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ESTUDIOS POR
GENARA PULIDO TIRADO




A MODO DE INTRODUCCION:
LA LITERATURA COMPARADA EN ESPANA

Hablar de literatura comparada en Espaiia, con propiedad, es
remitirse a las dos tltimas décadas del siglo XX puesto que, aunque la dis-
ciplina surgié en el siglo XIX y ha gozado de un gran arraigo en distintas
latitudes, Espaia constituye una excepcion quizd sélo explicable por cau-
sas histéricas que han determinado la vida de los espanoles, condenados
al aislamiento en muchos sentidos y viviendo al margen de las corrientes
culturales existentes en ambitos cercanos. Pero lo cierto es que, si esta
explicacion puede ser vdlida para la posguerra espaiiola, con anterioridad
las relaciones de nuestro pais con otros cercanos habian sido abundantes
y fructiferas, pensemos en Francia y en el naturalismo del siglo X1X o en
los movimientos finiseculares que estardn en la base de las vanguardias y
el modernismo como el simbolismo o el parnasianismo. Ahora bien, esto
no quiere decir que la comparacién no se haya utilizado en los estudios
literarios y, lo que es mds, que las inquietudes subyacentes en la literatu-
ra comparada por las influencias, las relaciones supranacionales, los géne-
ros o los temas no se hayan dado aqui. En lo que se refiere al primer punto,
resulta obvio decir que la comparacion estd implicita en numerosos
medios de conocimiento, por no decir en todos, lo que implica que no hay
que poner la etiqueta de literatura comparada a un estudio literario para
que en éste se lleve a cabo una legitima y certera comparacién. En lo rela-
tivo al segundo, la literatura comparada nace estrechamente ligada a la
historia literaria, por lo que la existencia de temas comunes parece inevi-
table. En Espaiia la historia literaria si ha tenido un gran arraigo y un enor-
me cultivo, lo que ha determinado que muchas de las cuestiones que en
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otros paises eran abordadas en el seno de la literatura comparada aqui
hayan sido estudiadas por nuestros historiadores sin que por ello los resul-
tados se diferencien mucho puesto que en la base de ambos tipos de estu-
dios, tanto los europeos (franceses principalmente) como espaioles, la
constituia el positivismo en la mayorfa de los casos, aunque no faltan
reflexiones sobre la comparacion en el dmbito idealista dignas de ser teni-
das en cuenta, baste con recordar las comparaciones y relaciones que esta-
blece Ddmaso Alonso en su obra fundamental de estilistica (Alonso,
1950) entre distintas literaturas y entre la literatura y otras artes, o su inter-
és por el concepto de poligénesis (Alonso, 1963). Como ha sefalada
Marcel Bataillon (1978: 14), tras recordar el intento de Menéndez Pelayo
por dividir el estudio de la historia literaria espanola en cinco catedras:
literatura hispano-latina, literatura hispano-semitica, literatura hispano-
americana, literatura catalana y literatura galaico-portuguesa: “Me parece
que es capital, desde el punto de vista comparatista, recordar esta plurali-
dad interna de la historia literaria peninsular que obligé a todos los
grandes filélogos espafioles a ser comparatistas, no digo sin saberlo, pero
si sin proponérselo”.

Es por ello que en la seleccién bibliografica final se recogen estu-
dios de insignes representantes de la Escuela Espaiiola de Filologia e his-
toriadores literarios de reconocida solvencia (Abad, 1997). Se trata,
I6gicamente, de la seleccion de muestras significativas de estudios sobre
los temas mas apreciados por la literatura comparada europea de la época
como las influencias y las relaciones literarias o los temas. Por otra parte,
el positivismo imperante en los estudios literarios europeos y espaiioles,
como se ha dicho, los determinan y, en el dmbito de la comparatistica, es
muy significativo que en nuestro pais, hasta la década de los noventa, sélo
se tradujeran los manuales de los franceses Etiemble(1974) y Pichois y
Rousseau (1967) y de los alemanes Schmeling (1981) y Weisstein (1968);
mds recientes y de mayor interés para los rumbos que sigue en la actuali-
dad la disciplina son las obras de Brunel y Chevrel (1989) y Koppen
(1963-1987). No es de extraiar, por consiguiente, que las recientes reco-
pilaciones de trabajos criticos editadas por Romero Léopez (1998) y Vega
y Carbonell (1998) hayan tenido una excelente acogida pues son ttiles
para la docencia y también para la investigacion ya que muchos de los
estudios son de dificil consulta no ya por el idioma, sino por la época, el
lugar o las concretas circunstancias de su publicacion.

El manual de Romero Lépez se estructura en cuatro apartados:
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“Orientaciones nocionales”, “Orientaciones tedricas”, “Orientaciones
didécticas” y “Bibliografia”. El de Vega y Carbonell también presenta
cuatro partes : “Nacimiento e institucionalizacion de la literatura compa-
rada”( “1. Los origenes de la literatura comparada”, 2. “El comparatismo
de las catedras”), “La crisis y el nuevo paradigma”, “Las tltimas tenden-
cias: la literatura comparada a finales del siglo XX y “Guia bibliografica
sucinta”. Cada una de estas partes esté constituida por una introduccién en
la que se da cuenta, a manera de sintesis historiogrifica, del estado de la
disciplina en relacién con el epigrafe en cuestién y una seleccién de tex-
tos traducidos que abordan los temas correspondientes. Entre los dos
manuales podemos decir que ya tenemos fdcil acceso en espafiol a textos
fundamentales de Croce, Texte, Baldensperger, Wellek, Remak, Ruprecht,
Laurette, Swiggers, Fokkema, Kushner, Lefevere, Totosy, Basnett,
Marino y otros relativos sobre todo a la metodologia y teoria de la litera-
tura comparada, o lo que es igual, a sus fundamentos mismos y a la refor-
mulacion que se estd produciendo desde los afios ochenta y de la que en
Espafia no hemos tenido conocimiento hasta época muy reciente.

Ni que decir tiene que la existencia de licenciaturas de Teoria de
la Literatura y Literatura Comparada (el titulo universitario se aprobé en
1990) en algunas universidades espaiolas ha actuado de forma muy posi-
tiva en tanto que nos ha hecho reflexionar sobre la importancia de la dis-
ciplina -interdisciplinar por excelencia- y ha puesto a trabajar a numerosos
investigadores, por lo que es previsible que en el futuro se produzcan
abundantes publicaciones en este campo. Las repercusiones de que la lite-
ratura comparada se haya vinculado institucionalmente al drea de Teorfa
de la Literatura (desde el afio 2000 Teoria de la Literatura y Literatura
Comparada) no serdn menores puesto que es justamente en el &mbito ted-
rico donde deben tratarse los temas cuya dilucidacion urge mas en este
momento de tal forma que una mayor solidez tedrica conduzca a un mayor
desarrollo de la disciplina y a una mejor aplicacién practica. Este hecho,
importante en todos los dmbitos, es especialmente digno de ser destacado
en nuestro pais en donde los estudios pricticos son los que se han produ-
cido hasta la actualidad (con la excepcién de Claudio Guillén y otros
pocos autores) estando la teoria ausente casi siempre. Pero es que,
ademds, la literatura comparada abarca hoy un nimero considerable de
directrices tedricas que hay que coordinar bajo algin criterio. Asf, no se
trata ya uinicamente de ver, desde un punto de vista literario exclusiva-
mente, las relaciones entre literaturas desde distintas 6pticas. Desde que
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Remak (1961) ampliara los horizontes de la disciplina constituye su obje-
to de estudio la relacion de la literatura con otras artes, disciplinas, ciencias
y saberes, campo en el que en Espana tenemos una tradicién importante de
estudios; no podemos ignorar, en cualquier caso, que muchos de estos estu-
dios se han producido en el dmbito de la estética o la historia literaria, como
apuntdbamos mads arriba (la aportacién de Emilio Orozco al estudio de la
relacion entre la literatura y otras artes es imprescindible y sigue conser-
vando una validez innegable) o, mds recientemente, de la semidtica (litera-
tura y cine, literatura y teatro, etc.), de la filosofia (fenomenologia o
hermenéutica en el postestructuralismo), de la traduccion, de los estudios
literarios feministas, de las teorias postcoloniales y culturales, de la teoria
de los polisistemas, etc. Se impone, en consecuencia, una reestructuracion
del amplio campo de los estudios literarios ya que los mismos temas pue-
den ser tratados desde distintas 6pticas tedricas, pero los resultados serdn
previsiblemente diferentes. En Espafia se estd produciendo un enorme
avance en los estudios literarios feministas y en los estudios sobre la tra-
duccion que contrasta con el casi total desinterés en otras areas como el
postcolonialismo y el culturalismo, hecho de dificil explicacion si tenemos
en cuenta la cercania de las viejas colonias y los problemas de indole nacio-
nalista ligados a la existencia de diversas culturas, lenguas y literaturas en
nuestro Ambito nacional. Justo desde dos comunidades auténomas han apa-
recido dos obras que pueden constituir el punto de partida de estudios
fructiferos, aunque habria que ampliar los horizontes que presentan. Se
trata de la obra de Bordons y Diaz Plaja (1993) -desde Catalufia-, en la que
se trata el realismo, el género epistolar, los géneros de la poesia experi-
mental, el personaje infantil, el amor, la parodia y la narracion en primera
persona; y los estudios de Rodriguez Fer (1996) -desde Galicia-, que se
estructuran en torno a dos partes, la primera, “Conexions literarias”, con
ocho apartados: conexion tematica, conexion formal, conexion estructural,
conexion historico-literaria, conexion histérico-social, conexién antropolo-
gico-etnogrifica, conexion ideoldgico-filoséfica y conexion biogrifico-
psicoldgica; v, la segunda, “Relacions referenciais”, con cinco: literatura y
sexo, literatura y nacion, literatura y extraterritorialidad, literatura y poder,
literatura y arte y literatura y cine; las dos partes van acompaifiadas de apén-
dices de gran interés.

Los temas ya tratados en el seno de la tradicién positivista siguen
teniendo un amplio desarrollo: relaciones e influencias con las literaturas
de los paises mds cercanos geografica y culturalmente, estudio de los
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géneros y la problematica que implican, mitologia y folklore, andlisis de
distintos temas, ya pertenezcan a la tradicion cldsica o sean de origen
romance, generaciones y periodos literarios, etc. Pero veamos ahora qué
nombres y qué obras pueden destacarse en nuestra tradiciéon como repre-
sentantes legitimos de la literatura comparada.

En primer lugar, hay que citar al rumano afincado en Espaiia
Alejandro Cionarescu quien, ademds de la aportacién hecha en su pais, en
el nuestro publica dos obras que destacan, primero, por su contenido, y,
segundo, porque durante muchos afios van a ser las tnicas escritas en
espaiiol sobre el tema. Estudios de literatura espaiiola y comparada (1954)
es una recopilacion de trabajos publicados con anterioridad en distintas
revistas que presenta un caracter dispar, como indica el titulo: “Dante y las
Canarias”, “La conquista de América y las novelas de caballerias”, “Un
poema inédito de don Pedro Manrique™; “El teatro de Cairesco”, “El autor
del Principe transilvano”, “Las Rodomontades espagnoles de N.
Baudouin”, “Calderén y el teatro cldsico francés”, “Sobre Iriarte, La
Fontaine y fabulistas en general”, “José Viera y Clavijo y la cultura fran-
cesa”, “Viera y Clavijo, escritor” y “Victor Hugo y Espana”. La segunda
obra, Principios de literatura comparada (1964), es el resultado de un
curso de literatura comparada impartido en la Universidad de La Laguna
en 1963 y tiene un claro cardcter pedagégico. El autor presenta un panora-
ma de la disciplina que divide en las siguientes partes: “Introduccion”,
“Definicion”, “Finalidades y debilidades”, “Relaciones de contacto”,
“Relaciones de interferencia”, “Relaciones de circulacion” y “Pequeno
vocabulario comparatista”. Ademds de trazar una breve historia de la lite-
ratura comparada desde el siglo XVIII, en el que ya encuentra antece-
dentes, aborda la dificil cuestion de su conceptualizacion anotando la
diferencia entre la escuela francesa, preocupada fundamentalmente por las
relaciones causales, y la norteamericana, mas interesada en el estudio de la
literatura en general; €l se adhiere a la primera y defiende la vigencia de la
historia literaria. Estudiadas las relaciones de causalidad y paralelismo,
Cionarescu destaca, tras revisar las criticas de Croce, a las que no otorga la
importancia que se le venian dando, las relaciones de contacto, en las que
se produce un contacto literario individual; las relaciones de interferencia,
relaciones internacionales en las que no se contemplan problemas literarios
individuales y que desembocardn en el estudio de una “literatura europea”;
y, relaciones de circulacion, en las que se tratan los temas y asuntos litera-
rios de todo tipo en lo que tienen de transferible de una literatura a otra.
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En 1966 y desde Italia Antonio Prieto reflexiona “Sobre literatu-
ra comparada” partiendo de la confrontacién de Mateo Alemén y Svevo y
defendiendo un comparatismo amplio que conlleva implicito el rechazo
del frio comparatismo de las estadisticas y la erudicién aunque reconoce
que la metodologia, los conceptos e incluso la historia de la literatura
comparada “transcurren de un modo tangencial” al método, conceptos e
historia de Ia literatura. Admirador de Curtius, apuesta por el estudio de
fuentes e influencias mds alld de las literaturas nacionales y muestra un
mayor interés por los contrastes frente a las analogias o las influencias. Su
interés por la disciplina lo vuelve a poner de manifiesto en el prélogo a la
obra espafiola de Weisstein, si bien su trayectoria intelectual posterior
derivara hacia la semiética. Otro estudio interesante, aunque aislado, el es
de Moreno Baez, “El nuevo comparatismo” (1971), por el que entiende, a
diferencia del comparatismo anterior, que partia del estudio de las obras
de arte plasticas o musicales, el que se esfuerza en explicar el sentido de
las obras literarias de una misma época; el nuevo comparatismo consis-
tiria, en definitiva, en un acercamiento sistematico a las obras plasticas,
musicales y literarias para ver lo que tienen en comun todas ellas y deter-
minar las caracteristicas comunes de cada estilo (Roménico, Gdtico,
Renacimiento, Manierismo, Barroco, etc.).

Llegamos asi al representante por excelencia de la literatura com-
parada en Espaiia: Claudio Guillén, intelectual de amplia formacién
(Villanueva, 1999) que con sélo tres obras en espafiol ha logrado desper-
tar el interés de muchos investigadores espaiioles por la disciplina. Entre
lo uno y lo diverso. Introduccion a la literatura comparada (1985), se
constituyé en punto de referencia obligado desde su publicacién no sélo
en Espafia, sino también en Italia. La obra se estructura en dos partes: la
primera de ellas, de cardcter historiografico, da cuenta de la concepcion y
problemas de la disciplina desde sus inicios hasta los afios ochenta pasan-
do por las aportaciones del romanticismo, el positivismo, la Weltliteratur,
las que llama “hora francesa” y “hora americana” y la concepcién de lite-
ratura general asi como la importancia de la supranacionalidad en estos
estudios; en la segunda, sefiala las lineas bésicas de investigacion, esto es,
el estudio de los géneros o genologia, de las formas o morfologia, de los
temas o tematologia, de las relaciones literarias de cardcter internacional
y las configuraciones histéricas o histologia. La concepcién de la discipli-
na de Claudio Guillén se basa en una perspectiva histérica y una vision
supranacional que niega el antiguo inmovilismo presente en algunos estu-
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dios a la par que el contraste entre lo local y lo universal se constituye en
elemento fundamental de su perspectiva metodolégica. En Teorias de la
historia literaria (1989) recoge trabajos escritos entre 1957 y 1985 dando
cuenta aqui de su antigua y plural vocacién comparatista tal como se
deduce de los nueve capitulos que constituyen la obra: “1. Estilistica del
silencio (en torno a un poema de Antonio Machado)”, “2. Los equivocos
de la estilistica”, “3. De influencias y convenciones”, “4. Sobre los perio-
dos literarios: cambios y contradicciones”, “5. De la forma a la estructu-
ra: fusiones y confusiones”, “6. Proceso y orden inminente en Campos de
Castilla (con Roman Jakobson )”, “7. Sobre el objeto del cambio litera-
rio”, “8. Cambio literario y miltiples duraciones” y “9. De la intrahistori-
cidad™; de ellos el 1, 3 y 7 proceden de Literature as System (1971), obra
de la que no existe traduccién en espaiiol. Miiltiples moradas. Ensayo de
literatura comparada (1998), Premio Nacional de la Critica, es una obra
de madurez que recoge estudios de los afios noventa y da cuenta fielmen-
te de la variedad de intereses de la disciplina en la actualidad. El libro estd
dividido en dos partes y siete capitulos; la primera parte dedicada a temas
literarios relevantes: “1. El sol de los desterrados: literatura y exilio”, “2.
El hombre invisible: literatura y paisaje”, “3. La escritura feliz: literatura
y epistolaridad”, “4. La expresion total: literatura y obscenidad”; y, la
segunda parte, a la compleja relacién entre literatura y nacionalidad: “5.
Mundos en formacién: los comienzos de las literaturas nacionales”, “6.
Tristes topicos: imdgenes nacionales y escritura literaria”, “7. Europa:
ciencia e inconsciencia”,

En la actualidad, y desde hace mds de una década, Darfo
Villanueva se ha ocupado de ofrecer panoramas actualizados de la disci-
plina (Villanueva,1994), estudios pricticos de literatura comparada
(Villanueva,1990) y ha llevado a acabo también una labor inestimable
para la disciplina en todos los 4mbitos. Junto a Villanueva, otros notables
investigadores espaiioles Ilevan afios trabajando en esta direccién como
Carlos Garcia Gual, Martin de Riquer, Fernando Ldzaro Carreter o
Francisco Lépez Estrada.

Igualmente digna de mencién es la importante y (casi siempre)
solitaria funcién desempeiiada por la Sociedad Espaiiola de Literatura
General y Comparada (SELGYC), surgida en 1974, y por su revista /616.
Anuario de la SELGYC, aparecida en 1978. Los simposios organizados y
la aparicion de la revista, aunque no siempre han tenido la periodicidad y
continuidad deseables, tienen el valor de constituir la historia de la disci-
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plina en nuestro pais ya que en torno a ellos se han agrupado investiga-
dores e investigaciones. El I Coloquio de Literatura Comparada tuvo
lugar en Madrid en 1974 y se vertebrd en torno a tres ejes basicos: la
metodologia comparatista, la periodizacion en los estudios literarios y la
relacion de la literatura con otras artes. En él participaron destacados estu-
diosos espanoles y europeos. El I Simposio de Literatura Comparada se
celebré en 1977 y los trabajos alli expuestos fueron publicados en el volu-
men [ de /616 (1978); tuvo un cardcter casi exclusivamente nacional y
giré en torno a los temas de la comparacion, las influencias, las
conexiones y las dependencias en este ambito. El volumen II de /616
(1979) tiene un cardcter dispar ya que se tratan temas variados como la
influencia de la teoria literaria y de la reflexion tedrica en el comparatis-
mo, la teoria de la historia literaria, la revisién metodolégica de la relacion
entre gramaticas textuales y texto literario o la gramdtica generativa y el
lenguaje literario. En el volumen II1 (1980) se traté la importancia de la
reflexién metodoldgica en la disciplina para centrarse después en la rela-
cion de la literatura con otras manifestaciones artisticas: emblemas, entre-
més, poesia figurativa, pintura y mitologia. El volumen 1V (1981) se
estructura en torno a cuatro lineas fijadas: “Poesia y pintura”, “Métrica”,

‘raducciones y adaptaciones del Renacimiento™ y “Biografias, memorias
y diarios como géneros literarios”. El volumen V recoge estudios sobre el
didlogo desde el Renacimiento hasta el concepto de dialogismo de Mijal
Bajtin y sobre el concepto de decadencia y decadentismo en el dmbito lite-
rario. El volumen VI-VII recogi6 una seleccion de trabajos presentados en
el VII Simposio de la SELGYC, celebrado en Barcelona en 1988, en donde
se trataron los temas: “Exilio y literatura”, “Teorfa y critica literaria” y “El
ensayo como género literario”, El volumen VIII recoge los trabajos pre-
sentados en el VI Simposio de la SELGYC, que tuvo lugar en Madrid y
verso sobre los temas “Filosofia y Literatura” y “Cine y Literatura™; la ter-
cera linea tematica se publicé como monografia en El relato intercalado
(1992). De forma independente se publicaron también las Actas del VI
Simposio, celebrado en Granada en 1986 (Soria Olmedo y Paredes, eds.,
1989), del IX Simposio, celebrado en Zaragoza, sobre los temas “La
mujer: elogio y vituperio”, “La parodia” y “El viaje imaginario” (VV.
AA., 1994) y del X Simposio sobre “Paisaje, juego y multilingliismo”,
celebrado en Santiago de Compostela en 1994 (Villanueva y Cabo
Aseguinolaza, eds., 1996). El volumen IX de 16/6 (1995), ofrece una
panoramica de la literatura comparada en diversos paises: Italia, América
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del Sur y Estados Unidos junto a estudios tedricos sobre la relacion entre
lo uno y lo diverso, la relacion entre estudios literarios y culturales, la rela-
cion entre literatura general y comparada e imaginario y literatura compa-
rada y ensefianza de la literatura. ElI volumen X (1996) versa sobre
“Ficcion histérica™, "Locos y simples en la literatura y en el arte” y
“Literatura epistolar y géneros literarios”. Las actas del XI Simposio, cele-
brado en Huelva en 1998, y del XII Simposio, que ha tenido lugar en la
Universidad de Leon en el aiio 2000, estdn actualmente en prensa.

A 1616 se le ha unido, desde 1997, Exemplaria. Revista de
Literatura Comparada (Universidad de Huelva), que estd teniendo una
excelente acogida y se centra fundamentalmente en trabajos pricticos,
aplicados. La revista Tropelias, de la Universidad de Zaragoza, alterna
temas de teoria de la literatura con temas de literatura comparada.

De todo esto se deduce que la literatura comparada en Espaiia
existe, aunque el empuje definitivo no se ha producido hasta la década de
los noventa. Predominan los estudios aplicados que atienden sobre todo a
las relaciones de la literatura espafiola con la cldsica, la francesa, la ingle-
sa, la italiana, la drabe o la hebrea; la periodizacion literaria, junto a la
cuestion de los géneros y los temas, ocupa asimismo un lugar importante.
El gran reto lo sigue constituyendo la teoria, escasamente tratada, parcela
a la que habrd que atender con mayor detenimiento si queremos que la
literatura comparada eche raices definitivamente en nuestro pais.
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El “mundo-verdad” lo hemos abolido. ;Qué mundo nos
queda?, ;quizas el mundo de las apariencias?...jNo! jCon el
mundo-verdad hemos abolido también el mundo de las apa-
riencias! Mediodia: momento en que la sombra mds corta,
fin del error mds largo; punto culminante de la humanidad:
Incipit Zaratustra.

Nietzsche

I. Introduccion

I.1. Bajo el amplio epigrafe “Literatura y pensamiento” pueden incluirse
relaciones muy variadas entre el discurso que hoy llamamos literario y
distintas manifestaciones del pensamiento humano como son la filosofia,
la mitologia o la religién. Antes de empezar a abordar este tema hay que
decir que, aunque las relaciones que aqui vamos a estudiar son tan anti-
guas como los discursos literario y filoséfico mismos, pues se remontan a
épocas remotas, no existen estudios exhaustivos al respecto, sino tnica-
mente trabajos que tratan el tema de forma aislada, parcial o incluso
situdndolo en segundo término en estudios que abordan otros temas. Tal
hecho constituye, sin lugar a dudas, un vacio importante en el seno de la
historia de la cultura occidental, pues resulta incomprensible que tan rica
como fructifera y persistente relacién no haya sido estudiada e historiada
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en profundidad. Resulta obvio decir, por otra parte, que al tratar este tema
se deja sentada una concepcion de la literatura como manifestacién huma-
na que no existe de forma aislada, esto es, que guarda una importante rela-
cién con otras manifestaciones de la cultura y del pensamiento humano en
general y que, por tanto, es una actividad con un elevado interés antro-
pol6gico e histdrico.

La carencia a la que acabamos de aludir no puede suplirse en este
trabajo por limitaciones espaciales obvias, esto es, no podremos trazar
aqui la historia completa de la relacidn entre literatura y pensamiento
debido a su riqueza y extension. Tendremos, por ello, que centrarnos en
momentos histdricos significativos que puedan dar cuenta de la compleji-
dad e importancia de tal relacién. Antes, no queremos dejar de aludir,
aunque sea sintéticamente, al tratamiento que, en términos generales, ha
recibido el tema en el seno de la teoria literaria contempordnea.

1.2. Dos manuales ampliamente difundidos pueden servirnos para este fin.
El primero de ellos es la conocida obra de René Wellek y Austin Warren
Teoria literaria (1948), cuya influencia en nuestra area de conocimiento
ha sido, como todo el mundo sabe, enorme. La obra se estructura en torno
a tres ejes fundamentales: “Definiciones y distinciones™, “El acceso
extrinseco al estudio de la literatura™ y “El acceso intrinseco a la literatu-
ra”. El capitulo “Literatura e ideas” se sittia en el segundo apartado, lo que
conlleva una concepcion previa de la literatura como manifestacion que
consta de un “adentro” y de un “afuera”, partes que abordarian, respecti-
vamente, los estudios intrinsecos y los estudios extrinsecos. Esta distin-
cion, en gran parte difundida por este manual, es actualmente tan
cuestionada como la cldsica separacion entre forma y contenido, pues si
en los estudios literarios de principios del siglo XXI se sabe, tras numero-
sas investigaciones centradas en la obra literaria aislada o considerada de
forma amplia dentro de un contexto social, cultural o histérico en defini-
tiva, que el conocimiento més adecuado a la literatura es aquel que proce-
de de un enfoque mas completo o global, sin que ello conlleve la mezcla
andarquica de perspectivas criticas, hoy sabemos igualmente que la tajante
separacion entre forma y contenido es improcedente en tanto que todo
contenido se manifiesta en una forma y toda forma es expresion de un
contenido.

Valga esta aclaracion para dejar sentado que cualquier estudio de
las relaciones entre literatura y pensamiento ha de tener presente tal hecho
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desde el momento en que la falsa dialéctica entre forma y contenido apa-
rece con frecuencia, sobre todo de cara a la diferenciacion de discursos
que aparentemente difunden las mimas ideas, aunque lo hagan utilizando
variantes lingiifsticas diferentes.

En lo que se refiere a la posicion de Wellek y Warren, hay que decir
que, a pesar del tiempo transcurrido desde la publicacién de la obra, las
ideas en ella expuestas siguen siendo citadas, en parte por la falta de estu-
dios mds actuales y exhaustivos y en parte por el cardcter recopilatorio del
estudio, pues recoge las perspectivas mds representativas que se han dado
a la hora de estudiar la relacion entre literatura e ideas. Estas perspectivas
son fundamentalmente dos: la “historia de las ideas”, método propugnado
por A.A. Lovejoy, y la Geistesgeschichte alemana, que propugna la exis-
tencia de un “espiritu de época” en cada periodo histérico. La “historia de
las ideas” es concebida por Lovejoy como el estudio de las ideas que apa-
recen en pensadores menores, incluidos los poetas y pensadores y los
grandes sistemas filos6ficos. En lo que se refiere a la Geistesgeschichte,
en el ambito aleman han sido varios los pensadores -como Dilthey, Unger
y Nohl- que han establecido diversos tipos de relaciones entre poesia,
filosofia, sentimiento o arte en general. Muchos de estos estudios se basan
en una filosofia de la historia que acepta una intima y necesaria relacion
entre filosofia y arte no sélo en el individuo, sino también en la época y
en la historia en general. La Geistesgeschichte supone la existencia de un
“espiritu de la época” y su objetivo fundamental es la reconstruccion de
ese “espiritu de época” a partir de las diferentes manifestaciones-objeti-
vaciones tras las que se esconde. Se sobreentiende, por tanto, la existen-
cia de una cohesion entre las actividades culturales y otro tipo de
actividades humanas asi como un paralelismo entre artes y ciencias.
Método este utilizado por pensadores de tanta repercusion en la cultura
occidental como es Spengler, en la actualidad se nos ofrece como poco
solido no tanto por la inexistencia de las relaciones que se sefialan desde
tal perspectiva como por la concreta forma de entender dichas relaciones.
Que en determinados periodos histéricos existen elementos comunes a
distintas actividades que se producen en esa época es hoy un hecho que
pocos niegan, y menos si tenemos en cuenta que toda actividad humana
surge a partir de los elementos econdémicos, politicos o sociales que carac-
terizan toda una época. Otra cosa es determinar de qué manera y en qué
grado tales elementos cobran cuerpo en distintas manifestaciones litera-
rias, filosoficas, politicas, etc., considerados a un tiempo tanto los factores
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comunes como los diferenciales, asi como su funcion especifica. En este
sentido, no podemos olvidar el papel fundamental que ha desempefiado la
critica marxista en sus distintas escuelas y etapas para explicar tan amplio
y controvertido fenémeno.

