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Presentacion

En un trabajo anterior, titulado Literatura y ficcion. La ruptura
de la ldgica ficcional (Martin, 2015), propuse un modelo textual de los
géneros literarios capaz de incluir todas las formas literarias existentes
e imaginables, el cual inclufa tres categorias bdsicas: el mundo del au-
tor, el mundo de los personajes y una tercera categoria resultante de su
mezcla. Y en el epilogo de dicho trabajo escribia lo siguiente:

Como trataremos de mostrar en una futura investigacion, las ca-
tegorias del modelo del texto literario propuesto (el mundo del autory el
mundo de los personajes) resultan de utilidad para explicar la naturaleza de
los distintos géneros artisticos, y puede servir de base para establecer algu-
nas similitudes y diferencias entre la literatura y las demds manifestaciones
artisticas, as{ como para fundamentar la universalidad de las artes (Martin,

2015: 300).

Emprendo este trabajo para completar la investigacién anuncia-
da en el epilogo de ese libro. Aunque la literatura se ha considerado en
ocasiones como una de las artes, en este libro estableceré una distin-
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cién entre el dmbito de la literatura y el de las otras artes, de manera
que las aportaciones relativas al primero puedan servir para entender
mejor el segundo.

Este libro se divide en dos partes. La primera estard dedicada
a analizar la relacién entre la literatura y otras artes, asi como entre
las teorias tedrico-literarias y las teorfas estéticas, que han tratado de
explicar, respectivamente, la naturaleza de los textos literarios y de las
obras artisticas.

El primer capitulo de esta primera parte estd destinado a re-
cordar de forma sintética los fundamentos del modelo textual de los
géneros literarios y su propia constitucién, su relacién con la teoria de
los mundos posibles y su utilidad para desarrollar y explicar gréfica-
mente una teorfa complementaria de los mundos imposibles.

El segundo capitulo se dedica a comentar el cardcter universal
de la literatura y las artes y a la estrecha relacién que existe entre una
y otras. Para ello, se recuerda que la Literatura Comparada ha puesto
de manifiesto esa relacién y ha dedicado una parte fundamental de sus
investigaciones al estudio de la literatura en relacién con otras formas
artisticas; se analizan los puntos en comun de las teorfas literarias y de
las teorfas estéticas; se realiza una aproximacién a uno de los temas mds
complejos de la teoria literaria y de la estética, como es el de explicar
en qué podria basarse la «poeticidad» o el valor estético que alcanzan o
que se otorga a determinadas obras literarias o artisticas, y se trata de
formular una teorfa que compagine las teorfas objetivista y subjetivista
de la experiencia estético-literaria: la primera, que se remonta a las teo-
rias estéticas de Hume, considera que los objetos literarios y artisticos
tienen en si mismos algo que los hace atractivos; la segunda, derivada
de la estética de Kant, propone que corresponde a la subjetividad del

receptor otorgar un valor estético a los objetos.



PRESENTACION I1

El tercer capitulo estd dedicado a analizar hasta qué punto el
modelo del texto literario y las categorias que incluye podrian ser de
utilidad para establecer un modelo equivalente de las distintas artes,
explicando las particularidades de cada una de ellas. Se presta atencién
ala importancia que tiene la competencia de los autores y de los recep-
tores a la hora de crear y de consumir determinadas formas artisticas
(pues no todos los autores son competentes para crear todos los tipos
de obras artisticas, ni todos los receptores estdn preparados para com-
prenderlos). Se analiza también el componente lingiiistico-literario de
algunas formas parcialmente literarias (como la cancién, el cémic o el
cine) y su relacién con el componente artistico con el que se combi-
nan, para acabar reflexionando sobre las particularidades de las formas
artisticas que no poseen un componente literario en relacién con el
modelo textual de las artes.

La segunda parte del libro estd dedicada a valorar la utilidad
de una determinada metodologia analitica, la denominada Poética del
imaginario o Poética de la z'mzzgz'nacz’o’n, cuyos orl’genes se remontan a
la obra de Gaston Bachelard y Gilbert Durand.

Tras explicar someramente los fundamentos de dicha corriente
analitica en el capitulo cuarto, en el capitulo quinto se tratan de apli-
car sus presupuestos al andlisis de algunos textos literarios, dado que su
naturaleza lingiifstica es especialmente proclive al examen de su com-
posicién simbdlica. Para ello, se eligen algunas obras literarias breves
(cuyos textos completos se incluyen para que sean accesibles al lector).
Y en el capitulo sexto se valora hasta qué punto las conclusiones ob-
tenidas en el andlisis de los textos literarios son extrapolables a otros
textos artisticos de naturaleza parcialmente lingiiistica o no lingiiistica.

Todo ello permitird comprobar si las distintas obras literarias y

artisticas tienen un sustento antropolégico comtn que determine el
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cardcter a la vez universal y singular de las manifestaciones literarias y
artisticas, y, por lo tanto, las limitaciones y las posibilidades que deter-
mina nuestra a propia naturaleza humana para crearlas, en la sospecha
de que es el cardcter universal de esas obras lo que permite que los
receptores de las mds variadas épocas y culturas puedan identificarse
con ellas, mientras que su naturaleza singular colabora en gran medida
a que resulten atractivas y valiosas.

Los textos literarios que se analizan en el capitulo quinto de este
libro corresponden a una seleccién de algunos de los que he propuesto
como ejercicio analitico durante anos en mis asignaturas de licencia-
tura, doctorado o médster relacionadas con la Poética de la imaginacion.
Los alumnos y alumnas que han cursado esas asignaturas han colabo-
rado en el resultado de los andlisis que aqui presento: si en un primer
momento yo mismo me encargaba de proponer y analizar los textos,
posteriormente les pedia que los examinaran en las clases, para poner
en comun nuestras conclusiones, y las alumnas y los alumnos perci-
bian muchos aspectos que a mi me habian pasado inadvertidos, y que
iban enriqueciendo de forma colectiva los anilisis. Asimismo, la co-
rreccidn de sus trabajos sobre los tipos de obras mds diversas (poemas,
relatos, novelas, obras dramdticas, canciones, comics, novelas graficas,
peliculas...) no solo me ha hecho disfrutar enormemente, sino que
me ha permitido corroborar la eficacia analitica de los presupuestos de
la Poética de la imaginacién, ya que su aplicacién permitia evidenciar
la universalidad y la originalidad de las obras analizadas, ayudando a
entenderlas mejor. Por eso, dedico este libro, con mi mayor agradeci-
miento, a todos los alumnos y alumnas que han asistido a mis clases

de Poética de la imaginacion.

Valladolid, 7 de diciembre de 2020



PRIMERA PARTE.

LITERATURA Y OTRAS ARTES






I.

Modelo textual de los géneros literarios

En este capitulo recordaré brevemente mi propuesta de un mo-
delo textual de los géneros literarios, realizada en varios trabajos an-
teriores.! Como explicaba en ellos, a partir de los afios 60 del siglo xx
se afianzd la idea, entre una buena parte de las corrientes de la teoria
literaria, de que la literatura es identificable con la ficcién (Martinez
Bonati, 1960, 1992; Gabriel, 1975: 28; Searle, 1975; Ohmann, 1987:
33; Levin, 1987: 71 72; Pozuelo, 1988: 91, 1993; Schmidt, 1990:
213; Aguiar, 1990: 223), de manera que todos los textos literarios,
con independencia del género al que pertenezcan, serfan ficcionales. A
mi modo de ver, se trata de un planteamiento erréneo, que he tratado
de contrarrestar, exponiendo que no todos los géneros literarios son
siempre y necesariamente ficcionales, sino que hay obras y géneros
literarios que no lo son, por lo que no se puede identificar la literatura
con la ficcién. Para ello, y como punto de partida, he desarrollado un

1 Resumiré algunas propuestas realizadas en mi libro Literatura y ficcién. La ruptura de
la logica ficcional (Martin, 2015), que fueron recogidas en mi articulo «A Theory of Impossible
Worlds (Metalepsis)» (Martin, 20154), en el que me baso para desarrollar una parte de los con-
tenidos de este capitulo.
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modelo del texto literario general capaz de integrar todos los géneros
literarios existentes o imaginables. Dicho modelo permite desarro-
llar una teorfa conjunta de los géneros literarios y de la ficcionalidad,
mostrando que hay tipos de literatura ficcional o no ficcional, y que
incluso un mismo género, como la poesia lirica, puede adoptar formas
ficcionales o no ficcionales.

Por otra parte, he tratado de ampliar la teoria de los mundos po-
sibles con una teorfa complementaria de los mundos imposibles, capaz
de explicar los casos en los que se produce una ruptura de la légica
ficcional (por ejemplo, cuando el autor empirico entra en contacto
de forma imposible con sus personajes ficcionales), fenémeno al que
Gérard Genette (2000) se refiere con la denominacién de metalepsis.
Estos casos no pueden explicarse como la simple creacién de un uni-
verso ficcional inverosimil, contemplada por la teorfa de los mundos
posibles, por lo que se hace imprescindible proponer una teoria de los
mundos imposibles que dé cuenta de ellos. Por tltimo, sirviéndome
del modelo textual propuesto, he tratado de explicar y de representar
gréficamente los mecanismos que se ponen en juego cuando se crean
universos literarios imposibles, debido a que entran en contacto algu-
nas instancias o partes del texto literario que, en buena l6gica, debe-
rian ser auténomas e independientes.

La teoria contempordnea sobre los géneros literarios ha estable-
cido una clara distincién entre los géneros tedricos o naturales y los
géneros histéricos (Todorov, 1972: 22-23; Guillén, 1985: 163; Garcia
y Huerta, 1992). Los géneros naturales, también denominados modos
(Hernadi, 1972: 156-157; Genette, 1986; Aguiar, 1990: 339-401),
constituyen categorias genéricas bdsicas e inalterables, y los géneros
histéricos son formas concretas que se inscriben y evolucionan en el

tiempo, teniendo vigencia en una etapa determinada de la historia
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(como la novela picaresca, las comedias de capa y espada o la novela de
ciencia-ficcién). Los géneros histéricos son potencialmente ilimitados,
mientras que los géneros naturales se suelen reducir a tres categorias,
relacionadas generalmente con la poesia, el drama y la narracién.
Como es bien sabido, la primera tentativa de realizar una clasi-
ficacién de los géneros naturales aparece en el libro I1I de la Repiblica
de Platén, el cual se basé en los modos de enunciacidn para establecer
un sistema genérico que contemplaba tres posibilidades, atendiendo a
quién habla en las obras literarias: o habla el poeta, o hablan los perso-
najes, o hablan el poeta y los personajes (Platén, 1988: 160-163). La
ventaja de esta clasificacién reside en su cardcter intemporal e integra-
dor, pues no solo es capaz de dar cuenta de las formas literarias de la
época de Platén, sino que puede englobar cualquier forma de expre-
sion literaria de cualquier etapa histérica, e incluso otros tipos de obras
imaginables que atin no se hayan producido. Pero sus limitaciones son
también evidentes, pues determinar la responsabilidad de la enuncia-
cién no es suficiente para explicar completamente la naturaleza de
las obras literarias, ya que un mismo modo de enunciacién puede
ser utilizado por obras que en otros aspectos son muy diferentes (por
ejemplo, en el modo de enunciacién en el que habla el poeta pueden
incluirse formas genéricas tan dispares como la poesia lirica, el ensayo
o los relatos en los que no se cede la voz a los personajes, y lo mismo
ocurre con las otros modos de enunciacién, en los que caben géneros
diversos). Basdndose en la clasificacién de Platén, Hegel (1986) quiso

establecer un sistema genérico que mantuviera sus ventajas y se cimen-

2 No obstante, algunos autores las aumentan a cuatro, incluyendo un modo o género
temdtico (Hernadi, 1972), did4ctico-ensayistico (Garcia y Huerta, 1992: 147, 218-230), en-
sayistico (Aullén de Haro, 1984, 1987, 1987a, 1987b, 1992) o argumentativo (Arenas, 1997:
17-47). Kite Hamburger (1977) las redujo a dos: el modo lirico y el ficcional.
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tara en criterios de contenido mis reveladores, formulando un sistema
tripartito sustentado en la confrontacién entre una tesis caracterizada
por la objetividad (épica), una antitesis de naturaleza subjetiva (lirica)
y una sintesis a la vez objetiva y subjetiva (drama) (Abrams, 1975:
415-425; Genette, 1986: 120-124; Aguiar, 1990: 361). Sin embar-
go, la clasificacién de Hegel resulta inadecuada para explicar todas las
formas de expresion literaria, pues no incluye algunas formas literarias
que se han consolidado en la actualidad (como los llamados géneros
ensayistico-argumentativos), ni puede aclarar la verdadera naturaleza
de otras formas literarias complejas.

A mi modo de ver, es posible establecer una clasificacién de las
formas naturales que mantenga el cardcter intemporal e integrador de
la clasificacién platénica y que, superando los inconvenientes de la de
Hegel, dé cuenta de todas las formas de expresién literaria existentes
o imaginables. Para ello, basta con sustituir los criterios enunciativos
de la clasificacién de Platén por otro tipo de criterios de contenido
basados en la identidad y la alteridad, estableciendo una clasificacién
que contemple no quién habla en las obras literarias, sino de quién se
habla en ellas. Al sustituir el habla del autor o de los personajes por
la representacién del autor o de los personajes, nos encontramos con
dos categorias bdsicas y una tercera resultante de su mezcla: o se habla
del autor, o se habla de los personajes, o se habla a la vez del autor y
de los personajes. Si nos servimos de la terminologia suministrada por
la teorfa de los mundos posibles (Albaladejo, 1986, 1992), podemos
considerar que existen tres categorfas naturales bdsicas: el desarrollo
del mundo del autor, el desarrollo del mundo de los personajes, o el de-
sarrollo conjunto del mundo del autory del mundo de los personajes. La
totalidad de las posibilidades de expresién literaria pasan por la repre-

sentacién de alguna de esas tres categorias genéricas intemporales, que
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se relacionan con la expresién de la propia identidad del autor o con
la representacién de universos poblados por personajes auténomos.

Ambas categorias tienen un sustento antropoldgico, pues atanen
a la forma en que nos percibimos a nosotros mismos y a los demis.
Nuestra percepcién del yo y del otro estin intimamente relacionadas,
ya que comprendemos las intenciones, los deseos y las emociones de
los demds al confrontarlas con lo que nosotros mismos experimen-
tamos. Esta relacién viene refrendada por el descubrimiento, a prin-
cipios de la década de 1990, de las neuronas espejo (Rizzolatti y Sini-
gaglia, 2006: 13; lacoboni, 2010: 20-29; Martin, 2014; Gambino y
Pulvirenti, 2018: 17-40). Se trata de un tipo de neuronas motoras,
situadas en zonas especificas del 16bulo frontal y del 16bulo parietal de
nuestro cerebro, que no solo se activan cuando realizamos una deter-
minada accidn, sino también cuando vemos que otra persona la reali-
za, y sirven para conocer las intenciones que tienen los demis al rea-
lizar determinado movimiento. Cuando vemos a otra persona realizar
alguna accién, las neuronas espejo simulan en nuestro propio cerebro
esa misma accién, aunque sin llegar a realizarla, manteniéndose como
un acto potencial (Rizzolati y Sinigaglia, 2006: 55) o como una repre-
sentacién motora interna (Jeannerod, 1994; 2009), y eso nos permite
entender el propésito que tendriamos nosotros mismos al realizar esa
accién en ese contexto, comprendiendo la intencién del otro.

Como explica en una entrevista el neurélogo Giacomo Rizzo-
latti, en cuyo equipo de investigacion de la Universidad de Parma se
descubrieron las neuronas espejo, estas permiten comprender a los
demds, y no solo de manera superficial, sino incluso lo que piensan:

El sistema de espejo hace precisamente eso, te pone en el lugar del

otro. La base de nuestro comportamiento social es que exista la capacidad
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de tener empatia e imaginar lo que el otro estd pensando. [...] El mensaje
mds importante de las neuronas espejo es que demuestran que verdade-
ramente somos seres sociales. La sociedad, la familia y la comunidad son

valores realmente innatos (Boto, 2005).

Marco lacobonni, por su parte, explica lo siguiente:

Dado que nuestros propios movimientos estdn casi siempre aso-
ciados a intenciones especificas, la activacién en mi cerebro, cuando veo a
otras personas realizar estos mismos movimientos, de las mismas neuronas
que uso para realizar mis propios movimientos puede permitirme com-

prender sus intenciones (Iacoboni, 2010: 37).

