilada.

La cuestion de las notas habra de decidirse con arreglo a la finalidad de la
edicion: la edicion viraron de Shakespeare puede licitamente desbordar
¢l texto por-el enorme ctmulo de anotaciones  conque se pretende
conservar las opciones de todo aquel que alguna vez haya escrito algo
acerca de un determinado pasaje de Shakespeare, ahorrando asi al
investigador una  dilatada bisqueda a través de montafias de papel
impreso. Pero el lector corriente necesitard mucho menos: por lo comun,
unicamente necesitara la informacién que se precise para la cabal
inteligencia de un texto. Pero claro es que las opiniones en cuanto a lo
que hace falta diferiran en gran manera: Hay editores que informan al
lector de que la reina Isabel era protestante o que le dicen quién era David
Garrick, - soslayando al propio tiempo todos los puntos verdaderamente
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oscuros (casos que en rigor se dan). Es dificil poner limite al exceso de
notas, a menos que el editor sepa con toda exactitud el piblico y el
proposito que ha de atender.

Las notas en sentido estricto explicativas de un texto, lingiiisticas,
historicas, etc. , deben distinguirse del comentario general, que acaso se
limite a acumular los materiales para la historia literaria o lingiiistica ( es
decir; indicar fuentes, paralelos, imitaciones por otros escritores) y
constituir un comentario que puede ser de naturaleza estética, contener
pequefios ensayos sobre determinados pasajes y, por tanto, desempefiar
algo asi como la funcién de la antologia. No siempre es facil establecer
distinciones tan netas; sin embargo, la mezcolanza que se da en muchas
ediciones de critica textual historia literaria en la. forma especial de
estudio de fuentes, aclaraciones lingiiisticas e histéricas y comentario
estético parece una discutible moda de la investigacion literaria, solo
justificada por la comodidad de disponer de toda clase de informacion
entre cubierta y contracubierta.

Enila edicion de epistolarios se plantean problemas especiales, , Deben
darse a'la estampa todas las cartas, aunque sean las més triviales notas de
negocios? La fama de escritores como Stevenson, Meredich, Arnold y
Swinburne no ha ganado nada con la publicacion de cartas que nunca
habian sido pensadas como obras literarias. jHabremos también de incluir
las respuestas, sin las cuales es incomprensible mas de una
correspondencia? Pero claro estd que por este procedimiento entra mucho
material heterogéneo en las obrade un attor. Todas estas son cuestiones
de orden practico a las que no se puede responder -sin buen sentido y
constancia de principios, no escasa diligencia y a menudo ingenio y buena
fortuna.

Ademas de la fijacién del texto, en las investigaciones preliminares
habran: de - zanjarse  ‘cuestiones - tales como las de la cronologia,
autenticidad; paternidad -y ‘revision. En muchos casos basta para
establecer la cronologia la fecha de publicacion que figura en la portada
del libro o los testimonios contemporaneos de la publicacion. Pero estas
fuentes evidentes faltan no pocas veces, como, por ejemplo en el caso de
muchas obras de teatro inglés isabelino o de un codice medieval. La



[image: image82.jpg]88

pieza de teatro isabelina puede haber sido mmpresa mucho después de su
estreno; el codice medieval puede ser copia de copia o de siglos de
distancia de la fecha de composicién. Los testimonios externos han de
ser, pues, complementados con los que aporte el propio testo, con
alusiones acontecimientos contemporaneos o a otras fuentes fechables.
Estas pruebas internas que sefialan algin acontecimiento externo no
suelen establecer méas que la fecha inicial después de la cual fue escrita
esa determinada parte del libro.

Tomemos, por ejemplo, pruebas puramente internas, como las que
pueden deducirse del estudio de la estadistica métrica para establecer el
orden de sucesion de los dramas de Shakespeare. Sélo pueden establecer
una cronologfa relativa con amplio margen de error. Aunque puede
admitirse con seguridad que el ntimero de rimas en las obras de teatro de
Shakespeare va descendiendo desde trabajos de amor perdidos (que es la
obra que més tiene) hasta el cuento de invierno (que no tiene ninguna),
no cabe inferir que el cuento de invierno sea forzosamente posterior a la
Tempestad (que tiene dos rimas). Como quiera que criterios COmo nUMmero
de rimas, terminaciones femeninas, encabalgamientos, etc. no arrojan
exactamente los mismos resultados, no se puede establecer una
correlacion fija y regular entre la cronologia y las tablas métricas. Aisladas
de ofros testimonios, las tablas pueden interpretarse de un modo
completamente distinto. Por ejemplo, un critico del siglo XVIII, James
Hurdis, crefa que Shakespeare fue pasando del verso irregular del
cuento de invierno al regular de la comedia de los errores. Sin embargo,
una juiciosa combinacion de todos estos tipos de pruebas (externas,
internoexternas e internas) ha llevado a una cronologia del teatro de
Shakespeare que sin duda en grosso modo cierta. Los métodos
estadisticos, principalmente los aplicados a la aparicion y frecuencia de
ciertas palabras, también han sido utilizados para establecer una
cronologia relativa de los didlogos de Platén por Lewis Campbell y, sobre
todo, por Wincenty Lutoslawski, que llama a su método “estilometria”,

Si hemos de ocuparnos de manuscritos no fechados las dificultades
cronologicas pueden multiplicarse y aun hacerse insolubles. En tal caso,
quiza hayamos de recurrir al estudio de la evolucién de la letra del autor.
Acaso tengamos que cavilar con sellos o franquicias de cartas, estudiar el
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autor, ya que pueden dar una pisa para fijar fechas. Las cuestiones
cronolégicas revisten muchas veces gran importancia para el historiador
de la literatura: sin tenerlas resueltas, este no podria seguir la evolucién
artistica de Shakespeare o de Chaucer, para poner ejemplos en que la
fijacion de fecha se debe en un todo a los esfuerzos de la investigacion
moderna. Las bases las sentaron Malone y Tyrwhitt a finales del siglo
XVIHI; pero desde entonces no se ha interrumpido la controversia sobre
ciertos detalles.

Las cuestionies de aufenticidad'y  atribucién pueden entrafiar mayor
importancia todavia: 'y su- resolucién puede  exigir complicadas
investigaciones estilisticas e histéricas. Estamos seguros de la paternidad
de la mayoria de las obras de la literatura moderna. Pero existe un nutrida
literatura seudonima y anénima que a veces revela su secreto no sea otra
cosa que un nombre no aunado a ninguna informacion biografica y, por
tanto, no mds luminoso que el mismo seudénimo o anénimo.

En muchos autores se plantea el problema de un canon de sus obras. el
siglo XVIIT descubri6 que una gran parte de lo que se habia incluido en
ediciones impresas de la obra de Chaucer (tales como The Testament of
Creseid v The Flower an the Leaf) no puede ser obra auténtica suya,
incluso hoy en dia el canon de las obras de Shakespeare dista mucho de
estar fijado. Parece que el péndulo ha oscilado hasta llegar al extremo
opuesto desde la ¢época en que Augusto Guillermo Schlegel conque
peregrina confianza que todos los textos apocrifos son obra autentica de
Shakespeare. Recientemente, James M. Robertson ha sido el mas
destacado defensor de la “desintegracion de Shakespeare™, punto de vista
que dejaria a Shakespeare un poco més que la paternidad de una cuantas
escenas de sus obras draméticas méas famosas. Esta escuela de
pensamiento supone que incluso Julio César Y el Mercader de Venecia no
son otra cosa que un batiburrillo de pasajes de Marlowe, Greene, Peele,
Kyd y otros diversos dramaturgos de la época.

Ei método de Robertson consiste en su mayor parte en seguir la pista de
pequefios latiguillos verbales, en descubrir discordancias y hallar
paralelos literarios. el método es harto, inseguro v arbitrario. Parece
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obra de Shakespeare por ciertos testimonios contemporaneos (la inclusién
en el infolio, la constancia de su nombre en el Registro de Obras, etc.);
pero Robertson por un acto arbitrario de juicio estético, solamente
conceptiia obra de Shakespeare algunos de los més brillantes pasajes, y
niega que sea autor de todo cuanto caiga por debajo de aquellos o
presente semejanzas con la prictica seguida por dramaturgos
contemporaneos. Sin embargo, no hay razén por la que Shakespeare mno
pudiera escribir de un modo mediocre o descuidado, o bien en diversos
estilos, imitando a sus contemporaneos. En cambio, no puede defenderse
en la antigiiedad la antigua premisa de que todas y cada una de las palabra
contenidas en la edicion en folio son de Shakespeare.

En algunos de estos puntos no se puede llegar a ninguna conclusién
totalmente definitiva, ya que el teatro inglés isabelino era un arte
comunal, en que la colaboracion intima era practica muy real. A menudo
casi no se podia distinguir a los distintos autores por su estilo. Es posible
que dos autores fueran ellos mismos incapaces de distinguir su respectiva
aportacion.  La colaboracion presenta a veces casos desesperados at
“detective” literario. Aun tratdndose de Beamont y Fletcher, caso en que
se ofrece la ventaja de poder recurrir a obra escrita, sin duda alguna,
unicamente por Fletcher después de la muerte de Beaumont, la divisoria
entre las partes que corresponden a cada uno no esta fijada sin discusion;
y el caso es completamente desesperado en cuanto a The Revenger’s
Tragedy, obra que ha sido afribuida alternativamente, o en diversas
combinaciones a Webster, Touneeur, Middleton y Marston.

Surgen dificultades andlogas al intentar averiguar la paternidad cuando a
falta de testimonios externos, una determinada manera tradicional y un
estilo uniforme hacen extraordinariamente dificil la averiguacion.
Abundan los ejemplos en los trovadores, o en los libretistas del siglo
XVII (;quién podra establecer jamés ¢l canon de los escritos de Defoe?),
para no hablar de colaboraciones anénimas en publicaciones periddicas.
en muchos casos sin embargo, se puede lograr alglin éxito incluso en esto.
El examen de los archivos de las casas editoriales o de publicaciones
periddicas pueden alumbrar nuevos testimonios externos; y el estudio
perspicaz de eslabones de union entre articulos de autores que se repiten
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y Se citan a si mismos (como Goldsmith) puede arrojar conclusiones de
alto grado de certidumbre. G. Udny Yule, estadistico y acuario, ha hecho
uso de métodos mateméaticos muy complejos para estudiar el vocabulario
en escritores como Tomés de Kempis y poder establecer la comim
paternidad de varios manuscritos. Los métodos estilisticos, si se
desarrollan pacientemente, pueden aportar pruebas que, sin llegar a la
plena certeza, hagan sumamente probable la identificacion.

En la historia de la literatura; la cuestién ‘de la autenticidad de las
falsificaciones o piadosos fraudes ha desempefiado un papel importante y
axdado valioso impetu a ulteriores investigaciones. Asi por ejemplo, la
controversia sobre Ossian foment6 el estudio de la poesia popular gaglica;
la entablada en toro a Chatterton tuvo por consecuencia que se
identificara el estudio de la historia y la literatura medieval inglesa, y las
falsificaciones de los Ireland de obras dramaticas y documentos de
Shakespeare provocaron debates sobre éste y sobre la historia del teatro
inglés isabelino. En'la discusion en torno a Chatterton, Thomas Warton,
Thomas Tywihitt y Edmond Malone adujeron argumentos literarios y
histéricos enderezados a demostrar que los poemas atribuidos a Thomas
Rowley son de factura moderna. Dos generaciones después , W.W.
Skeat, que habia hecho un estudio sistemético de la gramatica del inglés
medio sefialo las infracciones de convenciones gramaticales elementales
que debieran haber declarado la falsificacion de un modo mucho mas
rapido y completo. Edmond Malone demolié las torpes falsificaciones de
Iso hreland; pero incluso ellos, como Chatterton y Ossian, tuvieron
defensores de buena fe (como Chalmers, hombre de vasto saber), que no
carecfan de méritos en la historia de los estudios shakesperianos.

La simple sospecha de falsificacion ha obligado también a los
mvestigadores a consolidar los argumentos en pro de la fecha y
adscripcién tradicionales, y asi ir mas alla de la aceptacion de la tradicién
hasta poner pie en argumentos positivos; asi, por ejemplo, en el caso de
Hroswitha, la religién y poesia sajona del siglo X, de cuyas comedias en
prosa se supuso alguna vez que habian sido falsificadas por Conrad
Celtes el humanista aleméan del siglo XV, o de la Slovo o polku Igoreve
rusa, que por lo comun se atribuye al siglo XII, pero de la cual se ha
afirmado incluso en fea reciente, que es una falsificacion del siglo XVIIL
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manuscritos medievales, la Zelend hora y el Krdlové dvur, todavia dio
lugar a una acalorada cuestion politica hacia 1880; y la fama del que
habia de ser Presidente de Checoslovaquia, Tomas Masaryk, se la granje6
en parte en aquellas lides y discusiones, que empezaron en la lingiiistica

bara crecer y desembocar en una cuestion de veracidad cientifica frente a
ilusién roméntica.

Algunas de estas cuestiones de autenticidad y paternidad pueden Hevar
implicitos. problemas sumamente ‘complejos ‘de testimonios legales; y
acaso haya que invocar al concurso de no pocas diseiplinas, como
paleografia;. - bibliografia, lingiiistica e histofia. En la labor de
desenmascaramiento de imposturas no ha habido en época reciente nada
mas logrado que el haber obligado a T. J. Wise a confesarse culpable de
la falsificacion de unos ochenta v seis  pamphlets del siglo XIX: la
pesquisa realizada por Carter y Pollard obliga a estudiar filigranas,
practicas de imprenta, como procedimientos de entintar, la utilizacion de
ciertas clases de papel y de tipos de imprenta, etc. (la relacién directa que
muchas de estas cuestiones guardan con la literatura es, sin embargo,

escasa:  las falsificaciones de Wise, que nunca inventd un texto,
* conciernen mas bien al bibli6filo),

No se debe olvidarnunca queladijacion de una fecha distinta no zanja la
cuestion. propiamente dicha de Ia critica. Los poemas de Chatterton no
SOl Peores i mejores porhaber sido. escritos en el siglo XVIIT,
extremo que suelen olvidar quienes, en su indignacion moral castigan con
el desprecio y el olvido a la obra que resulta ser de factura posterior.

Las cuestiones de que hemos tratado en esta unidad son practicamente las
unicas a que se dedican los libros de texto de metodologia v los manuales,
como los de Morize y Rudler. Con todo, sea cual fuere su importancia,
debe reconocerse que esos tipos de estudio solo sientan las bases de
andlisis e interpretacién propiamente dichos asi como de la explicacion

causal de la literatura. Se justifican por la aplicacion que de sus resultados
se hace. !
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TALLER EVALUATIVON® 2

1. {Por qué se considera que es mas apropiado usar la expresién “critica
literaria” en lugar de “investigacion”™ en la tarea del analisis literario ?.

2. Entre la fenomenoclogia, la hermenéutica y la teoria de la recepcion,
icual modelo resulta mas apropiade en la actualidad para realizar un
analisis literario ?. Exponga razones.

3. Escoja una obra literaria de algin autor de la regién, sométala a un
andlisis- literario (segin el modelo que escoja) y hagale las criticas
filol6gicas e historicas apropiadas.

4. La indagacion histérica de un texto, es decir, la biisqueda precisa de Ia
autenticidad del autor, de la obra y la época, ;son parte del trabajo de
andalisis literario ?. Explique :
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5. Si se deseara indagar los origenes y la autenticidad de muchas historias
y cuentos anénimos (algunos grabados como canciones y otros 10)
existentes en la Costa Atlantica, ;qué procedimientos preliminares habria
que realizar ?.

6. (Cudles son los procedimientos propios de la “edicion”, al tratar de
analizar textualmente una obra antigua desconocida ?.

7. (Por qué resulta importante construirle una especie de “arbol
genealdgico™ a una obra desconocida que se quiere analizar 7.

8. (Qué utilidad o peligro reviste usar las cartas de un autor (de distinta
indole), contemporineas a su obra, para apoyarse en ellas durante el
andlisis literario ?

'y
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UNIDADN°® 3

3. EL ESTUDIO INTR{NSECO DE LA LITERATURA

3.1 PRECISIONES SOBRE LA NATURALEZA DE LA LITERATURA
3.2 INTERPRETACION Y ANALISIS DE LAS OBRAS LITERARIAS
3.3 EL MODO DE SER DE LA OBRA DE ARTE LITERARIA
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OBJETIVOS DE LA UNIDAD

Con la informacion preparada se aspira que cada estudiante pueda realizar
posteriormente acciones como las de :

1. Precisar la forma como la teoria literaria aborda y procede a realizar el
estudio intrinseco de las diferentes obras literarias.

2. Discernir sobre las dificultades existentes para precisar la
interpretacion, la clasificacion y el analisis de los variados géneros de
literaturas.

3. Proceder a explicar, analizar e interpretar diversos tipos de escritos
considerados como obras literarias.

4. Identificar y extraer los “poemas reales™ existentes en cualquier escrito,
para identificarlo como una verdadera obra de arte literario.

5. Contrastar las diferentes teorfas existentes sobre la identificacién del
mado de ser de una obra literaria, para definir la mas adecuada para el
trabajo de analisis de la literatura.

3. EL ESTUDIO INTRINSECO DE LA LITERATURA

3.1 PRECISIONES SOBRE LA NATURALEZA DE LA LITERATURA

Un fenémeno de tanta extension, popularidad e incidencia como el de la
literatura plantea, sin embargo, serios problemas cuando trata de definirse
sencillamente. Primero, por la dificultad intrinseca de definir al objeto
literario realmente; ademds, por la lucha ideoldgica que, al fondo, se
sostiene segun el tipo de definicién que se mantenga. Parailes lingiistas, la
literatura es'un: hecho de lengua; un producto literario hechorde y.con la
lenigiia; para-los psictlogoes; un producto de la mente humana; para los
socidlogos; un producto social:.
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Desde todas estas -y muchas mas- perspectivas, en efecto, puede
considerarse a la literatura; ¢bmo veremos, pero debemos buscar algo que
la especifique como tal, y Sobre todo, que la diferencie de otras series de
objetos de naturaleza o cualidades semejantes. Por ejemplo: del arte, de
textos escritos u orales no literarios, etcétera. No parece haber problema,
desde luego, a la hora de diferenciar la literatura de productos no humanos
-no fabricados por el hombre— ode productos humanos muy alejados de la
actmdad hterana

Pero antes de entrar en el detalle de esta caracterizacion especifica
conivendria que nos pusiéramos de acuerdo sobre si «lo literario» es una
cualidad que deriva de un objeto o de la relacién entre objetos varios. Es
decir, y para el primer caso, si «lo literario» son las cualidades constantes
y objetivas de un texto oral o escrito. O si lo literario, en el segundo caso,
son cualidades que surgen de relacionar dicho objeto con quien lo ha
fabricado y con quien lo consume. La segunda posibilidad es la mas
complicada, porque nos exigiria hablar de varias cosas: quién ha fabricado
el objeto, circunstancias e intencion de esa produccion, el objeto mismo,
quien lo consume, etcétera. Quedémonos por ahora, por tanto, con la
primera posibilidad: lo literario es algo que esta en un cierto tipo de
productos humanos de naturaleza lingiiistica. /Y en qije consiste?

La.gente.suele estar de acuerdo en que se trata de productos lingiiisticos
mass elaborad@sfque otros ™y en=donde pueden entrar o formar parte
«smagmatxvos Pero esto es muy vago. Vayamos

por paﬂes.

Setratagen-efecto; 'y parasempezar; deun objeto percibido visual o
auditivamente, pero que tiene caracter signico; es decir; que necesitamos
trascender su apariencia fisica ‘paracaptar su significado. Sefialemos
también que, como cualidad frecuente, pero en modo alguno
indispensable, goza de mejor factura técnica relativa, esto es: las evidentes”
mntenciones estéticas que derivan de lo insdlito, cuidado u original de su
forma. Y nétese que hablamos también de «originaly, es decir, no se trata,
como la gente cree, de que el objeto literario sea «bonito»; nos basta con
saber que es como el escritor ha querido que sea. A veces, incluso se ha
buscado una forma brusca, incémoda, grosera, etcétera, que no tiene nada
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de «bonita», pero qtigconviene a las intenciones cxpresivas. del escritor.
Setrata, pues, mas que nada, de la libertad formal, de la posibilidad de
crear:un-objeto lingiifstico, segin la propia’ voluntad y, por supuesto,
segln:la-habilidad y capacidad expresiva que cadaumo tenga.

Sin embargo -deciamos-, :el-signo literario, como todo signo semidtico, no
vale: como objeto. simple y su_consideracion meramente perceptiva
conduciria. a resultados -absurdos. Vale precisamente como objeto
semiotico que necesita la trascendencia de una mera apariencia visual y
sonora hacia un significado. Y como todo fenémeno semi6tico necesita
para_realizarse de un autor que haya creado o manejado: el signo con
intenciones. significativas, un receptor, cireunstancias de la transmisién, el
signo.que.se transmite y su significade. Como hemos dicho que ahora no
nos vamos a ocupar de los elementos que definen a la literatura como una
relacion (escritor, publico...), lo que tenemos que analizar como
perteneciente al «objeto literario» es su «significado», o mejor dicho, y
como matizaremos en el capitulo siguiente, su potencialidad significativa.
Por comodidad hablaremos sencillamente de «significado»; téngase en
cuenta que con ello nos referimos mas bien a «capacidad para significar»
0 «potencialidad significativa» de manera més expresiva.