Un cardcter distinto ofrece la posicién de José Antonio Alsina Clota,
autor espaiiol de un manual muy conocido, Problemas y métodos de la lite-
ratura (1948), en el que el tema que aqui nos interesa es abordado bajo el
amplio epigrafe “Literatura y ciencias humanas”, que incluye literatura y
lingiiistica, literatura y filologia, literatura y sociologia, literatura e histo-
ria, literatura y arte, literatura y religion, literatura y mitologia, literatura y
pensamiento y literatura y psicologia. Tal distincién procede del convenci-
miento de que la literatura guarda estrechas relaciones con otras manifes-
taciones humanas, aqui llamadas “ciencias”, auque no debe confundirse ni
con estas ciencias humanas ni con otras manifestaciones como la politica,
la historia, etc., el critico parece ignorar que cada época histérica tiene su
propio concepto de lo literario, que es radicalmente histérico y, por tanto,
cambia a lo largo del tiempo, por lo que tales inclusiones sélo pueden ser
vistas y explicadas teniendo en cuenta el momento histérico en que se pro-
ducen. En cualquier caso, abordar el tema considerado como la relacién
existente entre literatura y otras manifestaciones humanas, por muy varia-
das que sean éstas, puede constituir un punto de partida vilido siempre que
no se olvide la historicidad ya mencionada.

Ni que decir tiene que existen otras posiciones mds actuales, pro-
cedentes de la filosofia sobre todo, entre las que podemos citar, por ejem-
plo, por su inter€s y actualidad, el nimero monogrifico que la revista
Anthropos publicé sobre el tema en 1992, o la reciente obra de Manuel
Asensi Literatura y filosofia (1995), que son ya un punto de referencia
obligado para el tratamiento del tema. Conviene, en cualquier caso, evitar
lo que a nuestro juicio es un error: la consideracién de la literatura como
mera ilustracion de determinadas ideas filoséficas y, por tanto, como una
especie de subproducto dependiente de la filosofia en tanto que manifes-
tacion radical cuyo objetivo es la bisqueda de la verdad, la bisqueda sis-
tematica de las respuestas a los grandes interrogantes del género humano.
Una posicion opuesta es la que encontramos con frecuencia en la actuali-
dad cuando son los mismos fil6sofos los que borran las fronteras entre
filosofia y literatura, posicion ésta producida, en gran medida, por el
desencanto epistemol6gico que podemos encontrar en lo que viene
llamdndose postmodernidad y por un cambio importante operado en la
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concepcién misma de lo que pueda ser la filosofia. Aqui de nuevo hay que
recordar la historicidad de ambos discursos que, a lo largo de la tradicién
occidental, han mantenido relaciones mas o menos intimas -incluso nulas,
a juicio de algunos autores-, dependiendo de las caracteristicas determi-
nantes de cada periodo histérico, por lo que ninguna opinién puede des-
contextualizarse y ser considerada como definitiva en este terreno.

II. Mito, filosofia y literatura en el origen de la cultura occidental

I1.1. Reflexionar sobre la cultura occidental, especialmente si estamos
interesados en sus origenes, nos conduce, inevitablemente, a Grecia. Tal
salto en el tiempo es mds necesario, si cabe, cuando tenemos que abordar
cuestiones como la del mito que, por otra parte, nos lleva a épocas mas
remotas, pues, como ha seialado Joseph Campbell (1972: 31):

Aparentemente, la mitologia es coetdnea de la humanidad [...]
se han realizado hallazgos que demuestran que aspiraciones y
preocupaciones mitoldgicas ya daban forma a las artes y al
mundo del homo sapiens [...] los temas fundamentales de la
mitologia han sido constantes y universales, no solo a través de
la historia, sino durante todo el periodo de ocupacion de la tier-
ra por la humanidad.

Esta extension y persistencia del mito ha dado lugar a que investigadores
de campos tan diversos como la antropologia, la psicologia, la filologia, la
sociologia o la historia se ocupen de tan ancestral manifestacion humana.
Los resultados de los estudios procedentes de estas parcelas del saber no
siempre apuntan en la misma direccién, aunque con frecuencia ofrecen
perspectivas complementarias que pueden enriquecer nuestra vision del
fenémeno, si bien es cierto que tales estudios también se contradicen en
no pocas ocasiones. De ah{ que existan distintas teorfas sobre el origen de
la expresion mitica, tal como recoge Kirk (1970: 270 y ss.), conocido
mitélogo que justifica tal prictica en los siguientes términos: “no podra
determinarse nunca como llegaria a originarse el mito en una cultura dgra-
fa, y resulta ademds bastante dudoso que, en cualquier caso, los mitos se
originen todos de la misma manera, parece teéricamente justificable y
pricticamente Gtil el apuntar una serie de propuestas acerca de las alter-
nativas posibles” (ibidem. : 290).




Sociocriticism 2003 - Vol. XVIII 1 © Centre d’Etudes et de Recherches sociocritiques

LITTERATURA Y PENSAMIENTO

Pues bien, una de las primeras teorias que se proponen en torno al
origen de los mitos es la que afirma que los mitos tratan de dioses, forman
parte de la religiéon y proceden de las mismas fuentes que ella. Frente a
esta afirmacion puede objetarse que entre algunos mitos y la religién no
existe relacion alguna. Ademds, debemos tener presentes las caracteristi-
cas propias de las religiones anteriores al cristianismo, en las cuales el
politeismo, la antropomorfizacién y el cardcter abierto de sus creencias
mds destacadas, en las que se incluyen figuras humanas elevadas a la cate-
goria de dioses tras la realizacién de determinadas hazanas de las que los
mismos mitos dan cuenta con cierta frecuencia, contrastan con el mono-
teismo de la religién cristiana, la cual, no obstante, no se ha mantenido al
margen del mito: pensemos por ejemplo en la Biblia, el libro por excelen-
cia de la nueva religion, cuya riqueza simbdlica y mitologica sigue siendo
objeto de estudio en la actualidad. En este sentido, destaca el hecho de que
muchas de las leyendas judias sobre la creacién, el Exodo, los cuarenta
afios en el desierto o la conquista de Canadn aparezcan como formas miti-
cas similares que pueden encontrarse en el México azteca, Egipto,
Mesopotamia, etc.

Una segunda teoria, de inspiracion psicologica, atribuye tanto al
mito como al rito la funcién primordial de actuar como paliativo de deter-
minadas enfermedades mentales a las que son propensos los miembros de
una determinada sociedad; en una direccion similar se consideran los mitos
como una forma de configurar un deseo. Los mitos que tratan de origenes
y apariciones no podrian explicarse, sin embargo, con esta hipotesis.

En tercer lugar, autores como Cassirer sostienen que no se puede
penetrar en las formas internas de la mitologia explicando sus origenes o
identificando sus objetos o motivos concretos, sino determinando las
fuentes de su expresion y el tipo de conocimiento que producen. Esta
posicion implica creer en la existencia de una forma estructural subya-
cente en la fantasia y el pensamiento miticos, asi como el caracter no inte-
lectual del mito, ni alegdrico, puesto que la imagen no representaria al
objeto, seria el objeto mismo -esto es, tendria un caracter no literal-.

No menos inciertos son los origenes de la filosoffa. Nuestro
concepto actual procede del desarrollo de la concepcion de Platén, para
quien la filosofia era el amor a la sabiduria, a su investigacion, a la activi-
dad educativa ligada a la forma escrita y literaria del didlogo. Sin embar-
20, antes del amor a la sabiduria existié la sabiduria misma, esto es, una
época anterior a la de los filésofos griegos que conocemos cuyas carac-

28

teristicas fundamentales no estan tan claras como aquellas que proceden
la filosofia que nos ha legado Grecia en numerosos documentos. Se sabe,
no obstante, que la sabiduria platénica tenia un cardcter oral y que en ella
se incluye la época presocritica (siglos V y V1 a. C.), aunque sus origenes
serfan mds remotos y se emparentarian con el culto a Apolo, oraculos, adi-
vinaciones, profecias, enigmas, etc. con los cuales los sabios griegos pare-
cen poner de manifiesto la ruptura metafisica en que se basa el mito
griego: el mundo en el que viven es la apariencia de un mundo oculto, un
mundo en el que viven los dioses.

El punto determinante del paso de la “sofia” a la “filosofia” parece
venir dado por la “dialéctica” tal como se entendia en el mundo griego: como
el arte de la discusion, de una discusion real y oral llevada a cabo por perso-
nas vivas y sin intervencion literaria. En este sentido concreto apareceria con
Zen6n, como se puede deducir de distintos testimonios, y alcanzaria su grado
de mayor madurez con Parménides. Un episodio importante de esta activi-
dad la constituyen Aristételes, sobre todo con sus Tdpicos, y Platon con sus
Didlogos, si bien es cierto que aqui la dialéctica pierde su primitivo cardcter
oral y espontineo para convertirse en una manifestacion escrita, literaria, sin
que ello nos pueda hacer olvidar la repulsa presente en Platén hacia la escri-
tura. La dialéctica, preocupada en un primer momento por problemas de ori-
gen mitico y religiosos como la adivinacion, el enigma, etc., llega a
convertirse en la cuna de la razén en general, del “logos”. De la primitiva dia-
léctica surgird la retérica, manifestacion oral en sus origenes que vulgariza
los objetivos de la dialéctica, pues si la dltima buscaba la sabiduria, la ret6ri-
ca buscaba la sabiduria pero en funcién de la consecucion del poder; Gorgias
es, en este sentido, una figura muy significativa. En suma, se considera a
Platén como el inventor del didlogo como literatura, como un concreto tipo
de dialéctica escrita, de retorica escrita, que presenta de forma narrativa los
contenidos de las discusiones imaginarias dirigidas a un publico no determi-
nado. El mismo Platén llama a este nuevo género literario “filosofia”, dife-
rencidndolo asi de la “soffa” anterior. Después de Platon, el didlogo se
transforma en tratado, aunque sigue llamandose filosofia a la exposicion de
temas abstractos y racionales, amplificindose el campo posteriormente, tras
la confluencia con la retdrica, a contenidos morales y politicos.

/1. 2. Es evidente, pues, que existen diversas relaciones entre mito, reli-
gion, filosofia y literatura en el mundo griego, aunque su esclarecimiento
ofrezca no pocos problemas y se presente en mds de una ocasion como
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mera hipétesis de dificil constatacién. En lo que a mito y literatura se
refiere, ambas manifestaciones han sido relacionadas con frecuencia por
responder, aunque no siempre de la misma forma, a las grandes preocu-
paciones del hombre, y por hacerlo, ademds, de una forma no racional, no
cientifica. Por otra parte, la relacién entre mito y leyenda ha sido estable-
cida en funcién de los temas tratados, esto es, cuando se trata de un rela-
to referente a los dioses tendriamos un mito y cuando el relato se refiere a
los héroes tendriamos una leyenda. No podemos olvidar, en cualquier
caso, que el mito penetra tempranamente en la literatura griega, sobre todo
en la epopeya y la tragedia, hecho fundamental de cara a su difusién no
solo en el mundo griego, sino también posteriormente en el mundo occi-
dental (v. Alsina, 1991: 312 y ss.). En este sentido, no faltan autores que
hayan afirmado que la literatura primitiva es la expresién escrita de la
mitologfa, la cual, de esa manera, al quedar plasmada por escrito, correria
el riesgo de fosilizarse y morir.

Pero es que, ademas, si la literatura se ha relacionado profunda-
mente con el mito, a través del mito también se ha establecido su conexién
con la religion ya que los mitos estan fuertemente relacionados con los
ritos, cuya variedad, tanto en lo referente a manifestaciones concretas
como a la finalidad de tales manifestaciones, es fundamental en el mundo
griego y en otras culturas antiguas. Asi, géneros literarios como la lirica
arcaica, la tragedia o la comedia nacieron del culto a juicio de autores
como Alsina (ibidem: 329 y ss.).

La situacién es distinta en lo referente a la filosofia, pues, como
todo el mundo sabe, desde su misma aparicion los dos autores griegos mas
destacados van a abordar las relaciones existentes entre Poesia (entendida
en el sentido general de literatura) y Filosoffa: Platén y Aristételes. Con
anterioridad a ellos, como se ha dicho, la filosofia, entendida como dis-
curso encargado de la bisqueda racional de la verdad, no existe, por lo que
no parece probable que se diera una separacion tajante entre “sofia” y
“mito”. La problemdtica relativa a la relacién entre literatura y filosoffa
aparece ya claramente expuesta en Platén, y la Repiiblica es un buen
ejemplo de ello. En esta obra Plat6n arroja al poeta de la repiblica ideal.
Tal expulsion es debida al concepto de poesia que tiene el fildsofo griego,
para quien la actividad poética se equipara al mito y se rechaza por el efec-
to negativo que tiene sobre el cuerpo y el alma. Surge aqui la contraposi-
cion entre poesia, arte y retérica artistica, que son consideradas
negativamente por ocuparse del cuerpo y constituir un simulacro lleno de
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males y deseos que pueden contaminar el alma, y filosofia, que se ocu-
parfa del alma y pretenderia acceder a las ideas o ver.duderu realidad.
Aunque Platéon no condene en su totalidad el arte poético, tal como ha
puesto de manifiesto Manuel Asensi (1995: 17 y ss.), no puede ol_\{lda.rse
el cardcter politico, metafisico y filoséfico que tiene en €l la reflexion llt&;
raria desde el momento en que la poesia se rechaza por el cardcter negati-
vo que su imitacién puede tener en los ciudadanos de la repiblica ideal,
asi como el lugar secundario que ocupa en relacion a la filosofia por las
razones ya expuestas. _

La situacién sufre algunos cambios con Aristételes, para quien la
poesia, tal como expone en el capitulo IX de su Poén.,'cq, es mas filosofi-
ca que la historia ya que la primera se ocupa, a su juicio, de cosas gene-
rales y, la segunda, de cosas particulares. Este hecho, no obstante, no es
Gbice para que la poesia siga subordinada a la filosofia. El concepto bisi-
co en relacién a este punto es, en el discipulo de Platén, el de mimesis,
actividad connatural a los seres humanos que llega a distinguirlos de los
animales y que, ademds, esta estrechamente vinculada a la razén y a la
sensacion. Y en este punto es importante senalar la importancia que para
Aristételes tienen los sentidos (se imita lo percibido por los sentidos) en
tanto que son siempre verdaderos y seguros, asi como el hecho de que para
este autor el conocimiento parta de lo particular para pasar luego a lo uni-
versal, si bien, como puntualiza Asensi (ibidem: 27):

Desde luego el punto de partida se encuentra en lo particular,
pero el fin es el conocimiento de una universalidad a partir de
la que todo se comprende y sin la que, por ejemplo, no seria
posible la identificacion y, por consiguiente, la catarsis. La filo-
sofia primera capta, a través del concepto, el ser como tal (pri-
mer grado de universalidad); la poesia asimila el ser a través de
lo que podria ser (segundo grado de universalidad); la historia
habla del ser tal como es en su individualidad (el historiador se
ocupa, pues, de lo particular).

El puente entre las esencias universales de las que parte la ﬁlosqffa
primera y los entes particulares, punto de partida desde una perspectiva
metafisica de la filosofia y punto de llegada desde una perspectiva histo-
rica del historiador, es la poesia, que queda caracterizada por la verosimi-
litud, esto es, una determinada relacién con la realidad que, aunque no
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conduzca a su reproduccion tal cual es, nos da una idea de ella posible. Su
tiempo es, por tanto, potencial, ya que lo que nos ofrece podria ser debi-
do a que reproduce mecanismos esenciales de la realidad pertenecientes al
ambito humano en toda su complejidad. La poesia aqui, como en Platén,
queda subordinada e incardinada en el discurso filosofico, que es el que,
en ultima instancia, se ocupa de la investigacion y la determinacion de
conceptos, géneros, categorias, etc.

111. Desde la Escoldstica al Romanticismo: vision cristiana de la literatu-
ra y la cultura clasicas, recuperacion del mito y aparicion de la estética

HI.1.Amplio y variado es, sin duda, el periodo que se extiende desde la
Edad Media hasta el Romanticismo y, en consecuencia, el tratamiento del
tema que nos ocupa. Un seguimiento exhaustivo, sin embargo, queda
fuera de los limites de estas paginas, lo que no nos impedird, sin embar-
go, aludir a momentos fundamentales de la historia de la literatura y del
pensamiento occidental.

La Edad Media es una época que tépicamente ha venido siendo
considerada con frecuencia como estéril en lo que a cultura se refiere. Hoy
conocemos muchas de las peculiaridades de este periodo, hecho que ha
permitido tanto una valoraciéon mds justa como la determinacién de sus
caracteristicas fundamentales. Ni que decir tiene que hablar de literatura
en la Edad Media es hablar, necesariamente, de religion. Y ello no sélo
porque la cultura se conserve y perpetie fundamentalmente en monaste-
rios y gracias a la actividad de distintos colectivos religiosos, sino sobre
todo por la concepcion misma que del discurso literario se tiene en la
época como “traduccién” del discurso divino por excelencia, esto es, del
Libro, la Biblia (v. Juan Carlos Rodriguez, 1974). Sélo desde esta pers-
pectiva, que desconoce conceptos tan extendidos a partir de la aparicidn
de la idea moderna de literatura como la originalidad, la importancia otor-
gada al sujeto, etc. pueden leerse textos como los de Berceo, en los que el
autor dice estar traduciendo constantemente, hecho que constituye un
mérito en la época ya que sélo la reproduccion de los textos que contie-
nen la Verdad es considerada como licita y auténtica. No debemos olvidar,
en cualquier caso, el jerarquismo eclesidstico de la lectura de la Biblia,
que se “lefa” a través de Santo Tomds, de los sabios eclesidsticos y de la
tradicién patristica, lectura basada en la jerarquizacion social asentada en
la contraposicion “sefor/siervo”, segtin la cual la jerarquia eclesidstica
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constituia la representacion directa del Sefior con maytsculas y, por tanto,
la depositaria de la Verdad y su secreto.

La literatura estaba subordinada, pues, al discurso religioso y a la
filosofia que nutria el mencionado discurso. Sin embargo, existe una polé-
mica muy caracteristica de esta época que no se puede ignorar: la existente
entre textos sagrados y profanos tras la aparicién del cristianismo, polé-
mica que, por tanto, se remonta al mundo latino, en el que los primeros
apologetas cristianos atribuyen a la poesia la posesién de una inspiracién
demoniaca. Tras la conversién del Imperio al cristianismo se va a produ-
cir un proceso de recuperacion de la cultura pagana interpretindola alegé-
ricamente para convertirla en simbolo de la nueva verdad cristiana. En
este proceso participan numerosos autores como San Agustin, San
[sidoro, Rabano Mauro, etc. En el siglo XII este panorama va a empezar
a cambiar con la difusiéon de textos fundamentales de Aristételes por
Occidente, La recuperacion de Platén va a constituir, igualmente, un
hecho fundamental que hay que remontar a Plotino (s. Il d. ¢.), del que
parte un neoplatonismo caracterizado por la interpretacion en clave misti-
ca de Platén, que es la que encontramos en la Edad Media y el
Renacimiento.

Esta corriente neoplaténica va a tener una presencia importante en
las letras espaiiolas, como ya puso de manifiesto Marcelino Menéndez
Pelayo (1883: I, 485 y ss.), desde los Didlogos de amor (1535) de Ledn
Hebreo, texto “tedrico” enormemente significativo de esta tendencia esté-
tica, hasta la poesia erdtica de Herrera, Cervantes y otros y, sobre todo, la
corriente de poesia mistica que tan fructiferos resultados dio durante los
siglos XVI y XVII. Neoplatonismo y aristotelismo marcan la produccion
literaria de este momento, asi como no pocas obras tedricas, sin que fal-
ten tampoco intentos de conciliar ambas tendencias con el consecuente
empeiio de hacer compatibles las concepciones poéticas y filoséficas que
las sustentaban.

En definitiva, tanto en la Edad Media como en el Renacimiento la
literatura estd marcada por la religion y la filosofia, si bien es cierto que
en el Renacimiento se producen cambios importantes en el sentido de
recuperacion de distintos elementos de la cultura cldsica asi como en rela-
cién con la concepcion misma del artista que, desde el anonimato y la
humildad medieval, pasa a constituirse en un sujeto con nombre y apelli-
dos que estd dotado ademas de las caracteristicas mismas de la divinidad,
hecho unido sin duda a la aparicién de la nueva clase burguesa.
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En lo que a la mitologia se refiere, no podemos dejar de mencionar
una manifestacién literaria medieval como es la épica, que extendié
numerosos mitos. En el Renacimiento se empieza a producir la difusion
literaria de los mitos helénicos, los cuales van a encontrar en autores pos-
teriores como Géngora manifestaciones de gran solidez.

En el Barroco se va a dar una intensificacion de muchos de los ele-
mentos presentes en el Renacimiento, pensemos por ejemplo en la densi-
dad expresiva y mitolégica de muchos autores de este periodo. Pero junto
a esta intensificacién encontramos cambios importantes en relacién a la
tradicion literaria anterior, tal como se deduce de concepciones artisticas
como la de Marino, autor que considera como fundamento del arte la
maravilla y la invencién, o de Géngora, con sus innumerables juegos y
artificios lingiifsticos que parecen otorgar a su peculiar universo poético,
considerado como auténomo, el mismo estatuto que a la realidad. Hechos
de este tipo han dado lugar a que algunos autores consideren el Barroco
como un desarraigo de la tradicién metafisica y, en consecuencia, un anti-

cipo del pensamiento moderno. Asi parece creerlo Asensi (ibidem: 48) al
observar que

Gongora encarna la apariciéon de un “desorden” textual fulgu-
rante, y ello hasta el punto de que ni la filosofia, ni la poesia, ni
las poéticas al uso -nos atreveriamos a decir, si se nos permite:
al uso todavia hoy- lo reconocen como suyo . [...] se mueve en
un limite muy dificil de soportar para ambas al encontrarse muy
cerca de la ruptura o el desgarro tanto de sus formas y refe-
rentes como del decir o mirar del mundo y la realidad. En este
sentido, Géngora es un escandalo filoséfico y literario que pre-
para y asegura la venida de Leibniz, Schlegel, Mallarmé,
Valéry, Proust o Boulez, entre otros.

111.2. El siglo XVIII se caracteriza por el predominio de la razén, a la que
se le llega a atribuir el papel fundamental de capacidad rectora del
hombre. La filosofia racionalista determina, en consecuencia, las distintas
actividades humanas, entre ellas la literatura, la religién y la mitologia. En
lo que a las dos wltimas se refiere, resulta obvio decir que por su carédcter
irracional eran poco apreciadas en una época que habia entronizado la
razén. La literatura, sin embargo, va a empezar a ser conceptualizada en
el sentido moderno en que hoy la entendemos como consecuencia de la
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progresiva toma de poder de la burguesia, clase social que va a terminar
definitivamente con la ideologia feudal. El proceso, que se desarrollard en
el Romanticismo, no es breve ni simple, y en €l hay que considerar
momentos decisivos para el tema que nos ocupa como es el concepto
mismo de literatura que encontramos en un determinado momento del
Siglo de las Luces.

El término literatura procede, como se sabe, del latin lettera, letra
del alfabeto, y durante mucho tiempo va a estar ligado, de una u otra
forma, a su origen etimolégico, como lo demuestra el hecho de que se
relacione con la capacidad de leer, de estar “alfabetizado”. A finales del
siglo XVII aparecié el término “literato”, que aludia a la persona que
posefa la capacidad y experiencia de leer. La literatura surge, por tanto,
como una especializacién en la lectura. El primitivo término poesia, con
el que se habia aludido a la creacion literaria en general, también se va a
especializar con el tiempo para designar una determinada manifestacion
literaria poseedora de una composicion métrica, etc. A la literatura, en
principio, se le niega el caracter creativo o productor que habia caracte-
rizado a la primitiva poesia, a la vez que se relaciona con toda clase de
libros impresos, pues, al no ser asociada a ninguna actividad creativa,
sino a la capacidad de leer, incluia filosofia, historia, ensayos de distinta
indole, etc., es decir, todo un conjunto de saberes que respondian ade-
cuadamente a los intereses de la nueva clase burguesa. Esto justifica la
inclusion en las historias literarias del periodo de autores cuya produc-
¢ién no es considerada actualmente como literaria. Nos encontramos, por
tanto, en un momento en que literatura y pensamiento se funden y
confunden, si bien hay que matizar que en tal “confusién” el pensamien-
to serd el que ocupe el papel mas relevante ya que, aunque se utilice el
término literatura, dicho término esta desprovisto de todo cardcter creati-
vo 0 imaginativo.

Pero la situacién va a cambiar segin va avanzando el siglo XVII,
cambio que se opera a través de una serie de desplazamientos que
Raymond Williams (1977: 62-63) ha resumido en los siguientes términos:

primero, un desplazamiento desde el concepto de “saber” hacia
los de “gusto” o “sensibilidad”, como criterio que define la cali-
dad literaria; segundo, una creciente especializacion de la lite-
ratura en el sentido de los trabajos “creativos” o
“imaginativos”; tercero, un desarrollo del concepto de “tradi-
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cion” dentro de los términos nacionales que culmind en una
definicién mds efectiva de una “literatura nacional”.

No menos claro es Paul Bénichou (1973: 17) al valorar el cambio
que se produce en la época:

El filésofo surgié en primer lugar -hecho notable y gran signo
de audacia de la conquista- como competidor directo y sucesor
del tedlogo: a los viejos dogmas oponia los articulos de una
nueva fe, y a los libros sagrados los suyos propios. El poeta
vino a continuacion a combinar su ministerio con el del pensa-
dor. En todo caso, la situacion sin precedentes que se cred en el
curso del siglo XVIII, y la proclamacién del sacerdocio litera-
rio en términos hasta entonces desconocidos autorizan a pensar
que con esta época se abre un nuevo tema de estudio.

Esto es, la literatura se convierte en portadora de las ideas, si bien
en un sentido diferente al de la filosofia, el derecho, etc. No es extrano,
pues, que durante el siglo XVIII se atribuya al genio poético una intuicion
de la verdad mds inmediata y tan infalible como la de la razén. A esta atri-
bucién seguird en el Romanticismo una concepcién del escritor como ser
hecho a imagen y semejanza de Dios, como Creador, como Arquitecto
S_upremo, etc.; se trata de la nueva mitologia del escritor como ser excep-
cional, muy lejana ya de la imagen del “literato” que era capaz de abordar
cualquier elemento perteneciente a distintas facetas del saber.