Las neuronas espejo, que se activan de manera automadtica e in-
consciente, sin que ello suponga ningun esfuerzo racional o deductivo,
y que responden tanto a estimulos visuales como auditivos, también se
relacionan con la percepcién del lenguaje y de los gestos que hacemos
al hablar (Iacoboni, 2010: 83-107), de manera que, cuando oimos y
vemos a alguien hablar y gesticular, producen un reflejo especular en
nuestro cerebro que nos permite entender lo que querriamos expresar
NOSOtros Mismos si Usdramos esos gestos y expresiones.

Ademds, las neuronas espejo también se activan para reconocer
los sentimientos de los demds, permitiéndonos comprender sus esta-
dos emocionales. Al observar una emocién ajena, las neuronas espejo
producen una imitacién interna de los gestos y de las expresiones fa-
ciales de la otra persona, y envian sefales a los centros cerebrales de
la emocidn, situados en el sistema limbico del cerebro. Como expli-
ca lacoboni (2010: 114), la «actividad neuronal del sistema limbico
disparada por estas senales de las neuronas espejo nos permite sentir
las emociones asociadas con las expresiones faciales observadas». La
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simulacién en nuestro cerebro de las emociones ajenas es automatica,
inconsciente e irreflexiva, y nos permite experimentar sin ningin es-
fuerzo lo que nosotros mismos sentiriamos al ejecutar las expresiones
faciales que vemos hacer a la otra persona. Por eso, las neuronas espejo
son esenciales para favorecer la empatia y la comprensién de las in-
tenciones, las expresiones lingiiistico-gestuales y las emociones de los
demas, facilitando la interaccién social.

Las neuronas espejo también juegan un papel importante en
el reconocimiento del yo (Jeannerod, 2009: 120-121), dado que no
solo se activan al ver las acciones ajenas, sino que lo hacen en mayor
medida adn cuando nosotros mismos realizamos una accién, y esto
permite que comprendamos a los demds, pero también que tengamos
nocién de nuestro propio yo frente al de los otros (Iacoboni, 2010:
133). Por ello, el mecanismo que usamos para autorreconocernos es
similar al que empleamos para reconocer y comprender a los demis.
Las neuronas espejo tienen una doble funcién, y pueden compararse
con una moneda: una de sus caras serfa el yo, y la otra cara el otro, de
manera que ambas caras estdn estrechamente relacionadas.

Dado que nuestro cerebro estd programado para comprender
a los demds mediante la simulacién interna y para autorreconocernos
frente a ellos, seria sencillo relacionar estas dos funciones con las ca-
tegorias del mundo del autor y del mundo de los personajes, las cuales
constituirfan manifestaciones artisticamente elaboradas de los proce-
sos del reconocimiento y aflanzamiento del yo y de la comprension
de los demds, permitiéndonos un mayor grado de apreciacién de la
identidad y de la alteridad. Y en cuanto a las formas genéricas que
desarrollan conjuntamente el mundo del autor y el mundo de los perso-
najes, serfan un reflejo de la relacién inherente entre el yo y el otro, o
entre la identidad y la alteridad.
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Por su parte, la critica psicoanalitica recuerda la estrecha rela-
cién existente entre la obra y el autor. En palabras de Carlos Castilla
del Pino, (1983: 255), «la obra es el autor», y esto implica que no solo
el mundo del autor constituye una manifestacién de su creador, sino
que también lo es, a pesar de su apariencia de alteridad, el mundo de
los personajes. Las neuronas espejo posibilitan que entendamos a los
demds mediante la simulacién de sus actos o gestos en nuestro propio
cerebro, y eso lleva a que cada autor, tras experimentar esa percepcién
intima, pueda expresar su visién artistica de los demds. La representa-
cién del mundo de los personajes permite al autor simular artisticamen-
te la alteridad, y hacer ver que él mismo es independiente de sus per-
sonajes, por lo que sus caracteristicas y actos no se le pueden atribuir;
pero, a pesar de su supuesta autonomia, no deja de ser una suerte de
representacion del propio autor, o, mds concretamente, de la forma en
que el autor percibe en su cerebro las vivencias ajenas. Nuestra capa-
cidad para comprender a los demds y para autorreconocernos frente
a ellos seguramente da lugar al desarrollo de dos categorias genéricas
bésicas destinadas a expresar artisticamente esa doble experiencia.

De ahi que las categorias del mundo del autor y del mundo de los
personajes, asi como la posibilidad de representarlas conjuntamente,
no solo pueden deducirse a partir de la praxis literaria, sino que tienen
un sustento neurobiolégico y antropolégico, relacionado con nuestra
capacidad cerebral de simular las experiencias ajenas y de contrastarlas
con las propias.

En el intento de establecer una clasificacién de las formas gené-
ricas naturales, resulta aclaratorio considerar la existencia de un texto
literario general, o émico (Pike, 1967: 37-38), de indole potencial,
capaz de incluir las categorias propuestas y, en consecuencia, todas las
posibilidades de expresién literaria.
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Dicho modelo contemplaria las categorias extratextuales del
autor y del receptor empiricos o reales, e incluiria las categorias in-
tratextuales del mundo del autor, del mundo de los personajes y de la
representaciéon conjunta de ambos tipos de mundos, organizdndose
como un sistema natural y limitado capaz de abarcar todos los tex-
tos éticos o particulares creados o imaginables (Martin, 2004, 2015,
20154, 2016). El modelo se representa en la figura 1.

AUTOR RECEPTOR
Enunciador Destinatario
PERITEXTO
TEXTO

MUNDO DE LOS
PERSONAJES
MUNDO
DEL Narracion
AUTOR [
Drama
Al R1
. Ex D:
Poesia PERITEXTOx
TEXTO:
Argumentacion
M Ar MP:
[ Poesia —— [ Narracién
Argument. Drama

Figura 1. Modelo textual de los géneros literarios

En el exterior del texto se sitGan el autory el receptor, que pue-
den ser plurales. Dentro del texto propiamente dicho, el enunciado
estd formado por el mundo del autory el mundo de los personajes, cate-
gorfas que aparecen unidas en el grafico por una linea horizontal que
representa la eventualidad de que ambas puedan aparecer conjunta-
mente en un mismo texto. Dicho enunciado puede ser emitido por un
enunciador intratextual que puede dirigirse a un destinatario intratex-
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tual, instancias reclamadas por la critica contempordnea (Benveniste,
1966; Greimas y Courtés, 1979; Genette, 1989, 1998).°

Ademds, resulta imprescindible representar en el modelo la ca-
tegoria del peritexto, propuesta por Gérard Genette para denominar
al conjunto de elementos que rodean el texto y figuran en el mismo
volumen, como el titulo, el prefacio, los titulos de los capitulos o las
notas, y que, junto al epitexto o conjunto de mensajes relacionados
con la obra que se sitGan en un emplazamiento exterior al libro (en-
trevistas, correspondencia, diarios intimos...), constituyen el paratexto
(Genette, 2001: 7-10). Las categorias del enunciador y del destinata-
rio intratextuales afectan tanto al peritexto como al texto, ya que el
enunciador intratextual puede ser responsable de la enunciacién del
propio texto y de otros elementos peritextuales, como el prélogo o las
notas, y el destinatario puede figurar en el propio texto o en el peri-
texto (Aguiar, 1990: 304-313). Dichas categorias pueden ser plurales
(por ejemplo, puede haber varios enunciadores de prélogos diversos),
o estar ausentes o disminuidas en determinadas obras (asi, puede no
existir destinatario intratextual, o el enunciador puede cumplir un es-
caso o nulo papel en el texto de las obras dramdticas sin acotaciones).

Y en el interior del mundo de los personajes aparece reflejada la
posibilidad de que los personajes creen un nuevo texto inserto. Hay
que precisar que el texto inserto en el mundo de los personajes posee las
mismas caracteristicas que el texto original, y contempla las categorias
extratextuales del autor inserto (A) y del receptor inserto (R) y las in-
tratextuales del enunciador inserto (E), el destinatario inserto (D), el

3 No es necesario incluir en un modelo textual de los géneros naturales las categorias
del «autor implicito» (Booth, 1961) ni del «lector implicito» (Iser, 1972), puesto que, a pesar de
que resultan importantes para explicar respectivamente la imagen del autor y del lector que se
proyecta en los textos, no poseen una relevancia genérica equivalente a la del resto de las instan-
cias contempladas.
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peritexto inserto (PERITEXTO), el texto inserto (TEXTO), el mundo
del autor inserto (MA)) y el mundo de los personajes inserto (MP,).

Los distintos géneros literarios pueden enmarcarse en alguna de
las categorias del modelo, pero conviene senalar que las denominacio-
nes de dichos géneros no definen completamente su naturaleza. Los
términos poesia, drama o narracién se suelen utilizar para denominar
diversos tipos de textos que, contemplados desde el punto de vista de
las categorias propuestas, muestran diferencias sustanciales, por lo que
dichas categorias resultan necesarias para explicar la verdadera natura-
leza de los distintos tipos de obras literarias.

En este sentido, cabe decir que el mundo del autor se extien-
de desde el polo perceptivo-emotivo, propio de las manifestaciones
poéticas de cardcter mds o menos intimista (como la poesia /irica més
emotiva, la elegiaca —ya sea en forma de lamento de hechos luctuosos o
de celebracién de acontecimientos—, la satfrica o la laudatoria), hasta el
polo racional-argumentativo, caracteristico de las obras ensayistico-ar-
gumentativas y de la generalidad de las formas que han sido denomi-
nadas temidticas (Hernadi, 1978: 122-129) o argumentativas (Arenas,
1997). Denominamos a esas dos posibilidades bdsicas, respectivamen-
te, poesia 'y argumentacién. Mientras que las formas poético-liricas se
sirven de los objetos para expresar a su través la subjetividad del autor,
las formas argumentativas manifiestan la visién del autor sobre los
objetos mismos, de manera que ambos tipos de expresién son consti-
tuyentes del mundo del autor.

De igual modo, en el mundo de los personajes pueden incluirse
los textos narrativos y los textos dramdticos. La diferencia esencial en-
tre ambos tipos obedece a que en los primeros cobra gran importancia
la instancia del enunciador (que en este caso podemos denominar 7a-

rrador), mientras que en los segundos, debido a que los personajes se



26 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

encargan de emitir los enunciados, el enunciador (al que podriamos
denominar dramatizador) cumple un papel mucho menor, limitdn-
dose a exponer, eventualmente, los elementos peritextuales y las aco-
taciones. Asimismo, en el mundo de los personajes cabe cualquier tipo
de forma real o imaginable no especificamente dramdtica ni narrativa,
como es el caso de todos aquellos textos en los que figuran personajes
sin que tenga lugar un desarrollo argumental similar al de la novela o
el drama.

Existe también la posibilidad de representar conjuntamente el
mundo del autor y el mundo de los personajes (que se intenta reflejar
en el modelo mediante la linea horizontal que une ambos tipos de
mundo), y eso es lo que ocurre, por ejemplo, en determinadas obras
consideradas narrativas en las que no solo se desarrolla el universo de
los personajes, sino que presentan ademds un notable desarrollo del
mundo del autor a través de los frecuentes comentarios del narrador.
Este hecho debe prevenirnos sobre la tentacién de identificar la narra-
cién con el mundo de los personajes, pues muchas de las denominadas
obras narrativas desarrollan también notablemente el mundo del autor,
generalmente en su vertiente temdtico-argumentativa, como ocurre
en Der Zauberberg (La montana mdgica), de Thomas Mann, en Der
Mann obne Eigenschaften (El Hombre sin atributos), de Robert Musil,
o en muchas obras de Milan Kundera, en las que no solo se narra
la historia de los personajes, sino que aparecen amplias disertaciones
del enunciador de indole ensayistica (Martin, 19934). Igualmente,
cabe la posibilidad de que determinadas obras dramdticas desarrollen
excepcionalmente el mundo del autor a través de las acotaciones del
enunciador (aunque dicha posibilidad solo atafe al texto escrito, y
podria perderse en la representacion, lo que sin duda ha determinado
su escaso desarrollo). Y existen determinados textos literarios, como
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los que Mario Benedetti denomina «entreveros», constituidos por di-
versos fragmentos de variada naturaleza,* que son muy dificiles de de-
finir desde la perspectiva de las clasificaciones tradicionales, pero que
resultan fécilmente explicables al distribuir sus diversos fragmentos
en las categorias del mundo del autor y del mundo de los personajes y
al considerar que el texto, contemplado en su globalidad, desarrolla
conjuntamente ambas categorias.

Por ultimo, para explicar las formas genéricas denominadas
mixtas o hibridas (Garcia y Huerta, 1992: 147-150), como las bala-
das, las églogas o los didlogos, es imprescindible considerar la posibi-
lidad de incluir un nuevo texto en el interior del mundo de los perso-
najes. Las dificultades de clasificacién de esas formas quedan resueltas
al considerar que, de igual manera que el autor empirico desarrolla el
texto primigenio, un personaje ficcional puede producir un nuevo tex-
to inserto en el interior del texto primario. Las formas denominadas
mixtas se explican por la creacién inicial de un personaje ficcional que
crea después un nuevo texto, es decir, un texto inserto en el mundo de
los personajes.®

Asi, el cardcter dramdtico-lirico de las baladas obedece a la crea-
cién inicial de un personaje ficcional que crea después un texto inserto
en el que desarrolla el mundo del autor inserto en su vertiente poética.
Algo similar ocurre en las églogas (si bien en este caso se crean varios
personajes que construyen un texto conjuntamente) o en otras formas

4 En el «Envio» o prélogo de su obra Despistes y franquezas, Mario Benedetti escribe
lo siguiente: «Este libro [...], es algo asi como un entrevero: cuentos realistas, vifietas de humor,
enigmas policiacos, relatos fantdsticos, fragmentos autobiogréficos, poemas, parodias, graffiti»
(Benedetti, 1992: 13).

5 Aunque en el modelo solo se dibuja un texto inserto en el texto principal, conviene
precisar que cabe la posibilidad de injerir nuevos textos en los textos insertos, hasta donde per-
mitan los limites de la inteligibilidad.
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de poesia lirica enunciada por personajes ficcionales, como en las canti-
gas gallego-portuguesas, caracterizadas por la creacion de un personaje
ficcional femenino que enuncia un texto inserto en el que desarrolla
igualmente el mundo del autor inserto en su vertiente emocional. Y es
también el caso de los «heterénimos» de Fernando Pessoa (Martin,
19936), los cuales, como queda bien patente en la correspondencia
personal de Pessoa (es decir, en el epitexto), en la que se les otorga ras-
gos biograficos caracterizadores, son personajes ficcionales que crean
textos insertos en los que se desarrolla el mundo del autor inserto en su
faceta lirico-intimista, si bien se diferencian de los protagonistas de las
baladas, las églogas o las cantigas en que no solo aparecen en el texto,
sino que saltan a la portada del volumen, situdndose en el peritexto.®
El cardcter dramdtico-ensayistico de formas como los didlogos
obedece a un mecanismo similar, aunque los personajes crean un texto
inserto en el que se desarrolla el mundo del autor inserto en su vertiente
argumentativa.” Y otra forma asociada sin mds distingos a la narracién,
como es la denominada novela en primera persona, expuesta por un
personaje ficcional o narrador homodiegético (Genette, 1989: 299),
se basa en el mismo mecanismo de la creacién inicial de un personaje
que construye posteriormente un texto inserto, desarrollando en este
caso fundamentalmente el mundo de los personajes inserto. Comproba-
mos asi que los relatos expuestos por un narrador heterodiegético o en

6 Asi, en la portada de una de las ediciones portuguesas de la poesfa de Alvaro de Cam-
pos (uno de los «heterénimos» —que no «pseudénimo»— de Pessoa), no aparece el nombre de su
verdadero autor, sino que puede leerse lo siguiente: Poesias de Alvaro de Campos (Campos, 1986).