3.2 INTERPRETACION Y ANALISIS DE LAS OBRAS LITERARIAS

El punto de partida natural y sensato de los estudios literarios es la
interpretacion y analisis de las obras literarias mismas. En definitiva sélo
estas justifican todo nuestro interés por la vida de un autor, por su
ambiente social y por todo el proceso de literatura. Pero hecho curioso la
historia literaria se ha preocupado tanto del ambiente de la obra literaria,
que los intentos de analisis de las obras mismas han sido escasos en
comparacién con los enormes esfuerzos consagrados al estudio del
ambiente.

No hace falta mucho para encontrar algunas razones de esta desmedida
insistencia en las circunstancias ambientales antes que en las obras
mismas. La historiografia literaria moderna nacié en intimo contacto con
el movimiento roméntico, que solo pudo subvertir el sistema critico del
neoclasicismo con el argumento relativista, segin el cual épocas distintas
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requieren pautas distintas. De este modo, el foco de 1a atencién pasd de

" la literatura misma a su trasfondo historico, del que se hizo uso para
Justificar los nuevos valores atribuidos a la literatura antigua. En el
siglo XIX la explicacion la explicacion por las  causas se
convirti6 en la gran consigna, encaminada, sobre todo a imitar los
métodos de las ciencias naturales. Ademés, derrumbamiento de la antigua
“poética”, que se produjo con el desplazamiento del interés al “gusto”
personal del lector afianzo el  convencimiento de que ., siendo
fundamentalmente irracional, el arte debia dejarse a la “apreciacion”. Sir
Sidney Lee, en una conferencia sobre el puesto de la literatura inglesa en
la Universidad moderna, no hizo mas que sintetizar la teorfa de la mayor
parte dela investigacion literaria académica al decir: “En la historia
literaria buscamos las circunstancias externas, politicas, sociales,
econdmicas en que la literatura se produce. La consecuencia que ha
acarreado la falta de claridad sobre cuestiones de poética ha sido. la
asombrosa impotencia de la mayoria de los estudios al verse enfrentados
con la tarea de analizar y valorar de verdad una obra de arte.

En afios recientes se ha operado una saludable reaccién por la que se
reconoce que el estudio de la literatura debe atender, ante todo y sobre
todo, alas obras de arte mismas. Los antiguos métodos de la retérica, la
poética, la métrica clsica son y deben ser revisados y replanteados en
términos modernos. Actualmente se introducen nuevos métodos, basados
en una revision del mayor nimero de formas de la literatura moderna. En
Francia el Método de la explicacion de textos en Alemania el analisis
morfolégico, basado en paralelos con la historia de las bellas artes,
cultivado por Oskar Walzel, y, sobre todo, el brillante movimiento de
los formalistas rusos y de sus seguidores checos y polacos han dado
nuevo impulso al estudio de la obra literaria, que solo ahora empezamos
a comprender cabal y propiamente y analizar como es debido. En
Inglaterra algunos de los que han seguido a Ivor Richards han prestado
gran atencion al texto de las obras poéticas, y también en Estados Unidos,
un grupo de criticos han hecho del estudio de la obra de arte el centro de
su interés,

En la misma direccion se orientan diversos estudios de la obra dramaética,
que recalcan  su diferencia con respecto a la vida y combaten la funcién
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entre la realidad dramética y la empirica. Andlogamente, hay muchos
estudios sobre la novela que no se limitan a considerarla simplemente en
sus relaciones con la estructura social, sino que tratan de analizar sus
métodos artisticos, sus puntos de vista, su técnica narrativa.

Losformalistas ruses son los que:més vigorosamente se han opuesto-a.la
antigna dicotomia en “fondo y forma”,  que parte la obra de arte en dos
mitades: unitosco fondo'y una forma superpuesta, meramente externa. Es
patente que el efecto estético de una obra de arte no reside en lo que
comunmente se llama su fondo, su contenido. Son pocas las obras de arte
que no resulten ridiculas o carentes de sentido en sinopsis (la cual sélo
puede justificarse como recurso pedagogico), pero la distincién entre
forma como factor estrictamente activo, y fondo, que es estéticamente
neutro, tropieza con dificultades insuperables. A primera vista, la linea
divisoria puede parecer bastante neta. Si entendemos por contenido las
ideas y emociones que comunica una obra literaria en forma quedarian
comprendidos todos los elementos lingiiisticos conque el contenido se
expresa; pero si examinamos mas de cerca esta distincion, veremos que
el contenido implica algunos elementos formales; Ejemplo:, los
acontecimientos referidos en una novela son parte del contenido, mientras
que el modo en que se disponen en “argumento” es parte de la forma.
Disociados de esta disposicion, carecen en absoluto de efecto artistico. El
comiin remedio propuesto, y ampliamente utilizado por los alemanes, que
es la introduccion del término “forma interior”, término que originalmente
se remonta a Plotino y a Shaftesbury, no es mas que complicar las cosas,
va que la divisoria entre forma interior y exterior sigue completamente en
tinieblas. Lo que hay que hacer es sencillamente admitir que la manera en
que los acontecimientos se disponen en un trama constituye parte de la
forma. Las cosas se ponen mas calamitosas atn para los conceptos
tradicionales cuando advertimos que hasta en el lenguaje, comunmente
considerado parte de la forma, es forzoso distinguir entre las palabra entre
si, estéticamente diferentes, y la manera en que las distintas palabras
componen unidades de sonido y de significado estéticamente eficaces.

Seria preferible rebautizar con el témmino “materiales” a todos los
elementos estéticamente neutros y Hamar “estructura™ a la manera en que
adquieren eficacia estética. Esta distincion no es, de ningiin modo, una
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simple recomendacion de la pareja de conceptos fondo y forma, sino que
cruza de parte a parte las antiguas divisorias: los “materiales”
comprenden elementos antes considerados parte del contenido o fondo, v
partes que se consideraban forma; la “estructura” es un concepto que
abarca tanto el contenido como la forma, en cuanto organizados para
fines estéticos. Lia obia de arte se considera, pues, como todo ui sistema
‘de signos o estructura de'signos que §itve a un defetminado finestético,

3.3 EL MODO DE SER DE LA OBRA DE ARTE LITERARTA

Para poder analizar los diferentes estratos de una obra de arte tenemos que
plantear antes yna cuestién epistemoldgica extraordinariamente dificil: la
del “modo de ser” o la “condicién ontologica” de una obra de arte
literaria (que en adelante llamaremos “poema” para abreviar). ;Qué es el
poema “real”? ;Donde habremos de buscarlo? (Como existe? la
respuesta acertada a estas cuestiones ha de resolver diversos problemas
criticos y abrir un camino al anélisis adecuado de una obra literaria.

A la cuestién de qué es y dénde esta un poema, o mas bien una obra de
arte literaria en general, se han dado tradicionalmente varias respuestas,
que es menester criticar y eliminar antes de poder ensayar un respuesta
por nuestra pafte. Una de las més corrientes y antiguas es la que afirma
que el poema.es-un “artefacto”, un objeto de la misma naturaleza quie una
escultura:o-unicuadro. Asi, la obra de arte se identifica con los trazos
negros de tinta sobre el papel o el pergamino, o bien, si nos referimos a
poema babilénica, con las incisiones hechas en ¢1 ladrillo. Eviden{emente,
esta respuesta no es nada satisfactoria. En pn'melj',‘llugar, existe un inmenso
clmulo de “literatura™ oral; hay poemas o narraciones que nunca se han
consignado por escrito, y que, sin embargo, existen. Las lineas de tinta
son, pues, simplemente un procedimiento de registro de un poema, que
debe entenderse como existen, en otro lugar.

Aunque destruyamos el texto o escrito o aun todos los ejemplares de un
libro impreso, quizé no destruyamos el poema, ya que puede conservarse
por tradicién oral o en la memoria de un hombre como Macaulay, que
se jactaba de saber de memoria El paraiso perdido y Pilgrin’s Progress.
en cambio si destruimos un cuadro por completo, aunque conservamos
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descripciones o copias en otro medio y podamos tratar de reconstruir lo
perdido. Siempre ¢rearemos una-obra de arte distinta (;por muy semejante
que sea), en tanto que la simple destruccion de un ejemplar de un libro, o
aun de todos sus ejemplares, quizd no afecte en absoluto a la obra de arte.

Que lo escrito en el papel no es el poema “real” puede demostrarse
también con otro argumento. en la pAgina impresa se contienen muchos
elementos:que son extrafios al poema: el tamafio del tipo, la clase de tipo
utilizado (redonda, cursiva), el formato de papel y muchos otros factores.
Si tomaramos en serio la idea de que un poema es un artefacto,
tendriamos que llegar a la conclusion de que todos y cada uno de los
ejemplares constituyen una obra de arte distinta. No habria ninguna razén
a priori por la cual los ejemplares de distintas ediciones tuvieran que ser
ejemplares del mismo libro. Ademas, no todas las impresiones las
consideramos los lectores reproduccion exacta de un poema. El hecho
mismo de que podamos corregir las erratas de imprenta de un texto que
acaso no hayamos leido nunca, o de que, en algunos casos, poco
frecuentes, nos sea dado restablecer el sentido auténtico del texto,
demuestra que no consideramos las lineas impresas como el poema real.
Queda demostrado, pues, que el poema (o cualquier obra de arte literaria)
puede existir independientemente de su version impresa y que el artefacto
impreso entrafia muchos elementos que todos hemos de considerar ajenos
al poema propiamente dicho.

Con todo, esta conclusion negativa no debe cegarnos para la enorme
importancia practica de nuestros procedimientos de registrar poesia desde
la invencion de la escritura y de la imprenta. No cabe duda de que mucha
literatura se ha perdido y, al perderse, ha quedado destruida para
siempre, porque ha desaparecido toda constancia escrita y los medios
tedricamente posibles de tradicion oral han fallado o se han interrumpido.
La escritura y, sobre todo, la imprenta han hecho posible 1a continuidad
de la tradicion literaria y deben de haber contribuido mucho a aumentar la
unidad e integridad de las obras de arte. Ademas al menos en ciertos
periodos de la historia de 1a poesia, la realizacion grafica ha pasado ha ser
parte integrante de algunas obras de arte acabadas.
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En.la poesia. china, comesha demostrado Ermest  Fenollosa,  ilos
ideogramas pictéricos forman parte del sentido total de los poemas. Pero
también en la tradicién occidental tenemos los poemas graficos de la
antologfa palatina, el “Altar o la Church-floor” de George Herbert, y los
poemas analogos de los metafisicos que en Europa pueden preguntarse al
gongorismo espafiol, al marinisme italiano, a la poesia del Barroco
alemdn, y lo mismo en otros paises. También la poesia moderna en
Norteamérica (Ejemplo:, E.E. Cummings), en Alemania (Arno Holz), en
Francia(Apollinaire) y en otros paises se ha servido de artificios graficos
como la disposicién grafica insoluta o incluso el comienzo al pie de
pagina; diferentes colores de impresion, etc. Ya en el siglo XVIII, Sterne
utilizé en la novela Tristran Shandy péaginas blancas y jaspeadas. todos
estos artificios son parte integrante de estas obras de arte. Aunque
sabemos que por lo comin la poesia es independiente de ellos, en tales
casos no pueden ni deben ignorarse.

Ademas el papel que la impresion tipografica desempefia en la poesia no
se circunscribe de ningin modo a estas extravagancias relativamente
poco frecuentes: los finales de verso, la agrupacién en estrofas, los
parrafos de los paisajes en prosa las rimas visuales o los juegos de
palabras que solo son comprensibles por la ortografia y muchos artificios
semejantes, han de considerarse factores integrantes de las obras de arte
literarias.

Una teoria puramente oral tiende a excluir toda consideracion destales
artificios, pero-no pueden desatenderse en el analisis completo de muchas
obras de arte literarias. Su existencia prueba  simplemente que la
imprenta ha adquirido mucha importancia para la practica de la poesia en
tiempos modernos, que la poesia se escribe para la vista tanto como para
el oido. Aunque no es indispensable para la utilizacién de vartificios
graficos, estos son muchos mucho mas graficos, estos son mucho mas
frecuentes en literatura que en musica, en que la partitura escrita ocupa
una posicioén semejante a la de la pagina impresa en poesia. En musica,
esta utilizacion es rara aunque de ningin modo nula. Hay muchos curiosos
artificios dpticos (colores etc.), en partituras de madrigales italianos del
siglo XVI, Handel, considerado compositor “puro”, compuso un coro
(Israel en Egipto) en que se dice que el agua se levantaba como una
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uniformemente espaciados que hacen pensar en una falange o en una
muralla.

Hemos empezado nuestra exposicion con una teorfa que probablemente no
tiene muchos adeptos serios en la actualidad. Pasemos ahora a la segunda
respuesta a nuestra pregunta. Esta reduce la esencia de la obra de arte
literaria a la secuencia de sonidos articulados por un recitador o lector de
poesia; es una solucién que goza de muy amplia aceptacion y que
defienden, sobre todo, los recitadores, pero que resulta igualmente
insatisfactoria. toda lectura en alta voz o recitacion de un poema y no el
poema mismo. esta exactamente a la misma altura que la interpretacion de
una pieza musical por un misico.

Existe una inmensa literatura escrita para seguir la linea de nuestro
anterior razonamiento que es posible que no sea nunca objeto de lectura
en alta voz. Para negar esto habremos de suscribir alguna teorfa tan
absurda como la de ciertos behavioristas, segimn la cual toda lectura
silenciosa va acompafiada de movimientos de las cuerdas bucales. en
rigor la experiencia toda demuestra que, a menos que seamos casi
analfabetos o que luchemos con la lectura de una lengua extranjera o que
a propésito queramos articular el sonido en un susurro, por lo comun
leemos “globalmente”, es decir, captamos las palabras impresas en
conjuntos, sin dividirlas en secuencias de fonemas, por lo que no las
pronunciamos ni siquiera silenciosamente. Al leer rdpidamente no tenemos
tiempo ni siquiera para articular los somidos con las cuerdas vocales.
Suponer, ademds, que un poema esté en su lectura en alta voz conduce a
la absurda consecuencia de que un poema ni existe cuando no se
pronuncia y de que don cada lectura vuelve a crearse de nuevo.

Perosconsideracion de maxima importancia toda lectura de un poema es
algo mds que el poema+ mismo: toda interpretacién vocal contiene
elementos que son extrafios al poema, e idiosincrasias personales de
pronunciacion, tono , templo y distribucién de acentos, elementos que, ©
vienen determinados por la personalidad del que recita, o son sintomas y
medios de su interpretacion del poema. Ademas, la lectura de un poema
no sélo agrega elementos personales, sino que representa siempre
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inicamente una seleccion de los factores implicitos en el texto de un
poema: el tono de voz, la velocidad a que se lee un pasaje, la distribucion
¢ intensidad de los acentos pueden ser acertados o desacertados y, aun
siendo acertados, acaso representen solamente un modo de leer un poema. .
hemos de conceder la posibilidad de diversas lecturas de un poema, '
lecturas que, o bien consideramos malas si las creemos retorcimientos del
verdadero sentido del poema, o que hemos de considerar acertadas y
admisibles, pero que, con todo, podemos no considerar ideales.

La recitacion del poema no es el poema mismo, ya que podemos
corregirla mentalmente. Incluso si ofmos una recitacién que consideramos
excelente o perfecta no podemos descartar la posibilidad de que otra
persona, o aun el mismo recitador en otra ocasién, dé una interpretacién
muy distinta que destaque con igual acierto otros elementos del poema.
Vuelve a servimos la analogia con la interpretacién musical: la ejecucion
de una sinfonia, aunque esté dirigida por un Toscanini, no es la sinfonia
misma, ya que inevitablemente viene matizada por la personalidad de los
ejecutantes y agrega detalles de tempo, rubato, timbre, etc., que pueden
cambiar en la interpretacion siguiente, si bien seria imposible negar que se
ha interpretado por segunda vez la misma sinfonia. Hemos demostrado,
pues, que el poema puede existir independientemente de su interpretacion
vocal, y que ésta contiene muchos elementos que hémos de considerar -
comprendidos en el poema.

Con todo en algunas obras de arte literarias (sobre todo en la poesia
lirica), la faceta vocal de la poesia puede constituir un factor importante
de la estructura general. Se puede llamar la atencién a ella por diversos
medios, como el metro, las secuencias vocalicas o consonanticas, la .
aliteracion, la asonancia, la rima, etc. Este hecho explica 0, mejor, ayuda
a explicar la deficiencia de no pocas traducciones de poesia lirica, ya que
estas estructuras fonicas potenciales no pueden transportarse a otros "
sistema lingiiistico, aunque un traductor habil pueda aproximarse en su
idioma al efecto general que producen. Sin embargo, existe una vastisima
literatura que es relativamente independiente de las estructuras fonéticas,
como demuestra el efecto histérico ejercido por muchas obras hasta en
traducciones pedestres. el sonido puede constituir un factor importante
en la estructura de un poema; pero la respuesta segiin la cual el poema no
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es otra cosa que una secuencia de sonidos resulta tan poco satisfactoria
como la solucién que recurre al texto impreso.

La tercera respuesta corrientisima , a nuestra cuestion afirma que el poema
es la experiencia del lector. Se dice que un poema no es nada mas que
los procesos mentales de los distintos lestores, y que por ellos se identifica
con el estado o procesormental que experimentamos al leer w oir un
poema; Esta “psicologica solucién tampoco resulta satisfactoria. Es cierto,
sin duda, que un poema sélo puede conocerse mediante experiencias
individuales; sin embargo, no se identifica con tal experiencia individual.

Toda experiencia individual de un poema contiene -algo-idiosinerasico y
puramente individual, estd matizada por nuestra disposicién de dnimo o
nuestra preparacion personal; la formacion, la personalidad de cada
lector, el clima cultural de una época, las concepciones previas religiosas
o filoséficas o puramente técnicas de cada lector pondran en cada lectura
de un poema algo del momento, algo extrafio a ella. Dos lecturas hechas
en diferentes ocasiones por un mismo individuo pueden variar
considerablemente, bien porque éste haya madurado intelectualmente,
bien porque sea debilitado por circunstancias momentaneas, como fatiga,
preocupacion o distraccion. Asi, toda experiencia de un poema quita algo
o pone algo individual. La experiencia nunca se correspondera
exactamente con el poema: hasta un buen lector descubrird nuevos
detalles que no habia advertido en anteriores lecturas, y ocioso es indicar
lo contrahecho o superficial que puede ser la lectura de un lector menos
formado o nada formado en absoluto.

La idea de que la experiencia mental del lector sea el poema mismo lleva a
la absurda conclusién de que un poema no existe si no se experimenta y
de que no se recrea con cada experiencia. De esta manera no habra una
Divina Comedia, sino tantas divinas Comedias como lectores tiene, ha
tenido y tendra. Asi terminamos en el escepticismo y en la anarquia mas
completos y abocamos a la maxima viciosa de gustibus non est
disputandum. De tomar en serio este modo de ver, seria imposible
explicar porque ha de ser mejor la experiencia de un determinade lector
que la de cualquier otro, y porque es posible corregir la interpretacion de
otro lector. acarrearia el acabamiento definitivo de toda ensefianza de la
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Los escritos de Ivor Richards, sobre todo su libro sobre critica practica
(Practical  Criticism), han puesto de manifiesto cudnto cabe hacer
analizando la idiosincrasia individual de los lectores, y cuéanto puede
conseguir un buen profesor  rectificando falsos caminos. Es harto
curioso, sin embargo, que Richards, que critica constantemente las
experiencias de sus discipulos se aferre a una teoria psicolégica extrema
que estd en abierta contradiccién con su excelente practica critica. La
idea de que la poesia ordena nuestros impulsos y la conclusién de que el
valor de la poesia estriba en ser una especie de psicoterapia le conduce en
tiltimo término a admitir que esta finalidad la puede cumplir  lo mismo un
poema malo que un poema bueno, una alfombra, un biicaro, un gesto lo
mismo que una sonata. Asi, la imagen formada en nuestra mente no
guarda relacién exacta con el poema que la provoco.

Por muy interesante que en si misma sea, 0 por muy util que resulte para
fines pedagogicos, la psicologia del lector siempre quedarad fuera del
objeto de los estudios literarios la obra de arte concreta, y no podra
zanjar la cuestion de la estructura y el valor de la obra de arte. Las teorias
psicologicas han de ser teorias del efecto, y en casos extremos pueden
conducir a criterios del valor de la poesia como el propuesto por A. E.
Housman en una conferencia, The Name and Nature of Poetry (1933), en
la que dice es de esperar ironicamente que la buena poesia puede
reconocerse por el escalofrio que produce en el espinazo, lo cual estd a la
misma altura de las teorias dieciochescas que median la calidad de una
tragedia por la cantidad de lagrimas derramadas por el publico, o el
concepto que el sondeador de opiniones del ptblico cinematégrafo forma
de la calidad de una pelicula tipo comedia por el numero de carcajadas de
éste. Asi, el resultado de toda teoria psicologica es la anarquia, el
escepticismo, una completa confusion de valores, ya que forzosamente
carece de relacion con la estructura o la calidad de un poema.