I11.3. Estamos situados, como puede deducirse facilmente, en el
Prerromanticismo y en los inicios del Romanticismo, momento de defini-
tivo asentamiento de nuestros modernos conceptos de literatura y critica
literaria, y momento también de numerosas, profundas e intensas
reflexiones relativas a literatura y pensamiento desde variados frentes. En
primer lugar, hay que destacar que el interés por el mito vuelve a renacer
después de que la Ilustracion redujera las viejas explicaciones miticas a su
origen casual y con ello limitara el mito a una simple manifestaciéon de
errores de una edad antigua que habia que corregir, que racionalizar. De
esta manera se crea una mentalidad abstracta y fria, ajena a la imaginacién
y la sensibilidad contra la que van a reaccionar tanto los miembros del
Sturm und Drang como los romanticos en general, desde Schlegel a
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Hegel, Holderlin, Schelling, etc. Esta reivindicacion de la mitologia, con
la que sin duda se relaciona la renovacién de los cuentos populares, dichos
y cantares que realizan los hermanos Grimm, Tieck, Brentano y otros, se
enfoca hacia una reposicién o uso nuevo de lo antiguo antes que a una
novedad radical -que a Herder, en lo relativo a la creacién de la nueva
mitologia, no le parecia posible-, reposicién con la que se intenta hacer
frente al desencanto del mundo. La recuperacién del mito supone la para-
lela recuperacién de la ficcién, de un ambito no controlado por la razén
subjetiva, a la vez que una concepcién de la unidad del hombre consigo
mismo, con la sociedad y con Dios.

Pero ademas de esta reivindicacion del mito, en el siglo XIX hay
que resaltar una intensa actividad relativa a poesia y filosoffa, actividad
que se empieza a producir ya en el siglo XVIII, momento en que hay que
situar la apariciéon de la estética, nombre tomado de la obra de A.G.
Baumgartem Aesthetica (1750). Baumgarten habia reivindicado con ante-
rioridad una teorfa de la percepcién para la que habia propuesto el nombre
de estética, derivado de la palabra griega aisthanesthai. Con el tiempo la
estética va a dejar de tomar como punto de referencia el efecto de la obra
de arte sobre el hombre para pasar a entender el arte a partir de si mismo
y llegar a constituir una filosofia del arte, lo que conlleva una sustitucion
de los clérigos por los filgsofos en lo que relativo a los elementos funda-
mentales de las distintas manifestaciones artisticas. La nueva disciplina
adquiere un enorme desarrollo en el siglo XIX, aunque tiene notables
antecedentes en el Siglo de las Luces, como es la Critica del juicio (1764)
de I. Kant.

En efecto, Kant es un autor fundamental para la filosofia y la esté-
tica contemporinea puesto que en sus obras va a asentar una serie de prin-
cipios que van a perpetuarse, de diferentes formas, en autores posteriores.
En este sentido, hay que destacar la idea de que el mundo exterior no exis-
te sin la percepcion de los sentidos de aquel que lo contempla, hecho con
importantes repercusiones tanto en la filospfia como para la literatura,
pues ni la primera puede atribuirse la funcién de conocer una verdad que
se encuentra fuera de su alcance ni la segunda puede aspirar a convertirse
en discurso verosimil en relacion a una realidad con la que sélo tiene
contacto de manera indirecta, “La verdad trascendental -como sefiala
Sanchez Meca (1992) en Anthropos (1992a: 13)- no es mds que el proce-
so mismo de la representacién del concepto de intuicién. De modo que, en
el planteamiento kantiano, la filosofia tiene, al igual que el arte, al mismo
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tiempo como objeto y condicién de su verdad, su propia (re)presentacion
(Darstellung)”. La diferencia entre ambos discursos debe establecerse,
por tanto, desde esta caracteristica esencial que los une ¥ que, sin embar-
g0, no impide a Kant situar en el 4mbito del conocimiento a la filosofia y
la ciencia y en el de la fantasia el artista y el genio.

El romanticismo y el idealismo van a tener como punto de referen-
cia la posicién kantiana, aunque modificdndola en puntos concretos. Asf,
para Fichte el sujeto es absolutamente libre y consciente de si, lo que conl-
leva la consideracién del mundo como correlato del yo, como su obra o
creacion, en tanto que estd ordenado con absoluta libertad. A partir de aqui
parten romanticismo e idealismo, que se diferencian en la apreciacién que
realizan del arte y la filosoffa. Para el romanticismo, la nueva filosofia del
espiritu es una filosoffa estética, por lo que buscar4 la unidad de sujeto y
objeto en el arte; para el idealismo, por el contrario, el cumplimiento de la
filosofia se produce en el plano efectivo del saber, por lo que buscari la
unidad entre sujeto y objeto en la politica.

Un autor cuya mencién no podemos omitir aqui es Hegel, quien
realiza importantes aportaciones en el campo de la estética en obras tan
conocidas como Introduccion a la estética (1832-38), Lecciones de esté-
tica (1983) o su magna Estética (1817-20). Ni que decir tiene que la com-
plejidad y variedad del pensamiento hegeliano no podr4 ser recogida aqui,
lo que no impide que llamemos la atencién al menos sobre algunas de sus
ideas fundamentales. Y como punto de partida hay que sefialar que Hegel
no s6lo se opone al tratamiento prekantiano de la relacién entre arte y lite-
ratura en tanto que no comparte la idea platénica de que el arte sea indi-
gno como consecuencia de ser caracterizado por la apariencia y la ilusién,
sino que también se opone a Kant y al Romanticismo por considerar que
la auténtica realidad se encuentra més alld de la inmediatez ya que sin
manifestacion no hay nada que pensar.

En lo relativo a la relacién filosofia-literatura, Asensi (1995: 84)
destaca en Hegel, por un lado, una forma especial de comprender el pro-
blema de la expresion, y, por otro, un intento de devolver a la filosofia,
identificada con la teologia y hasta con la realidad, un rango superior al
del arte. Distinta es la apreciacién que realiza Peter Szondi (1974 164):

En la estética de Hegel al arte se le atribuye, esencialmente, la
tarea de Ia religion y de la filosofia, pero la forma en que el arte
cumple esa tarea, a saber por medio de las representaciones
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sensibles de lo supremo retrotrag la mera interpretacién del
contenido a la obra de arte concreta, al material. Uno de los ras-
gos mas geniales de la estética hegeliana, a pesar de su ubica-
cién en el sistema de la filosoffa, es hacer justicia, por medio de
su cualidad especifica, a la obra de arte, que considera, como la
filosofia misma, expresion de lo divino.

Pero es que, como puntualiza el mismo Szondi, arte, religip’n y filo-
soffa no sélo se consideran como un circulo comin, sino también como
una evolucién histérica en la que el arte deber ser superado y §uplaptado
por la religién, y ésta, a su vez, por la filosofia. Las tres mamtestac,lones
estdn puestas al servicio de la verdad ya que arte, rellgléq y filosofia son
tres posibilidades de las que dispone el espiritu para relacionarse consigo
mismo; tienen, por tanto, el mismo contenido: la verdad como 19 ab§olu-
to, pero se diferencian por la forma de llevar su objeto a la conciencia; !a
intuicién sensible de lo absoluto se produciria en el arte, la consciencia
representativa de lo absoluto en la religion, y el pensamient? libre en la
filosofia. El arte, aunque supeditado a la religién y a la filosoffa, ocupa un
lugar importante en el sistema estético hegeliano puesto que _se'conc.lbe
como manifestacion de una verdad que no es individual ni subjetiva, sino
una revelacion de la idea, del espiritu, el concepto; el arte, por tanto, no es
un fin en s mismo. Tal concepcién conlleva, primero, un rechazo de la fic-
cién en tanto que el arte no responde a una catarsis, sino a la necesidu.d d.e
poner de manifiesto lo que es su autor, y, segundo, un rechazo del princi-
pio de la imitacidn, pues la verdad que nos ofrece la obra de arte supera la
que podemos encontrar en la naturaleza. . :

Nietzsche es otro de los pensadores de destacada influencia en el
pensamiento contemporaneo. El origen de la tragedia (1 872)35 una obr'a
fundamental al respecto, aunque la mayor parte de la produccién del poli-
facético e incalificable autor alemén ha tenido y sigue teniendo un peso
importante en diversas parcelas del saber occidental. La aqtualidad de
Nietzsche, en lo que se refiere a la relacién con el pensamiento poste-
structural, ha sido expuesta por Sdnchez Meca (ibidem: 17), no sin sefia-
lar la influencia de Schopenhauer y de Wagner en una primera etapa de la
produccidn de este pensador:

A partir del descubrimiento de la esencia metaférica del len-
guaje, Nietzsche no sélo va a reconducir la comprension
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romdntica de la literatura reformulando su idea en un lenguaje
no especulativo, sino que va a radicalizar el planteamiento
mismo de Kant al desplazar lo a priori hacia lo trépico y hacer
de lo trascendental un hecho del lenguaje.

Filosofia y literatura van a ser revisadas en el seno de una amplia
produccién en la que la limitacién de ambos discursos presenta no pocas
dificultades. En términos generales, Nietzsche critica tanto la filosofia
como la literatura, lo que conlleva un concreto planteamiento que ha sefia-
lado Asensi (ibidem: 137):

La filosofia, por matar a su contrario y arrogarse un papel que
no le corresponde: buscar y decir la verdad; y la poesia, por
haber asumido el dictamen de la primera y haber asumido su
pobreza mimética y fabulosa: expresar lo falaz. Asi, pues, de
ser cierto, como parece, que Nietzsche lo reduce todo a arte y
poesia, ello no significa ni mucho menos que la filosofia, por
ejemplo, entre en el reino de la pura fantasmagoria y todo sea
ficcion y nada mds que ficcién. Sobre todo hay que insistir,
porque siendo verdad que Nietzsche conjuga ambos campos, de
esto no se desprende que uno de los términos de la oposicion
jerdrquica salga vencedor.

El antiplatonismo de Nietzsche, por otra parte, se hace evidente en
distintos puntos. En principio, al colocar ya en una etapa temprana de su
trayectoria intelectual a la poesia en el lugar que antes habia ocupado la
filosofia, esto es, el de la verdad. Pero es que, ademas de expresar la ver-
dad, la poesia hace que el espectador participe de dicha verdad de forma
no légica, sino irracional. En este sentido, se entiende por “misica” un
movimiento pasional, participativo y embriagador; en definitiva, el com-
ponente esencial de la obra artistica por encima de la palabra, el concep-
to, etc. Igualmente antiplaténica es la identificacion que realiza entre
experiencia f?sléticu y experiencia gnoseoldgica, a las cuales se puede apli-
car en los mismos términos una teorfa retérica general que va a desdibu-
jar el lugar que ocupa la verdad y, en consecuencia, el ser y quehacer de
filosofia y poesia.
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IV, El siglo XX: revalorizacion de la mitologia y acercamiento entre filo-
softa y literatura

IV. 1. En el siglo XX el interés por el mito ha sido enorme y se ha mani-
festado en direcciones muy variadas (v., entre otros, Joan Resina, ed.,
1992: 7-36). En principio, hay que destacar la ingente labor de investiga-
cién llevada a cabo desde el siglo XIX por mit6logos, antropélogos, fil6-
logos, psic6logos, etc. para esclarecer y dar a conocer el complejo
fenémeno que constituye la mitologia y las diversas manifestaciones que
ha tenido desde tiempos remotos en distintas civilizaciones. Tales trabajos
no han tenido, como contrapartida, una muerte del mito, aunque se haya
hablado en mds de una ocasién de desmitologizacion, si bien no se puede
negar que el mito ya no es lo que fue primitivamente, tampoco puede
negarse su presencia en distintas facetas culturales del siglo XX. Un hecho
significativo es que el hombre contemporéneo, desligado en muchos sen-
tidos de las necesidades y caracteristicas que dieron lugar en otras cultu-
ras a los mitos, parece haber conservado, sin embargo, otros elementos
que han determinado la creacién de mitos propios de nuestra época.
Pensemos en los medios de comunicacién de masas, transmisores de este-
reotipos que cumplen con todas las caracteristicas de los antiguos mitos y
que han sido los encargados de extender imdgenes tan familiares y “clasi-
cas” como la de Humphrey Bogart, Marilyn Monroe, Supermin, el
Agente 007, y un largo etcétera, auténticos mitos que se han convertido en
fenémenos sociolégicos, culturales y psicolgicos tan complejos y enrai-
zados en la mente humana como los viejos mitos. Pensemos, por otra
parte, en el cardcter ritual de muchas de nuestras manifestaciones cultu-
rales, como son distintos eventos deportivos, politicos, académicos o, en
un dmbito mas particular, celebraciones como el Bautizo, la Primera
Comunién, el Matrimonio, etc., hechos que enlazan con mitos remotos y
difundidos en distintas culturas. De rituales pueden calificarse asimismo
manifestaciones tan cercanas a nosotros como la publicidad, en la que la
repeticién ritual de determinados modelos de conducta equivale a la fun-
dacion de un mito de origen para determinadas conductas sociales que se
crean mediante modelos y que se reproducen en la sociedad en la que se
arraigan.

En el 4mbito literario la mitologia sigue estando presente, aunque
de diversas formas. En primer término podemos destacar la presencia de
la mitologfa cldsica retomada con fines propios de la cultura contempord-
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nea y, por tanto, descontextualizada: pensemos, por poner un caso, en el
Ulysses de James Joyce. También la literatura moderna ha creado sus pro-
pios mitos; por ejemplo Don Juan y Fausto, entre otros. Por tltimo, hay
autores que estudian el fenémeno de la mitologia en la literatura desde una
dptica que va mds alld de la presencia de mitos en las obras literarias, es
el caso del critico norteamericano Northrop Frye, que considera el mito
como principio estructural de la obra literaria, o de Joan Resina (1992:
256), que expone claramente su concepcion de la relaciéon entre ambos
fenémenos:

la relacién del mito con la literatura no consiste en que ésta oca-
sionalmente convierta a la mitologia en tema o materia para la
actividad artistica, sino en el hecho, mucho mds radical, de que
literatura y mito coinciden en formalizar la adecuacién de la
perspectiva individual a paradigmas supraindividuales refleja-
dos en la pretendida necesidad de las cosas. En este sentido,
ambas categorias son instrumentos de la necesidad de las cosas,
En este sentido, ambas categorias son instrumentos de la nece-
sidad de referir la existencia empirica a un trasfondo que consti-
tuye el origen de la significacién, del mismo modo que en la
metafisica tradicional la cuestién epistemolégica plantea la
existencia de las cosas anterior a su presencia en la percepcién.
El mito y la literatura sometida a instancias de presencia -es
decir, toda literatura que no niega su condicién trascendente-
presentan una superficie cognitiva sostenida por lo que es en
realidad un fondo de normas culturales, normas cuya coheren-
cia se ve alterada por la propia transmision.

Un caso significativo de la importancia que se otorga en la actuali-
dad al mito en la llamada Escuela de Eranos, surgida bajo la influencia de
Bachelard, Eliade, Jung y otros, que puede calificarse, a nivel critico lite-
rario, de hermenéutica simboélica o psicoanalitica debido a la profunda
influencia que distintas teorfas procedentes del dmbito psicol6gico han
tenido en los criticos que integran esta escuela. Aunque aqui no vayamos
a ocuparnos de su vertiente critico literaria, la valoracién que en ellas se
hace del mito nos interesa por poner de manifiesto la importancia que se
le otorga a tal fenémeno en la literatura y en la cultura actual.
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Uno de los principales representantes de esta escuela es Gilbert
Durand, para quien el mito, como ha sintetizado Luis Garabalza (1990: 91):

representa la primera emergencia de la conciencia, el comien-
zo de la derivacion cultural en la que se actualiza la naturaleza
humana, el surgimiento de la “diferencia”. Siendo un discurso
iltimo que lleva a cabo la primera interpretacién vivencial de
hombre y mundo, el mito viene a instaurar la significacién afec-
tiva en la que enraiza todo posterior despliegue de sentido, sea
en el lenguaje natural, en el artistico, en el cientifico, etc.

El mito estd formado por simbolos y puede descomponerse en
“mitemas” o unidades minimas de sentido. Ni los simbolos ni los mitemas
en que se incluyen agotan su significacion en la secuencia literal del hilo
del relato porque el mito se presenta no sélo como un relato de hechos
ocurridos en el pasado, sino como una estructura permanente que se refie-
re a un tiempo a pasado, presente y futuro. Tal apreciacién del mito conl-
leva una actitud antihistoricista en tanto que niega la concepcién de la
historia segiin la cual seria la historia objetiva la encargada de dar o dene-
gar el sentido a toda manifestacién humana frente al mito, considerado
como relato fabuloso, popular, irracional, etc. Para Durand, por el contra-
rio, la historia sélo puede comprender tomando como punto de referencia
tiltimo del mito, pues si la historia fuera un relato lineal de hechos irrepe-
tibles el pasado estaria definitivamente perdido. Para €1, en cambio, la
recreacion, la recurrencia, son fenémenos fundamentales de la cultura en
general, con la importancia que ello otorga a la tradicion, y de la literatu-
ra, en la que mds que de creacién hay que hablar de recreacion, pues
siempre existen unos mitos que fundamentan las obras literarias aunque
tales mitos no aparezcan siempre de la misma forma ya que el concreto
contexto histérico, cultural y psicolégico va a determinar las distintas
plasmaciones de los mismos mitos fundamentales.

La literatura, segiin la concreta visién del mito y la historia que
tiene Durand, se presenta no como manifestacion individual de los deseos,
temores, etc. de un hombre concreto, sino como manifestacion de univer-
salidad del hombre que atraviesa diferencias culturales, histdricas y
sociales. La obra de arte no es tanto una visién del mundo como un uni-
verso que ordena y articula valores cuya comprension conduce a los
grandes mitos que la obra maestra consigue resucitar. El hecho de que la
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obra artistica abra, segiin esta concepcion, la mitologia personal a la mito-
logfa colectiva es el que justifica el paso de la psicocritica cldsica a la
mitocritica y posteriormente al mitoanalisis.

De todo lo dicho hasta aqui se deduce que en esta teoria la literatu-
ra queda supeditada al mito, el cual se constituye en auténtico y perma-
nente fundamento de la historia humana en toda su complejidad y
extension.

V. 2. La relacién entre literatura y filosofia en nuestro siglo ha estado
marcada por dos hechos: la extension y elevada consideracién de la lite-
ratura y una paralela transformacién del concepto clasico de filosofia
determinada, sobre todo, por la superacién o intento de superacién de la
metafisica que ha estado presente a lo largo de la tradicién del pensa-
miento filoséfico occidental. Ambos hechos hacen preguntarse a Sanchez
Meca si nos encontramos en la época de la literatura y el fin de la filosoffa,
sobre todo teniendo en cuenta que el concepto de lo literario no sélo goza
de un gran prestigio social, sino que ademads se encuentra en el horizonte
mismo en que nace y llega a su madurez, y en un momento en que la filo-
sofia se interroga a si misma sobre su propia razén de ser. Se tratarfa,
como sugiere Sinchez Meca (1992) -en Anthropos, 1992: 27, n.39-, de
una peculiar vuelta atrds:

Resulta significativa la observacion de Nietzsche respecto a
c6mo, antes de Platon, la literatura cumplia entre los griegos la
funcién especifica de sostener su civilizacion garantizando su
cohesién y permanencia (en este sentido, Homero, Pindaro y
los tragicos no se diferenciaban demasiado de los filésofos).
"Tras la época de la metafisica, se trataria de recuperar esta capa-
cidad de la literatura para que las nuevas ideas y creencias sean
asumidas por la humanidad y un nuevo orden aparezca. La
escritura de Zaratustra es un puesta en obra de esta concepcién
de la literatura.

La alusién a Nietzsche es sumamente oportuna, aunque s6lo es una
de entre otras muchas posibles ya que el pensamiento actual es deudor de
autores muy distintos, desde los roménticos hasta Hegel, Heidegger y un
largo etcétera. En cualquier caso, este ascenso de la literatura no ha de
conllevar, a juicio de Sdanchez Meca, una disolucién de la filosofia en la
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literatura o una consideracién de la literatura como ilustracion o plasma-
ci6én de las ideas filoséficas, aunque no puede negarse la progresiva eli-
minacién de las diferencias genéricas en tanto que el discurso filoséfico se
vale con cierta frecuencia de tramas argumentativo-narrativas o de
visiones de cardcter simbdlico o poético. A pesar de ello, la confluencia
de ambas actividades, con sus respectivos discursos, no se produciria
porque la literatura -a partir de la generalizacion que de ella realiza el
Romanticismo- no seria ya un género, sino la genericidad considerada
como autopoiesis, el puro arte de escribir, arte desde el que se determi-
naria la esencia misma del arte y de la filosofia como arte.

Dentro de esta situacién hay que destacar, como el movimiento mas
representativo sin duda, la desconstruccién iniciada por Jacques Derrida,
filésofo que acometié ya a finales de los afios sesenta una critica radical
del pensamiento occidental tal como habia sido entendido hasta el
momento. El movimiento inaugurado por Derrida va a tener una impor-
tante repercusion en distintos dmbitos del saber debido a su cardcter gene-
ral, aunque determina las influencias concretas conllevan no pocos
problemas. En relacién a la filosofia y a la literatura, la actitud de este
mismo filésofo es representativa en tanto que algunas de sus obras son
dificiles de encuadrar en un ambito o en otro, y el mismo pensador lo
expone explicitamente: “Mis textos no pertenecen ni al registro “filoséfi-
co” ni al registro “literario”. Comunican de esta forma, eso espero al
menos, con otros que, por haber operado una cierta ruptura, ya no se lla-
man ni “filoséficos” ni “literarios™ (apud Asensi, ed., 1990: 77).

En definitiva, como sefiala Asensi (ibidem), en una direccién que
enlaza con la de Sdnchez Meca expuesta mas arriba:

La paradoja hace que el discurso deconstructivo lleve a cado
una lectura radical de la ley del género, es decir, de la ley segin
la cual un texto participa de uno o mas géneros sin que exista la
posibilidad de moverse en un fuera -del-género, pero sin que
esa participacion sea nunca pertenencia. Marcando el género, el
texto se desmarca en virtud de lo que produce la marca o la
huella: impureza, corrupcion, descomposicién, perversion,
deformacion, cancerizacion. Por ello, el texto deconstructivo es
plural, heterogéneo, polifacético: el discurso derridiano radica-
liza la ley genérica y lleva hasta un tipo de escritura que podria-
mos calificar de la mezcla.
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Tras la posici6n de Derrida se esconde una amplia labor de critica,
andlisis y cuestionamiento de los fundamentos del pensamiento tradicio-
nal, sobre todo en lo relativo a sus categorias mas permanentes, esto es,
todas aquellas que pueden actuar como centros estructurales: el logocen-
trismo, el contenido, el contexto, el metalenguaje, etc. La descontrucc-
cién, consciente de que no se puede desenmascarar ingenuamente la
metafisica - en todo caso habria que actuar desde dentro de ella-, convier-
te la filosofia en un trabajo lingiifstico ya que el andlisis de la tradicién no
dispone de ningiin criterio externo de adecuacion a lo real. Tal reivindica-
cion del lenguaje desde el ambito filoséfico no es nueva, pues la encon-
tramos, aunque con distinto sentido, en toda la filosoffa analitica, por
poner un caso. En el pensamiento postestructural va a tener una enorme
importancia ya que, una vez que se ha cuestionado la filosofia como dis-
curso metafisico de la verdad, no se puede emprender una labor de consta-
tacion de la verdad o la falsedad de determinadas proposiciones en tanto
que adecuadas o no a la realidad en sfi, s6lo se pueden estudiar los meca-
nismos lingiifsticos que operan en los textos, los cuales, a su vez, se ofre-
cen como material de una interpretacién que, segtin los autores, gozara de
mayor o menor importancia en relacién con la determinacién del sentido
que encierran dichos textos. En el caso de la desconstruccion, el sentido
de los textos -ya sean éstos los tradicionalmente llamados literarios o los
que consideramos como filos6ficos- es interminablemente alegorico, de
ahi el concepto del lectura como “malinterpretacién” o “error” puesto que
no puede existir una lectura plena debido al caricter retérico del texto, el
cual determina una lectura igualmente trépica, de donde se deduce la
“infinita metaforicidad de la metéfora”, el desdoblamiento incesante del
tropo. En suma, la retérica viene a sefialar la textualidad del tradicional
discurso filoséfico, su cardcter de escritura.

La oposicion a la forma cldsica de operar de la metafisica tiene en
Derrida, como apunta Asensi (1995: 264), unas caracteristicas propias:

La dnica manera de superar la matriz bdsica de la metafisica
-la oposicion jerarquica y/o dialéctica- es crear un término que
provenga de uno de los elementos viejos de la oposicién (gene-
ralmente marginado) y desplazarlo hasta la indecibilidad. En
este sentido, la novedad del planteamiento derridiano en rela-
cién con la pareja filosoffa/literatura estriba en que no busca
invertir su jerarquia, afirmar por ejemplo que todo es filosofia
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o que todo es literatura, sino en que crea un tercer término
“indecible” que engloba a ambos sin hacer desaparecer su dife-
rencia y que, a la vez, sefiala su constitutiva alteridad.

El siglo XX, pues, se cerrd, primero, bajo el signo de lg critica en
el dmbito general del pensamiento y, segundo, bajo el signo de la
ambigiiedad y la disputa. Las consecuencias de todo ello habremos de ver-
las dentro de unas décadas. Lo que parece incuestionable es que la rela-
cién entre literatura y pensamiento estd levantando no poco interés tanto
en el dmbito filoséfico como en el pensamiento literario actual, lo que ha
de conducir, necesariamente, a un mayor esclarecimiento de tan conﬂictl-
vas relaciones a la par que los respectivos discursos que entran en juego
parecen estar sufriendo una serie de desplazamientos que pueden desen}-
bocar en nuevas conceptualizaciones, las cuales, de llegar a fraguar, hgran
que en el futuro el tema sea abordado desde la 6ptica historica y episte-
moldgica mas adecuada a una nueva época historica que parece estar lla-
mando ya a nuestras puertas.
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L. Introduccion. Sobre el ensayo como género literario

Puesto que vamos a confrontar obras de ficcion de Eco con el géne-
ro ensayistico, se impone hablar, aunque sea brevemente, del ensayo, lo
que implica considerar que ensayo y literatura son dos manifestaciones
distintas que mantienen entre si determinadas relaciones cuya especifici-
dad hay que determinar. No estd de mas aclarar, en cualquier caso, que
esta situacion que hoy nos resulta familiar es bastante moderna. Pensemos
en el concepto de literatura del siglo XVIII, que se relacionaba con todo
discurso que se transmitia por escrito, a través de letteras, lo que produjo
la inclusion, en el ambito de lo literario, de discursos de tipo didéctico,
historico, etc. Como se sabe, el surgimiento del moderno concepto de lite-
ratura va ligado a la asociacién de ésta a un poder creador o productor, a
una determinada vinculacién con la imaginacién de la que carecian otros
discursos. En este momento también surge el ensayo en el sentido moder-
no en que hoy lo conocemos, aunque no falten antecedentes que algunos
autores no dudan en situar en el mundo clasico -pensemos en los didlogos
platénicos, los discursos epidicticos o determinadas epistolas-.

Digamos, a modo de paréntesis, que el término ensayo procede de
exagium, que a su vez viene del lat. EX-AGO, cuyo origen coincide con
el de exigere (<EX-1IGO <AGO), verbo que significé ‘examinar, investi-
gar’, en el lenguaje comercial ‘disponer de, vender’, y en el matemdtico
‘medir, pesar’. Examen procede de EX-AGMEN, compuesto a su vez de
EX-AGO, y significé ‘medir, pesar, examinar’. Todos estos términos, y
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otros que van surgiendo, se relacionan con el significado del verbo AGO
‘hacer, actuar, tratar’, el que se derivan (v. Alvar, 1977).