7 La diferencia entre los dramas y formas como los didlogos es que en los primeros los
personajes no hablan con la finalidad de crear un texto, sino que sus parlamentos son funda-
mentalmente parte de su misma actuacién vital —es decir, «hacen cosas con palabras» (Austin,
1982)—, mientras que el esfuerzo racional de los didlogos puede considerarse con toda propiedad
como la creacién voluntaria de un nuevo texto argumentativo.
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tercera persona son esencialmente distintos a los enunciados por un
narrador homodiegético, pues si la narracién heterodiegética permite
reflejar el mundo del autor primario a través de los comentarios del
narrador, la narracién homodiegética excluye dicho mundo en mayor
medida que las propias obras dramdticas, en las que puede al menos
desarrollarse a través de las didascalias emitidas por el enunciador.?

A este respecto, es necesario determinar la naturaleza del mundo
del autor y del mundo de los personajes, para lo que puede resultar de
utilidad la teoria de los mundos posibles (Mignolo, 1984: 133-152;
Bruner, 1986; Allen, 1989; Hintikka, 1989; Dolezel, 1979, 1985,
19854, 1989, 1998, 2010; Maitre, 1983; Ryan, 1991, 1992, 1998;
Ronen, 1994, 1996; Semino, 1996; Divers, 2002; Rodriguez, 2008),
y, especialmente, la concepcién desarrollada en Espana por Tomds Al-
baladejo (1986, 1992). En conformidad con la teoria de los mundos
posibles de Albaladejo, existen tres tipos de modelos de mundo por
los que se rigen todas las obras narrativas. El tipo I de modelo de mundo
es el de lo verdadero, y a él corresponde los modelos de mundo cuyas
reglas son las del mundo real objetivamente existente; el zipo I de
modelo de mundo es el de lo ficcional verosimil, al que corresponden los
modelos de mundo cuyas reglas, sin ser las del mundo real objetivo,
estdn construidas de acuerdo con estas; y el tipo I1I de modelo de mun-
do es el de lo ficcional no verosimil, al que corresponden los modelos de
mundo cuyas reglas implican una trasgresion de las normas del mun-
do real objetivo. Debido a que en las obras literarias pueden aparecer
elementos de varios tipos de modelo de mundo, Albaladejo establece
una ley de mdximos semdnticos, segin la cual el modelo de mundo del

8 El narrador homodiegético puede desarrollar también su propio mundo del autor
inserto con los comentarios efectuados en el momento de narrar, pero dicho mundo es ajeno al
autor empirico.
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texto corresponde al del méximo nivel semdntico alcanzado por cual-
quiera de sus elementos, de tal manera que si en un relato aparecen,
por ejemplo, elementos del tipo I y del tipo II, dicho relato pertenece-
rd al tipo II, y si en una obra aparecen elementos del tipo Il y del tipo
III, pertenecerd en su conjunto al tipo III (Albaladejo, 1986: 58-3).
No obstante, la teoria de los mundos posibles realiza a este
respecto una precisiéon que resulta de gran interés, al considerar que
el mundo general de la obra estd compuesto por tantos submundos
como personajes formen parte de ella, y que cada uno de esos sub-
mundos es susceptible, a su vez, de ser dividido en un submundo real

efectivo y una serie de submundos imaginarios (figura 2).

MUNDO
DE LA OBRA

Submundo real efectivo
Submundo del
personaje 1 Submundos imaginarios (submundos
conocido, fingido, deseado, temido,
imaginado, creido, sofiado...)

Submundo real efectivo
Submundo del
personaje 2 Submundos imaginarios (submundos
conocido, fingido, deseado, temido,
imaginado, creido, sofiado...)

Submundo real efectivo
Submundo del
personaje n Submundos imaginarios (submundos
conocido, fingido, deseado, temido,
imaginado, creido, sofiado...)

Figura 2. Mundos y submundos de la obra literaria

Los submundos reales efectivos, que conforman el mundo real ob-
jetivo efectivamente realizado en la obra, integran los seres que tienen
existencia real para los personajes y los sucesos protagonizados en el
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espacio y en el tiempo por ellos, y actiian como submundos articula-
torios con respecto a los cuales se organizan y sittian los distintos tipos
de procesos mentales de los personajes (conocimiento, fingimiento,
deseo, temor, etc.) que configuran los submundos imaginarios.

Al igual que ocurre en la vida real, dichos procesos mentales
determinan en dltima instancia el comportamiento de los personajes,
ya que si estos actian como lo hacen, es porque temen, desean, ima-
ginan, conocen... determinados elementos que forman parte de sus
submundos imaginarios. Asi, el desarrollo de la trama argumental de-
pende de la interaccion entre el submundo real efectivo y los submundos
imaginarios de cada personaje, de manera que algunos elementos de
los submundos imaginarios pueden llegar a integrarse en el submundo
real efectivo, mientras que otros no llegan a hacerlo, sin que por eso
dejen de tener importancia como experiencias mentales. Teniendo en
cuenta esta distincién, Albaladejo formula una serie de restricciones a
la ley de mdximos semdnticos, estableciendo que esta solo atafie a los
submundos reales efectivos de los personajes. Asi, aunque un perso-
naje de una novela realista finja, imagine o suefie algo inverosimil,
la obra seguird siendo del tipo II, pues esa actitud de experiencia del
personaje no corresponde a su submundo real efectivo, sino a sus sub-
mundos imaginarios (Albaladejo, 1986: 69-74).

La clasificacion de los tres tipos de modelo de mundo propuesta
para las obras narrativas puede extenderse sin dificultad a la categoria
del mundo de los personajes, de tal forma que dicha categoria inclu-
ye esas tres posibilidades. En este sentido, una autobiografia literaria
desarrolla fundamentalmente el mundo de los personajes siguiendo un
modelo de mundo del tipo I, y una obra dramitica realista desarrolla
el mundo de los personajes en conformidad con un modelo de mundo

del tipo II. Y retomando el caso de los relatos ficcionales con narrador
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homodiegético, podemos ahora precisar que consisten en la creacién
inicial de un personaje ficcional de acuerdo con un modelo de mundo
del tipo II o del tipo III, el cual construye después un texto inserto en
el que desarrolla fundamentalmente el mundo de los personajes inserto
segiin un modelo de mundo del tipo I, es decir, como si realmente es-
tuviera narrando su autobiografia, de manera que el cardcter ficcional
de la obra proviene de la propia naturaleza ficticia del personaje.

En el mundo de los personajes caben tanto los submundos rea-
les efectivos como los submundos imaginarios que interactiian con
ellos. Y aunque la teorfa de los mundos posibles ha sido desarrollada
para explicar fundamentalmente el texto narrativo (es decir, el tipo
de texto que desarrolla fundamentalmente el mundo de los personajes),
podriamos trasladar sus principios al mundo del autor. Y, a este res-
pecto, es de advertir que el mundo del autor estd compuesto por sub-
mundos imaginarios. En efecto, el mundo del autor no necesita una
estructura temporal en la que sustentarse, ni ha de desarrollar por ello
el submundo real efectivo, que, como se ha dicho, recoge los sucesos
acaecidos en el tiempo, y constituye el soporte temporal de la trama
argumental de relatos o dramas. Esto no quiere decir, 16gicamente,
que en un poema o en un ensayo no puedan aparecer elementos de la
vida real que hayan provocado la emocién lirica o la reflexién; pero,
cuando en un poema o en un ensayo aparecen referencias a sucesos
de la vida real, suele ser como pretexto para desarrollar a su través la
subjetividad del autor (Aguiar, 1990: 582-587) o su pensamiento con
respecto a ellos.

Por lo tanto, una diferencia esencial entre el mundo del autor y
el mundo de los personajes es que el primero desarrolla los submundos
imaginarios, mientras que el segundo despliega tanto el submundo
real efectivo como los submundos imaginarios.
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En consecuencia, si un texto que aparentemente mostrara una
naturaleza predominantemente lirica o ensayistica tuviera una presen-
cia abundante de elementos del submundo real efectivo, habriamos
de considerar que desarrolla conjuntamente el mundo del autor y el
mundo de los personajes, el cual se estableceria en conformidad con
un modelo de mundo del tipo I. Un texto de ese tipo probablemente
se entenderfa como lirico segtn las clasificaciones tradicionales, pero
para explicar su verdadera naturaleza habria que considerar que desa-
rrolla conjuntamente el mundo del autory el mundo de los personages, lo
que le distinguiria de otro tipo de textos también considerados liricos
que solo desarrollan el mundo del autor.

Por otra parte, el establecimiento del modelo textual propuesto
permite rebatir la idea, bastante extendida en los estudios literarios
contempordneos, de que la literatura es ficcidn, y de que sin ficcién no
puede haber literatura (Martin, 2004, 2015: 101-151).

A este respecto, considero imprescindible distinguir entre el he-
cho de fingiry el de crear una ficcion. El término fingir se relaciona en
las lenguas europeas tanto con el hecho de fingir o mentir en la vida
real como con la creacién de obras ficcionales, pero ambas cosas son
radicalmente diferentes, por lo que es preciso distinguirlas con nitidez.
Una cosa es que un autor finja que siente algo que realmente no siente,
y otra muy diferente es crear una ficcién. Por ello, podemos considerar
que un autor fznge cuando expone algo falso o simulado sin desarrollar
el mundo de los personajes, mientras que crea una ficcion cuando des-
pliega un mundo de los personajes regido por un modelo de mundo del
tipo II o del tipo I1I.

De hecho, es frecuente que los autores literarios finjan en sus
obras sin llegar a crear un mundo ficcional poblado por personajes.
Asi, un poeta puede fingir que estd enamorado para escribir un soneto
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amoroso, o puede imaginar una situacién que no ha experimentado.
Pero, en estos casos, no hace otra cosa que desarrollar el submundo
fingido o el submundo imaginado del propio autor, los cuales forman
parte del mundo del autor.

Conviene tener en cuenta, aunque sea sucintamente, la evolu-
cién del género lirico a lo largo de la historia. Como es sabido, Aristé-
teles no incluyd la poesia lirica en su Poética (Martin, 1993: 26-35), lo
que determinéd que, posteriormente, hubiera muchas dificultades para
considerarla como un género literario equiparable a los demis, incluso
en épocas como el Renacimiento o el Barroco, en las que habfa una
abundante produccién de poesia lirica. Pero hasta el Romanticismo,
con la formulacién de la triada genérica de Hegel, formada por la liri-
ca, la narracién y el drama, la lirica no adquiri6 una categoria genérica
verdaderamente equiparable a las del drama y la narracién (Martin,
1993: 51-57; 2015: 153-176).

Sin embargo, los autores romdnticos defendieron una concep-
cién restringida de la lirica. Para los romdnticos, la lirica es el resultado
de la introspeccién que realiza el poeta para tomar consciencia de si
mismo, y expresa directamente los sentimientos subjetivos del autor
(Combe, 1999: 129).

Otros autores posteriores al Romanticismo reaccionaron contra
esa concepcidn restrictiva del género lirico. Asi, Nietzsche defendié
que el artista debia liberarse de la subjetividad, y por ello propuso de-
sarrollar un «yo impersonal». Los poetas simbolistas franceses, como
Baudelaire, Rimbaud o Mallarmé, también defendieron un tipo de
poesia basada en la separacién entre el autor y el enunciador lirico,
de manera que el «yo» que habla en el poema habia de adoptar una
naturaleza impersonal, como recoge la conocida férmula de Rimbaud

«Je est un autre» (Combe, 1999: 133).
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Y a lo largo del siglo xx y hasta la actualidad se ha reforzado la
tendencia a desvincular el contenido de los textos liricos de su autor,
basada en la creencia de que en el interior del texto lirico existe una
categorfa encargada de la enunciacién del texto, el «yo lirico», cuyo ca-
rdcter ficcional impediria relacionarla directamente con el autor (Mar-
tinez Bonati, 1983, 1992; Combe, 1999: 133). Nos encontramos asi
en el polo opuesto al de los autores romdnticos, lo que también cons-
tituye una visién restrictiva del género lirico.

En efecto, la creacién de un enunciador lirico impersonal no
puede convertirse, como a veces se ha pretendido, en la tnica forma
viable de expresién lirica, puesto que no es mds que el desarrollo de
una de las posibilidades existentes. Puede darse el caso, como preten-
dian los autores romdnticos, de que el autor exprese sus verdaderos
sentimientos, y también puede darse el caso, como sostenian Niet-
zsche y los poetas simbolistas, de que se cree un «yo impersonal» que
exponga sentimientos fingidos o imaginados. Ambas posibilidades
forman parte del sistema literario, y contribuyen a enriquecerlo, por
lo que resulta injustificable la pretension de convertir a cualquiera de
ellas en la Ginica forma de expresidn lirica realizable.

Pero incluso en los casos en los que el autor trata de crear una
poesia impersonal, y siempre que no llegue a crear un personaje que
enuncie un texto inserto, los enunciados han de ser atribuidos al pro-
pio autor, ya que constituyen el submundo fingido o el submundo
imaginado del autor, y forman parte, por lo tanto, del mundo del autor.

De esta forma, la categoria del mundo del autor en su vertiente
poética integra tanto la posibilidad de crear un tipo de poesia lirica
que exprese los verdaderos sentimientos del autor, como una poesia
impersonal que no los refleje, sino que sea una manifestacién de su

submundo fingido o de su submundo imaginado. En uno u otro caso,
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lo expresado en el texto ha de ser atribuido al autor. La tinica manera
de que un texto lirico resulte ficcional consiste en atribuirselo a un
personaje ficcional que cree un texto inserto, desarrollando el mundo
del autor inserto.

En ocasiones, claro estd, no es ficil distinguir si lo que se desa-
rrolla en un texto lirico es el mundo del autor del texto primario o el
mundo del autor inserto. Pero la ambigiiedad forma parte de la litera-
tura, y al menos podemos establecer los dos polos con respecto a los
cuales se produce esa ambigiiedad.

Por otro lado, hay que comentar la naturaleza del género ensa-
yistico-argumentativo, al que prefiero llamar simplemente género argu-
mentativo (Arenas, 1997). A la hora de valorar si este género puede ser
considerado literario, se suele recurrir a criterios heterogéneos, como el
hecho de que su autor componga ademds otro tipo de obras claramente
literarias, o el que posea un estilo que pueda considerarse literario.

A mi modo de ver, sin embargo, el género argumentativo puede
y debe ser definido por un criterio temdtico que lo haga equiparable a
los demds géneros (Martin, 2015: 177-189). De igual forma que los
géneros narrativo y dramdtico se definieron desde los inicios de la poé-
tica occidental con criterios tematico-referenciales, relacionados con
su capacidad para representar personajes que actdan, y que el género
lirico ha sido definido a partir del Romanticismo por otro criterio
temdtico-referencial, ligado a su capacidad de expresar las emociones
del autor, el género argumentativo también puede ser definido por un
criterio temdtico-referencial.

Y para establecer ese criterio temdtico-referencial, podemos re-
currir a la Retérica cldsica, puesto que el discurso retérico tiene algo
en coman con el género argumentativo, que es la persuasion. El 4m-
bito especifico de la Retdrica cldsica era el de la persuasiéon sobre lo
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opinable, y este concepto puede extenderse sin dificultad al género
argumentativo propiamente literario (Albaladejo, 2014: 11).

Ademds, coincido con Aron Kibédi Varga (2000: 2223) al sos-
tener el cardcter universal de los tres géneros retdricos establecidos por
Aristételes: el judicial, que juzga hechos pasados; el politico o delibe-
rativo, que trata de influir sobre decisiones futuras, y el demostrativo,
que persigue el elogio o el vituperio. Por eso, considero que se pue-
den aplicar las caracteristicas de los géneros retéricos a la definicién
del criterio temdtico del género argumentativo, el cual se caracteriza
por desarrollar un tipo de argumentacién persuasiva sobre lo opinable
relacionada con los juicios sobre hechos pasados, con el intento de
influir sobre decisiones futuras o con el elogio y el vituperio.

Uno de los principales componentes del género argumentativo
es el ensayo. Desde su instauracién en 1580 por parte de Michel de
Montaigne, el ensayo ha tenido un notable desarrollo en la cultura
occidental, pero no siempre es considerado literario, al menos cuando
aparece en su forma pura y auténoma. Sin embargo, si que lo es cuan-
do va acompanado por otro componente propiamente literario. Ya
hemos mencionado que, en algunas novelas contemporaneas, como
La montafia mdgica, o El Hombre sin atributos, se desarrollan abundan-
temente los juicios del narrador, por lo que pueden considerarse una
mezcla de ensayo y narracién. En esos casos, el componente argumen-
tativo puede ser considerado propiamente literario.