La teorfa psicologica la mejora muy escasamente Ivor Richards cuando
define el poema como la “experiencia del lector ad hoc”. Evidentemente
todo el problema se desplaza al concepto del lector ad hoc, y al sentido o
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significado de dicho determinante. Pero, aun suponiendo una ideal
disposicién de animo en el lector mejor dotado y de mejor formacion, la
definicién sigue dejando que desear, ya que esta expuesta a todas las
criticas que hemos hecho al método psicoldgico. Cifra la escénica del
poema en una experiencia momentanea, que ni el mejor lector podria
repetir sin alterarla. Siempre se quedara corta del sentido del poema, y
siempre pondra en la lectura elementos personales inevitables.

Para evitar esta dificultad se ha sugerido una cuarta repuesta, segin la
cuglkelpoemares la experiencia debautor. Podemos rechazar el punto de
vista de que el poema es la experiencia del autor en cualquier momento
de su vida después de crear su obra, cuando la relee, porque es evidente
que entonces pasa a ser simplemente lector de su obra y esta expuesto
casi tanto como cualquier otro lector, a errores y a falsas
interpretaciones de su propia obra. Se podrian aducir no pocos ejemplos
de evidentes interpretaciones falsas de un autor acerca de su propia obra:
la vieja anécdota de Browing afirmando no entender su propio poema
tiene, probablemente, su parte de verdad.

A todos nos ocurre que entendemos mal o no comprendemos por
completo lo que escribimos hace tiempo. De aqui que la citada respuesta
haya de referirse a la experiencia del autor mientras esta creando su obra.
Sin embargo, con el término “experiencia del autor” podriamos referimos
a dos cosas distintas: la experiencia consciente, las intenciones que el
autor queria incorporar en su obra, o la experiencia total consciente e
inconsciente durante el prolongado tiempo de la creacion artistica. La
tesis de que el poema  propiamente dicho debe buscarse en las
intenciones del autor estd muy extendida, aun cuando no siempre se
declare explicitamente. Justifica muchas investigaciones histéricas y
radica a la base de que no pocos argumentos en pro de interpretaciones
concretas. Si embargo, en la mayoria de las obras de arte carecemos de
testimonios conque reconstruir las intenciones del autor, salvo la obra
acabada misma. Aun disponiendo de testimonios contemporaneos en
forma de declaracién explicita de intenciones, tal declaracion no tiene
porque obligar al estudioso moderno. Las “intensiones” del autor son
siempre “racionalizaciones”, comentarios que sin duda, hay que tener en
cuenta, pero que también han de ser criticados a la luz de la obra de arte
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acabada. Las ‘intensiones™ del autor pueden sobrepasar con mucncz la
obra de arte acabada pueden ser simplemente manifestaciones de
proyectos e ideales en tanto que la realizacion puede quedarse muy lejos
o desviarse mucho de la meta perseguida. Si hubiéramos podido someter
a Shakespeare a un interrogatorio, probablemente hubiera expresado su
intencién de escribir el Hamlet de una manera que nos pareceria muy poco
satisfactoria. A pesar de ello, nos empefiarfamos, con muy buen acuerdo,
en encontrar en Hamlet sentidos (y no sunp]emente inventarlos) que,
probablemente estaban muy lejos de aparecer claramente formulados en
la mente consclente de Shakespeare.

Los artistas pueden estar fuertemente influidos por una determinada
situacion critica contempor4nea y por determinadas formulas criticas
contemporéneas al dar expresion a sus intenciones, pero las formulas
criticas mismas podrian ser del todo insuficientes para definir su logro
amstlco real. La época barroca es ejemplo tipico, de que una préctica
artistica que presentaba sorprendente novedad no fue expresada ni en las
manifestaciones de los artistas ni en los comentarios de los criticos.

Escultor como Bemnini pudo disertar ante la académia de Paris
expomendo el punto de vista de que su practica se acomodaba
estnctamente a la de los antiguos y Daniel Adam Poppelmann, arqmtecto
de ese edificio tan rococd que es el Zwinger de Dresde, escribio todo un
grueso folleto para demostrar la estricta acomodacion de su creacion a los
mAs puros principios de Vitruvio. Los poetas metafisicos ingleses soIo'
tenian unas cuantas formulas criticas del todo insuficiente (como “versos
fuertes”), que apenas rozan la verdadera novedad de su practica; y los
artistas medievales tenfan a menudo “intenciones” puramente religiosas
o didacticas que ni 51qulera empiezan a expresar los principios artisticos
de su practica artistica. La divergencia entre la intencién consciente vla
realizacién efwctlva de un fendmenc corriente en la historia de 1a literatura,

Zola crefa sinceramente en su teoria cientifica de la novela experimental,

cuando en realidad daba a la estampa novelas sumamente melodramaticas
y simbdlicas. Gogoll se consideraba reformador social, “gedgrafo” de
Rusia, mientras en la practica producta novelas y cuentos repletos de
fantasticas y grotescas criaturas, hijas de su imaginacion, #Es,

sencillamente, imposible. confiar en_ el estudio de las intenciones' de su
autor, ya qlie acaso no constltuyan mqmera un comentario fidedigno de su
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obra, y en el mejor de los casos no son més que comentarios. No pueden
ponerse reparos al estudio de la “intencion”  si con ello nos referimos
solamente al estudio de la obra de arte mtegm enderezado al sentido total
de ésta. Pero- tal acepcion del termino “intencién” es diferente y algo
equivoca. .

Sm embargo la segunda alternativa la de que el poema real, propiamente
dicho, estd en la experiencia total consciente o inconsciente durante el
tiemipo en que se crea  dejartambién mucho que desear. Esta conclusion
tiene en:la practica el serio inconveniente de reducir el problema a una
incognita completamente inaccesible y ~ puramente hipotética que no
tenemos medio de reconstruir ni siquiera de explorar. Aparte de esta
insuperable dificultad practica, la solucién tampoco satisface, porque
reduce la existencia del poema a una experiencia subjetiva que ya es cosa
del pasado. Las experiencias del autor durante la gestacién del poema
cesaron precisamente cuando el poema empezo a existir. Si esta
concepcion fuera acertada, nunca podriamos entrar en contacto directo
con 1a obra de arte misma, sino que contantemente tendriamos que hacer
la hipétesis de que nuestras experiencias en la lectura de un poema son de
algin modo idénticas a las experiencias ya largo tiempo pasadas del autor.
E.-M. Tillyard en su libro sobre Milton, ha tratado de servirse de la idea
de que el paraiso perdido trata del estado de animo del autor cuando lo
escribio, y mo fue capaz de reconocer, en largo y a veces improcedente
intercambio de argumentos con C. S. Lewis, que el Paraiso perdido trata,
ante todo y sobre todo, de Satanas y de Ad4n y Eva, y de centenares y
miles de distintas ideas, representaciones y conceptos, mas que del
estado de animo de Milton al crear dicha obra. Que todo el contenido del
poema estuvo una vez en contacto con a conciencia y el subconsciente de
Milton es perfectamente cierto; pero aquel estado de dnimo es inaccesible,
y en aquellos determinados momentos pudo estar repleto de miles y miles
de experiencias de las que no nos es dado encontrar huella alguna en el
poema mismo,

Tomada al pie de la letra, toda esta solucién ha de conducir a
especulaciones absurdas acerca de la duracion exacta del estado de animo
del artista creador y de su contenido exacto, que puede comprender un .
dolor de muelas ‘durante el periodo de la creacion artistica. Todo el
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acercamiento psicolégico a través de estados de dnimo, bien sean del que
lee o del que escucha, del recitador o del autor, suscita mas problemas
de los que puede resolver.

Una via de acceso mejor es, la que se encamina a definir la obra de arte
en funcién de la experiencia social y colectiva. Esta ofrece dos
posibilidades de solucién que, sin embargo, todavia no logran resolver
satisfactoriamente nuestro problema. Cabe decir que 1a obra de arte es la
suma de todas las experiencias pasadas y posibles del poema, solucién
que nos deja con una infinidad de experiencias individuales que no hacen
el caso, con lecturas malas y falsas y con retorcimientos. En resumen:
nos da simplemente la respuesta de que el poema estd en el estado de
animo de su lector, multiplicado hasta el infinito. Otra respuesta trata de
resolver, la cuestion afirmando que el poema propiamente dicho es la
experiencia comun a todas las experiencias del poema. Pero esta respuesta
reducird evidentemente la obra de arte al denominador comin de todas
estas experiencias. Ahora bien: este denominador ha de ser el minimo
comin denominador, el de la experiencia més baja, superficial y trivial.
Ademas de sus dificultades précticas, esta solucién empobreceria por
completo el sentido total de una obra de arte.

No se puede hallar respuesta a nuestra cuestion en funcién de la
psicologia individual o social. Hemos de Hegar a la conclusién de que un
poema no es una experiencia individual ni una suma de experiencias sino
solamente causa potencial de experiencias. La definicion referida a
estados de animo falla, porque no puede dar razén de caracter normativo
del poema propiamente dicho, del simple hecho de que la experiencia de
este pueda ser acertada o desacertada. en toda experiencia individual solo
una pequefia parte puede considerarse adecuada al verdadero poema. Asi,
el’poemareal debe entenderse’ como una  estructura de normas que:solo
estd. parcialmente realizada ‘en la experiencia efectiva de sus muchos
lectores Toda experiencia (lectura, recitacidn, etc.), es solamente un
intento mas o menos afortunado y completo de aprehender este conjunto
de normas o pautas.

Tal como aquf se utiliza el término “normas” no debe confundirse, por
supuesto, con normas que son clasicas o romanticas, éticas o publicas.
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toda experiencia individual de una obra de arte que juntas forman la
unidad de la obra de arte auténtica. Es cierto que, si comparamos obras
de arte entre si, se estableceran semejanzas o diferencias entre estas
normas. Partiendo de las semejanzas mismas debiera ser posible proceder
a una clasificacion de obras de arte con arreglo al tipo de normas que
incorporan. es posible que, finalmente, lleguemos a teorfas de los géneros
y, en iltimo término a teorias de la literatura en general. Negar esto,
como ha sido negado por los que, con alguna justificacion subrayan la
unicidad de toda obra de arte, parece que lleva tan lejos el concepto de
individualidad, que toda obra de arte quedaria completamente aislada de la
tradicién, con lo que en Ultima instancia resultaria incomunicable e
incomprensible. Suponiendo que hemos de partir del analisis de una sola
obra de arte, dificilmente podemos negar, con toco, que ha de haber,
vinculos, semejanzas, elementos o factores comunes que se acercan a dos
o mas obras de arte dadas, abriendo asi la puerta para pasar del analisis
de una obra de arte individual al de un tipo como la tragedia griega, vy de
éste a la tragedia en general, a la literatura en general y, por tltimo a una
estructura totalizadora comtn a todas las artes.

Pero esto es otro problema. Nosotros, sin embargo, todavia hemos de
decidir dénde y como existen estas normas. Un analisis mas detenido de
una obra de arte demostrara que lo mejor no es entenderla simplemente
como un sistema de normas, sino mas bien como un sistema compuesto de
varios estratos, cada uno de los cuales implica un grupo subordinado
propio. FEl filosofo polaco Roman Ingarden en su ingenioso analisis
sumamente técnico de la obra de arte literaria, se ha servido de los
métodos de la fenomenologia de Hussserl para llegar a estas distinciones
de estratos. No es menester que le sigamos en todos los detalles para
comprender que sus distinciones generales son acertadas vy utiles:
tenemos primeramente, el estrato fonico que, por supuesto, no debe
confundirse con el sonido propiamente dicho de las palabras, como
nuestro anterior razonamiento habra demostrado.

Con todo, esta estructura es indispensable, ya que solo a base de los
sonido puede surgir el segundo estrato: las unidades de sentido. Todas y
cada una de las palabras tendran su sentido, se fundiran.en unidades” el
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contexto, en sintagmas y en estucturas de frase De esta estructura
sintactica nace un tercer estrato, el de los objetos representados, el
“mundo” del novelista, *lesspersonajes; el.ambiente. Ingarden agrega
otros dos estratos que acaso no haga falta distinguir como separables. El
estrato del mundo se ve desde un determinado punto de vista, que no es
forzoso que se declare, sino que se implica. Un acaecimiento presentado
en literatura puede presentarse, por ejemplo, como “visto” o como
“oido™, e incluso el mismo acaecimiento por ejemplo, un portavoz a; un
personaje puede verse en sus rasgos caracteristicos “internos” o
“externos”.

Y por tltimo Ingarden habla de un estrato de “cualidades metafisicos” (lo
sublime, lo tragico, lo terrible, lo santo), cuya contemplacién nos puede
brindar el arte. Este estrato no es indispensable, y puede faltar en algunas
obras literarias. Quiza los dos ultimos estratos puedan incluirse en el
“mundo”, en el reino de los objetos presentados, pero también plantean
problemas muy reales en el andlisis literario. Al “punto de vista” se le ha
dedicado gran atencién, por lo menos en la novela, a partir de Henry
James y de la exposicion mas sistematica de Lubbock de la teoria y
practica de aquél. El estrato de las “cualidades metafisicas™ permite a
Ingarden volver a plantear cuestiones relativas al “sentido filosofico” de
las obras de arte sin el peligro de los acostumbrados errores
intelectualistas.

Sera util ilustrar estas ideas recurriendo al paralelo que puede
establecerse desde la lingiiistica los lingiiistas como los de la escuela de
Ginebra y del Circulo lingiiistico de Praga distinguen cuidadosamente
entre langue y parole el sistema de la lengua y el acto oral individual; y
esta distincion corresponde a la que existe entre la experiencia individual
del poema y el poema como tal. El sistema de la lengua es un conjunto
de convenciones y de normas cuyos efectos y relaciones podemos
observar y calificar de poseedores de cohesion e identidad fundamentales,
pese a hablas muy diferentes, imperfectas o incompletas de hablantes
individuales. Por lo menos a este respecto, una obra de arte literaria
ocupa la mima posicién exactamente que un sistema lingiiistico. Nosotros,
como individuos, nunca lo realizaremos completamente, pues nunca
utilizaremos nuestro propio idioma de un modo completo y perfecto. La
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misma situacion la informa en rigor todo acto simplé de conocimiento.
Jamés conoceremos un objeto en todas sus cualidades, pero, no obstante,
dificilmente cabe negar la identidad de los objetos, aun cuando los veamos
desde distintas perspectivas. Siempre captamos alguna “estructura de
determinacion” en el objeto, que no hace del acto de conocimiento un
acto de invencion arbitraria o de distincion subjetiva, sino de
reconocimiento de algunas normas que la realidad nos impone.
analogamente la estructura de una obra de arte tiene el cardcter de un
“deber ‘que tengo que cumplir”. Siempre lo cumpliré de un modo
imperfecto;, pero, a pesar de las imperfecciones, subsiste una cierta
“estructura de determinacion”, lo mismo que en cualquier otro objeto de
conocimiento, . - B

Los lingiiistas modernos han analizado los sonido potenciales como
fonemas; también pueden analizar los morfemas y los sintagmas. Por
ejemplo, la frase puede definirse no sélo como articulacién ad hoe, sino
también como estructura sintactica. Fuera de la fonologia, la moderna
lingiiistica funcional atn estd relativamente poco desarrollada; pero los
problemas, aunque dificiles, :‘no son msolubles ni completamente nuevos:
son mas bien replanteamientos de las cuestiones morfolégicas v
sinticticas tal como se estudiaban en las antiguas graméticas. El analisis
de una obra de arte literaria encuentra problemas analogos en las unidades
de sentido y de su organizacion especifica para fines estéticos. Problemas
como los de las semantica poética, la diccion y las imdgenes vuelven a
plantearse en una formulacién nueva y mas precisa. Unidades de sentido,
frases y estructuras de frase se refieren a objetivos, construyen realidades
imaginativas como paisajes, interiores, personajes acciones o ideas. Estos
también pueden analizarse de un modo que no los confunda con la
realidad empirica y que no desatienda el hecho de que son inherentes a
las estructuras lingtiisticas.

Un persoﬁaje'de novela solo nace de las unidades de sentido; esta hecho
de las frases que pronuncia o que se pronuncian sobre el. Tiene una
estructura indeterminada en comparacién con una persona biologica que
tiene su pasado coherente. Estas distinciones de estratos tienen la ventaja
de acabar con la distincién tradicional v equivoca entre fondo y forma. El
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fondo reaparecerd en intimo contrato con Substrato lingiiistico, en el que
va envuelto y del cual depende '

Pero esta concepcion de la obra literaria como sistema estratificado de
normas todavia deja indeterminado el verdadero modo de ser de este
sistema. Para tratar convenientemente de esta cuestién tendriamos que
zanjar controversias como las del nominalismo frente al realismo, del
intelectualismo frente al behaviorismo, en suma todos los problemas
principales de la epistemologia. Sin embargo, para nuestros fines bastara
con evitar dos doctrinas opuestas: el platonismo extremo y el
nominalismo extremo. No hace falta hipostaciar o materializar este
sistema de normas, convertirlo en una especie de idea arquetipica que
presida un reino de esencias intemporales. La obra de arte literaria no
tiene el mismo estado ontolégico que la idea de un triangulo o de un
nimero o de una cualidad como la blancura. A diferencia de tales
“subsistencias”, la obra de arte literaria, ante todo y sobre todo, es
creada en cierto momento y, en segundo lugar, estd sujeta a cambios e
incluso es susceptible de destruccion completa.

A este tespecto se asemeja mas al sistema de la lengua, aunque
probablemente el momento exacto de la creacién o de la muerte cabe
definirlo mucho menos netamente en el caso del de el lenguaje que en el
de la obra de arte literaria, que por lo comin es creacion individual. En
cambio, debe reconocerse que en un nominalismo extremo que rechaza
el concepto de “sistema de la lengua” y, por tanto, de obra de arte en el
sentido que hemos apuntado a que solo lo admite a modo de ficcion atil o
de “descripcion cientifica”, desconoce todo el problema y el punto en
cuestion. Los angostos supuestos del behaviorismo califican de “mistico”
0 de “metafisico” a todo aquello que no se acomode a una concepcién
muy limitada de la realidad empirica. Sin embargo, llamar “ficcion” al
fonema o “descripcion cientifica de actos orales” al sistema de la lengua
es simplemente desconocer el problema de la verdad. Reconocemos
normas y desviaciones respecto de éstas y no ideamos simplemente
descripciones puramente verbales. todo el punto de vista behaviorista se
basa a este respecto en una errénea teoria de la abstraccion., los nimeros
y las normas son los que son, los construyamos o no es cierto que yo
realizo el acto de contar, -que yo llevo a cabo la lectura; pero la
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namero o la norma mismos.

La articulacion del sonido h no es el fonema h. Reconocemos en la
realidad una estructura de normas y no inventamos simplemente
construcciones verbales. La objecion de que sélo tenemos acceso a estas
normas mediante  actos individuales de conocimiento y de que no
podemos salir o ir mas alla de estos actos, sélo es impresionante en
apariencia. Es la objecion que se ha hecho a la critica de nuestro
conocimiento hecha por Kant y puede refutarse con los argumentos
Kantianos.

Es cierto que nosotros mismos estamos expuestos 2 errores  de
interpretacién y a falta de comprension de estas noOrmas, pero ello no
significa el critico asuma el papel de superhombre que critica nuestra
comprension desde fuera ni que pretenda captar el todo perfecto del
sistema de normas en un acto de intuicién intelectual. Lo que hacemos
més bien es criticar una parte de nuestro conocimiento a la huz de la pautas
méas elevada fijada por otra parte. No se nos exige que nos pongamos en
la situacién de quien, con el fin de analizarse la vista, trate de mirarse los
propios 0jos, sino en la situacion de quien compara los objetos que V€
claramente con los que solo alcanza a ver borrosamente, hace luego
generalizaciones en cuanto a las especies de objetos que caen en las dos
clases v explica la diferencia mediante alguna teoria de la vision que
tenga encuentra la distancia, la luz, etc.

Analogamente, cabe distinguir entre lecturas acertadas v lecturas erroneas
de un poema, 0 entre reconocimiento y distorsion de las normas implicitas
en una obra de arte, mediante actos de comparacion, mediante el estudio
de diferentes interpretaciones falsas o incompletas. Podemos estudiar las
funciones, relaciones ¥ combinaciones reales de estas normas, lo mismo
que puede estudiarse el fonema. La obra de arte literaria no es un hecho
empirico, en el sentido de estado de animo de cualquier individuo dado o
de cualquier grupo de individuos, ni es un objeto ideal inmutable como un
- tridngulo. La obra de arte puede convertirse en objeto de experiencia
individual, pero no se identifica son ninguna experiencia. Diferente de los
objetos ideales, como los numeros, precisamente por Ser accesible




[image: image112.jpg]solamente a través de la parte empirica de su estructura, el sistema
fénico, " mientras” un tridngiilo o un nfimero pueden ser intuidos
directamente. también difiere de los objetivos ideales en un aspecto
importante: tiene algo que puede llamarse vida; nace de un determinado
momento, cambia el curso de la historia y puede parecer. Una obra de arte
solo  es “atemporal” en el sentido de que, si se conserva, tiene alguna
estructwra  fundamental de identidad desde el momento de su creacion;
pero es también “historica” porque tiene un desenvolvimiento que puede
describirse y este desenvolvimiento no es mas que la serie de
concreciones de una obra de arte dada en el transcurso de la historia, que
hasta cierto punto podemos reconstruir a base de las noticias dadas por
criticos y lectores acerca de sus experiencias y juicios y del efecto de una
obra de arte dada sobre obras.