En Europa occidental el ensayo moderno procede, como todo el
mundo sabe, de los Essais de Montaigne (1580), en los cuales el término
ensayo no se asocia todavia a una categoria literaria definida, sino mas
bien a una nocién de método que confluye con matices procedentes de for-
mas como disputatio, sententia, apotegma, flos, dicta, specimen. La obra
del autor francés serd traducida al inglés y encontrard en Gran Bretafia un
gran arraigo. En los paises sel sur de Europa la llegada de una nueva forma
discursiva fue mds tardia, si bien es cierto que en Espaiia, por poner un
ejemplo, esta forma se practicaba, aunque los discursos en cuestién apa-
recian bajo nombres tradicionales como informe, discurso, tratado,
memoria, etc. En un principio, el término ensayo se asocia con formas
diversas como repertorios bibliogréficos, tratados sobre historia lingiifsti-
ca o religion, etc.; posteriormente aparecen los ensayos de critica literaria.
En este sentido, es significativa la definicién del término que nos ofrece
Mario Praz en la Enciclopedia italiana (s.v. saggio): 1) Tratado no
exhaustivo de un asunto histérico, biogréfico o critico. 2) Breve descrip-
cion de un lugar o un carécter. 3) Ensayo puramente expositivo que podria
subdividirse en otros tres grupos: a) Sumario de la experiencia y de la
informacion de un autor en torno a un tema; b) Disquisicién no rigurosa
sobre un punto de costumbres o de preferencias; c) Proceso expositivo con
fines burlescos (apud Alvar, ibidem: 42, n.88). Vemos, por tanto, que en
Italia, pais de origen de Umberto Eco, el ensayo empieza presentando
también un cardcter plural que lo pone en contacto con formas previa-
mente existentes como el studio, el profilo, 1a contributo, los schizzi o los
bozzetti.

En suma, como ha sefialado José Luis Varela (1977: 50):

desde los origenes este género se nos presenta como una pieza
de libertad, como una exposicién divagadora y libre sobre
temas varios: un género que, a pesar de sus precedentes rena-
centistas (la literatura mixta espaiiola e italiana; la ingente inno-
vacion personal de Montaigne) crece en el siglo XVIII merced
a la decadencia general de la fabulacién y a un ansia de cono-
cimiento experimental que exige la aplicacién de los procedi-
mientos inductivos y la observacién critica, propios de las
ciencias naturales, a un panorama vasto, practicamente ilimita-
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do, donde cabe lo fisico y lo politico, lo natural y lo espiritual,
lo artistico y lo politico, la supersticion y la fe, las costumbres
y las leyes, o sea, todo, de tal modo que el héroe verdadero de
tal género no es otro que el autor, quien no se esconde para
hablar desde sus criaturas, sino que se exhibe hablando de ¢l y
desde ¢l mismo.

No es extraiio, pues, que esta forma literaria se haya ligado a otras
como las confesiones, las memorias, etc. ya que, como ellas, estd intima-
mente ligada al surgimiento de formas de subjetividad caracteristicas de la
modernidad literaria que aparece tras el surgimiento de la burguesia y el
progresivo triunfo de la nocién de sujeto libre y poseedor de su propia
individualidad. Tampoco sorprende, habida cuenta su complejidad y
variedad tematicas, discursivas, etc., que la mayoria de los criticos la
hayan situado en una zona intermedia entre la ciencia y la literatura pues-
to que comparte con la ciencia la exposicién de conocimientos de diversa
indole, aunque lo haga de forma distinta, esto es, carente de la sistemati-
zacion y la objetividad que normalmente imperan en el campo cientifico,
y con la literatura el caricter subjetivo, una determinada elaboracion ret6-
rica -aunque Aullén de Haro (1992: 132) la califica de “discurso reflexi-
vo en cuanto modo sintético del sentimiento y de la razén”, esto es,
discurso que, sin intentar constituirse en alternativa del arte o de la cien-
cia, presenta conjuntamente el lenguaje conceptualizador y organicista de
la ciencia y el lenguaje plurisignificativo y connotativo de las artes-.

Este hecho ha motivado que algunos autores cuestionen el cardcter
de género literario del ensayo para afirmar, debido a la variedad citada,
que “no hay ensayos, sino ensayistas”. Es el caso de Juan Marichal (1984:
14-15), quien afirma que

Estamos, en realidad, mas que ante un género, ante una opera-
cion literaria, un como en vez de un contenido expresivo [...].
El contraste entre novela (o cualquier otro género tradicional) y
el ensayismo es particularmente significativo en esta relacién
de una forma literaria con la realidad humana representada por
ella: se puede hacer una historia interna del género novelistico,
aislado de su ambiente histérico, pero en cambio resulta acaso
imposible desprender de su ganga circunstancial el ensayismo.
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Pero esta “maleabilidad” de la que habla Marichal no es un obsta-
culo para la sistematizacién del ensayo como género literario, sino un ele-
mento fundamental que hay que tener en cuenta para su
conceptualizacién, tal como lo hace Aullén de Haro (1992: 22) al situarlo
histéricamente:

Los discurso ensayisticos, en razén de la intromisién de contra-
rios o entremezclamiento de opuestos decisivamente promovi-
da por la radicalizacion romdntica [...] describen una amplia
gama de realizaciones experimentadoras, transgresoras y de
hibridacién genérica en el transcurso de los tiempos modernos,
lo cual es resultado evidente del proceso de subjetivacién artis-
tica y filosofica instituido desde las primeras germinaciones
prerromanticas.

En efecto, si el ensayo enlaza con distintas formas renacentistas
como se ha sefialado ya, tras su constitucion como forma moderna enlaza
con otros géneros literarios y no literarios como la novela, la filosofia, la
ciencia, etc., constituyendo un entramado de formas que podemos califi-
car de ensayisticas como el Discurso, el Articulo, el Informe, el Tratado,
el Panfleto, el Manifiesto, el Opisculo y el Folleto, por una parte, es decir,
por la que linda con la ciencia, aunque algunas de estas formas como el
Articulo, el Optsculo o el Folleto pueden ser legitimamente calificadas de
ensayos; por otra parte, la que linda con la literatura, se presentan la
Autobiografia, el Libro de Viajes, la Confesién, las Memorias, el Diario,
la Biografia y los Caracteres (v. Aullén de Haro, 1992: 105 y ss.).

En definitiva, y para terminar con esta breve introduccion, tal como
pone de manifiesto Aullon de Haro (1992: 24):

El Ensayo es el género y el discurso mas eminente de la critica
y de la interpretacion, de la exegética y de la hermenéutica, for-
mas todas ellas que en buena medida se presuponen y delinean
modos operativamente similares, por lo comin andlogos y
hasta identificables, del principio que determina la reflexion
discursiva.
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II. La produccién intelectual de Umberto Eco

Aunque mi intencion no es trazar aqui un panorama completo de la
amplia trayectoria de U. Eco, hecho que escapa a mis intereses actuales,
si creo necesario dar algunas notas biobibliograficas que sirvan, sobre
todo, para situar la ingente produccion de este autor tanto en el dmbito de
unas determinadas coordenadas espacio-temporales como intelectuales.

Eco nace en Alessandria (Piamonte) en 1932. En 1954 se doctora
en filosofia por la Universidad de Turin con una tesis sobre Il problema
estetico in Santo Tomasso de Aquino, tesis publicada en 1956 en Turin por
las ediciones de “Filosofia”; la obra es reeditada en 1970 por Bompiani,
en una edicién revisada y muy aumentada con una nueva introduccién, un
apéndice e inserciones que hablan de la situacion del pensamiento medie-
val y ponen de manifiesto, entre otras cosas, que el interés de U. Eco por
la Edad Media no es meramente “arqueoldgico”, sino que, por el contra-
rio, se relaciona intimamente con la concepcién que de la sociedad
contemporanea tiene el autor italiano. Esta obra, cuya publicacién en
espafiol prepara actualmente Lumen, junto a otra obra mds reciente de
tema medieval Arte e Bellezza nell’estetica medievale (1987), constituye
el punto de partida de toda la trayectoria del que después seria conocido
como semidtico y novelista y, en este sentido, resulta fundamental para
comprender su actividad posterior, como veremos mds adelante.

Doctor en Filosofia, U. Eco inicia su trayectoria profesional en la
RAI, con programas de tipo cultural (1955), y colaborando con las revis-
tas Verri y Revista di Estetica (desde 1956). Publica en 1959 algunas
partes de la que serfa su primera obra teérico literaria, Opera aperta, en la
revista Incontri Musicali. En esta época empieza a colaborar en la cono-
cida editorial Bompiani, donde dirige colecciones ensayisticas de filo-
soffa, sociologia y semidtica. En 1961 empieza a trabajar en la
Universidad como profesor agregado de Estética y es cofundador de
Marcatré. Desde este momento aparece vinculado con diversas universi-
dades: Facultad de Filosofia y Letras de Turin, Facultad de Arquitectura
de Mildn, Facultad de Arquitectura de Florencia y Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Bolonia, en donde es catedratico desde 1975.

Aunque profesionalmente se encauza en el terreno de los estudios
literarios, en concreto de la teorfa de la literatura, campo en el que publi-
ca las obras de todos conocidas, no abandona su labor editorial y sus cola-
boraciones en revistas de distinto cardcter como son The Times Literary
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Supplement, el Espresso, Quindice - de la que es cofundador- y Versus,
revista que dirige actualmente y que es una de las mds importantes que se
publican en el campo de la semidtica. No es extrafio, por tanto, que para-
lelamente a la linea de semi6tico académico y sesudo exista en la produc-
cion de Eco otra linea marcada por su interés por los medios de
comunicacién de masas, a los que ha estado vinculado desde muy joven,
antes incluso que a la semidtica. Por otra parte, la labor académica desem-
pefiada en Italia va acompanada, también desde época temprana, a visitas
temporales a otras universidades -la de Sao Paulo en 1966, la New York
University en 1969, distintas universidades argentinas en 1970, la
Northwestern University en el 72, etc., etc.- hecho que explica el conoci-
miento y reconocimiento internacional de que goza en la actualidad y el
hecho de que una obra tan fundamental como el Tratado de semiética
general -al igual que posteriormente Interpretacion y sobreinterpretacion-
fuera redactada en inglés y no en su lengua materna.

En 1989 inicia una trayectoria que, si bien habia probado esporidi-
camente en sus colaboraciones periodisticas, desarrollard ahora plena-
mente: la de narrador. En este afio publica El nombre de la rosa, novela
que se convierte en best-seller no sélo en Italia. Mientras que la critica y
la teorfa literarias del momento intentan buscar las “claves” para la lectu-
ra de la obra, ésta es llevada al cine en 1986 por Jean-Jacques Annaud que
elige para interpretar a los protagonistas a Sean Connery y F. Murray
Abraham. Dos anos después aparece El péndulo de Foucault (1988) y en
1994 La isla del dia de antes, obras de gran éxito, como se sabe.

Es evidente, por tanto, que la trayectoria del conocido semidtico es
extensa, rica y plural, pero también coherente ya que ninguna de las face-
tas que desarrolla a lo largo de su vida contradice a las restantes. Todo ello
conlleva una notable complejidad y no pocos problemas a la hora de estu-
diar cada una de las fases de la produccion de tan polifacético autor. El
tema que aqui nos ocupa, es decir, la relacién entre teoria y ficcién puede
detectarse en Eco sobre todo a partir de 1980, momento en el que se pre-
senta como narrador y, por tanto, como autor de ficciones. Sin embargo,
con anterioridad existen no pocos textos que fueron publicados en distin-
tos medios periodisticos -pensemos en los dos “Diarios minimos”, por
ejemplo- y que dan cuenta de la gran habilidad del teérico para construir
historias de ficcion, para fabular literariamente a la par que construye
teorias de considerable complejidad en el ambito de la semidtica, teorias
no ajenas siempre a esas fabulaciones.
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Para centrarnos, vamos a elegir EI nombre de la rosa, y 1o haremos
no por el éxito que ha tenido la obra sino por lo que tiene de paradigmati-
ca en lo que se refiere a la concepcion de la ficcién de Eco y a las concre-
tas relaciones e interrelaciones que entre teoria y ficcion se establecen a lo
largo de ella. En lo que se refiere a la teorfa, entendemos tanto la critica
como la teorfa literarias, parcelas de dificil demarcacién en este autor,
pero también articulos de distinta extension y temdtica que, aparecidos en
diferentes épocas y medios, han sido recogidos en libros como Diario
minimo, Segundo diario minimo, La estrategia de la ilusion, De los espe-
Jos y otros ensayos, etc.

1. El nombre de la rosa o la lujuria del saber
1I1.1.Crénica de un nacimiento anunciado

Cuando aparece EI nombre de la rosa U. Eco justifica la novela -en
la solapa de la cubierta- con las siguientes palabas: “Aquello sobre lo que
no se puede teorizar, se debe narrar”. En esta afirmacion se detecta fécil-
mente la pardfrasis de otra conocida afirmacién de Wittgenstein: “Aquello
de lo que no se puede hablar, se debe callar”. La afirmacién de Eco es
radicalmente cuestionable en tanto que en su primera novela narra abun-
dantes cuestiones sobre las que seguird teorizando a lo largo de treinta
afios. Por tanto, quizd sea mas oportuno pensar en el cansancio que deter-
minado tipo de discurso académico y riguroso pudo producir en un autor
ya consagrado, siempre inquieto y deseoso de probar nuevas experiencias
intelectuales, que en mas de una colaboracion periodistica se habia que-
dado con la miel de la creacion en los labios y que, conocedor como pocos
de sus propias posibilidades en el campo de la narrativa, se decide a pene-
trar en ese campo por la puerta grande. Por tanto, quizas podriamos decir
que “Sobre aquello que ya te aburre teorizar, ahora puedes narrar”, esto es,
cambia el discurso pero no las inquietudes ni los planteamientos de base
que rigen toda su produccion, de ahi que la relacién entre teorfa y ficcion
sea muy intensa. Mas sincero se muestra Eco cuando confiesa en las
Apostillas a “El nombre de la rosa” (1983: 637): “escribi una novela
porque tuve ganas. Creo que es una razén suficiente para ponerse a
contar”.

El nombre de la rosa fue y sigue siendo una novela de gran éxito
por méritos propios, de eso no hay duda. Sin embargo, este éxito fue pro-
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gramado antes incluso de su propia publicacién. El anuncio de esta publi-
cacion y la propaganda que realizara el editor, apoyados ambos hechos por
lz_l circunstancia de que el autor fuese un conocidisimo y consagrado espe-
cialista en semidtica, crearon un ambiente de expectacién que hizo que la
obra se vendiera mucho. Pero fue un éxito no sélo en Italia, donde los
libreros reservaron 80.000 de los 100.000 ejemplares de que constaba la
edicion, y al afio de salir ésta ya se habian vendido 8 ediciones. El interés
y la curiosidad eran enormes y la novela va a empezar a ser traducida de
inmediato a los mas variados idiomas: alemdn, francés, espaifiol, inglés,
portugués, holandés, sueco, noruego, finlandés, croata, islandés, rumano,
cataldn, griego, biilgaro, checo, turco, japonés, etc..en los que se vende
con la misma facilidad y en los que causa la misma fascinacién que pro-
dujera inicialmente en italiano.

La primera cuestion que debate la critica, y que atin sigue deba-
tiendo, es c6mo una novela que presenta una gran complejidad puede ser
leida por tanta gente de la que se presupone una falta de preparacién id6-
nea. Y es que de El nombre de la rosa tal vez s6lo se pueda afirmar con
relativa seguridad que se trata de una novela, pero ;qué tipo de novela?
¢policiaca? ;histérica? jalegérica? ;semiética? ;intertextual? (teologi-
ca?...

Posiblemente la obra sea eso y mucho mds, pues tiene esa cualidad
que presentan las grandes obras literarias: la riqueza de registros que las
convierten en obras siempre actuales, que se presentan siempre frescas a
l_ecturas innovadoras. Ni que decir tiene que la obra tiene mucho de expe-
rimento; asi, Teresa de Lauretis (apud Giovannoli, 1985: 54-55) habla de

novela construida en el gran laboratorio de los estudios criticos
y tedricos de Eco y de sus actividades politicas y culturales de
més de dos decenios. Verdadera suma de cierta visién episte-
molégica, de un conocimiento preciso del mundo y del proceso
cognoscitivo y creativo tal como emergen del conjunto de su
trabajo, esta obra quiere ser también una summa narrativa: la
novela mas novelesca, el género mids policiaco, el
Bildungsroman mds educativo, el texto mds intertextual, el
manuscrito encontrado no en una botella, sino en una caja
china.
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Es decir, Umberto Eco, y no su asesino, Jorge de Burgos -tras el
que se esconde Jorge Luis Borges-, que devora el II libro de la Poética de
Aristételes -dedicado a la risa-, cuidadosamente guardado en la bibliote-
ca-laberinto del monasterio, antes que permitir una lectura que considera
sumamente peligrosa para la ortodoxia religiosa, puede ser legitimamente
acusado de padecer una lujuria de saber que es la que en tltima instancia
justifica la razén de ser de la novela: erudita, plural, compleja, fruto de un
autor de elevadisima formacién cultural.

Pero lo que presenta muy claramente la novela es una variedad de
niveles del que su autor es muy consciente, hecho que permite el acerca-
miento a la obra desde posiciones y formaciones distintas. El acercamien-
to mas simple es el de aquellos que ven en la obra tinicamente una novela
policiaca y se dejan arrastrar por la intriga que se teje en torno a la muer-
te de los monjes del monasterio pasando por alto disquisiciones politicas
y teoldgicas, juegos intertextuales y semidticos, etc. En el extremo contra-
rio esta el lector que, a fuerza de desgranar los componentes de la obra, se
embarca en una tarea tan ardua e interminable como el propio significado
de la obra. En el punto medio esta el lector que, consciente de la comple-
jidad, intenta aprehenderla sin llegar a la obsesion.

Conocedor de la cultura de masas -obras clave en este sentido son
Apocalipticos e integrados y posteriormente El superhombre de masas-'y
de los medios y moldes mds caracteristicos que usa ésta para atrapar a sus
consumidores, no es extraiio que diversos autores hayan considerado que
Eco utiliza estos conocimientos para construir una obra que pronto se
convirtié en best-seller, aunque de calidad, eso si. Pero, a su vez, experto
conocedor y admirador de la Edad Media, a la par que versado semi6tico,
su proyecto es mas ambicioso, pues también pretende atrapar a un lector
mds exigente y avezado. Asi se entiende que Giovannoli (1985: 10), en
direccién parecida a la de otros criticos, haya afirmado la existencia de
“tres niveles socio-culturales del publico empirico (el del lector que sélo
lee prensa “popular”, el que lee el Espresso, el de cultura universitaria)”.

I11.2. Pluralidad tedrica y pluralidad genérica

Pero la variedad de lectores existente tanto a nivel empirico como
tedrico es un tema muy conocido por Eco, que habia dedicado, antes de
publicar la novela, dos obras fundamentales al tema: Obra abierta y
Lector in fabula. Que El nombre de la rosa es una obra abierta es algo tan
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obvio como que exige la cooperacién interpretativa del lector, teorias
ambas conocidas y desarrolladas por Umberto Eco al igual que por otros
tedricos contemporaneos. Esto, a pesar de una lectura ingenua, en clave
policiaca, que podria llevarnos a pensar que la obra, por el contrario, es
cerrada, si hemos de creer a su autor cuando habla de este género como
forma tardia de la novela realista que muestra un mundo en el que reina
un orden estable, alterado por algin hecho violento que puede ser el ase-
sinato, lo que conlleva la intervencién del pensamiento racional y la actua-
cién de un detective que restablece el orden perdido. En este mismo
sentido, es decir, en la teorizacién del género policiaco, de intriga, novela
criminal, etc. (por no entrar en disquisiciones terminoldgicas) como forma
estructuralmente determinada que se plasma en moldes predeterminados
por toda una tradicién como se han manifestado distintos teéricos del
género (v., entre otros, Paredes Nuiiez, ed., 1989; Valles Calatrava, 1991).
Pero la novela del semidtico italiano, en la que las huellas de Conan
Doyle, Agatha Christie y otros clasicos del género son evidentes, es tam-
bién atipica en lo que a esquemas estructurales se refiere, pues el orden
perdido en el monasterio, debido al intento de acceder a la lectura de un
libro que el bibliotecario custodia cuidadosamente en medio de su labe-
rinto, no se restablece, sino que, por el contrario, todo el mundo en el que
se desarrolla la accién aparece en un incendio que terminaré con el asesi-
no ya descubierto, pero también con un modo de vida que estaba en tran-
ce de desaparecer y con uno de los mayores depésitos del saber de la
época, la biblioteca del monasterio.

Es evidente que tras Guillermo de Baskerville, hombre racional,
estudioso de Roger Bacon y amigo de Guillermo de Occam, y Adso de
Melk, joven monje que actiia como amanuense que escribe los aconteci-
mientos, se ocultan Sherlock Holmes y Watson. Aunque la ardua tarea de
descubrir el misterio de los asesinatos que se estan produciendo en el
monasterio les lleva no poco tiempo y abundantes disquisiciones 16gicas
y teoldgicas, finalmente dan con el asesino, Jorge de Burgos, el bibliote-
cario ciego del que dificilmente podia sospecharse hasta ese momento.
Pero esta simplificacion es bastante reductora, pues como el mismo Eco
(1983: 653) ha puntualizado oportunamente:

no es casual que el libro comience como si fuese una novela

policiaca (y siga engaiando al lector ingenuo hasta el final, y
hasta es posible que el lector ingenuo no se dé cuenta de que se
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trata de una novela policiaca donde se descubre bastante poco
y donde el detective es derrotado). Creo que a la gente no le
gustan las novelas policiacas porque haya asesinatos, ni porque
en ellas se celebre el triunfo final del orden (intelectual, social,
legal, moral) sobre el desorden de la culpa. La novela policiaca
constituye una historia de conjetura, en estado puro. Pero tam-
bién una detection médica, una investigacion metafisica, son
casos de conjetura.

Por tanto, el cascarén policiaco se rellena con un contenido histéri-
co y filoséfico que se constituye en protagonista, mas alla de la mera anéc-
dota. Si es real la analogia que sefiala Eco entre novela policiaca y
metafisica es porque la discusién de ideas constituye la auténtica trama de
la obra desde el momento en que los crimenes se producen por la obsesion
de mantener la verdad (religiosa, que a juicio de Jorge de Burgos podria
desvirtuarse si se difundiera el libro que Aristételes dedicara a la risa) y
de mantener el poder (el religioso también, el de los monasterios, ya a
final de la Edad Media, cuando se ven amenazados por las universidades,
que pronto se convertirian en nuevos focos de saber y de poder), y por las
ciudades. No es extraio, pues, que frente al marbete “novela policiaca”
otros criticos hayan optado por el de “novela-ensayo”. Es el caso de
Nunzia Rossi (apud Giovannoli, 1985: 304-305):

En su novela-ensayo, Eco introduce la intriga policiaca que,
como dice Dickson Carr, es el mayor juego del mundo y hasta
el propio protagonista de El nombre de la rosa sostendrd que
“lo que mds placer me proporciona es desenredar una madeja
bien intrincada”. El semi6logo italiano se sirve, ademds, de la
novela policfaca porque en ella el signo es un factor determi-
nante. Sin embargo, El nombre de la rosa no consigue mante-
ner un ritmo cerrado, porque la accién se ve retardada de
continuo por largas disertaciones histdrico-filoséficas. En
ensayo disgrega un poco el hilo de la trama, pero esa misma
trama efectista consigue mantener viva la atencién del lector
por el ensayo. Al insertar la intriga en la novela-ensayo Eco
parece lanzar un cebo al lector corriente que, atraido por lo
policfaco, se encontrard cogido en la trampa del universo de
signos que es la Edad Media.
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Por otra parte, el proceso mismo que lleva al descubrimiento del cul-
pable esté plagado de indicios y signos que han de ser interpretados y des-
cifrados para que conduzcan a la verdad. En lo que a método se refiere, la
similitud establecida por distintos estudiosos de semidtica, y también de
epistemologia y filosofia de la ciencia, entre el método propuesto por
Charles S. Peirce, uno de los principales inspiradores y fundadores de la
semidtica, y el utilizado por el personaje de ficcién de Conan Doyle,
Sherlock Holmes, es lo suficientemente esclarecedora como para no poner-
la en duda, como igualmente significativo es que Eco, junto a Thomas A.
Sebeok, reuniera en 1983 una obra que ilustra sobradamente esa similitud
de métodos: EI signo de los tres. Dupin, Holmes, Peirce (1983).

Guillermo de Baskerville es un detective-semi6tico que se desen-
vuelve en el mundo medieval con gran destreza, como no puede ser menos
tratindose de un personaje nacido de un estudioso y admirador de una
época plagada de signos y, en este sentido fascinante para Eco, como ha
manifestado en numerosas ocasiones. No olvidemos la idea imperante en
la Edad Media del mundo como Libro de Dios, esto es, la idea de que Dios
comunica en el mundo y a través del mundo algo que puede ser entendi-
do cuando las cosas creadas son interpretadas como signos, por su seme-
janza con su origen -siempre divino-. Autores como San Agustin, Hugo de
San Victor, Pedro Abelardo, Buenaventura, Guillermo de Occam y otros
muchos que aparecen directa o indirectamente en nuestra novela, consti-
tuyen ejes fundamentales para cualquier historia teérica de la reflexién en
torno a los signos y a la significacién que quiera ser exhaustiva y com-
pleta. Por otra parte, la importancia de este hecho no puede ser en modo
alguno minimizada si tenemos en cuenta que es la bisqueda de una época
en la que la teorfa de los signos hubiera adquirido un determinado desar-
rollo la que determina la ubicacién de la historia en el siglo XIV y no en
otro. Asi lo ha manifestado Eco (1983: 642):

Si debia escribir una historia medieval, hubiese tenido que situar-
la en el siglo XIII, o en el XII, que conocia mejor que el XIV.
Pero necesitaba un detective, a ser posible inglés (cita intertex-
tual), dotado de un gran sentido de la observacién y una sensibi-
lidad especial para la interpretacién de los indicios. Cualidades
que s6lo se encontraban en el ambito franciscano, y con poste-
rioridad a Roger Bacon; ademds, s6lo en los occamistas encon-
tramos una teoria desarrollada de los signos; mejor dicho, ya
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existia antes, pero entonces la interpretacion de los signos era de
tipo simbdlico o bien tendia a leer en ellos la presencia de las
ideas y los universales. S6lo en Bacon y en Occam los signos se
usan para abordar el conocimiento de los individuos.

Por esta presencia de la Edad Media la obra ha sido calificada de
histérica, también de alegérica o en clave por aquellos que han querido
ver en los acontecimientos medievales narrados una alegoria de la socie-
dad actual. Si bien esta segunda opcion no es muy digna de crédito, el pri-
mer hecho es innegable desde la ubicacién misma de la abadia en la que
se desarrollan los acontecimientos, un monte escarpado, lugar comin de
la novela gética, cuyo resurgimiento es de todos conocido, con su visién
de la Edad Media como mundo lejano y exdético en el que ambientar facil-
mente relatos llenos de terror.

La visién que de esta época nos ofrece Umberto Eco es, sin embar-
go, muy distinta. La Edad Media del siglo XIX es una época plagada de
conocimientos que los monasterios todavia guardaban con celo a pesar de
los inminentes cambios que se avecinaban -la literatura y lenguas
romances acechaban tras sus muros-, es una época de eruditos y de saber
a pesar de las limitaciones que conllevaba el criterio de autoridad, es tam-
bién, una época de crisis, de desmoronamiento, que en la obra se simboli-
za con el incendio de la abadia y su destrucccion total -en el futuro serdn
las universidades y las ciudades las que se constituyan en centro de poder
y saber-.

Sobre la perspectiva adoptada por el autor son significativas las
siguientes palabras aclaratorias:

“En realidad, no sé6lo decidi contar sobre el Medievo. Decidi contar
en el Medievo, y por boca de un cronista de la época. Yo era narrador prin-
cipiante, y hasta entonces habia mirado a los narradores desde el otro lado
de la barricada. Me daba vergiienza contar [...] Una mascara era lo que me
hacia falta.