Otras veces, el componente argumentativo es enunciado por
personajes ficcionales, como ocurre en las Cartas marruecas de José Ca-
dalso. En dicha obra, dos personajes marroquies, Gazel y Ben-Beley,
se escriben cartas, y colaboran para crear un texto inserto en el que
desarrollan el mundo del autor inserto en su vertiente argumentativa. En

los casos en los que el componente argumentativo es desarrollado por



38 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

personajes ficcionales, tampoco cabe ninguna duda sobre su cardcter
literario, como indica el hecho de que las Cartas marruecas siempre ha-
yan sido consideradas literarias. Por ello, el género argumentativo for-
ma parte de la literatura, ya sea cuando se desarrolla a través del mundo
del autor, en cuyo caso no es ficcional, o cuando se despliega a través del
mundo del autor inserto, poseyendo entonces una naturaleza ficcional.

AUTOR RECEPTOR
Enunciador Destinatario
PERITEXTO
TEXTO

MUNDO DE LOS PERSONAJES
MUNDO
DEL Narracién ) Tipo de 1
AUTOR [ modelo II
Drama de mundo L III
Al (tipo II o III) R1
. Ex D
Posia PERITEXTO;
TEXTO,
Argumentacion
MA; MP;
Poesia —t Narracion
Argument. Drama

Figura 3. Literatura ficcional y no ficcional

Como resultado de todo lo expuesto, cabe concluir que existen
obras literarias ficcionales y obras literarias no ficcionales (figura 3).

Las obras literarias que desarrollan exclusivamente el mundo del
autor del texto primario, como ocurre con algunos tipos de poemas
y ensayos, no son ficcionales. Las obras literarias que desarrollan un
mundo de los personajes regido por un modelo de mundo de tipo I,
como las autobiografias, tampoco son ficcionales, pero si que lo son



1. MODELO TEXTUAL DE LOS GENEROS LITERARIOS 39

las novelas o dramas que se rigen por un modelo de mundo de tipo II
o de tipo III. Y todas las obras en las que figura un personaje ficcional
que se encarga de crear un texto inserto, también son ficcionales. Por
lo tanto, puede haber obras literarias ficcionales y no ficcionales, lo
que indica que no se puede identificar la literatura con la ficcién.

Resulta también de interés relacionar las categorias del modelo
textual propuesto (el mundo del autor'y el mundo de los personajes) con
los tipos de frases que emiten los distintos tipos de enunciadores de las
obras literarias. Con respecto al dmbito de la narracién (y, mds concre-
tamente, a propdsito del tipo de narracién heterodiegética, en la que
el narrador es externo a la fidbula), Francisco Martinez Bonati (1983,
1992) realiz6 una interesante distincién entre las frases miméticas del
narrador, las frases no miméticas del narradory las frases de los personages.

Las primeras son las encargadas de representar los sucesos del uni-
verso ficticio del relato, y dan lugar a un proceso de enajenacién mimética,
ya que el lector no las percibe como lenguaje, sino que se fija directamen-
te en el universo que narran. Las frases no miméticas del narrador consti-
tuyen generalizaciones, sentencias, creencias, normas morales, juicios u
opiniones del narrador. Y las frases de los personajes son las que pronun-
cian los personajes que pueblan el universo ficticio de la obra.

De estos tres tipos de frases, solo las primeras poseen el atribu-
to de veracidad. Para sustentar los mecanismos en los que se basa la
ficcionalidad, es necesario que las frases miméticas del narrador sean
entendidas como verdaderas. Y si hay una confrontacién entre lo que
dicen los personajes y lo que afirma el narrador, serdn las frases de este
tltimo las que reflejen lo que ocurre verdaderamente en el universo
ficcional de la obra. Las frases no miméticas del narrador constituyen
opiniones que el lector no tiene por qué compartir necesariamente,
mientras que las frases de los personajes pueden o no reflejar lo que
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ocurre en el universo ficcional de la obra (ya que los personajes pue-
den decir la verdad, pero también mentir o equivocarse al percibir el
mundo en el que estdn inmersos).

Teniendo en cuenta esta distincién, he ampliado el concepro de
[frases no miméticas del narrador, para incluir en ellas otro tipo de po-
sibilidades (que no se producen en todos los relatos, pero que pueden
estar presentes en algunos de ellos).

Asi, las frases no miméticas del narrador no solo pueden incluir
los juicios u opiniones del narrador, sino también sus sentimientos o
emociones, los actos de fingimiento sobre la realidad de la historia que
se narra (de cara a presentarla como verdadera), las frases destinadas a
comparar la situacidén presente con el pasado, las frases organizativas
que unen las distintas partes del relato y pretenden guiar al destina-
tario, o las frases metaficcionales destinadas a evidenciar el propio ca-
rdcter ficcional del universo que se presenta (Martin, 2015: 119-128).

Y a partir de esta precision, he tratado de extender la distincién
de Martinez Bonati a la generalidad de las obras literarias, sustituyen-
do el término narrador (que solo se puede aplicar a los textos narrati-
vos) por el de enunciador (que abarca todos los tipos de obras). El sis-
tema literario quedaria asi configurado por la posibilidad de desplegar
las frases del enunciador, las frases miméticas del enunciador y las frases de
los personajes. Estos tres tipos de frases se pueden relacionar con las ca-
tegorias del modelo textual propuesto (el mundo del autor y el mundo
de los personajes). Asi, las frases del enunciador desarrollan el mundo del
autor, bien sea en su vertiente lirica o argumentativa, y las frases mi-
méticas del enunciador y las frases de los personajes despliegan el mundo
de los personajes, ya sea en obras de tipo narrativo o dramadtico, si bien
los textos narrativos tienden a potenciar en mayor medida las frases

mimeéticas del enunciador (en este caso narrador) y los textos dramdti-
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cos las frases de los personajes (ya que las frases miméticas del enunciador
dramidtico se limitan a las acotaciones) (Martin, 2015: 133-134).
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Figura 4. Mundos imposibles

Por otro lado, he propuesto ampliar la teorfa de los mundos posibles
para explicar los casos de ruptura de la légica ficcional, que se producen
cuando entran en contacto algunas categorias que, desde un punto de vista
16gico, deberfan ser independientes (por ejemplo, cuando el autor entra en
contacto con sus personajes ficcionales, o cuando un personaje ficticio se
dirige de forma imposible a los lectores del mundo real). El modelo tex-
tual propuesto resulta de utilidad para representar grificamente todas las
posibilidades de crear mundos imposibles, como se muestra en la figura 4.°

Asi, el autor real puede entrar en contacto con sus personajes
ficticios, incorpordndose al mundo de los personajes y convirtiéndose

9 He explicado detalladamente todas esas posibilidades en mi libro Literatura y ficcion.
La ruptura de la légica ficcional (Martin, 2015: 233-297), por lo que aqui me limito a recordarlas.
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¢l mismo parcialmente en un personaje ficcional (posibilidad que se
representa en el grifico de la figura 4 mediante la flecha que une al
autor con el mundo de los personajes). Es lo que ocurre en la novela o
«nivola» Niebla, de Miguel de Unamuno, en la que el autor recibe la
visita de su personaje Augusto Pérez (Martin, 2015: 247-249); en el
Réimaiana, poema épico de la India en el que su autor, Valmiki, entra
en contacto con el mundo de los personajes ficticio en el que se sitdan
Rama (encarnacién del dios Visnu), su esposa Sita y sus hijos Lava
y Kusa (Martin, 2015: 237-239), o en la primera parte del Quijote
de Miguel de Cervantes, en cuyo capitulo 1x se indica que el propio
Cervantes compra en el mercado del Alcand de Toledo un manuscrito
que contiene las hazanas de don Quijote escritas por su bidgrafo Cide
Hamete Benengeli, por lo que, aunque Cervantes no entre en con-
tacto directo con sus personajes, se incorpora de forma imposible al
mundo ficcional de Cide Hamete y del propio don Quijote (Martin,
2015: 251-262).1°

Otra forma de ruptura de la 16gica ficcional se produce cuando
los personajes del texto primario se dirigen de forma imposible a los
destinatarios (lo que se refleja en el grifico de la figura 4 mediante la
flecha que une el mundo de los personajes con el destinatario). Es lo
que ocurre en los «apartes» de las obras teatrales, en los que los perso-
najes ficticios se dirigen a los lectores o espectadores, o en la pelicula
Annie Hall, de Woody Allen, en la que el personaje interpretado por

10 Los casos descritos se refieren a obras en las que la ruptura de la légica ficcional atane
a una parte de la obra: por ejemplo, Unamuno solo entra en contacto con Augusto Pérez al final
de la novela Niebla, o Cervantes solo se incorpora al mundo de don Quijote y de su bidgrafo
Cide Hamete en el capitulo 1x de la primera parte del Quijote. Para denominar los casos en los
que este tipo de ruptura de la l6gica ficcional afecta a una gran parte de la obra o a su totalidad, se
ha empleado el término autoficcion, si bien dicho término se suele emplear de forma abusiva para
referirse a casos que no constituyen una auténtica ruptura de la légica ficcional (Martin, 2016).
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este mira directamente a la cdmara y habla a los espectadores (Martin,
2015: 266-271).

También se produce una ruptura de la légica ficcional cuan-
do los personajes del mundo de los personajes inserto saltan de forma
imposible al mundo de los personajes del texto primario (posibilidad
que se refleja en el gréfico de la figura 4 mediante la flecha que une el
mundo de los personajes inserto con el mundo de los personajes del texto
primario). Asi sucede en el relato Continuidad de los parques, de Julio
Cortézar (Martin, 2015: 243-244), en el que un personaje de una no-
vela (que constituye un texto inserto en el mundo de los personajes del
texto primario) se dispone a matar a su lector, o en Seis personajes en
busca de autor, de Luigi Pirandello (Martin, 2015: 263-266), en la que
seis personajes de una obra teatral (que también constituye un texto
inserto) salen de ella en busca de su autor y se incorporan al mundo
de los personajes de ese texto primario, entrando en contacto de forma
imposible con los personajes que lo pueblan.

También cabria imaginar que un autor inserto se pusiera en
contacto con las criaturas del mundo de los personajes inserto (es lo que
habria ocurrido si los seis personajes de la obra de Pirandello hubie-
ran encontrado a su autor, lo que se refleja en el gréfico de la figura
4 mediante la flecha que une ambas categorias), o que los personajes
del mundo de los personajes inserto se dirijan al destinatario inserto o al
destinatario real (posibilidades que se reflejan en el grifico de la figura
4 mediante las flechas correspondientes). Por tltimo, en los casos en
los que hay un texto inserto en el mundo de los personajes del texto
primario, es posible que el texto primario y el texto inserto tiendan
a identificarse de forma imposible, de manera que ambos textos pa-
rezcan ser el mismo, como ocurre en el Rimaiana, de Valmiki, o en

el cuento Subjuntivo, de Juan Sasturain (Martin, 2015: 239-243), lo
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que se intenta reflejar en la figura 4 mediante el trazo mds grueso que
presentan el texto primario y el texto inserto.

Los casos de ruptura de la légica ficcional no se corresponden
con el tipo Il de modelo de mundo, ya que este tipo presenta un uni-
verso ficcional no verosimil, pero légico. De hecho, la ruptura de la
légica ficcional puede afectar a obras que se rigen por cualquier tipo de
modelo de mundo (asi, Niebla, el Quijote o Continuidad de los parques
presentan universos que se ajustan al tipo II de modelo de mundo de
lo ficcional verosimil, mientras que el Rimaiana, en el que aparecen
divinidades o ejércitos de monos parlantes, pertenece al tipo III de
modelo de mundo de lo ficcional no verosimil). Para explicar estos
casos y otros similares, he propuesto ampliar la teorfa de los mundos
posibles, elaborando una teoria complementaria de los mundos impo-
sibles, que contempla tres tipos de modelo de mundo de lo imposible:

Tipo I de modelo de mundo de lo verdadero-imposible: a él
corresponden los modelos de mundo construidos en conformi-
dad con un modelo de mundo de tipo I, pero que transgreden
los limites de lo posible al poner en contacto algunas de las
categorias textuales o peritextuales (autor/enunciador, destina-
tario/receptor, autor/enunciador inserto, destinatario/receptor
inserto, mundo de los personajes y mundo de los personajes inserto)
que, légicamente, deberian ser independientes, o al identificar
el texto primario con el texto inserto.

Tipo II de modelo de mundo de lo ficcional verosimil-imposi-
ble: a él corresponden los modelos de mundo construidos en
conformidad con un modelo de mundo de tipo II, pero que
transgreden los limites de lo posible al poner en contacto algu-
nas de las categorias textuales o peritextuales (autor/enunciador,
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destinatario/receptor, autor/enunciador inserto, destinatario/
receptor inserto, mundo de los personajes y mundo de los persona-
jes inserto) que, logicamente, deberian ser independientes, o al
identificar el texto primario con el texto inserto.

Tipo 111 de modelo de mundo de lo ficcional no verosimil-impo-
sible: a él corresponden los modelos de mundo construidos en
conformidad con un modelo de mundo de tipo III, pero que
transgreden los limites de lo posible al poner en contacto algu-
nas de las categorias textuales o peritextuales (autor/enunciador,
destinatario/ receptor, autor/enunciador inserto, destinatario/
receptor inserto, mundo de los personajes y mundo de los persona-
jes inserto) que, logicamente, deberfan ser independientes, o al
identificar el texto primario con el texto inserto (Martin, 2015:

245).

Pues bien, el modelo textual de los géneros literarios, asi como
las teorias de los mundos posibles y de los mundos imposibles, pen-
sados en un primer momento para explicar las particularidades de las
obras literarias, pueden ser de utilidad para describir las similitudes y
diferencias que presentan con las obras artisticas, asi como para ana-
lizar las particularidades de estas dltimas. En las pdginas que siguen
valoraremos la pertinencia de aplicar el modelo textual de los géneros
literarios a la generalidad de las obras artisticas, de cara a establecer un
modelo textual de las artes.






2.

El cardcter universal de la literatura y las artes

2.1. LITERATURA COMPARADA, TEORIA DE LA LITERATURA Y EsTETICA

La reflexién sobre la relacién entre la literatura y las demds ar-
tes, cuyos origenes se remontan a la cultura grecolatina (Gliksohn,
1994), ha sido objeto de estudio por parte de la disciplina denomina-
da Literatura Comparada (Wellek, 1979: 160-161; Weisstein, 1975:
297-316; Schmitt, 1984). Los representantes ortodoxos de la primi-
tiva comparatistica francesa no inclufan la relacién entre la literatura
y las demds artes en el campo de la Literatura Comparada, sino en la
historia general de la cultura, dmbito que consideraban ajeno a su do-
minio. Los comparatistas americanos, por el contrario, incorporaron
plenamente dicha relacién en el marco de sus estudios, y esta posicién
ha terminado por imponerse.

La Literatura Comparada ha abordado el estudio de la relacién
entre la literatura y las demds artes desde distintos puntos de vista. Asf,
algunos comparatistas han asociado la relacién entre la literatura y las
demis artes al estudio y la delimitacién de los periodos literarios, ya que
periodos artisticos como el Renacimiento, o el Barroco, no solo se refie-
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ren a la literatura, sino al conjunto de las artes, y las denominaciones de
los periodos se trasladan de unas artes a otras (asi, «Barroco» y «Rococd»
provienen de la arquitectura). Para Martin Brunkhorst (1984: 43), lo
mis fécilmente sostenible desde el punto de vista epistemoldgico es una
«visi6n integral de las épocas literarias en el marco de una evolucién total
cultural (Renacimiento) o histérico-espiritual (Ilustracién)», y para ello
es fundamental la estrecha relacién entre la literatura y las artes que le son
proximas: pintura, escultura, arquitectura y musica. Aunque no faltan
quienes recuerdan que los periodos literarios no siempre coinciden con
los periodos artisticos, por lo que serfa preciso considerar la evolucién de
cada arte y confrontarla después con la evolucién de las demds (Wellek,
1979: 160-161; Hernandez Guerrero, 1996: 75-100).