Nuestra conciencia de anteriores concreciones (lecturas, criticas, errores
de terpretacion) afectard a nuestra propia experiencia:  anteriores
lecturas pueden capacitarnos para una comprensién mds profunda o
pueden provocar una reaccién mas violenta contra las interpretaciones
predominantes en el pasado. Todo esto pone de manifiesto la importancia
de la historia de la critica, en la lingiiistica, de la gramatica histérica y
lleva a dificiles cuestiones acerca de la naturaleza y los limites de la
individualidad. ;Hasta qué punto cabe decir que una obra de arte cambia y
sin embargo permanece idéntica? La llamada Iliada todavia “existe”; es
decir, puede hacerse efectiva una v otra vez, con lo que es distinta de un
fenémeno historico, como la batalla de Waterloo, que ha pasado para
siempre, aunque quepa reconstruir su curso y todavia hoy pueden sentirse
sus efectos. sin embargo jen qué sentido podemos hablar de identidad
entre la Iliada que hoy leemos?. Aun suponiendo que conozcamos el
mismo texto, nuestra experiencia real ha de ser distinta. No nos es dado
cotejar su lenguaje con el lenguaje cotidiano de Grecia ¥, por tanto no
podemos percibir las desviaciones con respecto al lenguaje coloquial, de
las que forzosamente depende no escasa parte del efecto poético. No
podemos entender muchas ambigiiedades verbales que son parte esencial
de los recursos expresivos de todo poeta. Evidentemente, exige ademas
un esfuerzo imaginativo, que solo puede tener éxito muy mediocre el
obligarnos a remontarnos en el tiempo e insertarnos en la fe griega en los
dioses o en la escala griega de valores morales. '
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Con todo, dificilmente cabe negar que hay una identidad sustancial, de
“estructura” que ha subsistido a través de los siglos. Sin embargo, esta
estructura es dinamica: se modifica a lo large de todo el proceso de la
historia al pasar por el espiritu de sus lectores, criticos y artistas. Asi, el
sistema de normas estd sujeto a crecimiento y cambios, y, en algin
sentido, siempre estara realizado de un modo incompleto e imperfecto.
Pero esta concepcién dindmica no significa mero subjetivismo y
relativismo. Todos los diferentes puntos de vista no son en modo
igualmente justos, Siempre sera posible determinar que punto de vista
capta la obra mas completa y profundamente. En el concepto de
adecuacién de la interpretacion va implicita una jerarquia de puntos de
vista. una critica de la aprehension de normas. Todo relativismo queda
derrotado en tltimo término por el reconocimiento de que “lo absoluto
esta en lo relativo, aunque no definitivamente ni de un modo pleno™. -

La obra de-arte aparece; pues, como un objeto de conocimiento sui
generis que tiene un estado. ontoldgico especial. Ni es real (como una
estatua), ni mental ( como la experiencia de la luz o del dolor), ni ideal (
como un tridngulo). es un sistema de normas; de conceptos ideales que
sonintersubjetivos. Hay que suponer que existen en la ideologia
colectiva, con el cual cambian, soOlo accesibles mediante experiencias
mentales individuales basadas en la estructura fénica de sus frases.

No hemos tratado de la cuestion de los valores artisticos, pero el examen
anterior habra puesto de manifiesto que no existe estructura fuera de las
normas y de los valores. No podemos comprender ni analizar una obra de
arte sin referencia a los valores. el mismo hecho de que yo reconozca una
cierta estructura como: “obra de arte” implica un juicio de valor. El error
de la fenomenologia pura escriba en el supuesto de que tal disociacion es
posible, de que los valores estan superpuestos a al estructura, de que son
inherentes a la estructura o existen en la estructura. Este error de analisis
vicia el penetrante estudio de Roman Ingarden, que se trata de analizar la
obra de arte sin referencia a los valores. La raiz de la cuestion estd,
desde luego, en el supuesto fenomenoldgico de un orden eterno,
atemporal, de “esencias”, al que solo posteriormente se agregan las
individualizaciones empiricas. Al suponer una escala absoluta de valores,
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forzosamente perdemos contacto con la relatividad de los juicios
individuales. Ante un absoluto inmutable pasa, huérfana de todo valor, la
corriente de los juicios individuales.

La endeble tesis del absolutismo y Ia antitesis endeble del relativismo han
de ser superadas y armonizadas en una nueva sintesis que haga dinamica a
la escala de valores misma; pero que no la abandone como tal. el
“perspectivismo”, no la abandone como tal. el “perspectivismo” segun
hemos bautizado tal concepcién, no significa anarquia de wvalores,
glorificacion del capricho individual, sino un proceso para llegar a conocer
el objeto desde diferentes puntos de vista que pueden ser definidos y
criticados uno tras otro. estructura, signo y valor constituyen tres aspectos
del mismo problema y no cabe aislarlos artificialmente.

Sin embargo, primeramente habremos de examinar los métodos empleados
para describir y analizar los diversos estratos de la obra de arte: 1) el
estrato sonoro, o sea, la eufonia, el ritmo y el metro; 2) Las unidades
significativas que determinan la estructura lingtiistica formal de una obra
literaria, su estilo y la disciplina que lo estudia sisteméticamente, la
estilistica; 3) la imagen y la metifora, que entre todos los artificios
estilisticos son los mas fundamentalmente poéticos y que también
requieren un estudio especial porque imperceptiblemente se transforman
4) el “mundo” poético especifico en el simbolo y los sistema de simbolos
a que llamamos “mito” poético. Por su parte, el mundo proyectado por la
ficcién narrativa plantea 5) problemas especiales de modos y técnicas a
los que dedicaremos otro capitulo. Examinados los métodos de analisis
aplicables a las obras de arte suscitaremos la cuestion 6) de la naturaleza
de los géneros literarios, para luego ocuparnos del problema fundamental
de toda critica 7) la valoracion. Por tltimo, volveremos a la idea de la
evolucion de la literatura estudiando 8) La naturaleza de la historia
literaria y la posibilidad de una historia interna de la literatura como
historia de arte.
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TALLER EVALUATIVO N° 3
1.7 Por que resulta tan mlportante estudlar las obras mismas-a la par que el
éstudio del ambiente que mvolucra 7.

2'En‘un analisis de una obra literaria, lo recomendable es :

A. Valotar su retorica, métrica y poética

B. Contextualizar ta obra en su ambiente social
C. Estudmr los métodos estilisticos y su técnica narrativa..
D. Relacmnarla conla estructura social de su época. wai
E. Plantearla en térmings de la realidad lingaistica~

ser

K

4. ¢Por qué resulta inapropiado calificar de “artefacto” a un poema o
modo de ser de una obra de arte literario 7.

5. ;Puede considerarse que la esencia de una obra de arte literaria la
constituye la expresion oral del recitador de la obra?. Exponga sus
argumentos.
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6. “Un poema no es nada mds que los. procesos mentales de los distintos
lectores”.

Defienda la veracidad, o refute la falsedad de la anterior afirmacién, con
argumentos vélidos. ' - )

7. (Estd usted de acuerdo con la posicion literaria que sostiene que el
poema es la experiencia del autor ?.

8. Exprese su opinién respecto a la practica de andlisis literario que
propone la exploracién de estratos.
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4 NATURALEZA Y FORMAS DFE LA FICCION NARRATIVA

4.1 SIGNIFICADO LITERARIO Y SIGNIFICADO LINGUISTICO

4.2 ANALISIS CRITICO DE LA NOVELA COMO PROTOTIPO
LITERARIO

4.2 .1 Elementos de la novela

4.2.1.1 El argumento en la novela

4.2.1.2 Las caracterizaciones en la novela

4.2.1.3 El ambiente en la novela

4.2.1.4 Los cuentos en las novelas

4.2.2 Los estilos narrativog

423 Lalectura de novelas

4.2.3.1 Interpretacion estructuralista

4.2.3.2 Interpretacion sociologica-semdntica
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Fn la cuarta unidad se ofrece informacion encaminada a la capacitacion

para

1. Analizar los enfoques e interpretar la naturaleza y las formas de la
ficcion narrativa en diversas obras.

2. Tdentificar en una obra escrita los aspectos que pueden someterse al
anglisis interpretativo literario y cuales al analisis significativo
lingiiistico.

3. Interpretar obras literarias diversas bajo los indicadores del significado
literario y del significado lingiiistico.

4. Someter diversos tipos de novela a analisis critico.

5. Precisar en una novela los elementos constitutivos: argumento,
caracterizacion y ambiente.

6. Identificar por sus caracteristicas los diferentes estilos narrativos
posibles en la novela.




[image: image120.jpg]126

4. NATURALEZA Y FORMAS DE LA FICCION NARRATIVA
4.1 SIGNIFICADQ LITERARIO Y SIGNIFICADO LINGUISTICO

El significado determina no sélo al objeto literario, sino a todo objeto
semidtico y, por tanto, a todo objeto lingiiistico, sea literario o no. Lo que
nos interesaria, por tanto, es la diferenciacién del significado literario con
respecto al meramente lingfifstico.

Las determinaciones en este sentido son las siguientes:

L. El significado guarda més estrecha relacion con el significante en los
objetos literarios. En los que no lo son, ¢l significante es un mero vehiculo
de sentido, una transparencia; cuando esa transparencia comienza a tomar
opacidad, decimos precisamente que la obra es mas «literaria», fndice
clarisimo de esta determinacion. La intencion estética a la que aludiamos
antes se manifiesta de modo particular en este aspecto: los signos no
necesitan este bamiz opaco, sino una canalizacion ficil hacia su
significado; cualquier manejo estético tiende a engrosar lo superfluo, al
omato de lo gradual.

2. Hay obras de las que no podemos decir que esté manipulada la
transparencia significativa. Puede ocurrir entonces que la intencion
ornamental o estética se halle en la disposicién de las cadenas de signos,
de las estructuras (el comienzo «in media res» creo que seria un ejemplo
claro).

3. Todavia cabe pensar en obras en donde nada de todo lo anterior ocurra:
el significado es transparente -en el sentido de no manipulado-, y las
estructuras normales. Debe llegar aqui, por tanto, la auténtica delimitacién
entre una obra literaria y una lingiiistica que no lo es; esta delimitacién no
puede ser mas que temdtica.

En efecto, se trata de una obra literaria si: el tema es imaginario, una
reelaboracion de lo real o una expresion de lo particular propio. Es decir,
no hay literalidad si lo que se dice puede ser totalmente conocido por el
lector; un hecho real, un pensamiento filosofico, una descripcion de un
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utilizando el término: sin intenciones estéticas-, nos hallamos ante una
obra histérica, filosofica, documental, cientifica, etcétera. Desde el
momento en que el autor «dice» algo nuevo (imaginado por él,
reelaborado por él, que pertenece a su interioridad, etcétera), aparece el
fenémeno literario. Cuando no ocurre esto ultimo y.-el autor quiere
«literalizar» su obra (la narracién de un hecho real, histérico, cientifico...),
no tiene otro expediente que el de acudir a su buril y tallar el objeto con
mayor esmero y originalidad. De este modo se pueden estudiar los
Dialogos platénicos, los ensayos de Ortega, incluso las descripciones de
Solana, como obras literarias.

4. Varios modos hay de conseguir la «literalidad»; todos ellos inciden en
la obra creada y en ella se pueden observar. En cualquier obra pueden
coincidir, y entonces la carga de «lo literario» es llamativa, abundante, no
necesita justificaciones.

Pero cuando la obra difumina sus pertenencias categoriales y se insinia
como fronteriza, juzgamos que es literatura: Si se ha excedido en el uso
instrumental de la lengua o la estructuracion de los elementos que la
componen, buscando combinaciones originales o regodeos, o si, no
siéndolo, ha sufrido una reelaboracion creadora o transformadora del
escritor.

De esta somera explicacién se deduce que la literatura no es.algo sencillo,
unico, simple -no tiene por qué serlo-, sino algo cambiante y complejo
dentro de las posibilidades de cualquier producto lingiistico. De aqui
precisamente las tradicionales dificultades definitorias y la disparidad de
criterios que se manejan cuando se expone el problema.

4.2 ANALIS CRITICO DE LA NOVELA COMO PROTOTIPO
LITERARIO

Lateorfa y la critica literarias que se ocupan de la novela son mucho mas
inferiores en cantidad y calidad que en la teorfa y la critica de la poesia.
La causa a que esto suele atribuirse en la antigiiedad de la poesia y el
caracter relativamente reciente de la novela. Pero esta explicacién no
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una forma de Dichtung, y en rigor es, en sus altos exponentes, el
descendiente moderno de la épica, que es con el drama, una de las dos
grandes formas. Creemos que las razones deben buscarse mas bien en la
opinién no poco difundida que asocia la novela con el entretenimiento, el
esparcimiento v a evasion mas que con el arte serio y que por tanto
confunde las grandes novelas con las fabricadas con la mira puesta
angostamente en el mercado. El persistente concepto vulgar
norteamericano, difundido por pedagogos, de que la lectura de obras no
imaginativas es instructiva y meritoria y la de la novela, perjudicial, no
carecia de base implicita el la actitud hacia la novela adoptada pro criticos
de la talla de Lowell y de Arnold.

Existe, sin embargo, el peligro opuesto, esto es, el de tomar en serio la
novela, pero de un modo equivocado, o sea como documento o historial, o
como confesidn, como historia veridica, como historia de una vida y de su
época, cosa que a veces pretende ser para sus fines de ilusion. La
literatura ha de ser simple interesante; ha de tener siempre una estructura
y un propdsito estético, una cohesion y efectos totales. Por supuesto, ha de
guardar relacién identificable con la vida, pero se trata de relaciones muy
diversas: cabe exaltar la vida, caricaturizarla, colmarla de antitesis; en
todo caso la seleccion de la vida, seleccion que persigue determinados
fines especificos. Hemos de tener un conocimiento que sea independiente
de la literatura para saber cual es la relacion de una determinada obra con
“la vida” .

Aristételes mantenia que la poesia (es decir, la épica y el drama) estd mas
proxima a la filosofia que a la historia y su afirmacion parece tener
caracter subjetivo permanente. Hay la verdad de hecho, la verdad en el
dato especifico de tiempo y de lugar, o sea la verdad histérica en sentido
estricto, y hay la verdad filosofica, 1la verdad conceptual, general,
propositiva. Desde el punto de vista de la historia, asi definida y de la
filosofia, la literatura de la fantasia es “ficcién, mentira. La palabra
“ficcion” todavia conserva esta vieja acusacion platonica contra la
literatura, a lo que Philip Sidney y Samuel Johnson replican que la
literatura nunca ha pretendido ser real en tal sentido y conservando atn
este vestigio residual del viejo cargo de engafio, todavia es capaz de
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mas tipica que la verdad misma.

Wilson Follett hace la admirable observacién acerca de la narracién de
Mrs. Veal y Mrs Bargrave de Defoe de que “ todo es verdad en la
narracion, excepto el conjunto, y nétese lo dificil que hace Defoe poner
en cuarentena incluso ese conjunto. La historia la refiere una tercera mujer
del mismo sello exactamente que las otras dos, amiga de toda la vida de
Mrs Bargrave.

Marianne Moore dice que la poesia presenta “jardines imaginarios que
contienen sapos reales” (“for inspection, imaginary gardens with real
toads in them™).

La realidad  de una obra de ficcion es decir, su ilusién de realidad, su
efecto sobre el lector a modo de interpretacion convincente de la vida no
es forzosa ni primariamente una realidad de circunstancia o de detalle o de
rutina corriente. Medidos por todos estos raseros, escritores como
Howells o Gottfried Keller harian sonrojarse a los autores Edipo Rey, de
Hamlet y de Moby Dick. La verosimilitud en el detalle es un medio de
crear la ilusion de realidad, pero del que a menudo se hace uso, como en
los viajes de Gulliver, a modo de sefiuelo para seducir al lector
haciéndole pasar por una situacion improbable o increible, que es “fiel a
la realidad” es un sentido mas profundo que en el circunstancial.

El realismo y el naturalismo, en el drama o en la novela, son movimientos
literarios o filos6fico-literarios, convenciones, estilos, como el
romanticismo y el superrealismo. La distincion no ha de establecerse
entre realidad e ilusion, sino entre concepciones distintas de la realidad,
entre distintos modos de crear la ilusidn.

(Cual es, pues, la relacion de la ficcion narrativa con la vida? La
respuesta cldsica o neoclasica seria que presenta lo tipico lo universal: el
avaro tipico (de Moliere y de Balzac), las hijas infieles tipicas (en El Rey
Lear y en Papa Goriot). Pero ; no son propios de la sociologia tales
conceptos de clase? Se podria también responder que el arte ennoblece o
eleva o idealiza la vida, y naturalmente existe tal forma de arte, pero es un
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una forma de Dichtung, y en rigor es, en sus altos exponentes, el
descendiente moderno de la épica, que es con el drama, una de las dos
grandes formas. Creemos que las razones deben buscarse mds bien en la
opinién no poco difundida que asocia la novela con el entretenimiento, el
esparcimiento y a evasion mas que con el arte serio y que por tanto
confunde las grandes novelas con las fabricadas con la mira puesta
angostamente en el mercado. El persistente concepto vulgar
norteamericano, difundido por pedagogos, de que la lectura de obras no
imaginativas es instructiva y meritoria y la de la novela, perjudicial, no
carecia de base implicita el la actitud hacia la novela adoptada pro criticos
de la talla de Lowell y de Arnold.

Existe, sin embargo, el peligro opuesto, esto es, el de tomar en serio la
novela, pero de un modo equivocado, o sea como documento o historial, o
como confesion, como historia veridica, como historia de una vida y de su
época, cosa que a veces pretende ser para sus fines de ilusion. La
literatura ha de ser simple interesante; ha de tener siempre una estructura
y un proposito estético, una cohesion y efectos totales. Por supuesto, ha de
guardar relacién identificable con la vida, pero se trata de relaciones muy
diversas: cabe exaltar la vida, caricaturizarla, colmarla de antitesis; en
todo caso la seleccion de la vida, seleccién que persigue determinados
fines especificos. Hemos de tener un conocimiento que sea independiente
de la literatura para saber cual es la relacién de una determinada obra con
“la vida™ .

Aristoteles mantenia que la poesia (es decir, la épica y el drama) estd mas
proxima a la filosofia que a la historia y su afirmacién parece tener
caracter subjetivo permanente. Hay la verdad de hecho, la verdad en el
dato especifico de tiempo y de lugar, o sea la verdad histérica en sentido
estricto, y hay la verdad filosofica, la verdad conceptual, general,
propositiva. Desde el punto de vista de la historia, asf definida y de la
filosofia, la literatura de la fantasia es “ficcién, mentira. La palabra
“ficcion” todavia conserva esta vieja acusacién platonica contra la
literatura, a lo que Philip Sidney y Samuel Johnson replican que la
literatura nunca ha pretendido ser real en tal sentido y conservando atn
este vestigio residual del viejo cargo de engafio, todavia es capaz de
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irritar al novelista serio, que sabe bien que la ficcion es menos extrafia y
mas tipica que la verdad misma.

Wilson Follett hace la admirable observacién acerca de la narracién de
Mrs. Veal y Mrs Bargrave de Defoe de que “ todo es verdad en la
narracion, excepto el conjunto, y nétese lo dificil que hace Defoe poner
en cuarentena incluso ese conjunto. La historia la refiere una tercera mujer
del mismo sello exactamente que las otras dos, amiga de toda la vida de
Mrs Bargrave.

Marianne Moore dice que la poesia presenta “jardines imaginarios que.
contienen sapos reales” (“for inspection, imaginary gardens with real
toads in them”).

La realidad  de una obra de ficcion es decir, su ilusidn de realidad, su
efecto sobre el lector a modo de interpretacion convincente de la vida no
es forzosa ni primariamente una realidad de circunstancia o de detalle o de
rutina corriente. Medidos por todos estos raseros, escritores como
Howells o Gottfried Keller harian sonrojarse a los autores Edipo Rey, de
Hamlet y de Moby Dick. La verosimilitud en el detalle es un medio de
crear la ilusidn de realidad, pero del que a menudo se hace uso, como en
los viajes de Gulliver, a modo de sefiuelo para seducir al lector
haciéndole pasar por una situacion improbable o increible, que es “fiel a
la realidad” es un sentido mas profundo que en el circunstancial.