Me puse a leer, a releer, a los cronistas medievales, para asimilar su
ritmo, su candor. Libre de sospechas, pero no de los ecos de la intertex-
tualidad. Asi volvi a descubrir lo que los escritores siempre han sabido (y
que tantas veces nos han dicho): los libros siempre hablan de otros libros
y cada historia cuenta una historia que ya se ha contado” (Eco, 1983: 639-
640).
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Dos son las cuestiones que suscitan estas palabras de Eco. En prin-
cipio, el hecho de que se trata de una novela histérica ambientada en el
Medievo, hecho nada extrafio por la época de publicacién ya que la nove-
la histérica ha cobrado en las tltimas décadas un cultivo y éxito que la
estdan convirtiendo en uno de los géneros mds relevantes del momento.
Segundo, que la novela tenga un caracter fundamentalmente intertextual,
que sea un gran palimpsesto en el que se funden y confunden textos de
variadisima procedencia -cuyo origen la critica ha buscado infructuosa-
mente y que, por su densidad, a veces ha olvidado el mismo autor mez-
clando citas de diferente procedencia, realizando atribuciones dudosas,
etc-. Este “libro de libros™ es, en cualquier caso, el mejor culto a los libros
y al saber que podia rendir un gran intelectual como es éste. Que la mate-
ria prima la constituya el Medievo es un hecho perfectamente coherente,
pues desde 1952 el autor italiano no habia dejado de estudiar la cultura de
esta época cuya fascinacion es ya evidente desde su primera obra impor-
tante, su tesis doctoral, hasta el comentario del Apocalipsis del Beato de
Liébana.

Por tanto, el éxito de la novela histérica coge a Eco pertrechado de
las mejores armas posibles para hacer frente a la escritura de la que es, y
seguird siendo, una de las novelas histéricas ambientas en el mundo
medieval mds conocida de nuestra época. A pesar de la preparacion a la
que acabo de aludir, el narrador novel, como ha dejado escrito en las
Apostillas a la obra, dedica nada menos que un afio a la construccién del
mundo en el que se va a desarrollar su historia, convencido de que en la
novela, frente a lo que sucede en poesia, lo fundamental es construir un
mundo lo mds completo posible, pues a partir de él las palabras, el dis-
curso, surgen con facilidad. La continuacion de la lectura de los cronistas
medievales va a seguir siendo un elemento fundamental para la narracion,
que guarda no poca similitud con el sistema de la crénica.

Enrique Montero Cartelle (1986: 148 y ss.) ha sefialado el uso de
dos procedimientos tipicamente medievales en El nombre de la rosa:

A) Las citas ideolégicas o textuales tienen como funcién pri-
mordial recoger el ambiente cultural de la época y la formacién
caracteristica del monje medieval [la Biblia es, 16gicamente,
una de las obras mis citadas, y el criterio o concepto medieval
de las auctoritates esta presente a lo largo de toda la obral].

B) La introduccién de excursus, didlogos, descripciones, arias
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eruditas, etcétera, presenta caracteristicas similares a la utiliza-
cién de citas, pero en otra perspectiva [Tres son los procedi-
mientos sintométicos del método que usa Eco y que sefiala este
critico].

a) El primer procedimiento consiste en retomar un tema, una
historia, una idea ya utilizada por otro escritor y recontarlo con
diversas variantes, tratando de rivalizar con el modelo y super-
arlo, ddndole una nueva dimension [...].

b) El segundo procedimiento es tipicamente medieval. Tiene su
base en el centdn tardolatino y guarda parentesco con las cate-
nae biblicas medievales: extractos (versos, lineas, parrafos,
etc.) de diversos autores unidos de manera que formen un
conjunto nuevo e incluso un sentido distinto del original [...].
c¢) El tercer procedimiento es mdas problemdtico. El lector
-incluso medievalista- se siente arrollado por la erudicion de
Umberto Eco cuando, por ejemplo, diserta en varias ocasiones
sobre las distintas opiniones antiguas y medievales acerca de la
risa, pues alli se recogen todos los autores que habian hecho
referencia al tema durante esa larga época. Parece un estudio
monografico de dmbito filoldgico.

Gémez Redondo (1990: 41), en lo que se refiere a narrativa
contemporédnea de inspiracién medieval, ha seialado cinco caracteristicas
fundamentales:

1) La narracion de tema medieval, como relato historico que es
constituye uno de los discursos literarios méds importantes de la
novela actual.

2) Ello supone que la Edad Media pervive convertida en un
ambito de significaciones de vigente trascendencia; es el terre-
ro mds fértil para desarrollar la fantasia y la inspiracion de
autores y lectores.

3) La imitacién de lo medieval se produce en el mismo proceso
de la escritura; las obras creadas propician, asi, una integracién
de sistemas textuales, que permiten salvar las distancias de tiem-
po y de espacio respecto al presente desde el que se escribe.

4) Estas incursiones del narrador por el tinel del tiempo repre-
sentan una ilimitada exploracién de los signos que conforman
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la conciencia humana.

5) Y vuelta al principio: la negacion de los valores del presen-
te histérico es la principal causa que empuja al novelista a aven-
turarse en esos viajes y reconstrucciones del pasado. De
fendmeno social cabe, entonces, definir esta narrativa: su obser-
vacion puede iluminar muchas de las carencias y de las insatis-
facciones que se acumulan en el inconsciente colectivo de las
“ociosas y tecnificadas” sociedades actuales. Frente a las abru-
madoras sofisticaciones cientificas queda, de momento, el
consuelo de la Historia.

Si esta conclusion es aceptable para numerosas novelas histéricas
y, hasta incluso, para explicar la eclosién de la narrativa histérica en el
final de milenio, no lo es para El nombre de la rosa. Eco no huye del
mundo actual, del que es perfecto conocedor, Eco se retrotrae a la Edad
Media porque es una época que conoce tan bien como la suya propia, no
en vano es uno de los autores que dentro de esta etapa que viene llaméan-
dose posmodernismo ha hablado de una nueva Edad Media; por lo tanto,
seria la similitud o analogia el mévil de la narracién y no la huida, ademas

Ni que decir tiene que todos los problemas de la Europa
Moderna, tal como hoy los sentimos, se forman en el Medievo:
desde la democracia comunal hasta la economia bancaria,
desde las monarquias nacionales hasta las ciudades, desde las
tecnologias hasta las rebeliones de los pobres [...] El Medievo
es nuestra fantasia, a la que siempre hay que volver para reali-
zar la anamnesis (Eco, 1983: 662).

Lo que no implica que nuestro narrador no le saque provecho a
multiples posibilidades imaginativas y discursivas que ofrece un relato de
esta indole, como venimos viendo.

Pero ;jen qué sentido habla Umberto Eco de una nueva Edad
Media? Entre las miltiples paginas dedicadas a esta época, el ensayo titu-
lado precisamente “Hacia una nueva Edad Media”, recogido en la edicién
espaiola de La estrategia de la ilusion (1973-1983: 85-114), es apasio-
nante por las sugerentes reflexiones que presenta partiendo de la tesis de
Vacca de la degradacién de los grandes sistemas tipicos de la era tecnolé-
gica, motivada por una vastedad y complejidad que impiden tanto la coor-
dinacién a través de una autoridad central como el control individual o un
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equipo directivo; por tanto, tales sistemas estdn condenaos a un colapso
que conllevaria un retroceso de toda la civilizacion industrial.

Pero antes que nada, y como en otras muchas ocasiones, Eco niega
la idea de cariz renacentista del oscurantismo medieval para reivindicar la
riqueza cultural de una época tan frecuentemente maltratada por la histo-
ria del pensamiento. Los argumentos tedricos pueden estar refrendados e
incluso intensificados por la novela de nuestro autor cuya lectura es mas
que suficiente para convencernos de la existencia de una compleja y enor-
me cultura en esta época. Como el propio Eco (1983: 663) ha dicho ir6ni-
camente: “Lo que sucede es que cada uno tiene su propia idea,
generalmente corrupta, del Medievo. Sélo los monjes de la época conoce-
mos la verdad, pero a veces decirla significa acabar en la hoguera”.

Pues bien, si tras la lectura de EI nombre de la rosa no somos como
minimo aspirantes a monjes, el hecho de que tal lectura se haya produci-
do es mas que cuestionable, aunque también es posible que hayamos cer-
rado las puertas de nuestro intelecto a la seduccion del saber, que de
manos de un maestro de ceremonias como Eco, es siempre un dulce man-
jar que se toma en abundancia y con gusto.

Volviendo a la idea de una Nueva Edad Media, desvinculada ésta
del connotaciones peyorativas, existen sintomas que un conocedor y criti-
co de la cultura actual detecta con cierta facilidad. La cuestion fundamen-
tal es sin duda la posibilidad de que la “gran Paz”, representada en este
momento por Estados Unidos, se degrade, después de haber ido unifican-
do el mundo bajo una lengua, unas costumbres, una ideologia, una reli-
gion, un arte y una tecnologia, que en determinado momento pueden ser
ingobernables dada su complejidad. Si en el Imperio Romano acechaban
los barbaros, en el Imperio Actual acechan pueblos que, portadores de otra
cultura y otra visién del mundo, reclaman parte de la riqueza que en
Imperio les niega o bien se introducen en el Imperio con sus nuevas for-
mas de cultura y de vida. Pensemos en el “conflicto” que para el primer
mundo suponen los inmigrantes procedentes del tercer mundo desde hace
afios, pero también en el mundo chino, que previsiblemente terminard por
abrirse y producir no pocos conflictos a la “Pax Americana”. Todo ello,
sin duda, conlleva una crisis econémica y un vacio de poder en ambos
casos -en la antigua y en la nueva Edad Media-, pero sin cardcter apo-
caliptico para Eco, pues en la época cldsica “Lo tinico que en concreto
estaba desapareciendo era el Romano, como hoy desaparece el Hombre
Liberal, empresario emprendedor de lengua anglosajona que tuvo en el
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Robinson Crusoe su poema primitivo y en Max Weber su Virgilio” (1973-
1983: 93).

Muchos son los sintomas o claras manifestaciones de este nuevo
estado de cosas. Asi, la “vietnamizacion de los territorios” entendida
como autonomia e independencia de distintos centros importantes como
aeropuertos, la fortificacién y paramilitarizacion de los edificios, el dete-
rioro ecoldgico que en las grandes ciudades pone en peligro el avasteci-
miento de agua, energia eléctrica y hace peligrar el correcto
funcionamiento del trafico, un neonomadismo, la inseguridad ciudadana y
también psicoldgica, el restablecimiento del criterio de autoridad que a
través de nuevos textos sagrados (ya sean de Mao, el Che o Marx) tiene
como objetivo restituir la base de un discurso comiin en un momento
como el posmoderno en el que el “bricolage”, en sentido amplio, se mani-
fiesta, entre otras cosas, en la mezcla entre la cultura alta y la cultura baja,
o el pensamiento plural de quienes pueden mezclar estética hippi, religién
oriental y modo de vida pequefio burgués, la aparicién de nuevos centros
muy parecidos a los monasterios como son las universidades, tras ser
sometidas las grandes universidades a una descentralizacién que evita la
peligrosa concentracién de masas, la medievalizacién de las ciudades en
las que cada clan estd constituido por una minoria que rechaza la integra-
cién y un largo etcétera.

Parece evidente, pues, que la Edad media que nos presenta Eco no
es un lugar exético y lejano al que huir en momentos de crisis sino un
espejo que, primero, nos muestra un mundo complicado pero rico cultu-
ralmente, y segundo, un mundo en proceso de cambio con todo lo que ello
conlleva. Interesa por esto tener presentes las ideas de nuestro autor sobre
la novela histérica, puesto que en lo que se refiere a relatar sobre el pasa-
do distingue tres tendencias: una, representada por el “romance” y la
“novela gética” que toma el pasado como mero pretexto para dar rienda
suelta a las mds variadas historias; otra, la representada por la novela de
capa y espada, al estilo Dumas; en tercer lugar, Eco citas Los novios de
Manzoni, obra que no necesita recurrir a personajes que han existido
histéricamente, basta con utilizar personajes que sirven para comprender
mejor la historia, aunque sean inventados. Con esta tercera tendencia se
identifica nuestro autor:

lo que dicen los personajes ficticios como Guillermo es lo que
habrian tenido que decir si realmente hubieran vivido en aquella
época.
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No sé hasta qué punto he sido fiel a ese proposito.
No creo haberlo traicionado cuando disimulé citas de autores
posteriores (como Wittgenstein) haciéndolas pasar por citas de
la época. En estos casos estaba seguro de que no era que mis
medievales fuesen modernos, sino, a lo sumo, que los moder-
nos pensaban en medieval. Lo que en cambio me pregunto es si
a veces no habré atribuido a mis personajes ficticios una capa-
cidad de fabricar, con los disiecta membra de pensamientos
perfectamente medievales, algunos hircocervos conceptuales
que el Medievo no habria reconocido entre su fauna. Creo, sin
embargo, que una novela histérica no sélo debe localizar en el
pasado causas de los que sucedié después, sino también deli-
near el proceso por el que esas causas se encaminaron lenta-
mente a la produccion de sus efectos (Eco, 1983: 663).

I11. 3. Narracion y semiotica

Si ya hemos senalado que Umberto Eco ubica su novela en el siglo
XIV por el desarrollo que esta época habia adquirido la teoria de los
signos, si se ha aludido igualmente a la conflictividad interpretativa de la
obra, no puede pasarse por alto que esta novela mantiene estrechas vincu-
laciones con la semidtica, esa disciplina que, teorizada por Peirce, entre
otros, guarda tan estrecha relacién con los procedimientos 16gicos utiliza-
dos por personajes de la novela policiaca tan famosos como Dupin de Poe
y Sherlock Holmes de Conan Doyle.

No vamos a entrar aqui en el complejo y amplio campo de la
semidtica, pues nuestro objetivo no lo requiere. Sin embargo, podemos
empezar diciendo que Umberto Eco es uno de los tedricos que ha adjudi-
cado a la semidtica un sentido més amplio. Asi, en La estructura ausente
(1968: 12 y ss.) distingue los siguientes sistemas: zoosemidtica, senales
olfativas, comunicacién tictil, cédigos del gusto, paralingiiistica, len-
guajes tamborileados y silbados, cinésica y proxémica, semi6tica médica,
c6digos musicales, lenguajes formalizados, lenguas escritas, alfabetos
ignorados y c6digos secretos, lenguas escritas, alfabetos ignorados y codi-
gos secretos, lenguas naturales, comunicaciones audiovisuales, estructu-
ras de la narrativa, cddigos culturales, c6digos y mensajes estéticos,
comunicaciones de masas y retorica.

La amplitud de esta concepcidn, expuesta a finales de los afios
sesenta, estd en concordancia con las posiciones mds actuales que reivin-
dican una semidtica de la cultura en la que tendrian cabida los estudios
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mds diversos. Pero también esta concepcion remite a Peirce, autor del que
Eco puede considerarse legitimamente un discipulo y admirador. Peirce,
en una carta a Lady Welby, habia escrito:

Nunca me ha sido posible emprender un estudio sea cual fuera
su ambito: las matematicas, la moral, la metafisica, la anatomia,
la anatomia comparada, la astronomia, los hombres y las
mujeres, el whist, la psicologia, la fonética, la economia, la his-
toria de las ciencias, el vino, la meteorologia, sin concebirlos
como un estudio semiético (cit. por Jorge Lozano, apud
Cuadernos del Norte, 1982: 47).

El signo, concepto clave de toda semidtica, es, para Eco, todo
aquello que pueda ser considerado como sustituto significante de algo, un
“algo” que a su vez un nuevo signo, de donde se desprende el encadena-
miento signico de la “semiosis ilimitada”. Y en este punto se impone
recordar que, junto a la mencionada amplitud de miras y la también cita-
da confluencia de método semidtico y policiaco, es la idea de la existen-
cia de una “semiosis ilimitada” la que con mayor gusto recoge Eco de
Peirce. Hay que decir, también, que no todo en la produccién de este autor
son estudios que puedan calificarse de semidticos en sentido estricto,
aunque, como dijimos al principio, toda su produccién presenta una gran
coherencia. Asi, Obra abierta, obra primeriza que causé gran revuelo no
es hija de Peirce, sino de las vanguardias italianas de los afios 60, del
Grupo ‘63 en cuyas actividades Eco participé activamente. Este conoci-
miento de una determinada realidad literaria, junto al conocimiento del
estructuralismo, producen una obra que lanza a su autor a la fama y consa-
gra, en el campo de la teoria literaria, el concepto de “obra abierta”, que
no siempre ha sido bien entendido ni bien utilizado. De ahi que se haga
necesario mencionar las siguientes palabras de Eco (1962: 66-67):

La poética de la obra “abierta” tiende, como dice Pousseur, a
promover en el intérprete “actos de libertad consciente”, a colo-
carlo como centro activo de una red de relaciones inagotables
entre las cuales €l instaura la propia forma sin estar determina-
do por una necesidad que le prescribe los modos definitivos de
la organizacién de la obra disfrutada; pero podria objetarse
(remitiéndonos al significado mas amplio del término “apertu-
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ra” que se mencionaba) que cualquier obra de arte, aunque no
se entregue materialmente incompleta, exige una respuesta
libre e inventiva, si no por otra razén, si por la de que no ser
puede realmente comprendida si un intérprete no la reinventa
en un acto de congenialidad con el autor mismo. Pero esta
observacién constituye un reconocimiento de que la estética
contempordnea ha actuado s6lo después de haber adquirido una
madura conciencia critica de lo que es la relacién interpretati-
va, y sin duda un artista de unos siglos atrds estaba muy lejos
de ser criticamente consciente de esta realidad. Ahora, en cam-
bio, tal conciencia esté presente sobre todo en el artista, el cual,
en vez de sufrir la “apertura” como dato de hecho inevitable, lo
elige como programa productivo e incluso ofrece su obra para
promover la maxima apertura posible.

Este hecho incuestionable no puede ser confundido como el “todo
vale” que acepta determinada hermenéutica contemporénea. El reconoci-
miento de la legitimidad y hasta de la conveniencia de la interpretacion
tiene sus limites , pues el autor, consciente del hecho, va a intentar “guiar’”
a sus lectores, llevarlos al lugar a donde quiere que lleguen. El ejemplo
que pone el semidtico es esclarecedor: la teoria del alegorismo medieval
que prevé la lectura de las Sagradas Escrituras en un sentido literal, en un
sentido alegérico, en un sentido moral y en un sentido anagégico. La
Biblia se presenta asi como una “obra abierta” en tanto que el lector puede
atribuir distintos significados que debe descubrir previamente. Este hecho
no conlleva, sin embargo, una “indefinicién” de la comunicacién, “infini-
tas” posibilidades de la forma o libertad de fruicién ya que “se tiene s6lo
una rosa de resultados de goce rigidamente prefijados y condiciones, de
modo que la reaccién interpretativa del lector no escape nunca del control
del autor” (ibidem: 68).

Pues bien, esto sucede en todas las obras abiertas, en diferente
grado y de diferente forma segun las caracteristicas propias de cada obra.
Tras la libertad del lector se esconde el control del autor, elemento funda-
mental ya que en tanto que productor de determinado discurso el autor
cuenta con la presencia del lector y hasta la prefigura. En este sentido se
entienden obras recientes de Eco como Los limites de la interpretacion e
Interpretacién y sobreinterpretacion donde nuestro autor reconoce la exis-
tencia y legitimidad de la interpretacién, aunque no otorgue el mismo
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“valor”, la misma “fiabilidad” a todas las interpretaciones a las que puede
dar lugar una obra. Es decir,

A pesar de las diferencias obvias en los grados de certeza e
incerteza, toda descripcion del mundo (sea una ley cientifica o
una novela) es un libro por derecho propio, abierto a mas inter-
pretaciones. Pero ciertas interpretaciones pueden reconocerse
como fracasadas porque son como un mulo, es decir, son inca-
paces de producir nuevas interpretaciones de las interpreta-
ciones previas (Eco, 1992: 163-164).

Y es que, como ya habia puesto de manifiesto Eco en Lector in Jabula
(1979), un texto puede ser usado o interpretado. En el primer caso se
entiende que usamos un texto cuando lo utilizamos para parodiarlo, para
mostrar como puede ser leido en relacién a diferentes marcos culturales,
o para fines estrictamente personales; en cambio, interpretamos un texto
cuando muestra lectura se realiza sobre la base de un profundo conoci-
miento y respecto de su idiosincracia cultural y lingiiistica.

No es extrafio, por tanto, el malestar que el semiético italiano
demuestra, tras haber dedicado mas de tres décadas a la teorizacién del
papel que desempeiia el lector en el proceso de produccién de sentido,
hacia criticos pertenecientes, sobre todo, al 4mbito de la desconstruccion,
para los cuales el lector podria producir un nimero ilimitado de lecturas,
teoria que, a los ojos de Eco, representa una apropiacién inadecuada, si no
intolerable, de la idea de “semiosis ilimitada” de Peirce al olvidar tales cri-
ticos, ante todo, que la interpretacién no carece de criterios (v. Los limites
de la interpretacion, donde el tema aparece rigurosamente tratado).

Pues bien, £l nombre de la rosa es una obra abierta en la que el lec-
tor ocupa un lugar importante. No en balde empezibamos aludiendo a los
diferentes registros y niveles que podemos encontrar en la novela y que
nos conducen hacia un tipo de lector u otro. En este punto se impone
hablar del concepto teérico de “Lector Modelo”, de considerable impor-
tancia en la teoria semidtica y el modelo de comunicacién de U. Eco. A
estas alturas sabemos ya que la cooperacién interpretativa que el semi6ti-
co atribuye al lector de las obras narrativas es, en El nombre de la rosa,
dificil en tanto que presenta una cantidad y complejidad abrumadora de
conocimientos. La novelizacién de tales conocimientos no facilita la
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labor, en todo caso atrapa a un lector que no llega a apre'hender.la gran
enciclopedia que presenta la obra tras la intriga, una enc15:10ped|a com-
pletisima de la Edad Media en la que se presenta su filosofia, su teo!qgla,
sus costumbres, su cultura, su estética, su economia, sus luchas politicas,
etc. : a

Si el lector de a pie, incluso el lector especializado, no estd en
condiciones de apreciar la obra en toda su plenitud, esa tarea ha de ejer-
cerla el Lector Modelo. Dos son las cuestiones principales que debemos
plantearnos en torno a este concepto. Primera, que el texto estd lleno de
espacios “en blanco”, nos dice Eco en Lector in fabula, recordando .la’s
teorias el fenomendlogo Roman Ingarden, espacios que el lec_tor qubrlra,
y esto porque “un texto se emite para que alguien'lo act}lallce; incluso
cuando no se espera (o no se desea) que ese alguien ex'lsta.§oncreta y
empiricamente” (1979: 76). En segundo lugar, tal actualizacion no estd
libre de problemas, y ello, entre otras cosas, porque “la competencia del
destinatario no coincide necesariamente con la del emisor” (ibidem: 77),
lo que conlleva, entre otras cosas, la posibilidad de interpretaciones “aber-
rantes”. Por lo tanto, el texto debe prever el lector, esto es,

un texto es un producto cuya suerte interpretativa debe formar
parte de su propio mecanismo generativo: generar un texto
significa aplicar una estrategia que incluya las previsiones de
los movimientos del otro; como ocurre, por lo demas, en toda
estrategia [...] Para organizar su estrategia textual, un autor
debe referirse a una serie de competencias (expresién mis
amplia que “conocimiento de cédigos”) capaces de dar conte-
nido a las expresiones que utiliza. Debe suponer que el conjun-
to de competencias a que se refiere es el mismo al que se refiere
su lector. Por consiguiente, deberd prever un Lector modelo
capaz de cooperar en la actualizacién textual de la manera pre-
vista por €l y de moverse interpretativamente, igual que €l se ha
movido generativamente (ibidem: 79-80).

Para ello, el autor implicito puede recurrir a miltiples medios como
la eleccion de una determinada lengua, de una determinada “enciclope-
dia”, un determinado registro 1éxico y estilistico, etc. El lector §abe que un
cuento y una obra de teoria, por ejemplo, reqqieren distintos tipos (‘ie lec’—,
tura y, en consecuencia, de interpretacién, al igual que una novela “rosa
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¥ una novela perteneciente al “nouveau roman”; debe, en definitiva, fabri-
car su hip6tesis de Lector Modelo, y hasta acercarse a él. “Naturalmente
para realizarse como Lector modelo, el lector empirico tiene ciertos
deberes “filologicos™: tiene el deber de recobrar con la mayor aproxima-
cion posible los c6digos del emisor” (ibidem: 91).

La comunicacién, por tanto, no se establece entre dos individuos:
autor empirico y lector empirico, sino entre dos estrategias discursivas: el
Autor Modelo y el Lector Modelo. El Autor Modelo, del que no hemos
hablado hasta ahora, surgirfa como una hipétesis que realiza el lector
empirico basdndose en la estrategia textual, tratando de confundir dos
entidades distintas como son el autor empirico y ese Autor Modelo, que
puede deducir de determinadas plasmaciones textuales, pero también de
elementos que se encuentran detrds y ante los textos.

Se impone ahora pensar en el Lector Modelo de El nombre de la
rosa, pues, como ya sabemos, para Eco se escribe siempre pensando en un
lector y, ademas, escribir es construir el propio modelo de lector a través
del texto. Segtin declara explicitamente en las Apostillas (1983: 652-653),
y con esta extensa cita terminamos:

¢Qué lector modelo queria yo mientras que escribia? Un c6m-
plice, sin duda, que entrase en mi juego. Lo que queria era vol-
verme totalmente medieval y vivir en el Medievo como si fuese
mi época (y viceversa). Pero al mismo tiempo queria, con todas
mis fuerza, que se perfilase una figura de lector que, superada
la iniciacion, se convirtiera en mi presa, o sea en la presa del
lexto, y pensase que s6lo queria querer lo que yo le ofrecia. Un
texto quiere ser una experiencia de transformacién para su lec-
tor. Crees que quieres sexo, o intrigas criminales en las que
acaba descubriéndose al culpable, y mucha accién, pero al
mismo tiempo te daria vergiienza aceptar una venerable paco-
tilla de los artesanos del convento fabricases en las manos de la
muerte. Pues bien, te daré latin, y pocas mujeres, y montones de
teologia, y litros de sangre, como en el grand guignol, para que
digas: “jEs falso, no juego mas!”. Y en ese momento tendris
que ser mio y estremecerte ante la infinita omnipotencia de
Dios que vuelve ilusorio el orden del mundo. Y después, si te
animas, tendrds que comprender cémo te atraje a la trampa,
porque al fin y al cabo te lo fui diciendo paso a paso, te avisé
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claramente que te estaba llevando a la perdicién, pero lo qu—
to de los pactos con el diablo es que se forman sabiendo bien
con quien se trata. Si ni, ;por qué el premio seria el infierno?.
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TEORIAS PARA EL ESTUDIO DE LA RELACION ENTRE
LITERATURA Y ARTE EN EL SIGLO XX

1. Introduccion

La relacion entre la literatura y el arte, las distintas artes, es uno de
los temas que ha gozado de mayor atencién critica desde que se iniciaran
las especulaciones tedricas en la Grecia antigua hasta la actualidad. No
por ello, sin embargo, se ha llegado a constituir una metodologia que, con
ciertos visos de “cientificidad” o validez supraindividual, haya dado por
zanjada la cuestion o al menos el dmbito concreto desde el que abordarla
con unas garantias minimas de éxito. Por ello, aunque la tradicién sea rica
en sugerencias, éste sigue siendo uno de los temas pendientes en los estu-
dios sobre literatura y arte en sentido amplio, de ahi la abundante presen-
cia que ha tenido en el siglo XX en las disciplinas mds diversas. Es en este
punto en el que nos detendremos en el presente trabajo, pues en el pasado
siglo las teorias han diversificados sus fundamentos teéricos abriendo asi
un abanico de posibilidades nuevo en el que se entreve si no una definiti-
va dilucidacion del tema, si un notable esclarecimiento que, sin olvidar la
tradicion aludida, apunta a una nueva realidad social en la que tanto el dis-
curso literario como los distintos discursos artisticos se estan reestructu-
rando a la par que se produce un importante avance epistemoldgico
presente en todas las ramas de las humanidades. Hay, por tanto, que dis-
tinguir entre el hecho de que las distintas artes se hayan relacionado estre-
chamente y el avance epistemolégico que se ha producido en relacion a
este hecho. En lo relativo al primer punto, la bibliografia es muy abun-
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dante y responde asi a la realidad artistica de toda una época. En cuanto a
la segunda cuestién, la bibliografia también prolifera, si bien es cierto que
apunta en direcciones distintas por la inexistencia de una metodologia
inica con la que abordar tan complejas interrelaciones, como ya se dicho.
Las visiones histéricas desde Platén y Aristételes hasta la actualidad son
frecuentes y nos ayudan a situar y comprender mejor el tema. Pero junto
a estas visiones nos interesan especialmente aquellas que conllevan una
concreta propuesta tedrica y que, por tanto, ofrecen planteamientos fructi-
feros desde los que abordar su estudio teérico y analitico en toda su com-
plejidad. Aunque en este punto tampoco exista unanimidad entre los
investigadores, lo cierto es que se pueden detectar tres lineas fundamen-
tales, de las que nos ocuparemos aqui, y que son las que, por otra parte,
han ofrecido mejores resultados. Se trata de la visién “cldsica” de la esté-
tica, de la literatura comparada y de la semidtica.