En su Introduccion a la literatura comparada, Ulrich Weisstein
(1975: 297-316) anadié un excursus final dedicado a la iluminacién reci-
proca de las artes, en el que se preguntaba hasta qué punto estaba justifi-
cado incluir en la Literatura Comparada estudios sobre la relacién entre
la literatura y las demds artes. Dichos estudios, exponia Weisstein, eran
una tierra de nadie hasta hace muy poco tiempo. A veces se inclufan en
la estética, o en la historia de la musica o del arte. Pero manifestaciones
como la épera, por ejemplo, quedaban fuera del campo de los estudios
literarios. Dentro de la Modern Language Asociation americana se en-
cuadraba un grupo de trabajo, la General Topics, que desde los anos
50 del siglo XX se preocupé por fomentar el estudio de esa influencia
reciproca de las artes (Erdmand, 1959; Thorpe, 1967; Weisstein, 1975:
299). A partir de 1965, fueron ganando importancia este tipo de estu-
dios, y las revistas Comparative Literature Studies y Comparative Litera-
ture publicaron nimeros especiales dedicados al tema.

Un campo que no presenta demasiadas complicaciones es el

de las comparaciones tematoldgicas entre las artes. Es sabido que la
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mitologia clésica ha sido fuente de inspiracién de los mds variados
artistas, y es posible rastrear, desde un punto de vista histérico-cultu-
ral, la presencia de un determinado tema en distintas manifestaciones
artisticas.!!

Y hay un campo de estudio en el dmbito de las relaciones en-
tre las artes que Weisttein considera verdaderamente provechoso y de
indudable necesidad: se trata del 4mbito de las denominadas formas
mixtas. Tradicionalmente, este campo ha resultado sospechoso a mu-
chos cientificos «puros» de la literatura, y de hecho es un terreno en
gran medida descuidado. En el caso de las formas mixtas entre mdsica
y literatura, como la dpera y la zarzuela, las dificultades provienen del
desconocimiento general de la musicologia por parte de los estudiosos
de la literatura, o viceversa. Por ello, el libreto de la épera ha sido con-
siderado como la dimensidn literaria desconocida.

En opinién de Weisstein, la Literatura Comparada debe ocu-
parse de las formas mixtas en las que se unen las distintas artes, como
la épera, la zarzuela, la comedia musical, el oratorio —composicién
dramdtica y musical sobre asunto sagrado—, la cantata —composicién
poética de alguna extensién con musica para cantarla—, el cine, la can-
cidn, las historietas graficas o los dibujos animados (Weisstein, 1975:
305-309; Clerc, 1994). A este respecto, no conviene olvidar que en la
tragedia griega era muy importante la musica, o que la lirica debe su
nombre al origen musical de las composiciones, que se cantaban con
el acompanamiento de la lira (Ldzaro, 1980; Bowra, 1984). Los libre-
tos de las Speras, por otra parte, siempre han sido considerados como
auténticas obras literarias.

11 Un interesante ejemplo de este proceder lo encontramos en la obra de Victor I,
Stoichita titulada Simulacros (2006), en la que, partiendo del mito cldsico de Pigmalién, analiza
su influencia en la literatura, en la pintura, en la escultura y en el cine moderno.
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La mayor accesibilidad de otras formas artisticas mixtas, como
el cine, demuestra la necesidad de incluir su estudio en el 4mbito de
lo literario. La trasposicién de obras literarias al cine es estudiada cada
vez con mayor frecuencia en los seminarios de literatura de todo el
mundo. El desarrollo de los estudios sobre teorfa del cine ha propi-
ciado el interés cada vez mayor por los estudios comparativos entre
literatura y cinematografia. El cine presenta elementos claramente
comunes a las obras literarias. Por un lado, es evidente la relacién
ficcional entre las historias narradas en las novelas y las historias cine-
matogréficas, lo que ha favorecido frecuentemente la traslacion de las
primeras a las segundas. Por otro lado, el guion cinematografico pre-
senta notables similitudes con los textos teatrales escritos. Y no olvi-
demos que la propia representacién teatral supone una forma artistica
mixta, por cuanto en ella no solo tiene importancia el texto literario
escrito, sino fundamentalmente los aspectos escenogréficos pertene-
cientes a otros c6digos de comunicacién semidticos no lingiisticos.

En la actualidad, el estudio de la relacién entre la literatura y las
artes constituye uno de los principales intereses de la Literatura Com-
parada, y, en el dmbito de la teoria literaria, algunas corrientes tienden
a encuadrar los estudios de lo literario en el marco general de los estu-
dios culturales. Asi, la teoria de los polisistemas, desarrollada por Itamar
Even-Zohar y sus seguidores (Even-Zohar, 1978, 1979, 1990, 1994,
1997, 2010; Even-Zohar y Toury, 1981; Iglesias, 1994, 1999), se pro-
pone estudiar no solo los sistemas canonizados y no canonizados que
forman parte del polisistema literario, sino el propio sistema literario
en su relacién con los demds polisistemas culturales, elaborando una
auténtica Historia general de la cultura.

Aunque la Literatura Comparada ha desarrollado su propia me-

todologfa analitica, también puede servirse, como recuerda Manfred
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Schmeling (1984: 20-30), de las aportaciones de otras disciplinas. Y,
en este sentido, la Literatura Comparada puede valerse eficazmente de
la metodologia analitica suministrada por la Poética de la imaginacion.
Para tratar de mostrarlo, en la segunda parte de este libro aplicaremos
la metodologia analitica de la Poética de la imaginacion al estudio de
varios textos literarios y artisticos, comparando los simbolos univer-
sales que se repiten en ellos y cémo adquieren una forma singular.
Como veremos, la Poética de la imaginacién puede ser de gran utilidad
en los estudios comparatisticos, tanto por lo que respecta a la compa-
racién entre textos literarios como al estudio de las relaciones entre la
literatura y las demis artes.

Por otra parte, conviene analizar conjuntamente las aporta-
ciones de dos disciplinas que se han ocupado de reflexionar sobre la
naturaleza de la literatura y el arte, como la Teoria de la Literatura y
la Estética, ya que sus estudios se han llevado a cabo en ocasiones de
manera independiente, a pesar de los numerosos puntos que tienen
en comun.

La Teorfa de la Literatura se ocupa de analizar qué es la litera-
tura y su proceso de comunicacién (Todorov, 1970; Wellek y Warren,
1979; Aguiar, 1990; Garcia Berrio, 1989-1994; Villanueva, 1994;
Hernidndez, 19964), mientras que la Estética, que constituye una
rama de la filosoffa, cumple la misma funcién con respecto al arte
(Alcaraz y Pérez, 2018). No obstante, las reflexiones sobre la literatura
y el arte se produjeron desde los inicios de la cultura occidental y con
anterioridad a la aparicién de esas disciplinas. Tomds Albaladejo afir-
ma al respecto lo siguiente:

Hay disciplinas que se han constituido como tales antes de tener

un nombre, el cual ha sido dado después de haber desarrollado una orga-
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nizacién conceptual con diversos grados de completitud. Es el caso de la
Poética (o Teorfa de la Literatura como denominacién actual equivalente
a Poética) y de la Estética, las cuales, desde sus primeros momentos, como
disciplinas ante litteram, al no existir todavia la denominacién con la que

posteriormente fueron conocidas, se ocuparon de la literatura y del arte

(Albaladejo, 2016: 49).

En efecto, las reflexiones sobre la literatura y el arte estdn pre-
sentes en las obras filos6ficas, retdricas o poéticas de autores como
Platdn, Aristételes, Horacio o el Pseudo-Longino (Albaladejo, 2016:
49-51). Por ello, no solo es conveniente recordar el origen de la Teoria
de la Literatura y de la Estética, sino también de los propios conceptos
de poesia, literatura y arte.

2.1.1. Los conceptos de literatura y arte: origenes y desarrollo

Para entender los origenes de los conceptos de literatura y arte
es necesario remontarse a la antigua Grecia, época en la que se dis-
tingufan diversas modalidades del saber: la 86&a (doxa, ‘opinién’), la
emotiun (episteme, ‘ciencia’) y la wyvn (#échne, ‘técnica). La doxa se
refiere al saber general de una comunidad, que la guia en aspectos
muy relevantes (convicciones, creencias, comportamientos...). No
posee una fundamentacién sélida, pero tiene gran importancia. La
episteme es la ciencia del conocimiento 16gico y cientifico (de ella de-
riva «epistemologia»), s6lidamente fundamentado. Y la #échne (cuyo
equivalente latino es el ars, de donde deriva el término arze) es un
saber que no tiene una naturaleza cientifica, como la episteme, ni se
limita a una creencia, como la doxa, sino que estd fundamentado en
principios rigurosamente establecidos y orientados hacia la prictica
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y hacia el saber hacer. La #échne o ars se relacionaba con un tipo de
conocimiento destinado a hacer algo, que abarcaba un amplio 4mbi-
to de saberes, como las técnicas artesanales que permitian construir
objetos, u otro tipo de artes relacionadas con el lenguaje, como la
retérica (ars rhetorica), que suministraba preceptos para construir
discursos persuasivos destinados a su pronunciacién en publico, o
la poética (ars poetica), que ofrecia reglas para componer discursos
poéticos.

Por lo tanto, el término latino ars, del que deriva arte, tenfa en
la antigiiedad un significado muy diferente al que le otorgamos en la
actualidad, y se relacionaba con un tipo de conocimiento muy amplio
que suministraba normas o procedimientos destinados a construir
tanto objetos materiales como discursos retdricos o poéticos.

En el seno de las arzes se establecié una distincién entre las
artes liberares, asi llamadas por ser ejercidas por hombres libres, y
las serviles, que constitufan oficios mecdnicos propios de los sier-
vos o esclavos. En el siglo v, un retérico cartaginés, Marciano Ca-
pella, en su obra Sazyricon o De Nuptiis Philologiae et Mercurii et
de septem Artibus liberalibus libri novem, fij6 una lista de siete artes
liberales, constituida por la gramdtica, la retérica, la dialéctica, la
aritmética, la geometria, la astronomia y la musica. Y a finales del
mismo siglo, por influjo de Boecio, dichas artes se agruparon en
el trivium (‘tres vias’: gramdtica, retérica y dialéctica) y el quadri-
vium (‘cuatro vias’: aritmética, geometria, astronomia y musica),
que constituyeron los pilares de la ensefianza en el medioevo (Cas-
tro, 2005: 85).

La poesia (a través de la retdrica) y la masica se relacionaban con
las artes liberales (zrivium y quadrivium) (Kristeller, 1951-52; Alcaraz
y Pérez, 2018: 3), lo que las otorgaba un estatus privilegiado, mientras
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que la pintura y la escultura se entendian como artes mecdnicas, y
tenfan por ello una consideracién menor."

La retérica y la poética, en cuanto artes que se servian del
lenguaje, estuvieron relacionadas desde su nacimiento, de mane-
ra que una y otra se prestaban mutuamente sus preceptos, y en la
Edad Media se acentué esa relacion, ya que se produjo un proceso
de retorizacién de la poética y de poetizacién de la retérica, dando
lugar a las denominadas artes medievales: las artes dictaminis, las artes
poeticae y las artes praedicandi. Las artes dictaminis, aparecidas en el
siglo x1, eran tratados sobre la composicion de cartas, y constitufan
una adaptaciéon de la retérica tradicional a la necesidad surgida en
la Edad Media de escribir cartas como medio de comunicacién. Las
artes poeticae, de clara influencia retérica, se desarrollan en el siglo
X11, y prestaban atencién al texto literario entendido globalmente.
Y las artes praedicandi, relacionadas con la predicacién cristiana, se
asentaron en el siglo x11 (Curtius, 1981: 1, 117 y ss.; Murphy, 1974,
1985; Albaladejo, 1989: 30-33). La relacién entre la poética y la
retérica determiné que ambas disciplinas fueran objeto de estudio
privilegiado desde los origenes de la cultura occidental y a lo largo
del medioevo. A través de su relacién con la retdrica, que formaba
parte del #rivium, la poética tuvo una presencia importante en la for-
macidn de los estudiantes, mientras que una de las artes, la musica,

también adquirié relevancia en la ensefianza como constituyente del

12 Algunas corrientes filoséficas habfan establecido diferencias entre los distintos ti-
pos de manifestaciones que hoy consideramos artisticas. En palabras de Marfa José Alcaraz y
Francisca Pérez Carrefio (2018: 3), «para el mundo antiguo y hasta el Renacimiento, pintores
y escultores eran artesanos que dominaban una técnica, mientras que poetas y musicos no eran
considerados en el mismo grupo, sino que segtn la concepcidn pre-sofistica eran seres que crea-
ban por entusiasmo, es decir, por inspiracién de las musas».
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quadrivium.” Eso explica que la literatura y la musica tuvieran des-
de entonces y con posterioridad dmbitos de estudio propios (como
la teoria y la historia literaria y la teoria y la historia de la musica),
mientras que las restantes manifestaciones artisticas (y especialmen-
te la arquitectura, la pintura y la escultura) fueran estudiadas en su
conjunto como artes pldsticas o visuales por la estética y la historia
del arte.

En el Renacimiento se produjo un movimiento de reforma y
delimitacién de las disciplinas del #rivium, propiciado por autores
como Rodolfo Agricola, Philip Melanchthon, Juan Luis Vives o Pierre
de la Ramée (Martin, 1997: 25-43), que produciria una reduccién de
la retérica al dmbito de las figuras y de la ornamentacién. La retdrica
se habia preocupado desde sus origenes por todos los aspectos rela-
cionados con la construccién, el dominio y la pronunciacién publica
del discurso, sistematizados en las operaciones retéricas concernientes
al hallazgo de las ideas del discurso (inventio), su disposicion (disposi-
tio), su adorno (elocutio), su memorizacién (memoria) y su exposiciéon
en pl’lblico (actio o pronuntiatio); pero algunas operaciones retoricas,
como la inventio y la dispositio, se trasladaron a partir del Renacimien-
to al dmbito de la dialéctica, con lo que la retérica se vio reducida a
la elocutio y a la actio o pronuntiatio, y, en la préctica, a la primera de

esas operaciones, llegando a constituir un simple tratado de la orna-

13 Cabe recordar que, en el libro viir de su Politica, Aristételes (1989: 641-661) se
pregunté por la conveniencia de ensefiar musica a los nifios (Martin, 2015: 155-158), y, valo-
rando que produce placer y descanso, necesarios para el equilibrio de la mente, la consideré un
entretenimiento digno de los hombres libres. Por eso crefa necesario ensenar a los nifios a cantar
y a tocar instrumentos musicales para que se familiarizaran con la musica, pero los hombres
libres debfan abandonar esas précticas propias de asalariados al llegar a la madurez, limitdindose a
disfrutar de la musica ejecutada por los esclavos: «ningtin varén libre la interpretard, a no ser un
borracho, o por diversién». Segiin esta concepcidn aristotélica, el disfrute de la musica era propio
de los hombres libres, pero no su ejecucién, que correspondia a los esclavos.
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mentacién. Esa reduccién de la retérica a la elocutio ocasionaria un
desprestigio que llevaria a su rechazo total en el Romanticismo, lo
que determinaria su desaparicién de la ensenanza en las universidades
europeas y su sustitucién por los estudios de historia de la literatura
(Fumaroli, 1984: 4).

En el Renacimiento también apareci6, como explica Sixto J. Cas-
tro (2005: 10-13), una distincion entre el artesano y el artista que no
se habia producido con anterioridad. Larry Shiner (2001: 39) apunta
tres indicios que fundamentan la emergencia del moderno concepto
del artista: el surgimiento del género «biograffa de artistas», el auge del
autorretrato y la aparicién del «artista de corte». En el Renacimiento
surgieron también los primeros atisbos de estudios de historia del arte,
relacionados con la importancia que empezé a otorgarse al coleccionis-
mo, debido a su inherente prestigio social y a su valor econémico. No
obstante, en el Renacimiento no se produjo una separacién definitiva
entre el arte y la artesania, y el estatuto de las artes y la distincién entre
el artista y el artesano se seguiria debatiendo en el siglo xv1r.