El realismo y el naturalismo, en el drama o en la novela, son movimientos
literarios o filos6fico-literarios, convenciones, estilos, - como el
romanticismo y el superrealismo. La distincién no ha de establecerse
entre realidad e ilusién, sino entre concepciones distintas de la realidad,
entre distintos modos de crear la flusion.

;Cual es, pues, la relacién de la ficcion narrativa con la vida? La
respuesta clasica o neoclésica seria que presenta lo tipico lo universal: el
avaro tipico (de Moliere y de Balzac), las hijas infieles tipicas (en El Rey
Lear y en Papd Goriot). Pero ; no son propios de la sociologia tales
conceptos de clase? Se podria también responder que el arte ennoblece o
eleva o idealiza la vida, y naturalmente existe tal forma de arte, pero es un




[image: image126.jpg]130

estilo, no la esencia misma del arte, aunque es indudable que todo arte, al
crear distancia estética y asumir forma y articulacién, hace agradabie
contemplar lo que serfa doloroso experimentar o incluso, en la vida real,
presenciar. Acaso pudiera decirse que la obra de ficcion brinda un
“historial”, esto es, una ilustracién o ejemplificacion de algin esquema o
sindrome general. Hay ejemplos en cuentos como Paul’s Case o The
Sculptor’s Funeral, de Willa Cather que se acercan a esta formula. Pero
el novelista no presenta tanto un caso es decir, un porcentaje o
acaecimiento como un mundo. Todos los grandes novelistas tienen su
mundo que es reconocible por coincidir en parte con el mundo empirico,
pero del cual se distingue por su inteligibilidad conclusa en si y coherente.

A veces en un mundo que puede encontrarse en algin lugar del globo,
como los condados y las villas episcopales de Trollop, como el Wessex
de Hardy;, pero otras como en Edgar Poe no: los horrendos castillos de
Poe no estdn ni en Alemania ni en Virginia, sino en el alma. El mundo de
Dickens puede identificarse con Londres; el de Kafka con el Praga
antigua; pero ambos mundos estan tan proyectados, son tan creativos y
estan tan creados y por tanto, se reconocen ya tanto en el mundo empirico
como personajes de Dickens sitmaciones de Kafkam que toda
identificacion resulta bastante fuera de propdsito.

Desmond McCarthy dice que Meredith, Conrad, Henry James y Hardy
“han hecho todos grandes pompas de jabon iridiscentes, en que los seres
humanos que describen, aunque tienen, por supuesto, semejanza sensible
por las personas de carne y hueso, sélo en ese mundo cobran plena
realidad” . Imaginese, dice McCarthy, “un personaje trasladado de un
mundo imaginario a otro. Si Pecksniff fuera trasplantado a The Golden
Bowl, se extinguirfa En un novelista, la falta artlstlca imperdonable es no
saber mantener un tono consecuente”.

Este mundo o cosmos de un novelista esta pauta o estructura u organismo,
que comprende argumento, personajes, ambiente, concepeién del mundo,
“tono” es lo que hemos de penetrar cuando tratamos de comparar una
novela con la vida, o de juzgarla desde el punto de vista ético o social. La
fidelidad a al vida o “realidad” no debe juzgarse por la exactitud efectiva
de tal o cual detalle, como tampoco debe formularse un juicio moral cual
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lo formulan censores estrictos basandose en.que en una novela aparezean
determinados términos sexuales o blasfemos. Lo acertado en el aspecto
critico es  referirse a todo el mundo de ficcién comparandolo con nuestro
mundo como nosotros lo experimentamos ¢ imaginamos, por lo comiin
menos integrado que el del novelista. Nos contentamos con {lamar grande
a un novelista cuando su mundo, aunque no esté estructurado y articulado
como el nuestro, comprende todos los elementos que consideramos
indispensables para una perspectiva universal o, si es de perspectiva
limitada, elige lo profundo y cardinal, y cuando la escala o jerarquia de
los elementos no parece tal, que puede ser tomada en consideracion . por
un hombre maduro.

Al utilizar el término “mundo”, utilizamos un término espacial. Pero el
término “ficciéon narrativa” o menor, cuento (story) llama nuestra
atencion al tiempo. el término sfory se deriva en efecto de history. Las
Chronicles of Barsetshire. la literatura hay que clasificarla generalmente
como un arte temporal (a diferencia de la pintura y la escultura, que son
artes espaciales); pero la poesia moderna (poesia no narrativa) se esfuerza
decididamente por evadirse de su destino, por convertirse en un estado
contemplativo, en pauta o estructura “autorreflexiva”; y, como Joseph
Frank ha puesto certeramente de manifiesto la moderna novela de arte
(Ulysses, Nightwood, Mrs. Dalloway) ha tratado de organizarse
poéticamente, es decir, de un modo “autoreflexivo”. todo ello llama
nuestra atencion sobre un importante fendmeno cultural es decir, sobre el
hecho de que la narracion antigua (épica o novela) ocurria en le tiempo
tradicional de la épica era un afio.en muchas grandes novelas, los hombres
nacen, crecen y mueren: los personajes se desenvuelven, cambian y hasta
se pueden ver cambiar a toda una sociedad (la dinastia de los Forsyte, la
guerra y la paz) o asistir al desenvolvimiento ciclico y a la decadencia de
una familia (los Buddenbrooks). Tradicionalmente, la novela la novela ha
de tomar en serio la dimension del tiempo.

En la novela picaresca, la secuencia cronoldgica lo es todo: ocurrié esto y
luego lo otro y lo demas alla. Las aventuras cada una un episodio que
pudiera constituir una narracion aparte, estdn unidas por la figura del
protagonista. Una novela mas filos6fica agrega a al cronologia la
estructura de la causalidad. La novela presenta a un personaje que
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constantemente en un determinado espacio de tiempo. O en una trama de
densa trabazon, algo ha ocurrido en el tiempo: la situacién final es muy
distinta de la del principio.

Para referir una historia hay que preocuparse de lo que en ella sucede, no
del desenlace solamente. Hay o habia una clase de lectores que tienen que
adelantarse a ver “como termina”, “en que acaba” una novela; pero todo
aquel que solo lea el “capitulo final” de una novela del XIX sera incapaz
de sentir interés por la narracion que es.proceso, si bien proceso hacia un
final. Hay, sin duda, filésofos y moralistas que , como Emerson no
pueden tomar en serio la novela sobre todo, a nuestro parecer porque la
accion o la accion externa o la accion en el tiempo les parece irreal. No
pueden ver la historia como real: la historia no es mas que un despliegue
en el tiempo de mas de lo mismo; v la novela es historia ficticia.

Se impone ahora hacer alguna observacién acerca del término “narrativa”,
que, aplicado a la ficcién, exprés contraposicidn con a ficcion escenificada
esto es, teatro. Un cuento o fédbula puede ser representado por autores o
puede ser referido por un solo narrador, que puede ser el narrador de
composiciones épicas o cualquiera de sus sucesores. El poeta épico habla
en primera persona y, como Milton, puede convertir esta primera persona
en.una primera persona lirica o del autor, El novelista del siglo XX,
aunque no escribiera en primera persona, hacia uso del privilegio propio
de.la épica del comentario y la generalizacién, lo que pudiéramos llamar la
primera persona “ensayista” (a diferencia de lirica). Pero la estructura
principal de la narracion es su inclusividad: entrevera escenas en el
didlogo ( que podrian representarse en el teatro) con noticia sucinta de lo
que va ocurriendo.

En la literatura inglesa hay dos principales formas de ficcion narrativa,
que se han llamado “romance” y “novel”. En 1785, Clara Reeve las
distinguia del siguiente modo: “ La novela es un pintura de la vida y de las
costumbres reales y de la época en que se escribe. el “romance escribe en
estilo alto y elevado lo que nunca ha ocurrido ni es probable que ocurra”.
La novela es realista; el “romance” es poético o épico: hoy habriamos de
llamarlo ‘mitico”. Anne Radcliffe, Alter Scott y Nathaniel Hawthorne
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son escritores de “romance. fanny Burney, James Austen, Anthony
Trollope y George Gissing son novelistas. Los dos tipos, que son
extremos, acusan el doble origen de la narracién en prosa: la novela
procede genealégicamente de formas narrativas no ficticias, como la
epistola, el diario, las memorias o bibliografias, la cronica o historia; se
desarrolla por asi decir, partiendo de documentos; en el aspecto
estilistico, subraya el detalle representativo, la “mimesis” en sentido
estricto. En cambio, en otra forma, el “romance”, continuador de la
épica y del romance medieval, acaso desatienda la verosimilitud del
detalle (por ejemplo, la reproduccién de una manera de hablar
individualizada en el didlogo) para dirigirse a una realidad superior, a una
psicologia m4s profunda. “Cuando un escritor llama a su obra romance”,
dice Hawthorne, “huelga observar que pretende una cierta libertad, tanto
en la forma como en el fondo... « Si tal “romance” se sitla en época
pasada, no es con el fin de retratar con minuciosa exactitud dicha época,
sino de crear dicho con palabras de Hawthorne en otro lugar “una especie
de recinto poético, en que no se insiste en el dato real”.

4.2.1 Elementos de la novela

En la critica analitica de la novela se han solido distinguir tres elementos
constitutivos: asunto, caracterizacion y marco; este dltimo tan facilmente
simbélico, se convierte en algunas teorfas modernas en “ambiente o
“tono”. Ocioso es decir que cada uno de estos elementos es determinante
de los demas. Como Henry James pregunta en su ensayo The Art of
Fiction, podemos decir: ;Qué es el personaje més que la determinacion
del episodio? ;Qué es el episodio sino la ilustracién del personaje?

4.2.1.1 El argumento en la novela

La estructura narrativa de la obra dramatica, del cuento o de la novela se
ha llamado tradicionalmente “asunto” o argumento; y probablemente hay
que conservar el término, pero en tal caso debe tomarse en sentido
suficientemente amplio para referirlo tanto a Chéjov, a Flaubert y a
Henry James como a Hardy, a Wilhie collins y a Edgar Poe: no debe
circunscribiese al significado de trama densa, compacta, como el Caleb
Williamns de Godwin. Hzblaremos mas bien de tipos de asuntos, de
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asuntos mas libres y de asuntos maés iutrincados de asuntos “romanticos”
y de asuntos “realistas”. En época de transicion literaria, un.novelista
puede sentirse obligado a crear dos clases de asunto, uno de ellos hijo de
una moda que va cayendo en desuso. Las novelas que Hawthorne daa la
estampa después de la letra escarlata presentan, torpemente, un anticuado
argumento de misterio, mientras que su verdadero argumento es una
variedad mas suelta, mas “realista”. en sus novelas de tGltima época.
Dickens dedica no poco ingenio a sus asuntos de misterio que pueden
coincidir 0 no con el verdadero centro de interés de la novela la tercera y
ultima parte de Huck Finn, evidentemente inferior a las demds, parece
dictada por un equivocado sentido de responsabilidad de crear algan
“argumento”. Sin embargo, el verdadero asunto ya se ha desenvuelto con
toda fortuna; es un argumento mitico; el encuentro en una armadia,
aguas abajo de un gran rio, de cuatro hombres que, por diversas razones,
huyen de 1a sociedad convencional.

Uno de los argumentos mds antiguos y universales es, en efecto, el del
Viaje, por tierra o por mar: Huck Finn, Moby Dick Pilgrim’s Progress,
don Quijote, Papeles postumos del Club Pickwick, the Grapes of Wrath.
Es costumbre decir que todos los argumentos implican conflicto (del
hombre con la naturaleza, del hombre con otros hombres, del hombre con
sigo mismo); pero, en tal caso, como a la palabra “argumento”, hay que
dar al término gran amplitud, porque un conflicto es siempre “dramético”,
sugiere cierta lucha de fuerzas aproximadamente iguales, accion y
reaccion. No obstante, hay argumentos a los que parece mas racional
atribuir un solo sentido, como en los argumentos de persecucién o acosos;
asi, en Caleb Williams, en la letra escarlata, en Crimen y castigo, en el
proceso de Kafka.

El argumento o estructura narrativa consta, a su vez, de estructuras
narrativas menores (episodios, incidentes). Las estructuras literarias
mayores y mas inclusivas (la tragedia, la épica, la novela) se han
desarrollado  histéricamente partiendo en formas anteriores mas
rudimentarias, como el chiste, el dicho, la anécdota, la epistola; y el
asunto de una obra dramética o de una novela e s una estructura de
estructuras. Los formalistas rusos y los analistas de la forma alemanes,
como Dibelius, bautizan en el término de “motivo’ (fr. motif, al . Motiv)
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los elementos fundamentales del argumento. El “motivo”, asi utilizado
por los historiadores de la literatura, estd tomado de los folkloristas
fineses, que han analizado en sus diversa partes los cuentos de hadas y
los netos populares. ejemplos evidentes de literatura escritas son
identidades equivocadas, erroneas (la comedia de los errores), el
matrimonio entre la juventud vy la vejez (Yanuary and May); la ingratitud
filial para con el padre (El Rey Lear, Papa Goriot), un hijo en busca del
padre (Ulises y la Odisea).

Lo que en inglés se llama la composicion de la novela es para alemanes y
rusos su “motivacion”. El término bien pudiera adoptarse en inglés por
ser valioso precisamente por su doble referencia a al composicion
estructural y narrativa y a al estructura de la teoria psicologica, social o
filoséfica de por qué los hombres se comportan como se comportan, o
sea, en ultimo término, una teoria de la causalidad. Walter Scott afirma
en sus primeros tiempos de escritor que “la diferencia méas acusada entre
una narracién real y otra ficticia es que la primera es oscura con referencia
a las causas remotas de los acontecimientos que refiere..., mientras que en
el segundo caso es parte de la obligacion del autor de dar razén -de todo.

La composicién o motivacion (en un sentido mas amplio) suele
comprender el método narrativo:  “escala”, “ritmo”, artificios, la
armonizacion de las escenas o del drama con el cuadro o la narracién
directa y de ambos con el resumen o sintesis narrativa.

Motivos y artificios tiene su caracter de época. La novela de terror tiene el
suyo propio; la novela realista, otro. Dibeluius se refiere repetidamente al
“realismo” de Dickens calificandolo de realismo de los Marchen, y no de
la novela naturalista, por cuanto los artificios se aprovechan para llevar a
motivos melodramaticos chapados a la antigua: el hombre al que se
suponia muerto que vuelve a la vida, o el nifio cuyos verdaderos padres se
descubren al fin o el misterioso bienhechor que resulta ser un presidiario.

Es una obra de arte literaria, la motivacién ha de acrecentar la “ ilusion de
realidad”, esto es, su funcidn estética. La motivacién “realista” es un
artificio artistico. en arte; parecer es ain mas importante que ser.
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causal que refiérase como se refiera, es el “cuento” o el tema del cuento

y el “sujeta”, que cabria traducir por “estructura narrativa”. La “fabula”

es la suma de todos los motivos, mientras el “sujet” es la presentacién

artistica dispuesta de los motivos (a menudo completamente distintos).

Ejemplos_evidentes implican  desplazamiento temporal: comienzo in

medias res, como la Odisea y Barnaby Rudge; traslaciones hacia atras”y’
hacia adelante, como en el Absalom, Absalom de Faulkner. el “sujet” dé’
la obra de Faulkner 4s ¥ Lay Dying exige que la historia le refieran uno

tras otros los miembros de la familia al llevar al cadaver de 1a madre a un

cementerio lejano. el “sujet” es argumento en cuanto se le interpone el

“punto de vista”, el “foco o centro de la narracién”. la ‘fabula es por asi

decir, una abstraccion de la “materia prima” de la ficcion ( la experiencia,

las lecturas, etc., del autor) el “sujet” es una abstraccion de la “fabula” ; o

mejor, un enfrentamiento més nitido de la visién narrativa.

El tiempo de la fabula es el periodo total que comprende una determinada
historia; pero el tiempo de la “narracion”  corresponde al “sujet” es
tiempo de lectura, o “tiempo experimentado”, que, por supuesto, estd
fiscalizado por ‘el novelista, que despacha afios enteros con unas frases,
pero dedica dos largos capitulo a un baile o a una velada.

4.2.1.2 Las caracterizaciones en la novela

La forma mas sencilla de caracterizacién  es la nominacion misma del
personaje. toda “apelacion” es una especie de vitalizacién, animacion,
individualizacién. el nombre alegérico o cuasi-alegorico aparece en la
comedia del siglo XVII: tales el Allaworthy (honorable) y Thwackum
(Porra) de Fielding, Mrs Malaprop (“Dofia desproposito™), sir Benjamin
Backbite (Don Benjamin Malalengua), con sus resonancia de Jonson,
Bunyan, Spencer y Everyman. Peor la practica mas sutil es una especie de
modulacién onomatopéyica a la que ‘son aptos novelistas tan distintos
como Dickens y Henry James, Balzac y Gogoll: Rosa Cartle (“dart”,
dando; “starte”, sobresaltar), Mr. y Miss Murdstone (“murdert”,
asesinato + “stone” (corazon de) piedra. E1 Ahab y el Ishmael de Melville
demuestran lo que puede conseguirse con la alusion literaria en este caso,
biblica como forma de economia de caracterizacion,
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como Walter Scott presentan a cada uno de sus personajes principales con
un parrafo en que describe detenidamente su traza fisica y otro en que
analiza su indole moral y psicologica. Pero esta forma de caracterizacion
en bloque puede reducirse a una etiqueta de presentacion, la que, a su vez,
puede convertirse en artificio de remedio o pantomima, algin
amaneramiento, gesto o latiguillo determinado que, como en Dickens, se
refiere siempre que el personaje aparece sirviendo de acompafiamiento
emblematico. Mrs gummidge se presenta “siempre pensando en el viejo”;
Uriah Heep cultiva un término favorito: umble (pronunciacion vulgar de
humble, humilde) v un ademan ritual. Hawthome a veces describe un
personaje mediante un emblema literal: 1la flor roja de Zenobia; la
brillante dentadura postiza de Westervelt. El james de The Colden Boul
Hace que un personaje vea a otros en términos simbolicos.

Hay caracterizaciones estaticas, y dinimicas o evolutivas. Estas tltimas
parecen prestarse especialmente para la novela larga, como la guerra y la
paz, ya que evidentemente se prestan menos para el teatro con su
limitacion de tiempo para la narracion. el drama puede ir revelando como
ha llegado un personaje a ser el que es; la novela puede hacer ver el
cambio mientras se esta produciendo. La caracterizacion “plana” (que
por lo comim se confunde con la “estatica”) presenta un solo rasgo,
visto como el rasgo dominante o socialmente mas manifiesto y puede ser
el que es; la novela puede hacer ver el cambio mientras se estd
produciendo. la caracterizacion “plana” (que por lo comun se confunde
con la “estatica™) presenta un solo rasgo, visto como el rasgo dominante
o socialmente mas manifiesto y puede ser caricatura o idealizacion
abstractiva. €l teatro clasico (por ejemplo, en Racine) la aplica a los
protagonistas La caracterizacion pldstica, “en relieve”, como la
caracterizacion “dinamica”, requiere espacio y énfasis; es evidentemente
utilizable para aquellos personajes que constituyen el foco o centro del
punto de vista o de interés, por lo cual se combina ordinariamente con la
descripcion “plana” de las figuras de segundo término del “coro”.

Existe sin duda una especie de relacion entre la caracterizacion (método
literario) vy la caracterologia (teoria del caracter, de tipos de
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personalidad). Hay tipologias de caracteres, parte tradicion literaria, parte
antropologia popular, que los novelistas emplean. en a novela inglesa y
norteamericana del siglo XIX se encuentran tipos morenos, hombre y
mujeres (Heathcliffe, Mr. Rochester, Becky Sharp, Maggie Tuliver,
Zenobia, Miriam, Ligeia) y tipos rubios (ejemplos de mujeres: Amelia,
Lucy Dean, Hilda, Priscilla y Phoebe, Lady Rowena). La rubia es el tipo
de mujer que crea el ambiente de hogar, poco excitante, pero constante y
dulce. La morena apasionada, violenta, misteriosa, seductora y poco de
fiar retne las caracteristicas de lo oriental lo judio, lo espafiol y lo italiano
desde el punto de vista de lo “anglosajon”.

En la novela como en el teatro, hay una especie de compaiiia dramdtica de
repertorio fijo: el protagonista, la heroina, el malo, los “actores de
cardcter” (o personajes comicos) Hay los menores de la edad y las
ingenuas y las personas maduras ( el padre y la madre, 1la tia solterona, la
duefia o el ama). El arte dramético de la tradicién latina (Plauto y
Terencio, la comedia dellarte, Jonson, Moliere) hace uso de una tipologia
muy marcada y tradicional, de la que son ejemplos elmiles gloriosus, el
padre tacafio, el driado marrullero. Pero un gran novelista como Dickens
adopta y adapta en gran parte los tipos del teatro y de la novela del siglo
XVIIL y solo crea dos tipos: el desamparado, viejo y joven el sofiador de
Martin,

Sea cual fuere la base social o antropologica de los personajes - tipos
literarios, como la heroina rubia y la herofna morena, las estructuras
afectivas pueden deducirse de las novelas sin ayuda documental, y tienen,
por lo comiin, ascendientes historico - literarios, como la femme fatale y
el protagonista sombrio y demoniaco estudiado por Mario Praz en la
carne, la morte e il diavolo nella letteratura romdntica.