2. Tradicion y renovacion del tépico ut pictura poesis

Con origen en la Epistola ad Pisones de Horacio, el conocido topi-
CO ut pictura poesis, junto con la idea que Plutarco le atribuye a Siménides
de Ceos segin la cual la pintura serfa poesia muda y la poesia una imagen
que habla, ha servido para, mas alld de la relacién entre pintura y poesia,
abordar a lo largo de los siglos la relacién existente entre la literatura y las
diferentes artes. En intima conexién con la retérica y la poética, a las que
se unird posteriormente la estética, los estudios se centran por lo general
en pardfrasis de la teorfa cldsica a las que se adjuntan ejemplos variados.
La amplia labor de historizacion, que obviaremos aqui por lo que tiene de
redundante, convive con reflexiones tedricas que empiezan a hacerse mds
frecuentes a partir de los afios cuarenta.

En esta década aparece una obra fundamental de Etienne Soriau La
correspondencia de las artes. Elementos de estética comparada (1947),
donde se ofrece la feliz expresién que posteriormente ha tenido cierta for-
tuna entre aquellos estudiosos que han intentado establecer una serie de
equivalencias entre distintas manifestaciones artisticas. Centrandose en
las correspondencias entre misica y literatura y musica y artes pldsticas,
Soriau no duda en afirmar:

Nada més evidente que la existencia de una especie de paren-
tesco entre las artes. Pintores, escultores, musicos, poetas, son
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levitas en el mismo templo. Si no sirven a las mismas divini-
dades, sirven desde luego a divinidades andlogas. Hermandad
de las musas; compaiierismo de los artistas, asi manejan ellos el
cincel o la estilogréfica, el pincel o el arco; unidad del genio en
todas sus modalidades: son otros tantos temas de ficil desarro-
llo (1947: 7).

La idea que subyace en este planteamiento es la de que el arte
forma parte de la faceta espiritual del hombre, dentro de la cual consti-
tuiria todo un universo. La constatacién de afinidades, sin embargo, no es
suficiente, pues el critico reconoce las diferencias asi como la problema-
tica que implica detectar los mecanismos que rigen las semejanzas, de ahi
que proponga la que llama “estética comparada’” como disciplina apropia-
da para abordar esta concreta problemdtica: “Llamaremos aqui estética
comparada a esta disciplina que se basa en la confrontacién de las obras
entre si, asi como en el proceder de las distintas artes (como la pintura, el
dibujo, la escultura, la arquitectura, la poesia, la danza, la muisica, etc.)”
(ibidem: 14-15).

La literatura comparada, por el contrario, se ocuparia de confrontar
obras literarias escritas en distintas lenguas y, por tanto, dependientes de
grupos nacionales, étnicos o sociales distintos, de diferentes civilizaciones
e incluso de diferentes épocas. Heredera de la teoria y la prictica que se
produce en Europa desde el siglo XIX, esta concepcién de la literatura
comparada la restringe al ambito estrictamente literario, de ahi la necesi-
dad de hablar de otra disciplina cuando se confrontan artes que no son el
literario o unicamente el literario. A pesar de todo, la literatura compara-
da se constituye en modelo por cuanto se sugiere que la estética compara-
da podria entenderse también como la confrontacién de los gustos, los
estilos, las funciones artisticas en diversos pueblos, en distintas épocas o
en diferentes grupos sociales. Ahora bien, “La base de la comparacion [...]
consistiria, antes que en una division del arte en artes, en la diversidad de
un reparto de sus realizaciones entre sus localizaciones concretas™ (ibi-
dem: 16). Por lo que la analogia con la literatura comparada serfa tinica-
mente aparente desde el momento en que la imitacién s6lo se consideraria
licita debido a la mds importante transposicién de las formas, la traduc-
cién. Y es que unas artes se imitan mds facilmente que otras, “como si fue-
ran lenguas de una misma familia”, de donde deduce el critico que hay una
“curiosa genealogia” entre ellas que no explicita.
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Por tanto, las diferencias entre literatura comparada y estética com-
parada quedan establecidas en los siguientes términos:

Las diferentes artes son como distintas lenguas, entre las cuales
la imitacién exige la traduccion, un nuevo pensar en un mate-
rial expresivo totalmente distinto, una invencién de efectos
artisticos, antes paralelos que literalmente andlogos. Y las dife-
rentes etnias, culturales o temporales, en las artes pldsticas, o en
la musica, son, con relacién a ello, cosa de muy poca monta,
equiparables a la diferencia que puede advertirse en las litera-
turas de lengua francesa, entre un normando como Flaubert o
un escritor del Mediodia como Daudet; todo lo mds, entre un
francés que lo es por nacionalidad, y un suizo como Cherbuliez;
o entre belgas como Verhaeren o Maeterlinck (ibidem: 21).

En definitiva, Soriau detecta un hecho actualmente aceptado: el compara-
tismo es necesario en tanto que medio de conocimiento més alla de las dis-
ciplinas que se consideran explicitamente comparatistas.

De principios de la misma década es la obra de Rensselaer W. Lee
Ut pictura poesis (1940). El fin de la doctrina del ut pictura poesis, que
gozaba de cierto vigor todavia en el siglo X VIII, se produce cuando, fren-
te a las concepciones humanisticas, surge un creciente interés por la natu-
raleza, cuando se detecta una tendencia general en el arte y el pensamiento
humano a apartarse de la concentracién exclusiva en la figura humana,
cuando, finalmente, el interés por la doctrina del genio original crece de
forma notable. Y en este contexto la aportacion de Lessing es innegable:

Entre las influencias emancipadoras del siglo X VIII, Lessing se
yergue como el dltimo y uno de los més grandes aristotélicos, y
el Laokoon como uno de los tltimos bastiones del humanismo
renacentista. Pues al limitar la pintura y la poesia a aquellos
temas que, en su opinién, mejor convenian a sus recursos imi-
tativos, impuso a ambas severas restricciones humanisticas;
negando a la poesia, cuyo dmbito propio pensaba él que era el
de la accién humana, las descripciones de escenas y objetos de
la naturaleza, y a la pintura [...] pricticamente todo lo que no
fuera la belleza corporal (1940: 133).
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A la dificultad que entraiia el tema se refiere Thomas Munro en dos
obras fundamentales: The Arts and Their Interrelations (1949) y Les Arts
¢l Leurs Relations Mutuelles (1954). La propuesta es una catalogacion
previa de las artes ya que el propio concepto de arte se refiere a una reali-
dad sumamente compleja y variable que lo condiciona todo.

Helmut Hatzfeld también dedica su atencion al tema en un libro en
el que, aunque dedicado a la literatura francesa, no falta una reflexion ted-
rica de base: Literatura through Art. A New Aproach to French Literature
(1952). Hatzfeld expone abiertamente su actitud formalista al confesar
que en la obra ha intentado aplicar los principios de Wdlfflin al terreno
literario, inseparable a su juicio del artistico; ademds, aboga por el uso de
la historia de las ideas. El fundamento de su postura es claro: “El princi-
pio segin el cual el enfoque bésica y predominantemente estético en el
analisis de todo arte es insustituible siempre y cuando no se desee despo-
jar a este dltimo de su cardcter propio, no sélo me ha parecido un punto
de vista correcto sino un [criterio] absoluto” (1952: 223). De esta posicion
se deduce que para él s6lo se podria hablar de correspondencias cuando
las intenciones expresivas y las poéticas son comparables y hay, ademads,
similitud en los medios técnicos utilizados. De esta manera, al excluir la
morfologia de las artes, se centra en paralelismos tematicos que desembo-
can en la vaguedad, problema que se presenta en este campo con no poca
frecuencia debido a la ausencia de solidos fundamentos tedricos que sir-
van de guia en los andlisis concretos.

Centrado en la poesia inglesa, Jean H. Hangstrum aborda el tema
en The Sister Arts: The Tradition of Literary Pictorialism and English
Poetry from Dryden to Gray (1958), donde sefiala el origen clasico del
planteamiento asi como las malas interpretaciones que se han realizado de
Horacio, hecho que posteriormente también ha puesto de manifiesto
Garcia Berrio (1977).

Una obra cldsica sobre el tema es la de Mario Praz Mnemosyne. El
paralelismo entre la literatura y las artes visuales (1967), en la que se rea-
liza un recorrido histérico desde la antigiiedad al arte contempordneo
aportando ejemplos ilustrativos y variados y una concreta propuesta teori-
ca:

Analogamente [a Propp y su Morfologia del cuento], cabe pre-
guntarse si, al margen de la diversidad de medios expresivos en
que se realizan las distintas obras de arte, no operardn en todas
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ellas ciertas tendencias estructurales idénticas o similares para
cierto periodo, que se manifestarfan en el modo en que las per-
sonas conciben, ven o, mejor atin, memorizan estéticamente los
hechos. Quizds esa identidad estructural proporcionaria una
base para la comparacién entre las artes. De manera que los
diferentes medios de expresion corresponderian a la diversidad
de los cuentos populares. La tesis de la variacién de los perso-
najes y de la constancia de la funcién tendria la siguiente
contrapartida: los medios expresivos varian pero la estructura
sigue siendo la misma (1967: 60).

Esta posicion estructural, aunque no vaya acompaiiada de la metodologia
pertinente que permita operar en un sentido concreto, viene a aportar una
posicién materialista frente al idealismo y vaguedad de otros autores que
depositan en el alma humana una variedad de manifestaciones artisticas
que, por encontrarse precisamente ahi, estdn conectadas entre ellas como
si con ello pudieran y debieran poner de manifiesto la grandeza del ser
humano y de sus capacidades expresivas olvidando que el hombre existe
s6lo en una sociedad concreta que es portadora de determinados modelos
los cuales actiian como referencia, ya sea negativa o positiva, y condicio-
nan la existencia de las distintas artes y, por lo tanto, de sus similitudes,
diferencias, contacto con la propia tradicién o con otras, efc., etc.

René Wellek y Austin Warren también tratan el tema en su conoci-
da Teoria literaria (1948), obra ambiciosa que hay que situar ya en el
ambito de una reflexion consciente, explicita y profunda. Junto a los temas
de fuentes, influencias, inspiracién o cooperacion, creen estos autores que
el hecho de que la literatura haya intentado ofrecer los efectos de la muisi-
ca, convertirse en pintura verbal o conseguir efectos escultéricos consti-
tuye un problema de mayor importancia. Las relaciones entre la literatura
y las diferentes artes existen pues, otra cosa es que la forma de abordarlas
haya sido correcta. En este punto se critican modos de proceder relativa-
mente habituales como la afirmacién de que dos manifestaciones artisti-
cas producen la misma disposicién de dnimo, la justificacién de paralelos
por las intenciones o teorfas del critico, la comparacién de las artes por su
comiin fondo social y cultural o la explicacién por el “espiritu de época”
como hace la Geistesgeschichte alemana. Descartados estos métodos
queda una posibilidad: “Es evidente que el método més directo para esta-
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blecer un paralelo entre las artes se basa en el anzilisi‘s de las obras de urtS
propiamente dichas y, por tanto, de las relaciones estructurales
(1948:155). Lo que no resuelve otro problema: cu:il;s son los elemt’al'nos
comunes y comparables en las artes, problema que a juicio de los criticos
no se puede solventar trasvasando al dmbito literario los conceptos d? esti-
lo procedentes de la historia del arte y de autores como Spengle.r, Wol'tﬂm
0 Walzel porque las artes no se desarrollan con igual ritmo al mismo tiem-
po. Por tanto, descartado el formalismo, se apuestu’por un es’tn{cturallsmo
que, mds profundo que el de Praz, contempla el cardcter dialéctico de estas
relaciones:

Las distintas artes -artes pldsticas, literatura y musica- tienen
cada una su evolucién particular y una distinta estructura inter-
na de elementos. En indudable que guardan relacién mutua
constante, pero estas relaciones no son influencias que parten
de un punto y determinan la evolucién de las demés artes; han
de entenderse mds bien como complejo esquema de relaciones
dialécticas que actdan en ambos sentidos y viceversa, y que
pueden transformarse completamente dentro del arte en que han
entrado (ibidem:161).

A pesar de que el siglo XX no ha dejado de presentar muestras cada
vez mds irrefutables de las correspondencias entre las distintas artes, no
han faltado autores que en la linea que inaugurara Less.ing (17'66), aunque
con distintos argumentos, han intentado establecer diferencias tajantes.
Uno de los casos mds significativos es el de historiador polaco Wludy/sl.aw
Tatarkiewicz quien, en el primer volumen de su .Histor,'iq de la esiética,
expone el objetivo amplio de su obra como una sistemdtica presentacion
de los conceptos existentes en todas las etapas de l_a evolucwn/de la dlS,C!—
plina, su esencia, su desarrollo y sus mutuas relaciones. qua él, los teori-
cos del arte han de estudiar la teoria de la poesia, de la miusica, de las arte:s
plisticas y de la estética vertida por los artistas no sélq en sus obras teori-
cas sino también en las obras de creacidn, lo que no le impide afirmar que:

La estética, igual que casi todas las ciencias, trata de llegar a los
enunciados mds generales, pero también trata de penetrar en los
particulares. Tiene por tanto dos aspectos, uno gen.eral y otro
particular. Cada arte suministra a la estética el material para sus
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investigaciones sensoriales y como son artes distintas, las
teorfas de la poesia, de la musica y de las artes plasticas, se
desarrollan por distintos caminos. No sélo las diferencias sino
también las oposiciones separan las artes plisticas de la poesia;
las primeras son accesibles directamente para los sentidos
mientras que la poesia se basa en simbolos lingiiisticos. Es
natural que las distintas teorias e ideas estéticas difieran entre
si, ya que provienen de diferentes campos: unas de la literatura,
otras de la estética en sentido estricto de la palabra; unas inter-
pretan el mundo de las imédgenes sensoriales, otras el de los
simbolos intelectuales (1970, I: 11).

Unos afios después, en Historia de seis ideas, Tatarkiewicz realiza
un fiel recorrido histérico por las relaciones existentes entre arte y poesia
aportando las oportunas aclaraciones conceptuales y sefialando la funcién
que han desempeiiado las artes en diferentes periodos histéricos. Esta
revision historiografica termina con la aceptacién de que las artes “guar-
dan numerosos parecidos entre si”, como la poesia y las artes visuales,
pero también diferencias fundamentales -aunque no sean las que sefiala-
ban los griegos- que las hacen inconfundibles. Estas diferencias las resu-
me en dos:

I. Las artes visuales presentan cosas, y la poesia tinicamente
simbolos. Por tanto, el cardcter de una es directo, y el de la otra
no; mientras que una es siempre concreta y grafica, la otra
puede y debe operar con abstracciones. [...] En una [el origen
de las experiencias] es principalmente la forma, en otra- el
contenido. En una, el origen de la experiencia, de la emocion y
del placer es el mundo visible; la otra no lo representa en abso-
luto directamente, sino que tnicamente lo sugiere por medio de
simbolos. [...]

2. En lo concerniente a las mismas artes, nos encontramos inclu-
so con dos tipos de experiencia estética. O nos centramos en la
obra de arte en si, en sus colores, sonidos, palabras y aconteci-
mientos que en ella se representan -o consideramos las asocia-
ciones, pensamientos y suefios que produce. En el primer caso,
la obra es en si misma el objeto directo y real de la experiencia,
mientras que en el segundo la evoca dnicamente (1975: 151).
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Con argumentos distintos, y tras ofrecer una elaborada propuesta
metodoldgica para abordar el andlisis del fenémeno artistico, José
Jiménez también establece distinciones:

Pero no hay semejanza o paralelo expresivo entre las distintas
artes sobre el que establecer su unidad. Como puede recons-
truirse ya en el mismo Lessing, la expresion no es algo “indis-
tinto”: los diferentes medios expresivos de las artes nos hablan
de una diversidad constitutiva, sobre la que se asienta por otra
parte la riqueza y variedad de la experiencia estética. En dltimo
término, los intentos de situar en la expresion o el lenguaje el
criterio de la unidad de las artes suponen, inevitablemente, una
“reduccién” o puesta en cuestion de esa riqueza y variedad
expresiva. Y por debajo, con toda probabilidad, se adivina el
designio de una delimitacion nitida y excluyente entre el arte y
el no-arte, que permita acotar con las pretensiones de “naturali-
zacién” que les son consustanciales una franja o “espacialis-
mo”, en ese universo de “espacialismos” que caracteriza
culturalmente a la modernidad (1986: 306).

Como conclusién puede decirse que el tépico, entendido en senti-
do moderno, esto es, como relaciones o correspondencias entre distintos
tipos de arte, sigue teniendo una presencia importante en los estudios lite-
rarios y artisticos. Ahora bien, conviene puntualizar que el horaciano ut
pictura poesis ha tenido distintas formulaciones a lo largo de la historia,
no siempre acordes con su sentido primario, como algunas que sefiala
oportunamente Herndndez Guerrero (1990:11 y ss.): ut poesis pictura non
erit, ut poesis, poesis O ut poesis pictura.

En lo que se refiere al estudio de las relaciones interartisticas, las
propuestas estructurales -frente a las de cardcter esencialista-, son las que,
aunque sin haber logrado alcanzar el objetivo final, se han mostrado como
las mas fructiferas.

3. Literatura y arte en literatura comparada
La literatura comparada se ha constituido en un dmbito privilegia-

do dentro del cual abordar la relacién de la literatura con las demas artes.
Pero no siempre ni en todos los lugares.ha sido asi. Henry H. H. Remak
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en su trabajo “La literatura comparada: definiciéon y funcién” (1961)
marca un antes y un después ya que con su consabida ampliacién de
Iimites para la disciplina legitima el estudio de estas relaciones.
Recordemos la definicién:

La literatura comparada es el estudio de la literatura mds alla de
las fronteras de un pais particular y el estudio de las relaciones
entre la literatura y otras dreas del conocimiento o de la opinién,
como las artes (i.e., pintura, escultura, arquitectura masica), la
filosofia, la historia, las ciencias sociales (i.e., politica, eco-
nomia, sociologia), las ciencias naturales, la religién, etc. En
resumen, es la comparacién de una literatura con otra u otras y
la comparacién de la literatura con otros dmbitos de la expre-
si6n humana (1961:89).

En la Universidad de Indiana, en la que era profesor Remak, se
estudiaban y se incluian en los planes de estudio desde hacfa afios las rela-
ciones reciprocas entre la literatura, el arte y la mdsica, hecho no aislado
en Norteamérica aunque si en Europa, en donde sélo puede citarse la
excepcion de Alemania. Se trata claramente de la ampliacién de la litera-
tura comparada en dos direcciones muy concretas: la que atafie a la rela-
cién entre la literatura y las demds artes y la relativa a la comparacién
supradisciplinar. Pero, ademads, el articulo apunta directamente contra el
positivismo practicado por los autores franceses que se citan explicita-
mente como Van Tieghem, Carré y Guyard, Etiemble o Jeune, los cuales
ni siquiera mencionan el tema en sus conocidas obras, mientras Pichois y
Rousseau sélo le dedican dos pdginas. En cualquier caso, no es que los
franceses no sintieran interés por el estudio comparado de las artes, sino
que mostraban serias reservas a su inclusién en la literatura comparada,
hecho que Remak explica por razones histéricas: la literatura comparada
ha limitado su campo de estudio tinicamente a la literatura por lo que la
ampliacioén de la comparacién a otros dominios podia conllevar una acu-
sacion de charlataneria que irfa en detrimento de la aceptacién de la dis-
ciplina como un dominio académico respetable. Adem4s, Remak anota
una falta de coherencia légica, no resuelta atin por los americanos, entre
el estudio de la literatura mds alla de las fronteras nacionales y el estudio

De repercusion impensable incluso para su mismo autor, esta
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ampliacién del dominio de la disciplina va a estar presente, por lo menos
en teoria, en numerosos investigadores posteriores. Pero antes veamos
esas escasas paginas que dedicaban bajo el epigrafe “Literatura y bellas
artes” Pichois y Rousseau al tema, cuyo escueto estudio de las transposi-
ciones de arte, los salones, las descripciones de museos extranjeros o la
musica y el arte de los jardines va antecedido de una declaracién de prin-
cipios:

Pese a ser evidentes (ya en 1810, Sobry publicaba un Cours de
peinture et littérature comparée), sus relaciones atin no estin
bien indagadas. Francia ha hecho de ellas una rama de la esté-
tica y las envuelve en la abstraccion, mientras que uno podria
mantenerse utilmente en los contactos de hecho. El sentido
comiin se limita a vagas constataciones: las artes se dirigirian al
hombre en general; la literatura, a despecho de las traducciones,
a grupos limitados; las primeras a los sentidos, la segunda al
espiritu (1967: 154).

Vemos, por tanto, la precariedad de la situacién que parece resol-
verse dejando el estudio de las relaciones de la literatura y las artes a la
estética, aunque no siempre va a ser asi. En una obra reciente Jean-Michel
Glickson ofrece una visién historica del tema desde Platén hasta el siglo
XX que parte de una concreta posicion tedrica: “La reflexién sobre la bel-
leza y toda la historia de la estética demuestran que se puede reducir a la
literatura y a las artes a principios comunes” (1989: 218). Ahora bien,
jcudles son esos principios?, ;como se puede acceder a ellos? Es el pro-
blema que sigue sin resolverse y, en este sentido, la constatacion historica
del hecho sirve para legitimar su estudio en el ambito de la literatura com-
parada, aunque la estética esté omnipresente. Esta presencia del tema en
dos ambitos diferentes no tiene que constituir necesariamente un proble-
ma para su estudio, como habia puesto de manifiesto afos antes John
Fletcher al adherirse a la definicion de literatura comparada de Remak:

la definicion de Remak ha de ser preferida sin duda, en tanto
que especificamente permite la investigacion y exploracién de
los puntos de contacto entre la literatura y otras artes (tales
como la musica y la “poesia pura”, el cine y la novela) que
muchos comparatistas activos consideran que caen tanto, si no

( de la literatura mas alla de sus fronteras disciplinares.
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mds, dentro de su jurisdiccién, como en la correspondiente a la
estética general (1974: 132).

Y es que mucho tiempo antes Ulrich Weisstein ya habia denunciado, tras
mostrar igualmente su acuerdo con la posicién de Remak, que: “Hace
relativamente poco tiempo, el estudio de las artes en sus relaciones reci-
procas era una tierra de nadie tanto cientifica como académicamente; unas
veces dicho estudio era anexionado por la estética y otras por la historia
del arte o de la misica” (1968: 298). Weisstein constata la falta de estu-
dios en Francia que ya habia denunciado Remak y que el critico alemén
confronta con la variedad y cantidad de estudios presente en Estados
Unidos, desde el grupo de trabajo de la MLA General Topics, a niimeros
monogrificos de revistas como Comparative Literature Studies vy
Comparative Literature y otros muchos trabajos. Tampoco en Holanda se
habia hecho mucho hasta ese momento. Sin embargo, el autor alemén se
enorgullece de la tradicién existente en su pais que remite a Lessing y
Winckelmann, y en la que incluye a Wolfflin y Walzel en la primera déca-
da del siglo, a Strich, Vossler y Wais en las décadas de los veinte y los
treinta en los que resalta su repercusion en las paises anglosajones, para
terminar sefialando la decadencia de este tipo de estudios en la preguerra,
en la posguerra e incluso en el momento en que escribe.

Coherente con la tradicion en la que se inserta Weisstein realiza su
propuesta: “El primer paso importante para aclarar la relacion existente
entre la estética y la literatura comparada consistiria en delimitar exacta-
mente eso que Walzel y Wais han dado en llamar “estética comparada”, es
decir, los problemas relacionados con las estructuras fundamentales de las
artes: distincion entre arte temporal y espacial, y entre arte profundo y
superficial” (1968: 306). Por tanto, parece que la literatura comparada no
es la disciplina mas adecuada para abordar estas relaciones puesto que ,
aunque no se nieguen “las posibilidades de aplicacién de toda esta pro-
blemdtica sobre la literatura comparada” (ibidem), de inmediato se aclara
que su ambito de accién quedaria limitado a las analogias. Por otra parte,
se sugiere que el método de estudio mds adecuado consiste en actuar de
“modo pragmdtico”, esto es, empezar por “investigar los contextos clara-
mente determinables, es decir, los rapports de fait” (ibidem : 311), por lo
que desemboca en una propuesta tan positivista como la que utilizaban sus
colegas franceses para estudiar varias literaturas. El critico cree en la uni-
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dad original de las artes que Kut Wais habia aceptado tras constatar la
existencia de talentos dobles; cree, igualmente, que las formas Il’mlpa dela
literatura y las formas mixtas constituyen un buen campo de es_tudlo. )

En definitiva, Weisstein constituye un caso claro de teérico y pric-
tico de la literatura comparada que acepta y defiende la existencia de inter-
relaciones entre la literatura y las demds artes pero que, inmerso en una
tradicién estética de indole fundamentalmente formalista, es incapaz de
ofrecer una metodologia comparatista operativa en tanto que la constata-
ci6én de las relaciones de hecho no es vilida, entre otras cosas, porque ya
se habian puesto de manifiesto sus carencias en los estudios comparatis-
tas de la literatura. 4

Franz Schmitt-von Miihlenfelds se inscribe en la misma tradlcl(’?n
del autor anterior, de ahi que parta justamente de las teorias de Weisstein
y de la reivindicacion de este dmbito de estudio para la liter.at‘u’ra compa-
rada, como ya habfa puesto de manifiesto toda una rica tradicion de estu-
dios en Norteamérica y el influyente IX Congreso de la Asociacion
Internacional de Literatura Comparada celebrado en Innsbruck en 1979
y dedicado al tema. En lo que se refiere a Weisstein, retoma las te:on’as que
hemos visto para ponerle una objecion mds seria de lo que podrl.a’ parecer
en principio por las derivaciones que conlleva: olvidar la dimension hist6-
rico social de su objeto, en otras palabras:

Justamente esto, o sea el peligro de la caza de analogias, es
decir, de la afirmacion de correspondencias estilisticas real-
mente muy vagas entre las artes en determinadas épocas es lo
que ha desacreditado el método de la iluminacion reciproca de
las artes. Un deslizamiento hacia lo periodistico, hacia la com-
paracién de las artes ciertamente ingeniosa pero no fundada
cientificamente, estaba tan a la orden del dia, que resulta dificil
salvar el método de Walzel de mucho seguidor inepto como un
método serio y fértil y establecerlo cientificamente. Ante todo
habria que averiguar si se puede suponer un estilo de una época
realmente determinable como fundamento de una comparacion
de las artes (1981: 172-173).