A lo largo de los siglos xvir y xvii1 se fue constituyendo progre-
sivamente el dominio del arte, en paralelo con el desarrollo de las ideas
estéticas. En 1735, en su obra Meditationes philosophicae de nonnulis
ad poema pertinentibus, Alexander Gottlieb Baumgarten introdujo el
término Estética. En 1746, el abate Batteux, en su obra Les Beaux-Arts
reduits a un méme principe, propuso el concepto de Bellas Artes, lo que
implicaba que el arte adquiria un valor elevado, relacionado con la
belleza, que antes no habia tenido. Sixto J. Castro escribe al respecto
lo siguiente:

Durante todo el periodo cldsico, de los griegos al siglo xvir fran-

cés, lo bello y el arte ocupan generalmente esferas estancas. Lo bello tiene
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conexién con lo verdadero, con el ser, con Dios, con la metafisica de la
presencia del ente. De este modo, el arte solo tiene relacién, en el mejor de
los casos, con la copia de lo verdadero, de manera que una obra de arte no
podia tener relacién, al menos exclusiva, con la belleza. Forjar la expresién
«bellas artes» equivale a sostener que ambas esferas pueden comunicarse,
o, mejor dicho, deben comunicarse [...]. A la vez que se separan las bellas
artes de la artesanfa, también se produce una separacién entre el artista
(con sus notas de originalidad, inspiracién, imaginacién y creacién) y el
artesano, a la par que lo estético se diferencia de lo instrumental (abriendo
la senda, mediante la reformulacién de la idea de gusto, a la reduccién de
la actitud estética a una actitud meramente contemplativa, intelectualizada

y cuasi-sagrada) (Castro, 2005: 11).

Entre las Bellas Artes, Batteux introdujo la pintura, la escultura,
la musica, la danza y la propia poesia (que hoy denominariamos, como
enseguida comentaremos, /iteratura). En su obra Laocoonte, de 17606,
Gotthold Ephraim Lessing realiz6 una distincién entre artes tempora-
les, que se expresan sucesivamente, y artes del espacio, que se expresan
simultdineamente, de manera que las bellas artes quedaban divididas
entre artes invisibles y del tiempo (poesfa, musica, danza) y artes visi-
bles y del espacio (pintura, escultura y arquitectura). Y en 1790, en su
Critica del juicio, Kant establecié los fundamentos de la autonomia de
los valores estéticos.

Paralelamente, el arte se habia ido convirtiendo en una marca
de distincién de la realeza, de la nobleza, de la Iglesia y de la incipiente
burguesia, y se empezaron a crear importantes colecciones privadas de
obras artisticas. Culminaba asi el proceso de institucién del dmbito
del arte (Castro, 2005: 12), que se veria refrendado con la aparicién,
a partir de finales del siglo xvi, de los estudios de historia del arte
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(limitados en un principio al dmbito de la civilizacién occidental), los
cuales se consolidaron durante el siglo x1x en las distintas universida-
des e instituciones académicas europeas, al tiempo que las colecciones
privadas empezaban a mostrarse ptblicamente en los museos.

La reduccién de los limites del arte, que dej6 fuera de su dmbito
a la artesanfa, serfa cuestionada a partir del siglo xx, momento en el que
empezaron a surgir nuevas practicas que reclamaban su derecho a ser
consideradas como artisticas. Si en un principio el arze abarcaba un am-
plio dominio, e incluia en su seno la generalidad de las practicas sujetas a
unas determinadas normas y destinadas a crear algo, y si en los siglos xvi1
y xv1iI se produjo una restriccién del dmbito del arte, que se identificé
exclusivamente con las bellas artes, en la actualidad vuelve a reclamarse
una ampliacién de los limites de lo artistico, pues existe una gran varie-
dad de practicas y de productos que pretende incorporarse a la esfera del
arte, lo que produce no pocas dificultades tedricas a la hora de definir
los limites del arte y su propia naturaleza. De hecho, existen teorias que
tratan de justificar el valor artistico de algunas précticas novedosas, y la
tarea de definir qué es el arte y qué tipo de objetos pueden considerarse
artisticos se ha vuelto especialmente dificultosa (Castro, 2005: 12). No
obstante, el hecho de que en la actualidad se reclame una ampliacién de
las précticas y de los productos que pueden ser considerados artisticos
no implica, a mi modo de ver, volver al concepto tradicional del arte,
pues esas nuevas propuestas se realizan tras el prestigio que adquirieron
las bellas artes, y suelen reclamar para si el mismo reconocimiento.

Si el término arte ha experimentado un cambio de significado a
lo largo de la historia, algo similar ha ocurrido con los términos poesia
y literatura.

Los términos poesia, poeta o poética se relacionan con el verbo
noleo (poieo), que en griego significa ‘hacer’, ‘fabricar’, y que tenfa un
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significado amplio, ya que incluifa la actividad de un poeta, pero tam-
bién la de un carpintero: asi como este construye una mesa, el poeta
elabora un poema. De la misma forma, nroinuo (poiema) significa
‘obra’, ‘manufactura’ o ‘mueble’, a la vez que poema.

La poética era el tipo de Téyvn (téchne), ars o disciplina encar-
gada de suministrar normas o preceptos para crear textos poéticos. La
téchne poietiké de los griegos, equivalente al ars poetica de los latinos,
tenfa por objeto el estudio de las obras literarias de cardcter ficcional,
diferenciadas, por un lado, de los textos histéricos, y, por otro, de los
discursos retdricos de tipo persuasivo propiciados por la #échne retori-
ké, o el ars rhetorica del mundo latino.

El término poesia tenia en la Antigiiedad cldsica un significado
diferente al actual, pues hacia referencia a la generalidad de las obras
poéticas (hoy dirfamos literarias) escritas en verso. Los estudios de
poética abarcaban en un principio géneros literarios como la tragedia,
la comedia o la epopeya, pero no lo que hoy entendemos por poesia
lirica.

El término poética fue acuhado en la Poética de Arist6teles
(2003: 1447b), cuyo objeto de anilisis eran las obras imitativas que
se valian exclusivamente de la palabra y el verso. Aristételes centré sus
estudios en la tragedia y en la epopeya, que imitaban hombres actuan-
do (aunque también se refirié en su obra a la comedia, sin que se haya
conservado la parte correspondiente a su anilisis, y sin que podamos
determinar si lleg6 a ser escrita). En la época no existia una «poesia
lirica» independiente de la musica (el término /irica deriva de que las
composiciones se cantaban acompanadas de la lira), y Aristételes no
incluyé en su Poética el estudio de las canciones (ya que no se valian
Unicamente de la palabra, sino que se servian también de la musica).
Aristételes estudié la masica en el capitulo VIII de su Politica (que
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nos ha llegado incompleto), dedicado a la educacién de los nifos y
al papel que la musica tenfa en ella (Aristételes, 1989). Por ello, el
dmbito de la poética quedaba limitado a las obras dramdticas y épicas,
y no contemplaba lo que hoy conocemos como poesia o poesia lirica.
Ademis, Aristételes establecié en su Poética una clasificacidn sobre los
modos de enunciaciéon de las obras literarias, en la que, siguiendo a
Platén, distinguia si eran enunciadas por el poeta, por los personajes o
por el poeta y los personajes, y considerd preferible el modo de enun-
ciacién en el que hablaban los personajes, por ser el mds claramente
imitativo, y estigmatizé el modo de enunciacién en el que hablaba el
poeta, al considerar que este debia aparecer lo menos posible en su
obra. Aristételes privilegiaba asi las obras dramdticas (en las que ha-
blaban los personajes) y las obras épicas (en las que hablaban el poeta
y los personajes), menospreciando el modo de enunciacién propio de
la poesia lirica (Martin, 2015: 155-176).

Asi pues, Aristételes no trat6 en su Poética lo que hoy cono-
cemos como poesia o poesia lirica, y censurdé ademds su modo de
enunciacién. Debido a la influencia del pensamiento aristotélico, la
poesia lirica experimenté un lento proceso histérico de afianzamien-
to como un género literario equiparable a la narracién o al drama. Y
para ser considerado como un género literario, la poesia lirica tuvo
previamente que independizarse de la musica, hasta convertirse en
un arte que se valia exclusivamente de la palabra y el verso. Ese proce-
so comenz6 en la época latina, en la que se compusieron los primeros
textos liricos destinados a ser recitados o leidos sin acompafiamiento
musical. En la época medieval (en la que se desconocia la Poética de
Aristételes, y el Ars Poetica de Horacio era el tratado de referencia),
se cultivé sobre todo un tipo de composiciones liricas destinada al

canto, y se produjo ademds una identificacién de la poética con el
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verso y de la retérica con la prosa. En el Renacimiento hubo un
resurgir de la poesia lirica independiente de la musica, que fue am-
pliamente cultivada, a la vez que se recuperé y reedité la Poética de
Aristételes, que tuvo una gran influencia. El auge de la poesia lirica
determiné que algunos tratadistas renacentistas de poéticas fueran
considerdndola como un género digno de consideracién, pero eso
suponia enfrentarse a la autoridad de Aristételes. La exclusién de la
poesia lirica de la Poética aristotélica y la estigmatizacién de su modo
de enunciacién determinaron que el género lirico experimentara un
lento proceso de incorporacion a los tratados poéticos de los siglos
XVIy XVIL Y en esa época, los términos poética, poeta'y poesia seguian
teniendo una significacién parecida a la de sus origenes, de manera
que por poeta se entendia al compositor de cualquier tipo de obra li-
teraria escrita en verso, ya fuera dramadtica o épica, y, por extension, a
quien cultivaba la poesia lirica, que poco a poco se iba considerando
tan «poética» como el drama o la épica.'* Y hasta el Romanticismo,

14 Abundan los ejemplos sobre el significado que los términos poeta o poesia mante-
nian en el siglo xvir (Martin, 2006: 28-29). Baste recordar aqui que Cervantes empleaba esos
términos en su sentido cldsico en un pasaje de la «Adjunta al Parnaso» del Vigje del Parnaso en el
que pregunta a Pancracio de Roncesvalles lo siguiente: «;de qué suerte de menestra poética gasta
o gusta mds? [...]. Quiero decir que a qué género de poesia es vuesa merced mds inclinado: sal
lirico, al heroico o al cdmico?» (Cervantes, 1999: 1218); o que se refiere al autor de comedias
denomindndolo poera en la primera parte del Quijote: «como las comedias se han hecho merca-
derfa vendible, dicen, y dicen verdad, que los representantes no se las comprarfan si no fuesen de
aquel jaez; y asi, el poeta procura acomodarse con lo que el representante que le ha de pagar su
obra le pide» (1999: 1, 48, 306). En el Viaje del Parnaso, Cervantes escribié lo siguiente: «Yo, que
siempre trabajo y me desvelo / por parecer que tengo de poeta / la gracia que no quiso darme el
cielo...» (I, vv. 25-27, 1187). Estas palabras de Cervantes (que seguramente constituyen un ejer-
cicio de falsa modestia) se han solido malinterpretar, cayendo en un anacronismo y entendiendo
erréneamente que Cervantes lamentaba su falta de habilidad para la poesia lirica. Sin embargo,
Cervantes se referfa a su capacidad para escribir textos en verso de cualquier género literario
escrito en verso, ya fuera épico, trigico o lirico, y su afirmacién se entenderia en la época de
forma muy diferente a como se ha acostumbrado a malinterpretar en la actualidad, ya que podia
referirse, por ejemplo, a la escasa capacidad de Cervantes para escribir sus comedias en verso.
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con la formulacién de las triadas genéricas (épica, lirica y dramadtica),
y especialmente por parte de Hegel, la lirica no llegaria a considerar-
se como un género literario plenamente consolidado y equiparable
en importancia a la narracién o al drama (Martin, 2006: 28-29;
2015: 153-1706).

El proceso de incorporacién de la lirica a las clasificaciones
genéricas fue paralelo a un cambio del significado del término poe-
sta, que fue limitdndose al dmbito exclusivo de la poesia lirica,” a la
par que se afianzaba un nuevo término, /iteratura, para referirse al
conjunto de las obras que en un primer momento se denominaban
poéticas y que pasarian a llamarse literarias (Martin, 1997: 13-18,
1998: 141-143),

El término litteratura, derivado de littera (‘letra’ o ‘caricter alfa-
bético’), se empleaba en la Antigiiedad cldsica para designar el arte de
leer y escribir, y se asociaba a la gramdtica y a la erudicién. El litteratus
(término del que derivan el popular letrado y el culto literato) era la
persona capaz de crear y entender la escritura, y la palabra /iteratura se
relacionaba con el conjunto del saber y la ciencia en general (Aguiar,
1990: 1-2; Wellek, 1973: 111, 81; Zumthor, 1975: 25).

En la segunda mitad del siglo xv, el término literatura, derivado
del latino /litteratura, se incorpord por via erudita en las lenguas eu-
ropeas, dando lugar en ellas a formas similares (en espanol, literatura;
en francés, littérature; en italiano, letteratura; en portugués, literatura
y en inglés literature), y hasta el siglo xviir mantuvo el mismo signifi-

15 En el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espariola se siguen recogiendo las
acepciones cldsicas del término poesia («1. Manifestacion de la belleza o del sentimiento estético
por medio de la palabra en verso o en prosa. 2. Cada uno de los géneros en que se dividen las
obras literarias. Poesia épica, lirica, dramdtica»), pero se resalta también la nueva acepcién del
término: «3. Por antonom.: Poesfa lirica. 4. Poema, composicién en verso. 5. Poema lirico en
Vverso».
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cado que el de su étimo latino, refiriéndose al conjunto del saber y a
la ciencia en general.'

A partir de la segunda mitad del siglo xvi, el término /iteratura
fue adquiriendo nuevos significados (Escarpit, 1970; Wellek, 1973;
Sirri, 1974; Aguiar, 1990: 1-13), y la literatura empezé a considerarse
como una actividad estética especifica y como el corpus de los textos
literarios resultantes de esa actividad, de manera que la palabra lizeratu-
ra se empezd a usar para designar al conjunto de las obras literarias de
un determinado pais. En 1772, Girolamo Tiraboschi comienza a pu-
blicar una Storia della letteratura italiana (Aguiar, 1990: 7), y, a finales
del siglo xvi11, sintagmas como literatura francesa, literatura italiana,
o literatura espanola empiezan a hacerse frecuentes. Al mismo tiempo,
las literaturas nacionales cobraban un significado filoséfico-politico,
colaborando a definir el espiritu de cada nacién (Even-Zohar, 1994).

En los cambios de significado del término literatura influy6 de-
cisivamente el desarrollo de la técnica y de la ciencia experimental,
que experimentaron un auge a partir del siglo xvir. Dichos dmbitos
se hicieron tan especificos que resultaba dificil asimilarlos al concepto
tradicional de literatura como conocimiento general. Por otra parte, y
como hemos explicado, se produjo una apreciacién de las bellas artes
y de la estética, que fueron adquiriendo autonomia con respecto a la
moral y a la ciencia. Surgié asi una contraposicién, de gran importan-
cia en los siglos x1x y xx, entre la cultura cientifico-tecnolégica y la

16 En la actualidad quedan reminiscencias de ese significado en expresiones como «li-
teratura cientificar. Y aunque el Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espasiola recoge las
acepciones actuales del término («1. Arte de la expresion verbal. 2. Conjunto de las producciones
literarias de una nacién, de una época o de un género. La literatura griega; La literatura del siglo
xv1. [...] 4. Conjunto de conocimientos sobre literatura. Sabe mucha literatura. 5. Tratado en
que se exponen conocimientos sobre literatura»), también se refiere a su antiguo significado: «3.
Conjunto de las obras que versan sobre una determinada materia. Literatura médica, juridica».
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cultura humanistica. Dentro de esta, las formas artisticas que se valfan
del lenguaje tenfan un papel relevante, pero el término poesia, asociado
desde el medioevo a los textos escritos en verso, llegé a ser insuficiente
para referirse a ellas. La valoracion de la prosa literaria a partir del siglo
xv1iL, asociada al desarrollo de las formas novelisticas, impidi6é que el
término poesia pudiera seguir usindose para denominar al conjunto
de las obras literarias, por lo que fue aceptada la denominacién mds
genérica de literatura, que incluia las obras en prosa. Y este significado
del término literatura, entendido como el conjunto de todos los tipos
de obras literarias, es el que sigue vigente en la actualidad, mientras
que el término poesia pasé a designar fundamentalmente a la poesia
lirica, generalmente escrita en verso.

Paralelamente al cambio de significado del término /literatura
y a la aparicién del concepto de «literaturas nacionales», fueron sur-
giendo, a finales del siglo xvii1, los estudios de historia de la literatura,
que se desarrollaron bajo el influjo del Romanticismo, y tuvieron un
marcado cardcter nacionalista. La literatura romdntica surgié como un
rechazo del clasicismo, y, como explica Marc Fumaroli (1984), los tra-
tados de retdrica, que proliferaron entre los siglos xv y xix (reducidos
progresivamente, como indicdbamos, al apartado de la elocutio) fueron
sustituidos en la ensefianza de los paises europeos por los estudios de
historia literaria.