4.2.1.3 El ambiente en la novela

La atencion al ambiente elemento descriptivo a diferencia de narrativo,
parece a premiara vista el dato que distingue la novela del teatro; sin
embargo, una reflexion mas detenida nos haria considerando mas bien
cosa de época. La atencién minuciosa al ambiente, en el drama o en la
novela, es romantica o realista (es decir siglo XIX) mas que universal. en
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el teatro, "¢l marco escénico puede trazarse verbalmente (como en - las
obras dramaticas de Shakespeare) o puede indicarse mediante
acotaciones escénicas destinadas a decoradores y carpinteros. Algunas
de la s “escenas” de Shakespeare no s¢€ pueden situar, localizar en
absoluto. Pero también dentro de la novela, la descripcion del ambiente es
variable en sumo grado. Asi, por ejemplo Jane Austen, como Fielding y
Smollet, rara vez escribe interiores y estereros; vy las novelas de la
primera época de James, escritas bajo la influencia de Balzac, detallan
tanto las casas como los paisajes, mientras  las novelas posteriores
sustituyen el aspecto de las escenas por una versién simbolica de la
sensacion global que despiertan.

La descripcién romantica trata de crear y mantener un estado de animo: la
trama y la creacién de personajes han de estar dominadas por el tono, por
el efecto, delo que son exponentes Anne Radcliffe y Edgar Poe.
La descripeion naturalista es una documentacion aparente que se brinda
en aras de la ilusidn.

El marco escénico es medio ambiente, y los ambientes, especialmente los
interiores - de las casas, pueden considerarse COMO  eXpresiones
metonimicas o metaforicas del personaje. La casa en que vive un
hombrees una extension de su plpersonalidad. Describase la casa y s¢
habra descrito al hombre. Asi, la detenida descripcién que Balzac hace en
la casa del avaro Grandet o de la pension Vauquer ni esta fuera de lugar
ni sobra en cuanto que son casas que expresan a sus duefios; afectan, a
modo de atmésfera, a aquellas otras personas que han de vivir con ellas. el
horror del pequefio burgués ala pensién constituye la provocacion
inmediata de la reacciéon de Rastignac, y en ofro sentido la de Vautrin,
mientras de la medida de la degradacion de Goriot y presenta un continuo
contraste con las grandezas que se describen como contrapartida.

El marco escénico puede ser expresion de una voluntad humana. Si es
un marco natural puede ser proyeccion de la voluntad. Dice el
autoanalista Amiel que “un paisaje es un estado de animo”. Entre el
hombre y la naturaleza hay correlaciones evidentes, sentidas con
intensidad maxima (pero Bo exclusivamente) por los romanticos. un
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A su vez, el marco escénico puede ser el determinante global, el medio
ambiente entendido como causacién fisica o social, algo sobre lo cual
tiene el individuo poco poder individual. este marco escénico puede ser el
Egdon Heath de Hardy o la Zenith de Lewis. La gran urbe (Paris,
Londres, Nueva York) es el mas real de los personajes de mas de una
novela modema.

4.2.1.4 Los cuentos en las novelgs

Una historia puede referirse mediante cartas o diarios; o puede
desenvolverse a base de anécdotas. En cuanto que, a modo de armazén,
encierra otros cuentos, es, historicamente un puente entre la anécdota y la
novela. En el Decameron, las historias estan agrupadas por temas; en los
cuentos de Cantorbery, tal agrupacion de tema se completa brillantemente
con laidea del autor de crear personajes que pasan de cuento en cuento y
se presentan una serie de figuras entre las que se producen tensiones
psicoldgicas y sociales. El cuento de cuentos también tiene su versién
roméntica, por gjemplo, en las narraciones de un Viajero, de Irving y en
Las leyendas de los hermanos Serapion, de Hoffimann. La novela de terror
Melmoth the Wanderer es un conjunto extrafio, pero innegablemente
eficaz, de cuentos distintos unidos muy flojamente, salvo por su comin
tono de horror,

Otro expediente actualmente desusado en el cuento inserto en una novela,
lo que puede considerarse en un plano, como intento de aumentar las
proporciones de una obra, en ofro, como afin de variedad. Las dos
finalidades parecen alcanzarlas mejor las novelas victorianas que tienen
dos o fres secuencias arguméntales en movimiento alternado (en su escena
giratoria) y al fin hacen ver como se engranan; fusion de dramas que ya
practicaban los isabelinos, a veces con resultados brillantes. Manejada
con arte, una trama corre paralelamente a al otra (como el rey de Lear o
sirve de contrapartida comica o de parodia con lo cual hace resaltar
aquella.
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4.2.2 Los estilos narrativos

La narraci6n en primera persona es un método que hay que sopesar
cuidadosamente con otros. Por supuesto, el narrador de tal narracién no
debe ser confundido con el autor. el proposito y el efecto de la narracién
en primera persona varian. A veces, el efecto es que el narrador resulta
menos acusado y “real” que los demdas personajes. en cambio, Moll
Flanders y Huck Finn son personajes centrales de sus propias historias.
En The House of Usher, la narracion que Pe hace en primera persona
permite al lector identificarse con el amigo neutral de Use y huir con el
cuando se produce el catastrofico desenlace; Pero el personaje central
neurdtico o psicopatico refiere su propia historia el “Ligeia”, en
“Berenice” y en “The Tell-Tale Heart”: el narrador, con quien no
podemos identificarnos, esta haciendo una confesion, definiéndose a si
mismo por lo que dice y como lo dice.

Reviste también interés como estd justificada la narracion. Algunas
narraciones se introducen con gran aparato y detalle (El castillo de
Otranto, Los fantasmas del Castillo, la letra escarlata): a la historia
propiamente dicha se la separa a varios grados de distancia del autor o del
lector, presentandola como referida a A por B o como manuscrito
confiado a A por B, que acaso haya puesto por escrito la tragedia de la
vida de C. Las narraciones en primera persona de Poe son a veces,
ostensiblemente, monologos dramético (“Amontillado™); otras son
confesién escrita de un alma atormentada que se desahoga abiertamente
(“The tell-Tale Heart™). A menudo la intencion no resulta clara: en el
caso de la “Ligeia”, ;hemos de pensar que el narrador habla con sigo
mismo, que se repite su propia historia para refrescar su sensacion de
horror?

El problema fundamental del método narrativo atafie a ala relacién entre
el autor y su obra. En una obra de teatro, El autor estd ausente; ha
desaparecido detras de la obra. Pero el poeta épico refiere una historia a
modo de narrador profesional, poniendo en el poema sus propios
comentarios y dando en sus propio estilo la narracion propiamente dicha
(a diferencia de didlogo).
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Analogamente el novelista puede referir una historia sin pretender haber
presenciado los hechos que refiere o haber participado en ello. Puede
escribir en tercera persona, al modo del “autor omnisciente” y tal es , sin
duda, la formacion de narraciéon tradicional y “natural”, en el cual el
autor estd presente, situado al flanco de su obra, con el conferenciante
cuya disertacion acompafia a las diapositivas o a la pelicula documental,

Hay dos maneras de apartarse de esa forma mixta de narracién épica: una
que cabe llamar la romantico - irénica, engrandece con toda inténcién el
papel del narrador, se deleita en destruir toda posible ilusion de que
aquello es “vida” y no “arte” y subraya, recalca el caracter escrito y
literario de la obra. El fundador de esta corriente es Sterne, sobre todo en
Tristran Shandy, al que sigue Jean Paul Richter y Tieck en Alemania y
Velman y Gogoll en Rusia. Tristran Shandy podria clasificarse de novela
sobre la novelistica, al igual que Les Faux Monnayeurs de Gide y su
derivada, Contrapunto. La manera tan censurada en que Trackeray
lleva su feria de vanidades ( su constante advertencia de que los
personajes son marionetas que él ha fabricado) es, sin duda, una especie
de esta ironia literaria: la literatura recorddndose a si misma que no es
mas que literatura.

La corriente opuesta es el método “objetivo” o “dramatico” propugnado
¢ ilustrado por Otto Ludwing en Alemania, Flaubert y Maupassant en
Francia y Henry James en Inglaterra. Los defensores de este método, lo
mismo criticos que artistas, han tratado de presentarlo como el l'lnicg
método artistico (dogma que no es fuerza aceptar); ha sido
admirablemente expuesto en la obra de Percy Lubbock titulada Craft of
Fiction, poética de la novela basada en la practica y en la teoria de Henry
James.

De los dos, el término “objetivo” es el més acertado, va que el
“dramatico” podria significar didlogo o bien “accién, comportamiento”
(en contraposicién al mundo interior del pensamiento y el sentimiento);
pero es del todo manifiesto que fue el drama, el teatro, el que instigd
estos movimientos. Otro Ludwig formulé sus teorias a base sobré todo de
Dickens, cuyos artificios de pantomima y creacién de personajes mediante
frases estereotipadas estaban tomados dela vieja comedia y el melodrama
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del siglo XVIIL. en vez de narrar, el impulso de Dickens es siempre el de
presentar en didlogo y en pantomima; en vez de decimos algo acerca de
algo, nos lo muestra. Las formas posteriores de novela aprenden de otras
formas teatrales mas sutiles, como hizo James con el teatro de Ibsen.

El método objetivo no debe considerarse circunscrito al didlogo y a un
procedimiento descriptivo (The Awkward Age, de James; los forajidos,
de Hemingway). Tal limitacién lo pondria en rivalidad directa y desigual
con el teatro. Sus triunfos los ha logrado en la presentacion de esa vida
psiquica que el teatro solo puede tratar torpemente, sus notas esenciales
“son la deliberada ‘ausencia del “novelista omnisciente” y, en su lugar, la
presencia de un “punto de vista” fiscalizado. James y Lubbock entienden
la novela como obra que /nos da alternativamente ' “descripcion” y
“drama”, por lo cual entienden la conciencia que tiene el personaje de lo
que va acaeciendo (tanto dentro como fuera de el), a diferencia de
“escena”, que, al menos en parte, es didlogo y representa con algin
_detalle un episodio o encuentro importante. La “descripcion” es fan
_“objetiva” como el “drama; solo que hace objetiva una subjetividad
determinada, la de uno de los personajes (Madame Bovary o Strether),
mientras que el “drama” es interpretacion objetiva de didlogo y
comportamiento. Esta teorfa admite un desplazamiento de “punto de
vista” (del principe a la princesa en la segunda parte de The Golden
Boul), con tal que sea sistematico.

También permite que dentro de la novela el autor se sirva de un personaje
no desemejante del autor, que, o refiere la narracion a unos amigos (como

. Marlow en Youth, de Conrad), o representa la conciencia a través de la
cual se ve todo ( como Strether en The Ambassadors): lo que importa es
la objetividad consecuente de la novela. Si el autor ha de estar presente
no siendo “en disolucion”, ha de ser reduciéndose a si mismo o a aquel
que lo representa a las mismas dimensiones y condicién de los demas
personajes.

Parte integrante del método objetivo es la presentacion en el tiempo, el
que el lector viva todo el proceso con los personajes. Hasta cierto punto
ta “descripcion” y el “drama” han de completarse siempre con &l
“resumen” (el “cinco dias transcurren entre los actos primero y segundo”
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del teatro), pero ha de ser minimo. La novela victoriana solia terminar
con un capitulo que se resumia el curso seguido posteriormente por los
principales personajes, su casamiento y muerte; James Howells v sus
contemporaneos ponen fin a esta costumbre que consideraban un desatino
artistico.

Segim la teoria objetivista, el autor no ha de anticipar nunca los hechos;
ha de ir desplegando su pergamino, no dejandonos ver mas que una linea
cada vez. Ramén Fernandez establece una distincién entre el récit, la
narracion de lo que ya ha ocurrido y se estd refiriendo segiin las leyes de
la exposicion y la descripcién y el romance, o novela, que representa
acaecimientos que tienen lugar en el tiempo con arreglo al orden de un
proceso natural.

f

Un artificio técnico caracteristico de la:novela objetiva es lo que los
~alemanes llaman _Erlebte Rede y los franceses Style indirect libre
(Thibaudet) y monologue intérieur (Dujardin);" siendo el correspondlente
inglés, libre, impreciso y amplio, la expresién stream of conciousness, que
remonta a Willian James. Dujardin define el monélogo interior como un
artificio para “ introducir directamente al lector en la vida interior del
personaje,  sin intervencion alguna por parte del autor por via de
explicacién o comentario” y como “expresion de los pensamientos més
infimos, los que estan mas cerca de lo inconsciente” En The Ambassadors
dice Lubbock James no “refiere la historia del alma de Strether; hace que
la propia alma la refiera, o sea que la dramatiza”. La historia de estos
artificios y de sus exponentes en todas las literaturas modernas no ha
hecho mas que empezar a estudiarse: el soliloquio Shakespeariano es un
antecedente; otro es Sterne, sirviéndose del pensamiento de Locke sobre
la libre asociacién de las ideas; otro precedente es el “analisis interno”,
es decir, el resumen que hace el autor del movimiento de pensamiento y
sentimiento de un personaje.

Estas observaciones Sobre nuestro tercer estrato, el del “mundo” de la
ficcion (asunto, personajes, marco) se han ilustrado principalmente a base
de la novela, pero deben entenderse como aplicables también al drama,
considerado como obra literaria. el estrato cuarto y titimo, el de las
“cualidades metafisicas”, lo hemos considerado como intimamente
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o tomo implicito en el mundo; [pero de estas cualidades nos ocuparemos
mas detenidamente en nuestro estudio sobre la valoracion.

4.2.3 Lalectuyra de nevelas

Existen diversos modos de hacer la lectura de una obra literaria, y la de
una novela ofrece multiples variaciones. Pero no todos los métodos de
lectura conducen a resultados positivos para el lector. El método debe
fundamentarse en el conocimiento exhaustivo del objeto de estudio o de

lectura. Es mas: de acuerdo con Hegel, el método es la sintesis del
conocimiento. |

Actualmente existen muchos métodos de lectura y de andlisis de una
novela. Tanto el estudiante como el docente encuentran multiples
enfoques que se sustentan en diferentes teorias lingiiisticas y estéticas. En
este modulo y unidad se ha tratado de hacer una aproximacion a los
enfoques mas reconocidos en los medios de la critica literaria. Ahora se
tratara de hacer una aplicacion del anlisis literario de relatos de los
métodos estructuralista y sociolégico semdntico.

4.2.3.1 Interpretacion estructuralista

Dentro de esta tendencia conceptual de interpretar los textos, se considera
que existen dos tipos posibles de lectura de una obra :

A. La horizontal o sintagmatica
B. La vertical o paradigmatica

Para llevar a cabo este modelo de analisis se estable un presupuesto muy
importante:

El relato es una narracion de acontecimientos realizados por actantes
ubicados en ciertas circunstancias y en torno a un determinado proyecto
humano. El discurso narrativo es una ampliacion de los elementos
constitutivos de la oracion :
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1. La accidn o el proceso del relato es el predicado.

2. Los actantes como ejecutantes de acciones o destinatarios de ellas:
sujeto, sujeto directivo, objeto indirecto, y

3. Los circunstantes que

enmarcan la accién.

|_GUIA PARA LA LECTURA DE UNA NOVELA |

1. Nivel de las funciones

2. Nivel de las acciones

3. Nivel de la narracion

1.1 Unidades o funciones
distribucionales :
-Cardinales: nicleos de la
narracion
-Catdlisis: Expansiones
de los nicleos.
1.2 Unidades o funciones
integradoras :
-Indicios: Caracter o
idiosincrasia, sentimien-
to, atmosfera, filosofia.
-Informadores: situacién
del relato en el tiempo y
en el espacio

2.1 Acontecimientos
realizados.
Marco de tiempo y
espacio.

2.2 Articulaciones de la
praxis: deseos,
busqueda, comunica-
cién, lucha, prueba.

2.3 Participacion de los
actantes:
sujeto/objeto;
donante/destinatario;
ayudante/opositor.

3.1 Comunicacion narrativa:
Narrador (dador). (ser
ficticio)

Lector (destinatario)
Sistema del relato.
Aspecto de la articula-
cion.

Distorsion: modo de
evitar la copia de la
realidad.

Insercién: tiempo narra-

tivo = tiempo real.

(lectura horizontal)

Aspecto de la integra-
cion: sentido del relato.

Unidad del significado
(isotopia) (lectura
vertical).

3.2
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4.2.3.2 Interpretacién sociologico-semdntica

En esta concepcidn se vinculan la lingiiistica, la literatura y la filosofia.

La imagen es la base de la poesfa. Pero ella misma es una racionalidad
cuyo fundamento es la realidad y cuyo instrumento es la palabra. De aqui
que la obra poética tenga un caracter sociologico.

En la actividad interpretativa del texto literario se dan dos tipos de
lectura : la denotativa v la connotativa. Estos pueden observarse también
en la lectura de otras clases de discursos. Pero lo denotativo y connotativo
del texto poseen una variante tri-aspectual en lo univoco, en lo equivoco 'y

en lo polisentido.

| GUIA PARA LA LECTURA DE UN TEXTO LITERARIO |

1.: Pasos

2. Denotacién

3. Connotacion

1.1 Traducir lo polisentido a
un nivel equivoco.

1.2 Comparar el resultado
desde el punto de vista de
lo univoco.

1.3 Observar que todo texto
poético es un discurso
polisentido, susceptible de
univocacion.

1.4 Establecer parametros
logicos, reales e historicos
del texto.

2.1 Aspecto univoco.
Discurso cienti-
fico o filosofico.

2.2 Aspecto equivo-
co: ubicacion en el
discurso casual.

2.3 Aspecto polisen-
tido - voluntaria~
mente no
denotativo.

3.1 Polisentidos.

3.2 Naturaleza discursiva del
lenguaje.

3.3 Relaciones textuales :
¢ Omnitextual : lenguaje
casual, cotidianc o
equivoco.
Ommnicontextual . sentido
univoco. Sentido
condicionado por
innumerables contextos
(Lenguaje cientifico).
Contextual organico : el
texto como sistema .
contextual autonome
(Polisentido : lenguaje

¢

artistico).
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TALLER EVALUATIVON® 4

4

]/ Actualmente se considera que la novela es menos artistica y estética
VA" q y
que la poesia ?. ;O existe otro criterio de valoracion 2.

2. (Por qué se considera que la literatura es un arte temporal y no un arte
espacial 7.

3. (Qué importancia tiene el argumento o estructura narrativa, en la
realizacion del analisis literario de una novela 9.

4. Elabore un resumen analitico de una novela muy conocida : cien afios
de soledad o don Quijote de la Mancha, y de ella precise :

a) Cual es la motivacion, segin los analistas alemanes.



[image: image145.jpg]5. ;Qué ventajas o desventajas tiene para la obra y para el lector, el que
un autor escriba su novela narrandola en primera persona ?.

6. Segin su interpretacion de lo concluido en la unidad, ;qué entiende por
novela objetiva ?. Anote ejemplos.

7. ;Cual es el mejor método para leer una novela ?.




[image: image146.jpg]8. Un critico literario escribe de una novela : “El discurso narrativo que
podemos leer nos presenta un proyecto humano, que estando de acuerdo
con la moral de moda, nos muestra circunstancias que nos hace desconfiar
del grupo que las genera” Este critico ha -enfocado su comentario
aplicando un:

A. Estilo semantico

B. Método estructuralista
C. Enfoque fenomenolégico
D. Estilo moralista

E. Método sociologico
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5. LOS GENEROS LITERARIOS
5.1 INTERPRETACION DE LOS GENEROS LITERARIOS

5.2 EVOLUCION Y DESARROLLO DE LOS GENEROS
LITERARIOS



[image: image149.jpg]2l
)

OBJETIVOS DE LA UNIDAD

En esta unidad se pretende capacitar para la realizacion de conductas
educativas concretas, como las de poder :

1. Explicar cuales son los géneros literarios existentes, identificarlos por
su estructura y describir su forma distintiva.

2. Interpretar cada uno de los géneros literarios con base en sus
caracteristicas, estructura, funcion lirica, clasificacion critica y estilo
clasico.

3. Precisar las formas particulares adoptada por cada uno de los géneros
literarios en el devenir histérico y la evolucion estilistica en la
modernidad.

4. Interpretar a la luz de la temdtica manejada y las variaciones adoptadas,
diversos escritos con poca claridad clasificatoria dentro de los géneros
tradicionales.

5. Interpretar la utilidad de la teoria y la critica literaria en el andlisis
interpretativo de todos los géneros literarios existentes.
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El concepto de género literario es de los mas discutidos en teoria literaria.
Cuando el escritor produce una obra literaria, le da una forma, trata unos
temas, y, en fin, le confiere unas caracteristicas especiales. El conjunto de
estos rasgos es en lo que nos apoyamos para clasificar a la obra como
perteneciente a uno u otro género.