Nos encontramos, por consiguiente, con un programa que, aunque

incompleto, constituye un avance importante en el estudio comparado de
la literatura y las artes desde teorias actuales que, por su caracter Critico,
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presenta un gran interés para los andlisis concretos. En esta direccién
Michel Riffaterre ha afirmado recientemente el cardcter complementario
de la literatura comparada y los estudios culturales : “I propose accordin-
gly that the future of the discipline lies not in a partial or total merger with
cultural studies but in a redistribution of their respective tasks and in defi-
ning the two approaches as complementary rather than as polar opposites”
(1995: 67).Y es que, como ha sefialado Raymond Bayer, hasta la estética
en Estados Unidos a finales del siglo XX tendi6 a convertirse en “una doc-
trina de la cultura”(1961: 442).

En Europa el tema se sigue estudiando pero, antes de que se haya
llegado a un acuerdo general sobre la licitud de su estudio en la literatura
comparada, otras disciplinas -sobre todo la semi6tica-, no ya la estética a
la manera clasica que hemos visto, lo han hecho suyo ofreciendo visiones
variadas, fructiferas y acordes con la realidad artistica de nuestra época.

4. Semiotica y estética

En el campo del arte, como en el de la literatura, han sido muchos
los métodos de andlisis que se han ensayado a lo largo de los siglos -Juan
Plazaola (1991) sefiala algunas de las tendencias, sélo dentro de la semi6-
tica, que pueden servirnos de muestra de la enorme variedad existente:
estética experimental, estética hedonista, estética de la endopatia, estética
idealista, estética psicoanalitica, estética formalista, estética socioldgica,
estética marxista, estética semidtica, estética operativa, estética fenome-
nolégica, estética neotomista, estética estructuralista, estética industrial-.
En el siglo XX la lingiiistica ha constituido un punto de referencia suma-
mente fructifero, aunque no por ello ha dejado de suscitar abundantes
polémicas. En lo relativo a las relaciones mutuas entre las artes, la semi6-
tica, que ya se habia mostrado como una perspectiva de estudio suma-
mente operativa en otros dmbitos, va a empezar a relacionarse con el arte
para constituir lo que muchos investigadores han llamado una semiética
estética o una estética semidtica. El principal escollo que debieron vencer
los partidarios de esta nueva via tedrica fueron los objeciones de aquellos
otros que consideraban que todo método con base directa o indirecta en la
lingiiistica era inapropiado para el estudio de las artes tradicionales, algo
que afectaba logicamente a todo el pensamiento contemporaneo desde el
formalismo ruso a la semiética postestructural.

Uno de los autores que se ha pronunciado mds claramente en este
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sentido es Sim6n Marchén Fiz. Para él ciertas obsesiones meto@ologlcas
presentes en el estructuralismo, la estética semlotlcz} 0 la_ esfellca de la
informacién tienen su origen en la “l6gica de la clasificacion™ que ya se
detecta en Kant:

No obstante, la bisqueda de ciertas condiciones universales a
cumplimentar por las obras, que ha decantado en no.cio,ncs tan
actuales como el “lenguaje artistico” o el “texto artistico”, de.la-
ta que todavia no se ha abandonado un proceder metodol6gico
que recuerda el empleado por Kant. S6lo que,.ahora, el nuevo
“trascendentalismo” se aloja del lado de los objetos. Las le‘CT-
sas estéticas de la formalizacién comparten una creencia positi-
vista de que existen hechos artisticos de cardcter objeti\fc?'. A
diferencia de lo que acontece en el Hluminismo, la “especifica-
¢cién” de lo artistico se levanta sobre unos principios a poste-
riori, es decir, extraidos de una observacion que se delienfz en
las obras artisticas. Tal vez se deba asimismo su productividad
a borrar las diferencias de obras singulares en aras de parén?e-
tros diversos, lldmense éstos estilos, ismos o tendencias
(Marchan Fiz, 1987: 238).

Para el esteta espafiol, el problema se centra en el estmcturulismo
-movimiento al que habia criticado desde su aparicion en nuestro pais, S.
Marchén Fiz, 1970-, cuyos origenes y vigencia trata para concluir con un
rechazo frontal:

Para esta corriente [estructuralismo] la obra artistica es una
estructura en el sentido estricto, es decir, en el que la vincula a
las nociones de modelo o sistema, tal como se entienden en las
ciencias fisico-matematicas y son trasvasados al sistema lingiiis-
tico. La aplicacién indiscriminada de tales model.OS. al mundo
artistico provocé lo que se ha denominado imperialismo d.e la
lingiifstica sobre la teoria estética, asi como una’ten‘dencm a
diluir la obra artistica en el lenguaje. Durante algtin tiempo se
hablé de la transicién, hoy afortunadamente superada, de la esté-
tica a la semiologia o la semidtica, asi como de la semidtica esté-
tica, es decir, de una reflexion estética reducida a una teoria de
los signos como una nueva ciencia universal (1987: 240-241).
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Entre otros elementos criticados, como es el mismo trasvase citado de los
modelos de la lingiiistica, hay que tener presentes la eliminacion del artis-
tay el culto al lenguaje objeto que ya detecta en Saussure y que no respon-
de a la realidad pues ya el mismo Mukarovsky reivindic6 tempranamente
lg figura del emisor y del receptor de la obra artistica. Frente a tal tenden-
cia, Simén Marchdn apuesta por la interpretacion que, como sefiala muy
oportunamente, se puede detectar en la misma semidtica. El ejemplo que
pone, Umberto Eco, no puede ser mds significativo de una trayectoria
amplia que ha ido adaptandose a los distintos tiempos para desembocar en
una semidtica de signo postestructural, aunque al critico lo que le interesa
de Eco es el hecho de que reconozca que no existe una relacién univoca
entre la obra artistica y sus contenidos, lo que conlleva la consideracién
del lector en el proceso de produccion de sentido que, por su parte, no
estaria dado de antemano ni serfa nico y plano. De ahi el abandono del
concepto de signo por el de simbolo. En definitiva, con esta posicién se
aboga por la complejidad y riqueza de la obra artistica cuya comprensién
irfa mas alld de las rigidas formalizaciones del método estructural que se
presentan asi como inapropiadas y deformantes.

Mis interesado por el lenguaje en sentido amplio, José Jiménez
sitia el problema en su concreto marco histérico y filoséfico: un siglo
veinte dominado por el radical cuestionamiento de la capacidad de signi-
ficacién de todo lenguaje. Este hecho, junto a la crisis del academicismo
en el sistema tradicional de las artes y el agotamiento histérico del concep-
to de mimesis, explicaria la presencia del lenguaje en el campo artistico,
a lo que hay que unir la renovacién formal y expresiva procedente de las
vanguardias artisticas. Por otra parte, el estructuralismo, con su vocacién
cientifista, pretendi6 acabar con la especulacién filoséfica acerca de los
problemas estéticos, hecho considerado por Jiménez como profundamen-

te negativo ya que tal tipo de especulacion no puede ignorarse en ningiin
caso. Ademas:

La objecién mas fuerte para la construccién de una teorfa de las
artes como “lenguajes” a partir de la extrapolacién de los méto-
dos de la lingiiistica residiria precisamente aqui: es francamen-
te dudoso que en ninguna de las artes funcione una “estructura”
(en el sentido mas fuerte del término) externa a los textos o a
las obras, que posibilite y a la vez condicione su produccién,
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como sucede en la lengua en el caso de los lenguajes naturales
(1986: 275).

Pero esta critica no conlleva un rechazo en bloque de todas las disciplinas
puesto que en la medida en que la semiética se ha ido abriendo hacia la
filosoffa el critico acepta sus planteamientos, sobre todo los de una semi6-
tica que €l llama “semidtica de la significacion”, esto es, una disciplina
abierta a los problemas epistemoldgicos y de teoria del conocimiento sus-
citados por la teoria general de los signos y ajena al reduccionismo del pri-
mer estructuralismo. Esta semiética de la interpretacion se ocuparia de
estudiar, primero, la teoria general de la significacién integrando los resul-
tados obtenidos por la semiética, la especulacién filoséfica en torno al
signo y los problemas de la significacién hasta llegar a la logica formal y a
la filosofia del lenguaje ultima; segundo, la semidtica de la comunicacion
teniendo en cuenta su carécter parcial; y, tercero, la significacion estética o
significacién representativa en tanto que podrian acogerse otros planos de
la significacién de las distintas culturas que funcionan mediante produc-
cién de imdgenes. Ademds, la significacién estética seria significacion
representativa por cuanto es siempre “‘representacion de la vida’, proyec-
cién antropolégica de una posibilidad verosimil” (ibidem: 289). De ello se
deduce que el concepto de simbolo es mas apropiado que el de signo.
Estas criticas al formalismo-estructuralismo se entienden si consi-
deramos las teorfas que aparecen a principios de siglo y que se repetirdn
después hasta la saciedad. No podemos ignorar que el mismo formalismo
ruso nace intimamente ligado a los movimientos de vanguardia, sobre
todo el cubismo, el simbolismo y el futurismo, y que destacados teéricos
de esta escuela fueron amigos de pintores y aficionados a la pintura (v.
Falcé, 1990). El caso de Jakobson es sintomatico por muchos motivos. Ya
en su juventud se manifestd sobre la relacién entre las artes, por ejemplo
en un texto que titulé “Futurismo”, en el que basaba la relacion entre pin-
tura y poesia en la nocién de verosimilitud. Pero serd en su famosa comu-
nicacién “Lingiifstica y poética”, de una gran repercusién en Occidente,
donde sus ideas al respecto se expongan claramente tras plantear el pro-
blema de la poética en los términos de todos conocidos: ;Qué es lo que
hace que un mensaje verbal sea una obra de arte?. Jakobson puntualiza:

Esta claro que muchos de los recursos que la poética estudia no
se limitan al arte verbal. Podemos referirnos a la posibilidad de
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hacer una pelicula de Cumbres borrascosas, de plasmar las
leyendas medievales de fresnos y miniaturas, o poner masica,
convertir en ballet y en arte grafico L’apresmidi d’un faune. Por
chocante que pueda parecernos la idea de convertir la lliada y
la Odisea en cémics, algunos rasgos estructurales del argumen-
to quedaran a salvo a pesar de la desaparicién del envoltorio
verbal. Preguntarnos si las ilustraciones de Blake a la Divina
Comedia son 0 no apropiadas, es ya una prueba de que pueden
compararse entre si artes diferentes. Los problemas del Barroco
o de otro estilo histérico desbordan el marco de un solo arte. Al
tratar la metafora surrealista, dificilmente podriamos dejar en el
olvido cuadros de Max Ernst y las peliculas de Luis Bunuel, Le
chien andalau y L’age d’or. En pocas palabras, muchos rasgos
poéticos no pertenecen unicamente a la ciencia del lenguaje,
sino a la teoria general de los signos, eso es, a la semidtica
general. Esta afirmacion vale, sin embargo, tanto para el arte
verbal como para todas las variedades del lenguaje, puesto que
el lenguaje tiene muchas propiedades que son comunes a otros
sistemas de signos o incluso a todos ellos (rasgos pansemioti-
cos) (1960: 348-349).

Ni que decir tiene que el tedrico ruso apunta a hechos incuestionables, lo
que no ofrece es el marco metodolégico oportuno para abordar todas las
cuestiones expuestas ya que la propuesta que hace en “Lingiiistica y poé-
tica” es operativa sobre todo para el estudio de la poesia, que él mismo
realiza, pero de dificil aplicacién a otros dmbitos justo por el inmanentis-
mo formalista que la caracteriza y que se extendera teniendo fieles segui-
dores en distintas latitudes, los cuales, al abordar el tema de las
correspondencias entre las artes, cometen muchos de los errores criticados
por Marchan Fiz y otros autores.

Ahora bien, no todo en el estructuralismo fue inmanentismo jakob-
soniano. Jean Mukarovsky da pruebas de ello tempranamente mostrando
la modernidad del Circulo Lingiiistico de Praga en muchos aspectos. Tras
determinar tempranamente que el arte es un hecho semioldgico y que la
obra artistica posee el caricter de signo (Mukarovsky, 1934), toda su
trayectoria tedrica se va a centrar en la estética y la semidtica del arte, den-
tro de las cuales aborda no sélo la literatura sino también la arquitectura,
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¢l cine, el teatro y las artes pldsticas. Serd en un ensayo que en el que trata
de las ultimas donde considere el tema de las relaciones entre las artes a
partir de una serie de comparaciones encadenadas. En primer término,
diferencia la obra artistica del objeto de la naturaleza porque la primera es
creada intencionalmente y el segundo se constituye de forma casual.
Ahora bien, como toda creacién humana es intencional, hay que distinguir
entre los productos que sirven a un objetivo determinado y los que tienen
finalidad en si mismos:

La obra artistica es, pues, un signo que debe comportar signifi-
cacién supraindividual. Sin embargo, apenas pronunciamos las
palabras “signo” y “significacién” se nos ocurre el signo mds
corriente y conocido; la palabra, el lenguaje. Y no sin razon,
pero a pesar de esto, o precisamente por esto, tenemos que ser
conscientes de la diferencia entre el signo artistico y los signos
lingiifsticos. La palabra -en su uso normal, no poético- sirve a
la comunicacién. [...] A pesar de esto, la significacién de la obra
artistica, precisamente en tanto que obra artistica, no consiste
en la comunicacién. La obra de arte no tiende, como ya hemos
dicho, a nada que esté fuera de ella, a ningtin objeto exterior.
Sin embargo, sélo se puede comunicar acerca de algo que se
encuentra fuera del signo artistico. El signo artistico, a diferen-
cia del comunicativo, no es “servil”, o sea, no es instrumento
(1944: 264-265).

Se trata, como puede verse con claridad, de la formulacién de la
que llama funcién estética (1946: 164-165), funcién poética en Jakobson.
Ahora bien, Mukarovsky ofrece un concepto de estructuralismo dialécti-
co y abierto que atiende tanto al emisor como al receptor de la obra. En lo
relativo al primer punto, veamos su idea de estructura:

Como caracteristica especifica de la estructura del arte conside-
ramos las relaciones mutuas entre sus componentes, relaciones
dindmicas por su propia esencia. Segln nuestra concepcion
puede ser considerado como estructura solamente aquel conjun-
to de componentes cuyo equilibrio interno se altera y se remo-
dela continuamente y cuya unidad se manifiesta como un
conjunto de contradicciones dialécticas (1946: 158).
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La obra artistica es un signo sumamente complejo que tiene un emisor y
un receptor, y antes de que el receptor llegue a descubrir el sentido gene-
ral, tiene que realizarse el proceso de configuracion del mismo. Ademas,
todos sus componentes son portadores de significacion, no sélo el conte-
nido. Por otra parte, se trata de un signo que no pone de manifiesto, como
el signo lingiiistico, una relacién definitiva y univoca con la realidad, sino
el proceso dentro del cual se realiza tal relacion.

De acuerdo con estas ideas, la vision de las relaciones entre las
artes es vista en toda su complejidad. En principio, el autor checo recono-
ce que cada una de las artes “establece necesariamente relaciones llenas
de tension con las demds artes” (1946: 159) ya que dentro de una cultura
nacional las diferentes artes pueden converger entre si o diferenciarse,
pero la mayoria de las veces se transforman al mismo tiempo que la jerar-
quia existente entre ellas. Por eso reconoce la existencia de la “unién
mutua de todas las artes” (1944: 267), por lo que al compararlas se com-
paran elementos que tienen la misma esencia en tanto que cada obra de
arte constituye un signo estético. Tal opinién responde a la idea cldsica de
que el arte es Unico y tiene gran cantidad de géneros (ars una, species
mille). A ello hay que unir el hecho de que un mismo artista cree o pro-
duzca en varias artes, a que los temas pasen de un arte a otro, a que las
artes se unan libremente o se combinen de forma muy variada. Lessing
con su Laocoonte sirve de referencia en tanto que el autor aleman esta-
blecié que las artes se diferenciaban por el cardcter de su materiales, a lo
que Mukarovsky puntualiza:

El papel del material en el arte y en las artes pldsticas no
es el de vigilar severamente los limites entre las distintas artes,
sino el de estimular la fantasia del arte mediante sus caracteris-
ticas limitadoras y reguladoras, una oposicién fructifera y por
supuesto también a la conformidad. [...]

Es, pues evidente, que el material por el que las distintas
artes se diferencian unas de otras y por el que las artes plasticas
en su conjunto se distinguen de las demads artes, no es un mero
fundamento inerte del trabajo artistico, sino que es casi un fac-
tor viviente que guia el trabajo e interviene de manera continua
-positiva o negativamente- en él. Sus distintas caracteristicas,
entrando en el ambito de la creacion artistica, se transforman en
significaciones artisticas elementales (1944: 269-270).
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De todo lo expuesto hasta aqui puede deducirse claramente cuan
infundados e injustos son muchos de los ataques que recibe Mukarovsky
por parte de unos criticos que parecen desconocer su obra y que la identi-
fican con el estructuralismo de signo inmanentista, frecuente en Francia
en una determinada época, obviando asi una propuesta que presenta gran
operatividad en el campo de las artes, como se deduce de los escritos del
autor checo, y que, lo mismo que las propuestas de Morris y Peirce (v.
Calabrese, 1985: 78-83,91-96,143-44; Chavtik, 1981; Jiménez, 1986:
267-268, 278-282; Rossi-Landi, 1967; Smith, 1972; Steiner, 1977,
Winner, 1976), ha desempeiiado un papel fundamental en la constitucion
de la moderna semidtica.

Omar Calabrese, frente a los autores que hemos visto que rechazan
la semidtica en el ambito de la estética, da tanta importancia a la semioti-
ca que califica de critica artistica presemi6tica a toda la actividad especu-
lativa que se produjo con anterioridad a Ch. Morris. Tras revisar las
relaciones entre semiGtica y estética haciendo un recorrido historico y cen-
(rindose en Italia, donde tales relaciones han sido especialmente fructife-
ras, €l mismo se incluye, en tanto que tedrico, en este movimiento. La
aceptacion, no obstante, no elimina lo que llama “tradiciones” y “proble-
mas” de la disciplina. Uno de estos problemas lo constituye el hecho de
que se haya hablado, sin precisar, de “lenguaje artistico”, “lenguaje cine-
matogrifico” o “lenguaje arquitecténico” confundiendo el viejo concepto
croceano de expresion con los nuevos andlisis estructuralistas. La ventaja
de esta actitud es que difundié la idea de que era posible analizar los fend-
menos artisticos en términos de signos aun antes de que estuvieran senta-
das las bases cientificas del estructuralismo. Pero este andlisis semiotico
se enfrenta con una serie de problemas. En primer término, el idealismo
croceano que considera la artisticidad como “expresion” y defiende el
concepto individualista de “inefabilidad” e “irrepetibilidad™ del arte. En
segundo lugar, los criticos marxistas que han ignorado este tipo de pro-
blemas al centrarse en la cuestién de la evaluacién de las relaciones entre
arte y estructura y superestructura de la sociedad. En tercer lugar, la acti-
tud de cierto formalismo extremo que considera el arte como pura autor-
reflexividad y que puede desembocar en el idealismo o en la pura
tautologia. A esto hay que unir el hecho de que el panorama de las disci-
plinas sea enormemente denso y se encuentre disgregado, que las investi-
gaciones sean limitadas y que se ejerzan en direcciones distintas segun las
escuelas, paises, ambitos filosoficos, etc.; ademas, los artistas contem-
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pordneos tienden a teorizar desde el punto de vista de la semidtica sobre
su propio arte dando “instrucciones de uso”. Por todo ello,

Muchos de los problemas centrales de las semiéticas de las
artes encuentran una verificacién puntual en las aplicaciones
semidticas de otros sectores. Y esto a partir de dos diferentes
Ordenes de cosas. Desde el punto de vista tedrico, los anilisis
en el campo del espectédculo, de la fotografia, de la publicidad,
de los objetos y de la arquitectura, deben confrontarse todos con
el tema del iconismo, de la multiplicidad de los cédigos, de los
“estilos”, de los géneros, del texto. Pero también desde un
punto de vista més especifico es bueno subrayar que el panora-
ma de las artes es hoy tan complejo que se hace dificil “cerrar”
sectorialmente aquello que no lo es, asi como es absurdo “cer-
rar” aportes provenientes de otros campos (1985: 165-166).

La actitud abierta del tedrico italiano no es ébice para que siga
reconociendo las fallas de la semidtica estética, esto es, la ausencia de
modelos tedricos fuertes y la falta de consolidacién de escuelas de tradi-
cién diferente en el campo de la semiGtica general, 1o que se atribuye, fun-
damentalmente, a dos fracasos tedricos:

El primero Foqsiste en la total quiebra del programa (- que
podemos atribuir a las posiciones neolessinguianas de Galvano
Della Volpe en los afios sesenta) de investigacién de los com-
ponentes minimos de los lenguajes artisticos “especificos”. [...]
El segundo es, en cambio, un problema mds reciente, y consis-
te en la duda de que las artes figurativas puedan ser analizadas
como sistema (ibidem: 166-167).

La semidtica del arte no tiene, a su juicio, bases metodoldgicas
firmes en las que basar las investigaciones aplicadas para hacer avanzar la
teoria. Las aplicaciones, cuando existen, se realizan sobre obras muy
conocidas, en tal caso no hacen otra cosa que confirmar lo que ya se sabia
de antemano. A ello hay que unir la falta de "padres”, por lo que la bis-
quqda en este sentido ha llevado a hablar de una semiética psicolégica,
l6gica, lingiiistica, narratolégica, histérica y filolégica. A pesar de todo:
“A nuestro parecer, sin embargo, se debe subrayar que la insolubilidad de
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esos problemas es aparente. Son insolubles en la perspectiva en la cual
han sido planteados y analizados. Cambiando el punto de vista es muy
probable, en cambio, que se hagan poco pertinentes respecto al objetivo
final o suficientemente resueltos en forma provisoria con respecto a ese
mismo objetivo final” (ibidem: 168). El cambio de perspectiva consisten-
fe en partir del examen de estructuras complejas y sistémicas en lugar de
hacerlo de la bisqueda de elementos minimos que se combinan en niveles
de creciente complejidad constituye ya, a juicio de Calabrese, un avance
importante. Por otra parte, destaca la productividad de la nocién de rexto
en este ambito entendida como unidad comunicativa que se percibe como
autosuficiente y se caracteriza por un funcionamiento comparable a lo que
Fco ha llamado maquina semdntico-pragmadtica que pide ser actualizada
en un proceso interpretativo (en este sentido serfan textos las novelas, los
mensajes publicitarios, las fotografias, las arquitecturas, el teatro, los
filmes y las obras de arte). Por tanto, la nocién de texto, aunque genérica,
ha permitido avanzar a la semi6tica en direcciones muy concretas:

En primer lugar, permite detener el interrogante sobre si el arte
es un sistema o no lo es, e igualmente a analizar cada obra
desde un punto de vista semidtico. [...|

En segundo lugar, permite recuperar el sentido de la historici-
dad de los cédigos, precisamente porque -gracias a nociones
como la de “enciclopedia”- un texto es siempre texto-en-la-his-
toria.

Tercera ventaja: la nocién de texto permite superar momenté-
neamente el escollo que constituye el problema del referente de
los “signos visuales”, precisamente porque la perspectiva que
se elige es la de la organizacién de la maquina textual segun la
éptica de la cooperacién interpretativa, en cuyo interior el pro-
blema del referente se presenta como puramente estratégico y
no epistemoldgico.

Ultima, y fundamental ventaja: la nocién de texto permite aban-
donar la bisqueda improductiva de los especificos, desde el
momento en que no se puede interpretar cada texto como una
entidad que se autosostiene, sino como una entidad que conti-
nuamente reclama otros textos, otras experiencias del autor y
del lector, independientemente del soporte material con que han
sido realizados (ibidem: 177-178).
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Ni que decir tiene que el concepto de texto en este sentido viene
ocupando un lugar destacado en los estudios semidticos del arte desde
hace décadas. Y. M. Lotman, pionero en muchos campos, ha realizado
aportaciones que no podemos ignorar por la repercusion que han tenido en
investigadores posteriores. Su definicién de texto es la que sigue:

E.nten.demos por “texto”, en un sentido amplio, cualquier comu-
nicacion que se haya registrado (dado) en un determinado sis-
tema signico. Desde este punto de vista, podemos hablar de un
ballet, de un especticulo teatral, de un desfile militar y de todos
los demds sistemas signicos de comportamiento como de tex-
tos, en la misma medida en la que aplicamos este término a un

lexFo escrito en una lengua natural, a un poema o a un cuadro
(s.f.: 41 n2).

Este concepto es sumamente operativo en la semidtica de la cultu-
ra pues permite al tedrico afirmar que “la cultura puede representarse
como un conjunto de textos” (1970b: 77), o bien que la cultura es un
mecanismo que genera textos y los textos serian entonces una realizacién
de la cul{ura. En cualquier caso, las culturas se pueden comportar de dos
formas diferentes: unas culturas se presentan como un conjunto de textos
regu}ados -culturas gramaticalizadas- y otras culturas se modelizan como
un sistema de reglas que determinan la creacién de textos -culturas tex-
tualizadas-.

Pero antes de llegar a esta conocida tipologia de las culturas,

Lotman habia trazado su concepci6n del arte como lenguaje en un senti-
do muy concreto:

La insistencia con que se compara el arte con el lenguaje, con
la voz, el habla, prueba que sus vinculos con el proceso de
comunicaciones sociales constituyen -corrientemente o no- el
fundarpento mismo del concepto de actividad artistica.

Per9 si el arte es un medio peculiar de comunicacién, un len-
guaje Qrganizado de un modo peculiar (dando al concepto de
lenguaje el amplio contenido que se le confiere en semiologia:
“Cl}a}lquier sistema organizado que sirve de medio de comuni-
cacion y que emplea signos”), entonces las obras de arte -es
decir, los mensajes en este lenguaje- pueden examinarse en
calidad de textos (1970a: 14).

100

TEORIAS PARA EL ESTUDIO DE LA RELACION ENTRE LITERATURA Y ARTE EN EL SIGLO XX

ista es la base de toda la teoria expuesta en torno a la estructura del texto
artistico ya que se parte de la firme conviccién de que al crear y transmi-
tir las obras de arte el hombre transmite, recibe y conserva una informa-
¢ién artistica peculiar que no se puede separar de las particularidades
estructurales de los textos artisticos de la misma forma que el pensamien-
to no se puede separar de la estructura material del cerebro.

Se define como lenguaje todo sistema que sirve a la comunicacion
entre dos o mas individuos, lo que no implica necesariamente la comuni-
cacién en una sociedad humana ya que el hombre y la maquina o las
méquinas pueden comunicarse entre si. Por otra parte, también existe
comunicacién en el mundo animal. De esta manera, se puede hablar de
lenguas no sélo para referirse al francés, al ruso, etc. o a otros sistemas
creados artificialmente por diversas ciencias, sino también para referirse a
las costumbres, rituales, comercio o ideas religiosas; y se puede hablar de
lenguaje del teatro, del cine, de la pintura, de la musica, etc.

Hablar del arte como lenguaje implica una jerarquizacién que per-
mite abordar el arte desde dos puntos de vista diferentes: “Primero, desta-
car en el arte aquello que lo emparenta con otro lenguaje e intentar
describir estos aspectos en términos generales de la teoria de los sistemas
de signos. Segundo, y basandose en la primera descripcion, destacar en el
arte aquello que le es propio como lenguaje particular y le distingue de
otros sistemas de este tipo” (ibidem: 18).