En la aparicién de la historia de la literatura tuvo una gran in-
fluencia el positivismo cientifico de Augusto Comte, quien defendia
que el tnico tipo de conocimiento vélido era el conocimiento cienti-
fico (lo que suponia la minusvaloracién de la doxa y de la téchne del
mundo cldsico y la valoracién exclusiva de la episteme). Y, para dotar
a los nacientes estudios literarios de una apariencia de cientificidad,
la historia literaria positivista acudié al estudio de la biografia de los



2. EL CARACTER UNIVERSAL DE LA LITERATURA Y LAS ARTES 65

autores y a la busqueda de documentacién histérica sobre ellos, de
manera que las obras literarias se trataban de explicar como un reflejo
de las experiencias vitales de sus creadores. En la segunda mitad del
siglo x1x se desarroll$ otra corriente de signo contrario, el denomina-
do impresionismo critico, que rehufa las pretensiones cientificas de
la historia literaria positivista y se proclamaba ajeno a la objetividad,
basando la critica literaria en la sensibilidad y en la intuicién subjetiva
del lector, y dando mucha importancia al inconsciente, al poder de la
ensofacion y al conocimiento irracional (Vifas, 2002: 319 353; Her-
nandez y Garcia, 2005: 166-176).

Como reaccién a estos movimientos que enfocaban su dmbito
de estudio en la biografia del autor o en la subjetividad del lector,
a principios del siglo xx surgieron una serie de movimientos inma-
nentistas (asi llamados porque proclamaron la necesidad de centrar
la atencién en el propio texto y en la naturaleza especifica de su len-
guaje): el formalismo ruso, el new criticism anglo-norteamericano y la
estilistica europea. En su obra Teoria de la literatura. Poética, de 1925,
uno de los formalistas rusos, Boris Tomasevskij se refiere a la «poética»
como término equivalente a «teoria de la literatura», de manera que
la teoria de la literatura se presenta como heredera de la poética tradi-
cional, pero con la pretension de constituir una ciencia que aborde la
literatura desde una perspectiva lingiiistica. Y como toda ciencia ha de
definir como punto de partida su objeto de estudio, se hacia necesario
establecer el objeto de estudio de la nueva teoria de la literatura. Para
los formalistas rusos, el objeto de estudio no seria la literatura, sino la
literariedad, es decir, la especificidad del lenguaje literario, aquello que
diferencia al lenguaje de las obras literarias del lenguaje de la comuni-
cacién habitual. Nacia asf la moderna teoria de la literatura, que, si en

un principio trat6 de explicar las caracteristicas del lenguaje literario
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desde presupuestos lingiiisticos, acabaria por ampliar su dmbito de
estudio hasta abarcar el hecho literario en su totalidad, analizando to-
dos sus componentes (autor, texto, receptor, codigo, canal, contexto,
referente y universo literario) y valiéndose de muy distintas disciplinas
complementarias (y no solo de la lingiiistica) para abordar el estudio
de cada uno de esos componentes.

La estética, por su parte, fue desarrollada por los filésofos, y consti-
tuye una rama de la filosoffa que, en un primer momento, se interesé por
las bellas artes, es decir, por la relacién de las artes con la belleza, aunque
después pas6 a ocuparse de las experiencias y los juicios estéticos en gene-
ral, sin cenirse a los relacionados con la belleza. La estética ha tratado de
explicar qué se entiende por objeto artistico (intentado sefalar los limites
del arte), y por qué determinados objetos artisticos producen sensaciones
o emociones (positivas o negativas) en los espectadores. Sus preocupacio-
nes han sido muy parecidas a las de los estudios de teoria de la literatura
(Albaladejo, 2016), que han tratado de explicar qué es un texto literario y
los limites de la literatura, asi como la naturaleza y las causas de los efectos
que las obras literarias producen en los receptores.

2.1.2. Literariedad, articidad, poeticidad y esteticidad

Para explicar las relaciones entre las teorias literarias y las teorfas
estéticas, conviene recordar sucintamente cdmo la teoria literaria ha
tratado de explicar el concepto de literariedad. Asimismo, nos referire-
mos al concepto de poeticidad, relativo al valor o la calidad que alcan-
zan determinadas obras literarias, ya los conceptos correspondientes,
en el dmbito del arte, de la articidad y la esteticidad.

Como hemos comentado, los formalistas rusos propusieron a
principios del siglo xx que el objeto de estudio de la naciente Teo-
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ria de la Literatura, heredera de la poética tradicional, era la /iterarie-
dad (término propuesto por Roman Jakobson y desarrollado por Jan
Mukartovsky), que hace referencia a la especificidad de la lengua litera-
ria (Mukatovsky, 1964; Todorov, 1971; Garcia Berrio, 1973; Ambro-
gio, 1973; Erlich, 1974; Jameson, 1980; Rodriguez Pequefo, 1991).

En el intento de delimitar las diferencias entre la lengua literaria
y el lenguaje de la comunicacién normal, surgié un entendimiento
de la literatura y el arte como un procedimiento o artificio. En este
sentido, Viktor Sklovskij se opuso a la concepcién retérica tradicio-
nal, segtin la cual el lenguaje retérico y literario constitufan formas
de discurso adornado (sermo ornatus), y afirmé que la lengua literaria
debia tener unas condiciones tales que el mensaje construido con ella
fuera diferente al de la comunicacién cotidiana. Si la lengua estdndar
se caracteriza por la automatizacion, de manera que los hablantes no
se fijan en la propia forma material del lenguaje, sino que solo pres-
tan atencién a lo que se quiere indicar con ¢él, la lengua literaria se
caracteriza por la desautomatizacién, ya que atrae la atencién sobre su
propia constitucién material. Asi, el mensaje poético provoca un dis-
tanciamiento que impide leer o recibir el texto de forma automitica,
logrando que el receptor se fije en el propio texto. La lengua literaria
serfa un desvio o dialecto de la lengua estindar caracterizada por re-
clamar la atencién sobre si misma, creando un distanciamiento que, al
ser superado, produce el placer estético en el receptor.

En el texto lirico, el distanciamiento es provocado por el zazim
(‘transracionalidad’), y en el texto narrativo por el skaz, mecanismo
que transforma la f@bula en sujeto (niveles que se corresponden con el
ordo naturalisy el ordo artificialis de las retéricas y las poéticas tradicio-
nales, es decir, con el orden légico-cronoldgico de los acontecimientos

que se narran y con su alteracién).
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Mientras que el lenguaje comun tiene una finalidad 16gico-co-
municativa, el lenguaje de los textos liricos se caracterizaria por la
transracionalidad (zaiim), de manera que en él se reduce su capacidad
comunicativa para propiciar un tipo de comunicacién que va mds alld
de la légica, cuyos efectos sensitivos y emocionales podrian compa-
rarse en parte a los que produce la musica. La transracionalidad de
la poesia fue defendida por el Manifiesto Futurista (1912) del italiano
Filippo Tommaso Marinetti, y esta idea influy6 en varios formalistas
que se ocuparon del tema, como Jakobson, Tynjanov, Sklovskij o Brik
(Eijembaun, 2012). El efecto casi musical que estd en la base de la
transracionalidad se basa fundamentalmente en el ritmo del verso, de
manera que la sintaxis de los textos liricos es diferente a la de la lengua
comun, ya que ha de adaptarse a las exigencias de su naturaleza rit-
mica. El ritmo no solo proporciona coherencia textual al poema, sino
que permite establecer los limites entre verso y prosa: mientras que en
esta el elemento constructivo es el tema, y el elemento no constructivo
es el ritmo, en el verso ocurre lo contario: el ritmo ejerce de elemento
constructivo, siendo el tema su elemento no constructivo.

El skaz, concepto desarrollado en 1919 por Boris Eijenbaum
(1979), produce el distanciamiento en los textos narrativos, y consiste
en un mecanismo que transforma la f#bula en sujeto, de manera que
los acontecimientos légico-cronolégicos caracteristicos de la fébula
pueden sufrir alteraciones temporales y relativas al punto de vista en el
sujeto, en el que los hechos se pueden presentar de forma desordenada
y mediatizados por el punto de vista del narrador o de determinados
personajes.

Roman Jakobson (1975) formulé sus ideas sobre la funcion poé-
tica basindose en un esquema de la comunicacién lingiiistica, herede-
ro del de Karl Biihkler, en el que se atribuye una funcién a cada uno
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de sus elementos: emisor, texto, receptor, cddigo, canal y contexto.
Cuando el mensaje expresa sobre todo las emociones del emisor, pre-
domina la funcién emotiva; si el mensaje pretende llamar la atencién
del receptor, prima la funcién conativa; cuando el mensaje habla so-
bre si mismo (por ejemplo, en las clases o en los estudios de lengua
o lingiiistica), domina la funcién metalingiiistica; si lo que prima es
el canal de comunicacién por el que se transmite el mensaje, destaca
la funcién fética; cuando lo mds importante es referirse al contexto,
prevalece la funcién referencial, y la funcién poética se produce cuando
el mensaje llama la atencién sobre si mismo. En los mensajes no suele
aparecer una sola de esas funciones, pero siempre hay alguna que pre-
domina. Y la funcién poética se caracteriza por la orientacion hacia el
mensaje como tal, de manera que el factor determinante es la propia
forma del mensaje.

La palabra, en el lenguaje poético, no es un simple sustituto del
objeto nombrado, sino que es percibida como palabra por su forma
misma, por su calidad fénica y material. Y el principal mecanismo
que emplea el lenguaje poético para llamar la atencién sobre si mis-
mo, como explica Jakobson, es el uso de paralelismos y recurrencias.
El lenguaje poético es esencialmente recurrente, pues lo ya emitido
vuelve a aparecer en la secuencia, y esas equivalencias o reiteraciones
se producen tanto en el nivel fonolégico como en el morfolégico, el
sintdctico y el semdntico. Las recurrencias no son para Jakobson fené-
menos retéricos externos (sermo ornatus), sino principios constructi-
vos sobre los que se organiza el texto.

La hipétesis desviacionista, segtin la cual el lenguaje literario cons-
tituye una desviacién del lenguaje estdndar, estuvo presente en algunas
de las mds importantes corrientes tedrico-literarios del siglo xx, como

la Estilistica, la poética estructural y la poética generativa. Sin embargo,
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se han puesto varias objeciones a la concepcién de la lengua literaria
como desvio. Asi, se ha sefalado que las recurrencias y paralelismos no
son exclusivos del lenguaje poético, sino que aparecen en otro tipo de
lenguajes, como la publicidad (si bien los anuncios publicitarios se rela-
cionan estrechamente con la retérica, parte de cuyas figuras se basan en
la reiteracién de elementos); se ha advertido la dificultad de definir la
norma con respecto a la cual se desvia el lenguaje literario (el cual, a su
vez, estd lleno de desvios), o se ha recordado que la definicién mediante
el desvio es negativa, ya que explica lo que el lenguaje literario no es,
pero no en qué consiste (Pozuelo, 1988a: 34-35).

De ahi que la critica respondiera con post rioridad negando que
el lenguaje literario fuera un dialecto desviado del lenguaje comtn, e
insistiendo en que supera o trasciende la capacidad comunicativa del
lenguaje habitual. Tzvetan Todorov escribe al respecto lo siguiente:

El conocimiento de la literatura a través del lenguaje tiene un cierto
limite, trazado precisamente por lo que la literatura nos ensena de diferen-
te sobre el lenguaje [...]. Serfa, pues, incorrecto tratar la literatura dentro
de un marco que precisamente se esfuerza por destruir, ya que eso pre-
supondria el fracaso de la literatura, es decir, la posibilidad de traducirla
integralmente a un lenguaje no literario. Ahora bien, la literatura existe en
tanto que es esfuerzo para decir lo que no dice ni puede decir el lenguaje
ordinario; si ella significara lo mismo que el lenguaje ordinario, la literatura

no tendrfa razén de ser (Todorov, 1971: 15).

Planteamientos parecidos sostiene Julia Kristeva, para quien «La
lengua poética no puede ser un subcédigo, sino el cédigo por exce-
lencia» (1978: 231-232), lo que replantea la tesis vico-croceana de la
primacia de la lengua literaria. Jurij M. Lotman, mdximo responsa-
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ble de la semiética soviética, considera el lenguaje literario como un
sistema de modelizacién o de simulacién secundario en relacién con
el lenguaje comun, que constituye el sistema de modelizacién o de
simulacién primario. El lenguaje comun es sistema de modelizaciéon
primario porque actiia en la representacién o modelizacién del mun-
do, y el lenguaje literario es sistema de modelizacién secundario: tiene
la lengua comtn como material, pero trasciende su capacidad comu-
nicativa (Lotman y Uspenskij, 1979: 69; Lotman, 1988: 17-46). Los
sistemas modelizantes primarios son las distintas lenguas naturales,
que permiten transmitir la semiosfera, o conjunto de conocimientos
no innatos, lo que otorga al hombre una gran capacidad de acumula-
cién de conocimiento y de progreso que no tienen los animales. Y los
sistemas modelizantes secundarios son las artes (en las que se incluye
la literatura). Los textos literarios y artisticos modelizan a la vez un
objeto particular y un objeto universal, pues los hechos concretos re-
presentados (por ejemplo, los concernientes a la vida particular de un
personaje en una novela) tienden a adquirir un sentido universal que
podria llegar a ser aplicable a la generalidad de los seres humanos.
Todas las artes se basan en el lenguaje, ya que lo necesitan para
transmitir sus caracteristicas convencionales, pero lo transcienden. Asi,
aunque los pintores, musicos o escultores no se sirvan al componer sus
obras del lenguaje, este les permite conocer las convenciones y técnicas
necesarias para cultivar su arte, que constituye un sistema modelizante
secundario, el cual transciende la capacidad comunicativa del lenguaje
como sistema modelizante primario. La literatura, como las demds
artes, precisa del lenguaje como sistema modelizante primario para
fijar sus técnicas y convenciones; pero su sistema modelizante secun-
dario también estd constituido por el lenguaje, y eso, segiin Lotman,

ha dado lugar a confusiones como las de Jakobson y los formalistas,
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que crefan que la literatura era un tipo més de lenguaje que podia ser
explicado por la lingiiistica. Lotman pretende acabar asi con el error
consistente en considerar la literatura como un sistema modelizante
primario, cuando en realidad es secundario, y explica claramente, ade-
mis, las similitudes y diferencias entre la literatura y las demads artes.

Pero ;qué es lo que confiere a los sistemas modelizantes secun-
darios su capacidad para trascender el lenguaje comdn y lograr una
mayor comunicacién? Segun Lotman, es la compleja estructura de los
textos artisticos lo que les proporciona su mayor capacidad comuni-
cativa. En el caso de la literatura, se aprecia claramente la diferencia,
pues el texto literario, debido a su compleja estructura, produce unos
niveles comunicativos superiores a los de la lengua normal, cuya or-
ganizacién es mucho mds simple. A juicio de Lotman (1982: 21),
«la complicada estructura artistica creada con los materiales de la len-
gua permite transmitir un volumen de informacién completamente
inaccesible para su transmisién mediante una estructura elemental
propiamente lingiiistica». Y esa complejidad del texto literario puede
extenderse a la generalidad de las obras artisticas, de manera que es
en el texto y en su compleja organizacién donde radicaria la superior
capacidad de comunicacién de la literatura y del arte.

Entre los elementos del texto artistico se producen toda una
serie de relaciones de similitud y de oposicién que no se dan en los tex-
tos no artisticos. En el caso de los textos literarios, el simple hecho de
que dos o mds palabras tengan rima establece una relacién entre ellas
que no se da en la lengua comun: las palabras rimadas no solo tienen
una relacién de semejanza sonora, sino que adquieren una relacion se-
mdntica, de modo que se establecen entre ellas relaciones de semejanza
y de oposicién (son palabras a la vez similares y a la vez diferentes).
Asimismo, el hecho de que haya una estructura ritmica (marcada por
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la longitud del verso) y una estructura sintdctica (marcada por la lon-
gitud de las oraciones, que pueden ser mds cortas que el verso, coinci-
dir con él o ser mds extensas), origina que se produzca una relacién de
tension entre una y otra capaz de aportar determinados significados.