Estos rasgos suelen coincidir con los que tradicionalmente han servido de
molde a obras literarias similares. Ya los tratadistas griegos distinguian
entre épica, dramatica y lirica. Estas tres formas ideales -los tres grandes
géneros- han perdurado mas o menos hasta nuestros dias. Incluso los
escritores mas desaforadamente iconoclastas y originales no pueden evitar
el entregar su obra a los moldes de una forma, por disparatada y original
que esta sea.

La division de obras literarias, segin el género al que pertenecen, es
valida siempre que no hagamos un rigido uso de estos conceptos. Se trata,
en realidad, de una clasificacion abstracta, ideal, que a pocas obras puede
corresponder exactamente, pero que nos sirve casi siempre para un primer
analisis.

B Se dice que la épica es el género literario de la narracion (epopeya,
novela, cuento..), directamente relacionado con la funcién
comunicativa del lenguaje. Como el narrador habla de algo externo a éL,
lo comunica, predomina el uso de la tercera persona gramatical
(compdrese con «Las funciones del lenguaje»).

B La lirica, que se corresponderia a la funcién expresiva del lenguaje, es
el género literario mediante el cual se objetiva el yo, la interioridad del
autor. Se relaciona, claro estd, con la primera persona gramatical.

B El drama (lo que tantas veces llamamos teatro) parece estar méas cerca
de la funcion apelativa, pues es un género literario basado en el didlogo.
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Aludimos otras veces con género literario a formas externas de
presentarse una obra: la prosa, €l verso, la novela como narracion extensa,
etcétera. El criterio externo o formal se entrecruza con el anteriormente
aludido: una novela puede ser mas lirica que comunicativa (pensamos en
obras de dificil catalogacion, como algunas de G. Mir6, Azorin, Cela...) y
una poesia mas comunicativa que lirica (la poesia épica, por ejemplo). Los
criterios se enmarafian de modo que solo nos es dado analizar las
caracteristicas concretas de cada obra, emitiendo juicios acerca de la
calidad v el relieve de los diferentes elementos que la forman, pertenezcan
0 no aun mismo género literario.

Este enmarafiamiento es particularmente perceptible cuando nos
encaramos con obras que no se desarrollan bajo los supuestos que hemos
considerado esenciales de la obra literaria. En particular, las obras de
caracter didactico, que no se dan como objeto ellas mismas, sino que
pretenden que el lector trascienda a la consideracion de ciertas doctrinas.
Cosa parecida ocurre con la oratoria, que maneja la lengua con el primor
de una obra literaria, pero que también concede demasiada importancia a
lograr un fin ajeno a la obra misma: convencer y conmover.

En la literatura contemporanea es importantisimo el ensayo como obra de
caracter didactico entre la obra cientifica y la literaria. Los ensayos tratan
temas de todo tipo, pero no de manera sistematica, sino a modo de
disertacion amena; por eso pueden convertirse facilmente en obra literaria
(recuérdense los ensayos de Unamuno, Ortega y Gasset, Aranguren,
etcétera).

El periodismo, en fin -que es un género relativamente moderno que
maduré a lo largo del siglo XIX-, parece caer entre las fronteras de la
historia (su tema esencial suele ser la historia contemporanea), de la
literatura (por ser, en algunos casos, vehiculo de obras literarias) y la
didactica (en cuanto informa a los lectores).

De otro lado, la literatura puede extender su campo hasta la consideracion
de obras claramente delimitadas, pero con facetas comunes con la obra
literaria. Los Dialogos de Platén, por ejemplo, son obras de clara
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significacion filosofica, pero la belleza con que estd usado el lenguaje -
aqui estd el matiz literario- nos permiten mirarles bajo especie literatura.
Existe, finalmente, lo que es una reflexion sobre la obra literaria: la critica
literaria.

5.1 INTERPRETACION DE LOS GENEROS LITERARIOS

(Es la literatura un conjunto de distintos poemas, obras dramaticas y
novelas que comparten un nombre comin?. Asi se ha afirmado, con
respuesta nominalista, en nuestra época, sobre todo por Croce pero la
respuesta de Croce, aunque comprensible como reaccién contra
extremosidades de autoritarismo clasico, no se ha acreditado por hacer
Justicia a los hechos de la vida y la historia literarias.

El género literario no es un simple nombre ya que la convencién estética
de que una obra participa da forma a su caracter. Los géneros literarios
“pueden considerarse cono imperativos institucionales que se imponen al
escritor y, a su vez, son impuestos por este” Milton, tan libertario en
politica y en religion era tradicionalista en poesia, obseso como
admirablemente dice W. P. Ker por “la idea abstracta de la ética”.
Milton sabia “cuales son las leyes de un verdadero poema épico, de una
obra dramética de un poema lirico” pero también sabia ajustar, distender,
modificar las formas clasicas; sabia cristianizar y miltonizar Eneida, asi
como en Samson supo referir su historia personal a través de una leyenda
personal hebrea tratada a modo de tragedia griega.

El género literario es una “institucién”, como lo es la iglesia, la
universidad o el estado. Existe no como existe un animal o incluso como
un edificio o una capilla, una biblioteca o un capitolio sino como existe
una institucion cabe trabajar expresarse a través de instituciones
existentes, crear otras nuevas o seguir adelante en la medida de lo posible
sin compartir politicas o rituales; cabe también adherirse a instituciones
para luego reformarlas.

La teoria de los géneros literarios es un principio de orden que no
clasifica la literatura y la historia literaria por el tiempo o el lugar (época
o lengua mnacional), sino por tipos de organizacién o estructura
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especificamente literarias. Todo estudio critico y valorativo a distincion de
historico implica de algiin modo la referencia a tales estructuras. Por
ejemplo, el juicio sobre un determinado poema obliga a apelar a la propia
experiencia y concepcion total, descriptiva y normativa, de la poesia
aunque, por su puesto, la propia concepcion de la poesia a su vez, va
modificandose siempre con la experiencia y el enjuiciamiento de nuevos
poemas.

(Va implicito en una teorfa de los géneros literarios el supuesto de que
toda obra pertenece a un genero?. Esta cuestion no se plantea en ninguno
de los estudios que conocemos. Si tuviéramos que contestarla por analogia
con el mundo natural tendriamos que responder sin duda, en sentido
afirmativo: hasta - la ballena y el murciélago pueden clasificarse; y
admitimos la existencia de seres que constituyen una transicion de un
reino natural a otro. Se podria ensayar toda un serie de nuevas
formulaciones que hicieran resaltar nuestra cuestion con mayor nitidez.
guarda toda obra relaciones literarias suficientemente directas con otras
obras, de modo que facilite su estudio el estudio de las demds obras? a su
vez, ¢ hasta que punto va implicita la “intencion” en la idea de genero?
intencién por parte de un precursor o intencién por parte de otros?
;quedan fijos los géneros? es de suponer. que no cuando aparecen las
obras nuestras categorias se desplazan; analicese como prueba de lo
dicho el efecto de Tristram Shaandy o el Wlysses ejercieron sobre la-
teoria de la novela. cuando Milton escribié el paraiso perdido, lo
considero parejo a la Iliada y la Eneida; sin duda distingniriamos
netamente entre épica oral y épica literaria adscribamos o no la Iliada a la
primera forma probablemente Milton no hubiera admitido nunca que la
Faerie Queene es una composicion épica aunque escrita en tiempos en
que le épica y la narrativa atn no se habian separado 'y en que se
consideraba predominante el caracter alegérico de la épica; sin embargo,
Spencer creia, sin duda, componer un poema del genero de los Homero.

En rigor, hay una clase caracteristica de labor critica que parece consistir
en el descubrimiento y difusion de una nueva agrupacion de una nueva
estructura de genero: asi, Empson pone como ejemplos de pastoral a
como gusteis, the Beggar’s Opera y Alicia en el pats de las maravillas.
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Los textos clasico de teoria son Aristoteles y Horacio. a partir de ellos,
consideramos la tragedia y la épica los géneros caracteristicos ( y los dos
géneros mayores). pero al menos a Aristdteles no se le ocultan tampoco
otras distinciones y de carcter mas fundamental cuales son las que
existen durante el drama la épica y la lirica. en su mayor parte, la teoria
literaria moderna, se inclina a borrar la distincién entre prosa y poesia y
por tanto a dividir la literatura imaginativa (Dichtung?  en ficcion
(novela, cuento, épica), drama (sea en prosa, sea en verso) y poesia
(centrada en lo que corresponde a la antigua “poesia lirica™).

Viétor indica muy justamente que el término “genero” no debiera
utilizarse para estas tres categorfas mas o menos definitivas y a la vez para
formas historicas como la tragedia y la comedia; y estamos de acuerdo en
que debe aplicarse a estas tltimas, esto es, a formas histéricas. No es facil
forjar un término para las primeras que en la practica quiza no se necesite.
Ya en Platon y Aristoteles se distinguen los tres géneros mayores con
arreglo al “modo de imitacién” (o “representacion”™): La poesia lirica es
la persona del propio poeta; en la poesia épica (o en la novela), el poeta
habla en parte en primera persona, como narrador y en parte hace
hablar a su personajes en estilo directo (narrativa mixta); en el drama, el
poeta desaparece detras de sus personajes.

Se han hecho ensayos de poner de manifiesto la naturaleza fundamental
de estos tres géneros disminuyendo entre ellos las dimensiones del tiempo
¢ incluso la morfologia lingiiistica. En su carta a Davenant, Hobbes
intent6 algo parecido cuando habiendo dividido el mundo en corte, ciudad
y campo, establecio tres clases fundamentales correlativas de poesia: La
heroica (épica y tragedia), Ia escomatica (satira y comedia) y la pastoral.
E. S. Dalias, critico ingles de talento que conocia el pensamiento critico
de los Schlegel como el de Coleridge encuentra en tres frases
fundamentales de poesia: “drama, cuento y cancién”, que Iuego desarrolla
en una serie de esquemas de caracter mas aleméan que inglés establece las
siguientes equivalencias: dramética segunda persona del presente, épica
tercera persona del pasado y lirica primera persona del singular del futuro.



[image: image155.jpg]159

En cambio, John Erskine, que en 1912 publicé una interpretacion de los
géneros literarios, fundamentales de “temperamento” poético considera
que la lirica expresa el tiempo presente; pero. adoptando el punto de vista
de que la tragedia muestra el dia del juicio del pasado del hombre su
caracter acumulado en su destino y la épica el destino de una nacion o
raza, llega a lo que, si no se hace otra cosa que plasmarlo en catilogo
parece una forzada identificacion del drama con el pretérito y de la épica
con ¢l futuro.

En espiritu y en método la interpretacion ético-psicologica de Erskine esta
muy lejos del intento de los formalistas rusos como Roman Jakcbson que
tratan de poner de manifiesto la correspondencia entre la estructura
gramatical fija de la lengua y los géneros literarios. La lirica declara
Jakobson es la primera persona del singular del presente en tanto que la
épica es la tercera persona del pretérito (el “yo” del narrador épico se ve
realmente desde el flanco como tercera persona: “dieses objektivierte
lch™).

Estos estudios de los géneros fundamentales, que de un lado los vinculan
a la morfologia lingiiistica y de otro a la actitud tltima del poeta ante el
mundo, no prometen resultados objetivos, a pesar de su “sugestivo”
caracter. Cabe realmente poner en duda que estos tres géneros tengan
semejante cardcter fundamental, incluso a modo de partes componentes
que puedan combinarse de diversas maneras.

Constituye, sin duda, una dificultad de hecho de que en nuestra época el
drama se asiente sobre una base distinta de la base de la épica (“ficcién”,
novela) y de la lirica. Para Arist6teles y los griegos, la épica era objeto de
representacion publica, o al menos oral: Homero era poesia recitada por
Rapsodas cono Ion. La poesia elegiaca y yambica tenia acompafiamiento
de flauta; la poesia mélica de lira. En nuestros dia lo mas corriente es que
los poemas u las novelas los lea cada cual para si y solo con la vista. Pero
el drama sigue siendo, como entre los griegos, un arte mixto, que sin
duda es primordialmente literario, pero que implica también
“espectaculo”, que hace uso de la habilidad de los actores y del director
de escena y de la pericia del figurinista y del electricista.
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Ahora bien: si se elude esta dificultad reduciendo los tres géneros a su
comun carécter literario, jcomo habra de establecerse la distincion entre
obra dramética y cuento? En el cuento norteamericano reciente (Los
forajidos, de Hemingway) se aspira a la objetividad de la obra dramatica,
al puro didlogo . Pero la novela tradicional, al igual que la épica, mezcla
- el didlogo o presentacion directa, con la narracion: en rigor, Escaligero y
otros constructores de escalas genéricas consideraban la €pica como el
mas elevado de los géneros, en parte por comprender a todos los demas.
Sila épica y la novela son formas compuestas, entonces en los géneros
fundamentales hemos de  desglosar sus partes componentes,
clasificandolas en algo asi cono “narracién directa” y “narracién mediante
didlogo” (drama no representado); v, en tal caso, nuestros tres géneros
fundamentales pasan a ser narracién, dialogo y cancidn. Asi reducidos,
purificados, fijados /son mas fundamentales estos tres géneros que,
pongamos por caso, la trilogia “descripcion, exposicion, narracion”?.

Pasemos de estos “géneros fundamentales™ poesia, ficcion y teatro a los
que podarian considerarse sus subdivisiones: el critico del siglo XVIII
Thomas Hankins . estudia el teatro inglés refiriéndose a “sus varias
especies es decir, misterio, alegoria, moral, tragedia y comedia” . En el
siglo XVII las obras de imaginacién en prosa eran de dos espacios:
novela y “romance”. Creemos que estas “subdivisiones” de grupos del
segundo orden son lo que generalmente entenderiamos por “géneros”.’

52 EVOL,UCICN Y DESARROLLO DE LOS GENEROS
LITERARIOS

Los siglos XVIL y XVIII son siglos que toman en serio los géneros; sus
criticos son hombres para los cuales los géneros existen, son reales. Que
los géneros son distintos y también que deben mantenerse tales es articulo
general de fe neoclasica; pero si acudimos a ala critica neoclasica para
definir el género o establecer un método conque distinguir un género de
otro, encontramos falta de consecuencia o incluso menguada conciencia
de la necesidad de fundamento racional. El canon de Bopileau, por
ejemplo, comprende la pastoral, la elegia, la oda, el epigrama, la satira, la
tragedia, la comedia y la épica; sin embargo, Boileau deja sin definir la
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dada histéricamente, no como construccion racionalista).

(Se diferencian los géneros establecidos por Boileau por su tema, su
estructura, su forma de versificacién. su extension, su tono emocional, su
Weltanschauung o por su publico? No cabe contestar a esta pregunta.
Pero si es licito decir que, para muchos neoclasicos la nocién toda de los
géneros resulta tan evidente, que no plantea problema general en absoluto.
Hugo Balir dedica una serie de capitulos a los géneros principales, pero no
hace estudio introductorio alguno de los géneros ni de los principios de
clasificacion literaria. Los Géneros que elige tampoco tienen cohesién
metodoldgica o de otra naturaleza. La mayoria de ellos se remontan a los
griegos pero no todos. Blair estudia detenidamente la “poesia descriptiva”,
en que dice “pueden desplegarse los mas elevados empefios del genio”,
frase con que no quiere decir, sin embargo, “una particular especie o
forma de composicién”, ni siquiera, palmariamente, en el sentido en que
cabe hablar de una especie de “poema didactico™ De Rerum Natura o
The Essay on Man.

De la “poesia descriptiva” pasa Blair a la “poesia de los hebreos”, que
entiende que “ muestra el mal gusto de una época y pais remotos”, que es
exponente de poesia oriental aunque Balir no afirma esto en que parte
alguna ni lo advierte del todo, de poesia completamente distinta de la
tradicion greco-romano-francesa predominante. Después procede a
estudiar lo que, dentro de la mas completa ortodoxia, llama “las dos
clases mds altas de composicion: la épica y la dramatica”, En cuanto a
esta ultima, pudiera haber sido mas preciso llamandola la “tragedia™.

La teorfa neoclasica no explica ni expone ni defiende la doctrina de los
géneros ni el fundamento de su diferenciacion. hasta cierto punto, se
ocupa de temas tales como la pureza de género, la jerarquia, la duracion,
la adicion de nuevos géneros.

Como historicamente el neoclasicismo fue una mezcla de autoritarismo y
de racionalismo, obr6 de fuerza conservadora dispuesta a atenerse en todo
lo posible a los géneros de origen clasico, sobre todo los poéticos 'y a
adaptarlos. Pero Boileau admite el soneto y el madrigal; y Johson elogia a
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Dertham por haber inventado en Cooper’s Hill “un nuevo esquema
poético”, una “ especie de composicién que puede llamarse poesia local”:
y a las Seasons, de Thomson, las califica de “poema de una nueva
especie”, y de “original” al “modo de pensar y expresar en dicho poema
sus pensamientos”.

La pureza de género, doctrina histéricamente invocada por los adeptos
de la tragedia clasica francesa, por contraposicion a la tragedia isabelina,
que tolera escenas comicas (los sepultureros de Hamlet, el portero
borracho de Macbeth), es horaciana cuando es dogmatica y aristotélica
cuando es apelacion a la experiencia y al hedonismo culto. La tragedia
dice Aristételes “debe producir, no cualquier placer casual, sino el que le
es propio...”.

La jerarquia de los géneros responde, en parte, a un calculo hedonistico:
en sus formulaciones clasicas, la gradacion del deleite no es, sin embargo
cuntitativa en el sentido de mera intensidad o de numero de lectores o de
espectadores que de él participan. Diriamos que es una mezcla de lo
social, lo moral, lo estético, lo hedonistico y lo tradicional. No se
desatienden las proporciones de la obra literaria: Los géneros mas
pequefios, como el soneto y aun la oda, no pueden parece axiomatico
alinearse con la épica y la tragedia.

Los poemas “menores” de Milton corresponden a los géneros menores (el
soneto, la canzone, la pantomima); sus poemas “mayores” son una
tragedia “regular” 'y dos poemas épicos. Si aplicdramos la prueba
cuantitativa a los litigantes mayores, venceria la épica. Sin embargo, al
llegar a este punto, Aristoteles titubed, y, tras examinar los criterios
contrapuestos, concedi6 | primacia a la tragedia, en tanto que los criticos
renacentistas, mas consecuentemente, dieron la preferencia a la épica.
Aunque luego se producen no pocas fluctuaciones entre las pretensiones
de los géneros, los criticos neoclasicos, como Hobbes o Dryden o Blair,
Se contentan en su mayorfa con concederles posesion conjunta de la
primacia.

Pasemos ahora a otro tipo de agrupaciones, aquellas en que la forma de la
estrofa y el metro constituyen los determinantes (Cémo habremos de
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clasificar el soneto, el rondo, la balada? ; Son géneros, o son cosa distinta
o son menos, que géneros? La mayoria de los escritores franceses y
alemanes recientes se inclinan a clasificarlos de “formas fijas” y, como
clase, a diferenciarlos de los géneros. Sin embargo, Viétor hace una
excepcién, al menos en cuanto al soneto se refiere; mnosotros nos
inclinariamos a una inclusién mas amplia. Pero aqui pasamos de la
terminologia a los criterios definidores:  jexiste el género “verso
octosilabo™ o “verso dip6tico™? Nos inclinamos a decir que si y a pensar
que, por contraposicion a la norma inglesa de pentrémetro yambico es
probable que el poema dieciocho en octosilabos o el poema de principios
del siglo XX en dipodicos constituya una clase particular. de poema en
tono o en ethos; que no tratamos simplemente de una clasificacion con
arreglo a metros, sino de algo més amplio, de algo que tiene forma
“dnterna” tanto como forma “externa”.

Creemos que el género debe entenderse como agrupacion de obras
literarias basada tedricamente tanto en la forma del escritor (metro o
estructuras especificos) como en la interior (actitud, tono, propdsito;
dicho mas toscamente: tema y publico). La base ostensible puede ser una
u otra (“pastoral” y “satira” para la forma interior, verso dipddico y oda
pindérica para la exterior);, pero el problema critico sera entonces
encontrar la otra dimension para completar el diagrama.

A veces se produce un instructivo desplazamiento: tanto en la poesia
inglesa como en los arquetipos griegos y romanos, la “elegia” arranca con
el distico elegfaco, no obstante, los antiguos poetas elegiacos no se
limitaban a lamentarse por los muertos, como tampoco se limitaban a ello
Hammond y Shenstone, los predecesores de Gray. Pero la Elegy de este
ultimo, escrita en cuartetas heroicas. no en disticos, destruye eficazmente
toda pervicencia de la elegia en Inglés como tierno poema personal
escrito en disticos.

Seria licita la inclinacién a desentenderse de la historia de los géneros
después del siglo XVII, aduciendo como razén el hecho de que las
exigencias formales y las pautas estructurales reiterativas se han
extinguido en su mayor parte. Esto se repite en los estudios franceses y
alemanes sobre el género, acompafiada por la idea de que el siglo
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comprendido entre 1840 y 1940 constituye probablemente un periodo
literario anémalo y que el futuro volveremos sin duda a una literatura mas
atenida a los géneros.