El problema latente en este programa sigue siendo qué entendemos
por lenguaje, de ahi que el semi6tico eslavo siga perfilando su idea. Si el
lenguaje es cualquier sistema de comunicacién que emplea signos orde-
nados de un modo particular, los lenguajes se distinguirdn, primero, de los
sistemas que no sirven como medios de comunicacién; segundo, de los
sistemas que sirven como medios de comunicacién pero que no utilizan
signos; tercero, de los sistemas que sirven como medios de comunicacion
pero no emplean nada o emplean poco signos ordenados. Por lo tanto,
serdn lenguajes las lenguas naturales, los lenguajes de las sefiales conven-
cionales y también los lenguajes secundarios de la comunicacidn, es decir,
los que se superponen sobre el nivel lingiiistico natural como el arte
porque

El arte es un sistema de modelizacién secundario. No se debe
entender “secundario con respecto a la lengua natural como
material”. Si el término tuviese este contenido seria ilegitima la
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inclusién en ¢l de las artes no verbales (pintura, misica y otras).
Sin embargo, la relacién es aqui mds compleja: la lengua natu-
ral no es sélo uno de los mds antiguos, sino también el mds
poderoso sistema de comunicacién en la colectividad humana.
Por su propia estructura y en muchos aspectos de la vida social.
Los sistemas modelizantes secundarios (al igual que los siste-
mas semioldgicos) se constituyen a modo de lengua. Esto no
significa que reproduzcan todos los aspectos de las lenguas
naturales (ibidem: 20).

Esta propuesta, al situar en un mismo nivel arte verbal y no verbal, debi6
poner fin a las reticencias de aquellos que veian en toda propuesta semié-
tica un intento de colonizacién por parte de una disciplina ligada a la
lingiiistica y a la literatura, pero no fue asi, a pesar de la buena acogida de
la teorfa lotmaniana que introduce en el estructuralismo cldsico avances
notables como se ha tenido la oportunidad de ver (para una critica del
concepto de texto en Lotman, v. Talens y Company, 1980).

Para terminar, no podemos dejar de mencionar a Umberto Eco
-aunque no entremos en el andlisis de su obra, lo que constituiria sin duda
otro estudio-, quien tal vez sea el representante mas destacado de la esté-
tica semidtica o semidtica estética de la que venimos hablando aqui. La
amplisima trayectoria del autor italiano es ejemplar en relacion a los prin-
cipales intereses de la disciplina, que podemos ver condensados en su
Tratado de semiética general (1977), recopilacién a la par que revisién de
sus teorfas en torno a cuestiones de la importancia de la concepcién misma
de la semidtica y del fenémeno artistico, del signo, de los cédigos, de la
comunicacién y de la significacion, o del iconismo, cuestién ésta dltima
que suscité una polémica entre el tedrico italiano y Maldonado que ha
contribuido a aclarar un tema fundamental para las artes ya que el cardc-
ter iconico de muchas de ellas se convierte en factor diferencial al que hay
que atender para su estudio correcto habiéndose convertido asi, en muchos
casos, en un reto para los investigadores que se encuentran con un amplio
y complejo panorama artistico en el que el factor visual desempefia un
papel muy importante (v. Calabrese, 1985: 146-175)
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LAS RELACIONES ENTRE LITERATURA Y ARTE A TRAVES
DE LA HISTORIA

Desde que en la Grecia antigua se empezara a especular sobre los
fenémenos artisticos y literarios hasta la actualidad no ha dejado de adver-
tirse que entre las distintas artes y la literatura existe un cierto tipo de rela-
cién cuya especificidad se ha situado en un lugar u otro dependiendo de la
teoria y de la época desde las que se ha abordado la cuestidn.

Las primeras reflexiones en este ambito surgen en Grecia impulsa-
das por el concepto de mimesis. Platon (1981, X, 605 a-b) se ocupé ya de
discernir sobre el poder de la vista y el oido como sentidos capaces de
informar de distinto modo acerca de las imagenes de la naturaleza al tiem-
po que anunciaba el parentesco en tanto que medios que permitian hallar
la esencia ideal de la materia si se lograba superar la realidad sensible.
Aristételes (1974, 1447a) considera que son artes imitativas las artes
visuales y las actsticas -poesia, musica y danza-, las cuales se distin-
guirian entre si por el medio de imitacién, por las cosas imitadas o por las
formas usadas al imitar. Poetas y pintores serian, desde esta perspectiva,
creadores de semejanzas, aunque en diferentes géneros. También otros
autores de la época aluden, aunque de forma vaga, a la similitud existen-
te entre poesia y artes plasticas como Dion Criséstomo, Quintiliano,
Filostrato el Viejo y Filostrato el Joven o Siménides (Gali, 1999) quien, a
juicio de Plutarco, es el autor del conocido aforismo la pintura es poesia
muda y la poesia pintura parlante, de enorme repercusion en autores futu-
10S.

A pesar de la constante presencia del tema, sera el latino Horacio
en la Epistola ad Pisones, también conocida como Arte Poética (1986, vv.
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361-365?, quien ofrezca un aforismo que va a tener una enorme fortuna en
la posteridad: ut pictura poesis, maxima con la que no pretendi6 sentar las
bases de 'u’na c'rftica comparativa de las artes, como se ha creido en mas de
una ocasion, sino tnicamente poner de manifiesto elementos similares que
se encuentran en la pintura y en la poesia, ¥ que con el paso del tiempo
pasard a €1e§1gnar las analogias existentes entre las distintas manifesgl-
clones artisticas, cualesquiera que sean éstas, lo que condujo a numerosas
versiones que no respondian a las ideas horacianas; se trata de los abusos
interpretativos de los ha hablado Garcia Berrio (1977). En cualquier caso
con anterioridad a Horacio estos elementos habian sido puestos de mani:
ﬁ_esto en tratados de arte en los que la catalogacién de los diferentes ofi-
C10s era un tema frecuente que requeria la comparacién de elementos
presentes en cada uno de ellos.

.,Antes ain que las manifestaciones tedricas a las que ha aludido, la
re!acxon entre diversos tipos de artes se puede encontrar en la escritixra
misma, sqbre todo en las formas mds primitivas como los pictogramas de
I(.)s. sumerios y los acadios, pero también de los chinos, y las formas arti-
f1c1f)sz§s de la escritura alfabética como laberintos, anagramas \;ersos
acros?ncos Y pentacrosticos o los technopaignia de los alejandrin’os y los
carmma' Sigurata de los escritores latinos, asi como los caligramaslde los
grecolatinos (Cézar, 1991 d’Ors, 1977).

En la Edad Media la conocida versién catélica de la cultura paga-
na no estimula este tipo de paralelismos, si bien es cierto que no todos Tos
autores de' la época, bajo los dictimenes de Ia escolastica, van a cond;enar
la presencia dominante de la forma externa que se detecta, en el arte paga-
no. Las artes visuales, por otro lado, no tienen un lugar propio dentro Eel
zflpblto artistico ya que no se considera que posean la categoria de artes
utllgs, porhlo que se agrupan como artes artesanales en torno a gremios df;
oficios afines: los pintores con los drogueros, los escultores con los
orfebres y'los arquitectos con los albaiiles y los carpinteros. Mientras
tanlof lgs siete artes liberales se repartian, conforme a la teorfa.c]zisica el;
el Trzwupr -gramitica, retérica y dialéctica- y el Quadrivium -aritmética
geometria, astronomia y miisica-; la poesia permanecia ligada a la gramé:
tica. Freinte a tal situacion de la reflexién teGrica, la escritura se constituye
en un z}r’nbxto importantisimo donde se dan cita distintas artes: en %a
cqnfeccmn de los manuscritos aparecen los més variados elemento.s enca-
minados todos ellos a construir una obra de arte ¥ no tnicamente uln texto
de cardcter lineal. En la elaboracién de los manuscritos participaban dis-

108

-

LLAS RELACIONES ENTRE LITERATURA Y ARTE A TRAVES DE LA HISTORIA

tintos especialistas que se ocupaban de diferentes tareas, desde el boceto
grafico hasta la decoracién y la encuadernacion. La sustitucion de la letra
latina por la grafia carolingia en el reinado de Carlomagno en el siglo VIII
no sélo va a aportar trazos mas nitidos sino también la decoracién con ani-
males, plantas y figuras humanas que adquieren un sentido simbdélico liga-
do al texto. De enorme riqueza, la miniatura de manuscritos tuvo en
Espaiia una gran difusion que abarcé desde el siglo VII al siglo XVIII; en
ella destacan, como ha sefialado Camén Aznar (1966), tres estilos: el
mozdrabe, caracteristico de la escuela toledana, con piezas de bello cro-
matismo que conservan esmaltes, joyas y cerdmicas y la pintura con figu-
ras zoomorficas; el alveolado, que contiene reminiscencias del arte
bizantino y presenta las formas que se parecen a alvéolos a la vez que los
colores estdn delimitados por lineas que dan una textura similar a la del
esmalte; e ibérico, de lineas mds estilizadas y sinuosas. Los artes romdni-
co y gético van a dejar sus huellas en la arquitectura, pero también en la
estructura de obras como el Cantar de Mio Cid, en la que destacan ele-
mentos romdnicos (Moreno Baez, 1967), o en la de El clérigo ignorante
de Berceo, de marcado caracter gético (Rozas, 1975). Aunque la arqui-
tectura sea una de las mas destacadas artes medievales, y de ahi su influen-
cia en la literatura, la pintura tampoco deja de estar ausente, como se
deduce de ciertas analogias que pueden detectarse entre obras literarias y
pictéricas (la misma forma de descripcion de los dngeles y de ciertas esce-
nas, por poner un ejemplo), asi como en la descripcién de objetos artisti-
cos que continuara la tradicion.
En el Renacimiento y Barroco la situacién da un giro importante.
En un primer momento, junto a la doctrina humanista convive el neopla-
tonismo, y la imitatio vuelve a constituirse en un principio fundamental a
través del cual se determina la relacion del arte con la realidad empirica.
En términos generales, las correspondencias que se establecen en el seno
del neoplatonismo van encauzadas a determinar que la obra de arte debe
ir mas alla de la reproduccién mimética ya que su objetivo es mostrar la
perfeccién que emana de la divinidad. Se siguen produciendo reflexiones
acerca de la estética y de la manera de clasificar distintos oficios que
muchas veces terminan en polémica por el descrédito que sufrian las artes
visuales frente a otras, descrédito que iba acompaiado de tasas que gra-
vaban el oficio de pintor, de ahi que muchas de las correspondencias que
podemos hallar en este periodo entre literatura y pintura vayan dirigidas a
reivindicar las excelencias de la dltima e incluso su superioridad en rela-
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cién a la primera. El Concilio de Trento, en un Decreto de 1562, recono-
ciendo el cardcter didéctico de las imagenes, insta al uso de la iconologia
para inculcar la devocién de los fieles, lo que marca un importante cam-
bio en la apreciacion de las artes visuales. Esto conlleva la creacion en
Espana de una teoria que giraba en torno a la “imagen 1til”. La pintura se
Justificaba socialmente por su caricter de narradora, de instrumento que
ponia en contacto a diversas gentes con historias, ideas o conceptos a tra-
vés de los cuales aprendian normas de conducta y modos de comporta-
miento; en definitiva, la pintura, como la literatura y otras artes, tenia un
fuerte contenido ideolégico orientado a catequizar a las masas en el senti-
do de hacerles aceptar y participar del absolutismo teocéntrico imperante.

A principios del siglo XVII la situacién habia cambiado de acuer-
do con la imagen del arte y de los artistas que se habia difundido desde la
Italia renacentista (Portis Pérez, 1999). Ya se habian escrito, aunque no
siempre publicado, los mas importantes tratados sobre pintura que nos ha
dejado la Edad Moderna espafiola. La pintura estaba empezando a ser
reconocida, y el pintor gozaba de mayor consideracién social. En los tra-
tados se pone de manifiesto la utilidad social de esta actividad y se inten-
ta demostrar su cardcter intelectual, “cientifico”, mediante la alusion a lo
complejo y variado de los conocimientos que debia tener el pintor; la crea-
cién de academias en Madrid al estilo italiano contribuian al reconoci-
miento de la nueva situacién. En lo que se refiere al topico ut pictura
poesis, su reformulacién estd intimamente ligada a la situacién que aca-
bamos de describir ya que destacaba el interés de los pintores por equipa-
rarse socialmente a los literatos junto a la extensién del concepto de
sinestesia y la gran importancia social que adquieren algunos cuadros. En
los tratados de arte se alude al t6pico para proclamar el caricter intelec-
tual de la pintura y la dignidad social del pintor; en los de literatura, para
explicar por medio de analogias la creacién literaria.

Lo cierto es que en el Barroco la pintura tiene una importancia
enorme (Orozco, 1947, 1977; Egido, 1989) y que la semejanza que se
establece entre pintura y literatura es profunda ya que afecta a los fines,
origenes, medios e incluso técnicas utilizadas por ambas; por otra parte,
las dos artes se encargaban de preservar la memoria, cultivar la fama, y
persuadir; incluso se les atribuian vicios parecidos como el hecho de poder
ser lisonjeras o mejorar y adornar la realidad segiin determinados inter-
eses. Por otra parte, la relacién entre pintores y escritores fue intensa, de
tal modo que puede hablarse de una convivencia en armonia que va a faci-
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litar las relaciones de todo tipo. En este dmbito hay que situar la impor-
lancia que se le atribuye a las imdgenes para revelar realidades mas tras-
cendentales en la mistica de los siglos XVI y XVII (Orozco, 1977).

Ademas de la existencia de tratados redactados en verso y diversas
formas de artificios formales como versos acrésticos, logogrifos, etc., loas
y panegiricos, existen otras manifestaciones en las que convergen palabra
y pintura: se trata de los emblemas (Sanchez Pérez, 1977; Rodriguez de la
Flor, 1995), el teatro (Campos y Ruiz, 1981; Gallego, 1981-1982; Orozco,
1969; Ruiz Lagos, 1965) y las fiestas (L6pez Estrada, 1982). El emblgma
es un tipo de literatura ilustrada con una imagen o un grabado que tiene
un lema o mote y un epigrama que suele aparecer escrito en verso y en
latin; el lema suele coronar la estampa y cifra con un contenido enigmati-
co el contenido de la ilustracién; el epigrama resalta el valor didéactico y
moral de la imagen. El gran auge de la literatura emblematica en esta
época, inserta dentro de la tradicion del docere et delectare, vaa dlvulgz}r
la pintura y a contribuir de manera fundamental a destacar la importancia
de la ilustracion, entre otras cosas. El teatro goza también de un cultivo
abundantisimo en el Barroco y destaca, en relacién con el tema que nos
ocupa, por la mezcla de literatura, pintura, escultura, arquitectu_ra y musi-
ca, lo que lo convierte en un producto tinico y altamente atractivo para ?1
publico de la época. Junto al teatro, las fiestas, celebfadas en lgs mas
diversos dmbitos (las academias o la calle) y con los motivos mas dlsparqs
(ceremonias, festejos o conmemoraciones), presentan también la convi-
vencia de artes como la poesia, la musica etc.

En definitiva, durante el Barroco se produce muy frecuentement.e
una convivencia entre las distintas artes que presenta multiples perspecti-
vas y enriquece el panorama cultural del momento. En literatura hay
pocos escritores, ya sean mayores 0 menores, que pucdan mantenerse al
margen de esta corriente general, de ahi que la critica haya sefialado con
frecuencia la importancia de las artes, la pintura sobre todo, en nuestros
mejores autores como Quevedo, Goéngora, Lope de Vega o Ccrvan.te‘s
(Arco, 1945; Camén Aznar, 1945, 1964; Entrambasaguas, 1964; Levisi,
1972; Portus Pérez, 1999; Orozco, 1988; Vosters, 1981, 1983-1984,
1987), o la arquitectura en El castillo interior o Las Moradas de Santa
Teresa y el Criticon Gracidan (Checa, 1986). ’

En el siglo XVIII aparece un niimero importante .de prece’pt.lstas
que van a centrar su atencion en el arte en general, la poética, la musica o
las artes visuales. El topico horaciano sigue estando presente en el siste-
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ma de las artes, esto es, en el planteamiento que se hace en cada uno de
los campos de la estética de los conceptos de idea, imitacion, belleza o
bien. Sin embargo, aparecen ya las primeras voces de protesta contra los
abusos a los que se habia sometido la maxima horaciana. Es el caso de la
imprescindible obra de Lessing Laocoonte, o sobre los limites de la pin-
tura en la poesia (1766), donde se marca con nitidez el limite existente
entre ambas manifestaciones artisticas que, en opinién del autor aleman,
reside fundamentalmente en la naturaleza temporal de las letras y el caric-
ter espacial de la pintura; los lenguajes, por tanto, asi como los resultados
estéticos, son diferentes. Para Lee (1982: 133) esta obra es uno de los ulti-
mos bastiones del humanismo renacentista puesto que, al limitar la pintu-
ra y la poesia a aquellos temas que en su opinién mejor convenian a los
recursos imitativos, impuso importantes restricciones humanisticas ya que
niega a la poesia la descripcion de escenas y objetos de la naturaleza y a
la pintura casi todo lo que no fuera belleza corporal. Aunque la teoria del
ut pictura poesis conservé cierta solidez durante el siglo XVIII, va
decayendo paulatinamente sobre todo debido al creciente interés por la
naturaleza, a la tendencia general del arte y el pensamiento a apartarse de
la figura humana como fuente de significacion suprema y a la paulatina
importancia que va adquiriendo la doctrina del genio original. Los escri-
tores romdanticos siguen sintiendo una gran atraccion por el arte, hecho
vinculado sin duda a una de las ideas nodales del romanticismo, la obra de
arte total, ya formulada por Novalis, que en la segunda mitad del siglo
XIX encuentra una plasmacion universal en Wagner. Por tanto, durante el
siglo XIX la idea de que todas las artes son expresion del genio de la
época estd intimamente ligada con la idea de arte total no sélo en
Alemania, sino en todos los paises europeos donde el romanticismo logré
alcanzar cierto arraigo. Las declaraciones de los autores del momento son
iluminadoras en muchos sentidos (Arnaldo, ed., 1987). En términos gene-
rales, desde el prerromanticismo hasta la actualidad las relaciones entre
pintura y poesia se pueden resumir en tres lineas fundamentales (Castro
Borrego, 1995):

a) pintores que escriben bien sobre poesia o textos tedricos

sobre su propio arte o el arte en general (Delacroix, Kandinsky,

Klee...);

b) escritores que pintan, actividad que se puede entender como

complementaria de su obra literaria (Alberti, Antonin Artaud...)

0 como proceso paralelo que tiene el mismo rango que la escri-
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tura (William Blake, Victor Hugo, Henri Michaux, Garcia

Lorca...);

¢) poetas que, aunque no aspiran a expresarse con los pinceles,

se interrogan sobre el sentido de las imdgenes pictoricas o sobre

el acto creativo del pintor.

Junto a la modernidad surge la idea de la autonomia del arte que es
la que explica que el pintor ya no necesite alimentarse de las imdgenes de
la literatura y los textos sagrados; el pintor es productor de imagenes auto-
nomas y esta liberado por consiguiente de la necesidad de representar las
cosas del mundo o las escenas poéticas. Al poeta, por su parte, le interesa
del pintor no su iconografia, sino el modo en que surgen las imdgenes en
su mente, hecho ligado al mito romantico de la inmediatez que se le atri-
buye al proceso creativo del artista plastico en el que existiria una unidad
de plano mental y fisico ya que el pintor piensa trabajando, sin premedi-
tacion.

La nueva formulacién del topico ut pictura poesis en el siglo XIX
parte de la teoria de las correspondencias formulada por el sueco
Emmanuel Swedenborg segin la cual existe una relacion entre el mundo
visible y el invisible, idea de gran repercusion en Baudelaire. Es esta
teoria la que estd en la base del simbolismo y de otros movimientos que
van a desembocar en las vanguardias. Desde este momento, la “poesia
literaria” del pintor no era la ilustracion o traduccion, por medio de las for-
mas, de lo escrito. En la pintura, por tanto, hay que buscar, mas que la des-
cripcion, como en el pasado, la sugestién, como en la misica; la posicion
de Mallarmé es muy significativa al respecto en tanto que piensa que la
mision del poeta no tiene equivalente en la realidad ya que el acto de crea-
cién no gira en torno a la imitacion o descripcion, sino en torno a la evo-
cacion, por lo que sélo puede hablarse de analogias entre los procesos
creativos del pintor y del poeta, nunca de transposiciones.

Nos encontramos en un gran momento de efervescencia artistica,
comparable al barroco, aunque con las circunstancias propias de los nue-
vos tiempos. Las artes florecen por doquier y se interrelacionan constan-
temente. Surgen movimientos como ¢l parnasianismo, el impresionismo,
el prerrafaelismo o [’art nouveau que van a marcar el desarrollo tanto de
las artes como de la literatura. La literatura se llena de elementos cromd-
ticos, ritmicos y sensoriales y la sinestesia, junto al simbolo, es la figura
mds utilizada de la época junto a la nueva teorizacion de la metafora cla-
sica que empieza a gestarse por entonces. Surgen las Correspondances de
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Baudelaire y las Voyelles de Rimbaud, el concepto de lenguaje ilimitado
de Wagner o la proclamacién de la triple faceta del artista como poeta,
pintor y misico del prerrafaelismo. Este ambiente se traslada al
Modernismo y a sus mds destacados representantes (Aguirre, 1973;
Balakian, 1969; Bou,1997; Bousofio, 1973: Corbacho Cortés, 1999;
Gullén, 1985; Litvak, 1975: Lorenz, 1960; Vaquero Turcios, 1988); la
riqueza en este campo es enorme, baste con recordar a Rubén Dario y a
Manuel Machado como dos casos muy ilustrativos de la literatura de los
sentidos, trémula de atractivos sensuales, deslumbradora de cromatismo,
de la que hablara Pedro Salinas (1970) y, destacando sinestesia, simbolo,
muisica, color y luz, a Juan Ramén Jiménez y Antonio Machado.

El siglo XX, con los distintos movimientos vanguardistas que pro-
tagonizan sus primeras décadas (Torre, 1965), aparece marcado por un
fuerte afdn de experimentacién. El arte vanguardista rechaza no sélo la
imitatio cldsica, sino todo el vagaje anéedotico, sentimental y descriptivo
de movimientos anteriores como el romanticismo y el realismo, incluso el
simbolismo. Su deseo de ruptura, independencia y provocacién desem-
boca en lo que se ha llamado “arte deshumanizado”, siguiendo la termi-
nologia de Ortega y Gasset (1925), Yy en corrientes concretas que pueden
ser calificadas de antiliterarias y antiartisticas como el ultraismo o el
dadaismo. Los experimentos se suceden a un ritmo vertiginoso (Ansén,
1994, 1998; Corbacho Cortés, 1998, 186 y ss.) y en diferentes espacios:
literatura, pintura, escultura, pero también revistas, exposiciones, confe-
rencias, ilustracion gréfica, etc. Los artistas son multifacéticos, atrevidos
y apasionados; pensemos en Rafael Alberti, Gerardo Diego o Federico
Garcia Lorca de la Generacién del 27 espaiiola (Berroa, 1989; Crispin,
1983; Diez de Revenga, 1996; Gallego Morell,1979; Garcfa de la Concha,
1995; Garcia Montero, 1991 Hernandez, ed., 1990; Sanchez Vidal, 1988 ;
Soria Olmedo, 1991; Spang, 1985).

El paradigma musical es el que, a juicio de algunos criticos
(Aissen-Crewett, 1985-1986: Castro Borrego, 1995; Gonzdlez Martinez,
1999) , marca el signo de la creacion artistica vanguardista al conllevar la
desaparicién del objeto del campo de la representacion artistica por disol-
verse en la estructura espacio-temporal construida por el artista a imita-
cién del modelo musical. Ahora bien, la presencia de la pintura
(expresionismo, impresionismo, cubismo...) en el campo poético es fun-
damental, aunque no exclusiva de este periodo, pues con anterioridad la
poesia ya habia gozado de una fuerte vinculacién con distintos elementos
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de cardcter visual (d’Ors, 1977; Monegal, 1998; Standish, 1999;.VV. AA.,
[097; Zarate, 1970) que ahora adquieren un destacado prolagqmsmcf en If}
poesia llamada concreta o visual, la cual, por otra parte, pervive mds alla
de las vanguardias (Sarmiento, ed., 1990). .

En el siglo XX la literatura mantiene sus relaciones con las ::rte§
clasicas (Herndndez Guerrero, ed., 1990; Vidal Claram(_)nte, 1)92,
Monegal, ed., 2000), pero hay dos nuevas que alcz!r}zan gran l_n1p_0rtan.c;a
y que de inmediato entablardn una frucqfera relz}cmn con la hle{atura. a
fotografia, menos estudiada en este émblto (Anson, 2()00)., y el Clne,.CU)"d
presencia es multiple, desde adaptaciones de obras llt/Cranﬂs al uso llte(ra-'
rio de técnicas cinematogrificas y un largo etcétera (Ayala, 1934,
Company, 1987; Gimferrer, 1985; Monegal, 1987, 1993a, l993b;’ Ppna-
Ardid, 1992; Sanchez Noriega, 2000; Utrera, 1981, 1985). EI,] las ultlm'tls
décadas hay que destacar la aparicion de Ias. nuevas t.ecr’lologms' que estdn
produciendo cambios de enorme importancia en el fenémeno 11@(&1!‘/]9, el
cual, por otra parte, siempre estuvo interesad‘o’ por los avances C.le’ml'f'lCOS
(Cano Ballesta, 1999; Romera Castillo, Gutlerrelz Carbajoj Garcia-Page,
eds., 1997). En términos generales podemos decir que ’el'S1gI0 que acaba
ha estado marcado por un hibridismo o sincretismo urtlsuc"o que ha afe_c-
tado tanto a las manifestaciones literarias como a las artisticas en sus dis-
tintas ramas. A nivel tedrico el gran reto lo sigug constituyendo la
dilucidacion de tan estrechas como permanentes relalepnes, hecho al que
puede ayudar la aparicion de nuevos paradigmas tedricos como el de la
semidtica y la literatura comparada que han venido a unirse a la:s
reflexiones que se han dado con anterionc'lad en el campo (}e la 1'etorlfa, la
historiografia artistica y literaria y la estética (Herndndez Guerrero, 1990).
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LA LITERATURA EN LA SOCIEDAD POSTINDUSTRIAL:
EL IMPACTO DE LA REVOLUCION TECNOLOGICA

1. La revolucién tecnolégica y las manifestaciones de cambio

Desde que Platén se cuestionara la legitimidad de la escritura hasta
nuestros dias, la trayectoria que ha seguido esta manifestacion humana
que fija para la posteridad los mas variados saberes, experiencias y senti-
mientos ha sido variada y compleja. La aceptacion generalizada de la
escritura y la invencién de la imprenta, que dio lugar a la que McLuhan
llamara "Galaxia Gutenberg" (1962), constituyen dos hitos fundamen-
tales. Pocas dudas pueden existir de que en la actualidad estamos asis-
tiendo a otro cambio no menos importante, y que tal cambio procede de
las innovaciones tecnolégicas, informadticas, que se estdn produciendo a
un ritmo acelerado.

Bettetini (1993: 28 y ss.) ha sugerido hablar de la "Galaxia
Marconi" tras considerar nuevas tecnologias como el videotexto, el tele-
fax, el teléfono, el compact disc, etc., cuyo desarorollo se produce a par-
tir de los afios ochenta y estd ligado a la microelectronica. Frente a la
primera etapa de los medios de comunicacion de masas, hay que conside-
rar, como lo hace el teérico italiano, otra mds avanzada en la que no puede
hablarse ya de un consumo medio, puesto que cada usuario realiza una uti-
lizacién personal mds o menos imprevisible, los nuevos medios propor-
cionan sobre todo servicios informaticos y su caracteristica mas destacada
es la interactiviad.

Las repercusiones de los cambios sociales que se producen, revo-
lucionarios casi siempre, no pueden ser ignoradas, si bien es cierto que las
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