Sin embargo, parece preferir decir que el concepto de género cambia en
el siglo XIX yno menos todavia la practica de componer un determinado
género que desaparece. Al aumentar enormemente el piblico lector en el
siglo XIX, nacen mas géneros y con la mayor rapidez de difusién debido a
la baratura de la imprenta, son més efimeros o pasan por tradiciones mas
rapidas. En el siglo XIX y en el nuestro el término “género” presenta la
misma dificultad que el de “periodo”™: tenemos conciencia de los rapidos
cambios que se producen en la moda literaria: una nueva generacion
literaria cada diez afios, mas que cada cincuenta: en la poesia
norteamericana, la época del verso libre, la época de Eliot, la de Auden.
Vistas a mayor distancia, puede considerarse que todas estas notas
especificas tienen un rumbo y cardcter comunes (asi como hoy
consideramos romantico ingleses a Byron Wordsworth y Shelley).

(Cuales son los exponentes decimonénicos de género literario? Van
Tieghem y otros sefialan constantemente la novela histérica (Que decir de
la “novela politica™ (tema de una monografia de M.E. Speare). Y si
existe una novela politica. ;No existe también el género novela
eclesidstica, que comprende Robvert Elsemere y The Altar Steps de
Compton Mackenzie, asi como Barchester Towers y Salem Chapel? No.
En éstas, la novela politica y la novela “eclesiastica”, parece que hemos
pasado- a una agrupacién basada exclusivamente en el tema, a una
clasificacién puramente sociolégica, y claro es que por ese camino
podemos seguir indefinidamente: novela del movimiento de Oxford,
semblanza de maestros en la novela del siglo XIX, marinos en la novela
del siglo XIX 'y asi mismo novelas del mar ;En qué se diferencia entonces
la “novela historica®? se diferencia no solo en que su asunto es menos
restringido, es decir, nada menos que el pasado todo, sino principalmente
en sus vinculos con el movimiento roméntico y con el nacionalismo, en el
nuevo sentimiento y en la nueva actitud hacia el pasado que implica.
Ejemplo mas elocuente atin es la novela de terror, que empieza en el siglo
XVIII con el Castillo de Otranto y llega los tiempos actuales.
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Constltuye un género seglin todos 1os cnterlos que cabe mvocar para un
género de narracion en prosa: presenta no solamente un asunto o temaética,
limitada y continua, sino también un repertorio de artificios (descriptivo-
accesorios y narrativos, Ejemplo: castillos en ruinas, horrores catolico-
romanos retratos misteriosos, pasadizo a secretos en los que se penetra
por paredes giratorias; raptos, encarcelamientos, persecuciones a través
de selvas solitarias); hay ademas un Kunstwollen, una voluntad artistica,
un empefio estético, un propdsito de provocar en e lector una clase de
horror y de "emoéig')n placenteros (“piedad y terror” acaso murmurard
algiin cultivador de este género).

En general nuestra concepcion del género debe inclinarse del modo
formalista, es decir, inclinarse a reducir a género los octosilabos
hudribrasticos (o sea heroico-burlescos) o el soneto mas que la novela
politica o la novela sobre el obrero industrial: pensamos en géneros
“literarios”, no en clasificaciones temdticas que también seria posible
establecer por. obras no imaginativas. La poética de Aristoteles, que
grodo mod sefiala como géneros poéticos fundamentales la épica la
tragedia y la lirica (“mélica”), atiende a diferenciar los medios de
expresion y la adecuacién de cada una al proposito estético del género:
el drama estd en verso yambico por ser el mas proximo a al conversacion,
en tanto que la épica exige el hexametro dactilico que no recuerda para
nada el dialogo.

“Si se compusiera un poema narrativo en cualquier otro metro o en varios,
pareceria impropio, pues ¢l verso heroico es el mas majestuoso y grave y,
por tanto, el que més facilmente admite palabras extrafias y metaforas y
ornamentos de todas clases. El plano de la “forma” que ‘estd
inmediatamente por encima del “metro” y de la “estrofa” seria la

estructura”(EJemplo una clase especial de organizacion del asunto):
esto es o que se encuentra, al menos hasta cierto punto, en la épica.y
tragedla tradwlonales es decir, -imitativas de la griega (comienzo in
medlas res, Ta “peripecia” d la tragedia, las unidades). sin embargo, no
todos 10s artlculos clasicos™ resultan estructurales. La descripcion de
combate y el descenso alas Tegiones infernales parece que pertenece al
asunto o tema. en la literatura posterior al siglo X VIII, este plano no es tan
facil de determinar, excepto en el drama “bien hecho” o en la novela
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policiaca ( el misterio del asesinato) en que el argumento constituye las
estructura. Pero incluso en la tradicion chejoviana del cuento existe una
organizacién, una estructura, solo que de clase distinta de la del cuento de
Edgar Poe o de O. Henry (podemos Ilamarla una organizacién menos
trabada si se quiere).

Todo el que se interese por los géneros debe cuidar de no confundir las
diferencias distintas de la teoria “clasica” vy las de la teoria moderna . La
teoria moderna. la teoria cldsica es normativa Y preceptiva, aunque sus
“reglas” no son el bobo autoritarismo que aun se les atribuye a menudo. la
teoria cldsica mno solo cree que un género difiere de otro, tanto por
naturaleza como en jerarquia, sino también que hay que mantenerlos
separados, que no se deben mezclar. Tal es la famosa doctrina dela
“pureza del género”, del “genre tranche”. Aunque nunca se desenvolvié
con consecuencia rigurosa, implicaba un verdadero principio estético ( no
solamente un conjunto de distinciones de casta): la apelacion a una rigida
unidad de tono, a una pureza y sencillez estilizadas a al concentracién en
un solo asunto o tema. Contenia también la apelacion a la especializacion
y al pluralismo: cada clase de arte ticne sus posibilidades propias y
entrafia un placer propio. ;Por qué ha de tratar la poesia -de ser
“pintoresca” o “musical”, o la misica de referir un cuento o describir
una escena? Aplicando en tal sentido el principio de la “pureza estética™,
llegamos a la conclusién de que una sinfonia es més pura que una opera o
que un oratorio ( que es tanto oral como orquestal), pero que un cuarteto
de cuerda es més puro todavia, ya que s6lo hace uso de uno de los coros
orquestales dejando a u lado los instrumentos de viento, el metal y los
_instrumentos de percusion.

La teorfa clésica también tenia su diferenciacion social de los géneros. La
épica y la tragedia tratan de asuntos de reyes y de nobles; la comedia, de
los de la clase media (Ia ciudad, la burguesia); la satira vy la farsa, los de la
gente comin. y esa tajante distincion en las dramatis personae propias de
cada género tiene sus concomitantes en la doctrina del “decorum”
(“mores” de clase) y en la clasificacion, en la separacion d estilos y
dicciones en elevados, medios y bajos. La teorfa clasica tenia también su
Jerarquia de géneros, en que no solo importaban como elementos el
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Constxtuye un género segun todos 10s cntenos que cabe i jnvocar para un
género de narracion en prosa: presenta no solamente un asunto o tematica,
limitada y continua, sino también un repertorio de artificios (descriptivo-
accesorios y narrativos, Ejemplo: castillos en ruinas, horrores catélico-
romanos, retratos misteriosos, pasadizo a secretos en los que se penetra
por paredes giratorias; raptos, encarcelamientos, persecuciones a través
de selvas solitarias); hay ademas un Kunstwollen, una voluntad artistica,
un empefio estético, un propésito de provocar en e lector una clase de
horror y de 'emocion placenteros (“piedad y terror” acaso murmurara
algiin cultlvador de este género).

En general nuestra concepcién del género debe inclinarse del modo
formalista, es decir, inclinarse a reducir a género los octosilabos
hudribrasticos (o sea heroico-burlescos) o el soneto mas que la novela
politica o la novela sobre el obrero industrial: pensamos en géneros
“literarios”, no en clasificaciones tematicas que también seria posible
establecer por. obras no imaginativas. La poética de Aristételes, que
grodo mod sefiala como géneros poéticos fundamentales la épica la
tragedia y la lirica (“mélica”), atiende a diferenciar los medios de
expresion y la adecuacion de cada una al proposito estético del género;
el drama esté en verso yambico por ser el mas préximo a al conversacion,
en tanto que la épica exige el hexametro dactilico que no recuerda para
nada el didlogo.

“Si se compusiera un poema narrativo en cualquier otro metro o en varios,
pareceria impropio, pues el verso heroico es el méas majestuoso y grave y,
por tanto, el que mas facilmente admite palabras extrafias y metaforas y
omamentos de todas clases. El plano de la “forma” que ‘estd
inmediatamente por encima del “metro” y de la “estrofa” seria la

estmctura”(Ejemplo una clase especial de organizacién del asunto)
esto es o que se encuentra, al menos hasta cierto punto, en la épica.y
tragedia tradicionales, es decir, - imitativas -de la griega (comienzo in
medias tes, la “peripecia” d la tragedia, las umdades) sin embargo, no
todos 1os articulos clésicos” resultan estructurales. La descripcion de
combate y el descenso a las regiones infernales parece que pertenece al
asunto o tema. en la literatura posterior al siglo X VIII, este plano no es tan
facil de determinar, excepto en el drama “bien hecho” o en la novela
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policiaca ( el misterio del asesinato) en que el argumento constituye las
estructura. Pero incluso en la tradicion chejoviana del cuento existe una
organizacién, una estructura, solo que de clase distinta de Ia del cuento de
Edgar Poe o de O. Henry (podemos lamarla una organizacién menos
trabada si se quiere).

Todo el que se interese por los géneros debe cuidar de no confundir las
diferencias distintas de la teoria “clasica” y las de la teorfa moderna . La
teoria moderna. la teoria cldsica es normativa Yy preceptiva, aunque sus
“reglas” no son el bobo autoritarismo que aun se les atribuye a menudo. la
teoria cldsica no solo cree que un género difiere de otro, tanto por
naturaleza como en jerarquia, sino también que hay que mantenerlos
separados, que no se deben mezclar. Tal es la famosa doctrina dela
“pureza del género”, del “genre tranche”. Aunque nunca se desenvolvié
con consecuencia rigurosa, implicaba un verdadero principio estético ( no
solamente un conjunto de distinciones de casta): la apelacion a una rigida
unidad de tono, a una pureza y sencillez estilizadas a al concentracién en
un solo asunto o tema. Contenia también la apelacion a la especializacion
y al pluralismo: cada clase de arte tiene sus posibilidades propias y
enfrafia un placer propio. (Por qué ha de tratar Ia poesia -de ser
“pintoresca” o “musical”, o la musica de referir un cuento o describir
una escena? Aplicando en tal sentido el principio de la “pureza estética”,
llegamos a la conclusién de que una sinfonia es mas pura que una opera o
que un oratorio ( que es tanto oral como orquestal), pero que un cuarteto
de cuerda es mas puro todavia, ya que s6lo hace uso de uno de los coros
orquestales. dejando a u lado los instrumentos de viento, el metal y los
instrumentos de percusion.

La teoria clasica también tenia su diferenciacién social de los géneros. La
épica y la tragedia tratan de asuntos de reyes y de nobles; Ia comedia, de
los de la clase media (la ciudad, Ia burguesia); la satira vy la farsa, los de la
gente comin. y esa tajante distincion en las dramatis personae propias de
cada género tiene sus concomitantes en la doctrina del “decorum”
(“mores” de clase) y en la clasificacion, en la separacion d estilos y
dicciones en elevados, medios y bajos. La teoria clasica tenia también su
Jjerarquia de géneros, en que no solo importaban como elementos el
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Es probable que el que modernamente simpatice con la “genologia”
(como Van Tiethem llama a nuestro estudio) quiera defender la doctrina
neoclasica y realmente crea que se podria defender mucho mejor ( sobre la
base de la teoria estética) de lo que en rigor ;a defendieron sus teoricos.
Estas tesis la hemos expuesto en parte al exponer el principio de la pureza
estética. Pero no debemos reducir la “genologia” a una sola tradiciéon o
doctrina. El “clasicismo no toleraba otros sistema, géneros, formas
estéticas y, en rigor, no tenia conciencia de ellos. En vez de reconocer la
catedral gotica como “forma, una forma mas compleja que el templo
griego, no encontraba en ella mas que cosa amorfa, caracter informe. Asi
con los géneros. Toda cultura tiene sus géneros: la china, la 4rabe, la
irlandesa; asimismo hay “géneros” primitivos orales. La literatura
medieval abundaba en géneros. No hay por qué defender el caracter
“definitivo” de los géneros grecorromanos, ni tampoco en su forma
grecorromana, la doctrina de la pureza de los géneros, que remite a una
sola clase de criterio estético.

La moderna teoria de los géneros es manifiestamente descriptiva. No
limita el numero de los posible géneros ni dicta reglas a los autores.
Supone que los géneros tradicionales pueden “mezclarse y producir un
nuevo género (como, por ejemplo, la tragicomedia). Ve que los géneros
pueden construirse sobre la base de la inclusividad de la complejidad o
“riqueza” lo mismo que sobre la de “pureza” (género por acumulacién lo
mismo que por reduccion ) . En vea de recalcar la distincion entre género
y género le interesa después del hincapié roméantico en la unicidad de
cada “genio original” y de cada obra de arte hallar el comin denominador
de los géneros, los artificios y propdsitos literarios que comparten.

El placer que se encuentra en una obra literaria estd compuesto por dos
sensaciones: la de novedad y la de reconocer algo. En misica, la forma de
sonata y fuga son ejemplos evidentes de estructuras que hay que
reconocer; en la novela de misterio hay el gradual estrecharse de la trama,
la convergencia gradual (como en Edipo) de las pruebas. La pauta
totalmente familiar y reiterativa es aburrida; la forma enteramente nueva
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seria ininteligible; es rigor, inconcebible. El género representa, por asi
decirlo, una suma de artificios estéticos a disposicion del escritor y ya
inteligibles para el lector. El buen escritor se acomoda en parte al género,
y en parte lo distiende. En general, loa grandes autores Shakerpeare,
Racine, Moliere, Jonson, Dickens y Dostoyevski rara vez son inventores
de los géneros, entrando por los cauces trazados por otros hombres.

Uno de los valores evidentes del estudio de los géneros es precisamente el
hecho de que llame la atencién sobre ¢l desenvolvimiento de la literatura,
o que Henry Wells llama “genética literaria” (en New Poets From Old,
1940). Sean cuales fueren las relaciones de la literatura con otras esferas
de valor, las obras sufren la influencia de ofras obras; las obras limitan,
parodian, transforman otras obras, v s6lo en el caso de las que las siguen
en estricta sucesion cronoldgica. Para definir los géneros modernos lo
mejor que probablemente cabe hacer es partir de una determinada obra o
autor que haya ejercido influencia profunda y buscar sus reverberaciones:
la repercusion literaria de Eliot y Auden, de Proust y Kafka.

Hemos de suscitar ahora algunos puntos importantes para la teoria de
géneros, aunque solo podemos brindar interrogantes y tanteos. Una de las
cuestiones atafie a la relacion entre los géneros primitivos ( los de la
literatura popular u oral) y los de una literatura desarrollada. Schklovsky,
uno de los formalistas rusos, afirma que las nuevas formas de arte son
“simplemente la canonizacién de géneros inferiores (infraliterarios). Las
novelas de Dostoyevskii constituyen una serie de novelas de crimenes, de
romans a sensation ennoblecidas; las composiciones liricas de Pusckin
proceden de versos de album; las de Blok de cantos de gitanos,; las de
Mayakosky, de poesia de revistas satiricas”. Berthold Brecht en alemén y
Auden eningles son exponentes del intento deliberado de transformar asi
la poesia popular en literatura seria, a lo que cabria llamar el punto de
vista segun el cual la literatura necesita renovarse constantemente
mediante la “rebarbarizacion”. Una concepcidon andloga, la de André
Jolles, mantiene que las formas literarias complejas son desarrollo de
unidades més simples. Jolles afirma que los géneros primitivos o
elementales, combinando los cuales se puede llegar a todos los demds,
son: Leyende, Sage, Mythe, Ritsel, Spruch, Kasus, Memorabile,
Marchem, Witz. La historia de la novela aparece como exponente de tal
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desarrollo : su madurez en Pamela, Tom Jones y Tristram Shandy se ha
nutrido de formas simples “einfache Formen”, como la carta, el diario,
el libro de viajes (o de “viajes imaginarios™), la memoria, el “caracter” del
siglo XVII, el ensayo, asi como la comedia, la épicay el romance.

Otra cuestion atafie a la continuidad de los géneros. Se conviene en
general en que Brunetiere hizo un flaco servicio a la “genologia” la ciencia -
de los géneros, con su teoria cuasi-bioldgica de la “evolucién” sentando
conclusiones tales como, la de que, en la historia literaria francesa, la
oratoria de pulpito del siglo XVIII se convierte (después de un hiato) en
a poesia lirica ochocentista. Esta pretendida continuidad, como el
parentesco que Van Tieghem encuentra entre la épica homérica y las
novelas de Waverley, el romance cortesano en verso y la moderna novela
psicologica, nexos entre obras separadas en el espacio y en el tiempo,
parece basadas en analogias en las tendencias de autores y publico, en
“quelques Inedances primordiales”. Pero van Tieghem interrumpe esta
clase de analogias para hacer observar que estos vinculos no representan
“les genres litéraires proprement dits”. Sin duda tendriamos que
encontrar alguna continuidad formal estricta para poder afirmar la
sucesion y unidad de los gémeros ; Es la tragedia de un género?
reconocemos periodos y formas nacionales de tragedia: tragedia griega,
isabelina, clasica, francesa, alemana del siglo XIX  Constituyen éstas
otros tantos géneros separados o constituyen especies de un solo género?
La respuesta a esta cuestién parece depender, al menos en parte, de la
continuidad formal desde la antigiiedad clasica y, en parte también , de la
intencién. Cuando llegamos al siglo XIX, la cuestion aumenta en
dificultad: ;qué decir de el huerto de las cerezas y La Gaviota, de Chéjov,
de Fantasmas, Rosmersholm y el maestro de ‘obras, de Ibsen? ;Son
tragedias? El vehiculo literario ha cambiado de verso a prosa y- ha
cambiado también e concepto de “héroe tragico™.

Estos problemas nos llevan a la cuestién relativa a la naturaleza de una
historia de los géneros. Se ha dicho, por su parte, que escribir una historia
critica es imposible (ya que tomar por norma la tragedia shakespeareana
es hacer injusticia a la griega y la francesa), y, por otra, que una historia
sin filosofia de la historia es simple cronica. Las dos afirmaciones tienen
fuerza. La respuesta parece ser que la historia de la tragedia isabelina se
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puede escribir en funcién de su evolucién hacia Shakespeare y de su
decadencia respecto de éste, pero que todo lo que se parezca a una
historia de la tragedia tendra que ejercer un método doble, es decir,
definir la “tragedia” en funcién del denominador comim y determinar a
modo de cronica los vinculos entre una escuela tragica de un periodo y un
pais y su sucesora, pero superponiendo en este continuun un sentido de las
secuencias criticas (Ejemplo: la tragedia francesa de Jodelle a Racine y
de Racine a Voltaire).

Es evidente que el tema del género plantea cuestiones centrales de historia
y critica literaria y de su reciproca relacién. Pone en un contexto
especificamente literario las cuestiones filos6ficas referentes a la relacién
entre la clase y los individuos que la componen, la unidad y la pluralidad,
la naturaleza de los universales.
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puede escribir en funcion de su evolucion hacia Shakespeare y de su
decadencia respecto de éste, pero que todo lo que se parezca a una
historia de la tragedia tendra que ejercer un método doble, es decir,
definir la “tragedia” en funcion del denominador comun y determinar a
modo de crénica los vinculos entre una escuela tragica de un periodo y un
pais y su sucesora, pero superponiendo en este continaun un sentido de las
secuencias criticas (Ejemplo: la tragedia francesa de Jodelle a Racine y
de Racine a Voltaire).

Es evidente que el tema del género plantea cuestiones centrales de historia
y critica literaria y de su reciproca relacion. Pone en un contexto
especificamente literario las cuestiones filosoficas referentes a la relacion
entre la clase y los individuos que la componen, la unidad y la pluralidad,
la naturaleza de los universales.
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TALLER EVALUATIVO N° §

1. Dentro de la clasificacion de los géneros literarios, jes valido hablar de
la existencia de una clasificacién estable y definitiva ?.

2. ;Qué razones interpretativas exponen los formalistas rusos para afirmar
que :

a) “La lirica es la primera persona del singular del presente”.~"
b) “La épica es la tercera persona del pretérito”. ..

#3. ;Por qué se considera que los géneros literarios: drama, épica y lirica,
son géneros mas fundamentales que otros, como la descripcion, la
exposicién o la narracion ?.

4. Una clasificacion de géneros literarios que incluya como tales a: la
pastoral, la elegia, la oda, el epigrama, la tragedia, la comedia y la épica,
;qué otros géneros deja por fuera ?.
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5. En algunas clasificaciones literarias se diferencian dos grupos

aglutinantes, se habla de géneros v de formas fijas. ;Qué son unos y
otras 9.

6. De acuerdo con el texto de la unidad, jexisten o no existen diferentes
géneros de novelas 7. De explicaciones para aclarar Ia duda.
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