De manera general, todos los elementos del texto artistico
se semantizan. En el texto artistico, los elementos formales no son
solo estructurales, sino que adquieren siempre significacién, cosa
que no ocurre en los textos no artisticos. De ahi que los textos ar-
tisticos tengan mayor capacidad comunicativa, pues en ellos todo
tiene significado.

Las ideas hasta aqui expuestas basan la explicacién de la litera-
riedad en la naturaleza del propio texto, pero, a partir de la mitad del
siglo xx, surgieron corrientes que prestaron atencién a los aspectos
pragmaticos relacionados con la comunicacién literaria, considerando
la importancia no solo del autor y del receptor, sino también de las
convenciones literarias en el dmbito social, y que trataron de expli-
car la especificidad de la literatura como el resultado de una serie de
normas y acuerdos establecidos por los distintos estamentos sociales
implicados en la conservacién y la transmisién de la literatura.

Ademds, el dmbito de la literatura se ha ido ampliando a lo
largo del tiempo, incluyendo en su seno algunos géneros que, origi-
nariamente, no fueron considerados literarios, y las definiciones de la
literariedad han tenido que ajustarse a esa ampliacién. Si en los siglos
XVII y XvIII se produjo una reduccién de los limites del arte, destinada
a dejar fuera de su dmbito la artesania y a limitarlo a las bellas artes, y
una ampliacién posterior a partir del siglo xx que reclamaba la inclu-
sién de nuevas formas susceptibles de ser consideradas como artisticas,
en la literatura se ha producido a lo largo de la historia un aumento de

las formas o géneros que la conforman.
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Como hemos indicado, Aristételes incluy6 en su Poética las for-
mas que se valen exclusivamente de la palabra (la narracién épica y el
drama), y dej6 fuera de su dmbito la poesia lirica, ya que esta no existia
en su época de forma independiente, sino que se cantaba acompanada
de la musica. La poesia experimenté un proceso histérico de indepen-
dencia de la musica, hasta que llegé a convertirse en un arte que se
valia solamente de la palabra, y, a partir de ese momento, los tratadis-
tas fueron considerdndola literaria, hasta que en el Romanticismo se
consolidé definitivamente como un género equiparable a la narracién
y al drama. Pero hay otro género que, sin ser originariamente literario,
ha ido incluyéndose progresivamente en las clasificaciones de los géne-
ros literarios: el denominado género ensayistico (Aullén, 1984, 1987,
19874, 1987b, 1992), ensayistico-argumentativo, diddctico-ensayisti-
co, temdtico (Hernadi, 1972), o, simplemente, argumentativo (Are-
nas, 1997). Dicho género tiene sus origenes en los discursos retéricos,
con los que comparte su finalidad persuasiva, y, por lo tanto, no se
relacionaba en un principio con la literatura, sino con la oratoria. No
obstante, un tipo determinado de género persuasivo fue desligdndose
de su condicién de discurso destinado a su pronunciacién en pablico,
y comenz6 a transmitirse por escrito, en un lento proceso evolutivo
que parte de los géneros oratorios, pasa por las epistolas argumentati-
vas y desemboca en el ensayo, bautizado como tal en los Essais (1580)
de Michel de Montaigne (Martin, 2015: 177-189, 20164). El género
argumentativo, en sus variadas formas, se ha cultivado profusamente
en los tltimos siglos, tanto de forma independiente como incluyéndo-
lo en otros géneros propiamente literarios (asi, es frecuente que en las
novelas contempordneas se incluyan amplias disertaciones ensayisticas
realizadas por el narrador o por los personajes). Y si no hay ningin

inconveniente para reconocer su naturaleza literaria cuando se incluye
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en otros textos literarios, en la actualidad sigue habiendo muchas vaci-
laciones a la hora de considerarlo literario en su forma independiente.

En su obra Diccidn y ficcion (1993), Gérard Genette se refiere a
la ambivalencia actual con respecto al género argumentativo, y realiza
una distincién entre las poéticas esencialistas y las convencionalistas
o condicionalistas. Las poéticas esencialistas basan la literariedad en
las caracteristicas del propio texto o en su ficcionalidad. Y las poéticas
convencionalistas o condicionalistas basan la literariedad en el nivel
pragmitico, es decir, en una serie de acuerdos convencionales entre los
participantes en la comunicacién literaria.

Genette (1993: 7) distingue dos modos de literariedad: la ficcidn
(en el que se inscriben los textos narrativos y dramdticos) y la diccidn
(responsables de los textos liricos y de la prosa no ficcional):

Ficcién (narracion, drama)
FORMAS REGIMEN CONSTITUTIVO DE LITERARIEDAD

GENERICAS

Poesia lirica
Diccién
Prosa no ficcional: REGIMEN CONDICIONAL DE LITERARIEDAD

Las poéticas esencialistas (es decir, las que consideran que las
obras literarias tienen algo en si mismas que las hacen literarias) han
establecido dos criterios bdsicos de literariedad: la ficcién (recuérdese
la identificacién aristotélica de mimesis ficcional y poesia) y la funcién
poética (tal como la defini6 Jakobson). Es decir, la novela o el drama
son literarios por ser ficcionales, y los textos liricos son literarios por-
que en ellos se cumple la funcién poética.

Por otro lado, las poéticas condicionalistas (o convencionalis-
tas), que basan la literariedad en criterios convencionales, sirven para
explicar el régimen condicional caracteristico del denominado género
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ensayistico-argumentativo y de las formas biogréficas, que Genette in-
cluye en la categoria de la «prosa no ficcional». Dichas formas, segin
Genette, pertenecen a un régimen condicional, y pueden ser conside-
radas literarias por factores relacionados con su autoria o con el estilo
en que estdn escritas, lo que explica las vacilaciones a la hora de incor-
porarlas a las clasificaciones genéricas.

A propésito de la polémica entre las teorfas esencialistas y las
teorias convencionalistas a la hora de definir la literariedad, Genette
afirma que determinadas obras literarias, como un drama, una novela
o un soneto siempre son literarias por ser drama, novela o soneto, con
independencia de su calidad y de los criterios convencionales que rijan
en cada momento histérico. Y escribe al respecto lo siguiente:

Toda posible pretensién de la poética condicionalista de regir la
totalidad de la esfera [literaria] serfa, pues, abusiva y literalmente ilegitima,
desorbitada respecto de su derecho. Ahora bien, hemos visto que, en cam-
bio, solo ella podria explicar las literariedades condicionales, las que no se

deben ni al contenido ficcional ni a la forma poética (Genette, 1993: 26).

Asi pues, Genette considera que la épica, la lirica y la dramdrica
son formas literarias en si mismas, y que las convenciones a las que
acuden las poéticas condicionalistas solo otorgan literariedad a otro
tipo de formas literarias, como las ensayistico-argumentativas u otras
formas biogréficas.

Las poéticas condicionalistas se sitGan en el nivel pragmdtico de
la comunicacién, en el que se localizan ciertas propiedades del lengua-
je literario/poético. En este nivel pueden precisarse algunas particula-
ridades de la lengua literaria/poética con respecto a la lengua comun,

como la mediatez o distancia motivada por la ausencia del receptor; la
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unidireccionalidad del mensaje, que distingue la comunicacién nor-
mal, bidireccional (en la que el emisor y el receptor pueden intercam-
biar alternativamente sus funciones), de la comunicacién literaria, en
la que el mensaje solo va del autor al receptor; la consciencia de los
participantes en el hecho comunicativo literario de que este se desa-
rrolla en un dominio excepcional, y las convenciones estéticas en el
dominio social.

En el nivel pragmdtico se sittian el autor y el receptor, y am-
bos han sido objeto de atencién por parte de distintas corrientes. Tra-
dicionalmente se le ha otorgado un papel esencial al autor (término
que se relaciona con la familia latina de la auctoritas), insistiendo en
que se trata de una persona especialmente cualificada que no puede
identificarse con el emisor ordinario (Ldzaro, 1980: 179); pero la cri-
tica psicoanalitica puso en entredicho que el autor tuviera un control
consciente y voluntario sobre su obra (Castilla, 1983), y, a partir de la
segunda mitad del siglo xx, se ha anunciado la muerte del autor (Bar-
thes, 1987; Foucault, 1968). Asimismo, Umberto Eco (1963, 1981,
1992) y otros investigadores ligados a la estética de la recepcién han
reivindicado la importancia del receptor en el proceso de la comuni-
cacién literaria, tanto desde un enfoque diacrénico (Gadamer, 1977;
Jauss, 1971, 1978, 1986, 1989) como sincrénico (Ingarden, 1972;
Iser, 1972, 1984, 1987).

En el nivel pragmdtico se encuadran algunas escuelas de indo-
le condicionalista o convencionalista que, oponiéndose a las ideas de
Genette, basan la literariedad exclusivamente en aspectos relacionados
con el marco social de la literatura. Entre ellas cabria destacar la Cien-
cia Empirica de la Literatura y la Teoria de los polisistemas.

La Ciencia Empirica de la Literatura (Empirische Literaturwis-

senschaft) fue desarrollada por Siegfred J. Schmidt (1990) y el grupo
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de investigacién NIKOL, y se centra casi Ginicamente en el dmbito
del sistema social de las acciones literarias o LITERATURA (término
escrito con letras mayusculas para resaltar el cardcter social del enfoque
con el que se aborda su estudio).

Para Schmidt y sus colaboradores, la decisién de considerar los
textos como comunicados («kommunikate») literarios/poéticos o no
literarios/poéticos no depende de sus mecanismos lingiiisticos, sino
de unas convenciones sociales especificas que operan Gnicamente en
el sistema de la LITERATURA, delimitdndolo y diferencidndolo de
otros.

Schmidt cree que la obra literaria no puede ser considerada
como un objeto auténomo que posee en si mismo significado y espe-
cificidad literaria/poética, sino que solo puede ser considerada litera-
ria/poética como resultado de las actividades de los participantes en la
comunicacién literaria, los cuales la otorgan significado y especificidad
en una situacién contextual concreta y en conformidad con determi-
nadas convenciones sociales. Desde este punto de vista, el significado
y la literariedad no serfan cualidades intrinsecas de las obras, sino que
resultarfan de las operaciones cognitivas realizadas por los receptores
€n sus procesos interpretativos.

A través de la educacién aprendemos una serie de convenciones
relacionadas con el uso de la lengua normal y con el uso de la lengua
en los textos literarios. Las convenciones T (de hecho, segtin la cual el
hablante y el oyente dan por supuesto que los enunciados del prime-
ro se refieren al mundo real) y M (de monovalencia, segin la cual el
hablante y el oyente dan por supuesto que los enunciados del primero
tienen un solo significado), que funcionan en la comunicacién nor-
mal, son sustituidas por las convenciones A (estética, segtin la cual no

se tiene en cuenta como referencia el mundo de lo real, sino el mundo
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ficcional) y PL (de polivalencia, relacionada con la plurisignificacién
del texto) en el sistema literario.

La literatura, por otra parte, tiene una triple funcién social: cog-
nitiva, moral-social y hedonista.

Y Schmidt establece el siguiente esquema de la comunicacién
literaria:

Autor — Base de comunicado — Receptor

El éxito solo se alcanza si el productor consigue producir ba-
ses de comunicado (y no textos) cuya realizacién como comunicados
es relevante para los receptores. Segtin esta concepcidn, las «bases de
comunicado» solo alcanzan la categoria de obras literarias si son acep-
tadas como tales por los receptores. Este planteamiento explica muy
bien la ambivalencia de las formas genéricas que Genette inclufa en la
categoria de «prosa no ficcional», las cuales pueden ser propuestas por
los autores como «bases de comunicado» de naturaleza literaria y ser
aceptadas o no como tales por los receptores.

Por otro lado, Schmidt contempla cuatro momentos en el siste-
ma social de la literatura: la produccidn, la mediacién (relacionada con
la transmisién y comercializacién de los textos), la recepcién y la trans-
formacién (que tiene que ver con la actividad de la critica literaria).

De acuerdo con la teorfa pragmdtica de Schmidt y sus colabora-
dores, por lo tanto, la literariedad no depende de las caracteristicas de
la obra, sino de las convenciones que otorgan la literariedad en cada
momento a determinadas obras.

En relacién con la definicién pragmatica de la literariedad, sur-
ge un nuevo problema al considerar los distintos estratos sociales en
que son valorados determinados tipos de obras. Asi, observamos que
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algunos estratos sociales consideran literarios y valiosos ciertos textos
que otras capas sociales desprecian o consideran inferiores. Asi ocurre
con la denominada literatura de masas (la llamada subliteratura o pa-
raliteratura), o con la literatura marginal o underground.: las elites en
ocasiones las desprecian, y las clases menos acomodadas o marginales
disfrutan enormemente con ellas.

La teorfa de los polisistemas ha intentado dar una respuesta a
esta problemdtica. Formulada por Itamar Even-Zohar a partir de la
década de los setenta del siglo xx en la Universidad de Tel Aviv, fue
después desarrollada por el Culture Research Group, y se plante6 el es-
tudio cientifico de las normas que determinan lo que en un momento
determinado es concebido como literario (Even-Zohar, 1990; Iglesias,
1994, 1999).

Even-Zohar y sus colaboradores no conciben la literatura como
un ente objetivo independiente, sino como el producto de una reflexién
tedrica realizada en cada sociedad o en cada cultura. Los estudios litera-
rios deben formular las normas que regulan y determinan el sistema lite-
rario, bien entendido que dichas normas solo pueden establecerse como
hipétesis temporales mutables, y nunca como verdades definitivas.

La teorfa de los polisistemas se propone el estudio de los fené-
menos literarios en marcos culturales concretos. Para ello parte del
marco del funcionalismo dindmico, cuyas raices se encuentran en los
estudios de formalistas rusos como Tynjanov, Eichenbaum, Jakobson
o Sklovskij. Los formalistas rusos, en su tltima fase (pues en la primera
se habfan fijado en los mecanismos estructurales del lenguaje poético,
como las recurrencias), habian ya propuesto estudiar el sistema litera-
rio como una estructura heterogénea en la que concurren a la vez las
dimensiones sincrénica y diacrénica, de manera que esta es el resulta-

do de las tensiones que se producen en el seno del sistema.
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Desarrollando esta segunda concepcién, Even-Zohar concibe la
literatura y los demds fenémenos semidticos como sistemas dindmicos
cuyos elementos establecen entre s una serie de relaciones interdepen-
dientes. Un polisistema estd formado por una serie de sistemas que in-
teraccionan entre si, de manera que en él coexisten varias opciones a la
vez, entre las que se establece una serie de tensiones que lo mantienen
en un estado de evolucién continua. El polisistema consta de un estrato
central y de una periferia que interactda con aquel, de manera que los
elementos periféricos pueden pasar a formar parte del sistema central a
través de la transferencia. El estrato central representa el sistema cano-
nizado defendido por las elites de la cultura, y el estrato periférico estd
formado por las reglas no admitidas como validas por esas mismas elites.

Para Even-Zohar, el estudio de la mransferencia entre el sistema
canonizado y el no canonizado constituye el objetivo mds inmediato
de la teoria de los polisistemas. Tradicionalmente, los estudios litera-
rios han identificado el sistema central canonizado con la totalidad
de la literatura, y otros fenémenos periféricos como la literatura de
consumo, la literatura infantil o popular o la paraliteratura han sido
excluidos del objeto de estudio. Sin embargo, los juicios de valor so-
bre lo que en cada momento se considera buena o mala literatura no
pueden ser los criterios que fijen el objeto de la investigacién. Aunque
es necesario estudiar las denominadas obras maestras, pues forman
una parte importante del sistema, también es preciso prestar atencién
a los elementos periféricos que en cada momento interactiian con el
sistema canonizado.

Even-Zohar opina que la canonicidad no se manifiesta solo en
los textos histéricos considerados importantes, sino sobre todo en el
repertorio, esto es, en el conjunto de normas que regulan la produccién

y la recepcidn de las obras literarias.
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A este respecto, Even-Zohar distingue dos tipos de canonicidad:
la canonicidad estdtica, relacionada con el nivel del texto, que se pro-
duce cuando una obra determinada pasa a formar parte de los textos
que una comunidad considera dignos de conservar, y la canonicidad
dindmica, que afecta al repertorio, y se produce cuando una serie de
normas se convierten en el modelo ideal de produccién literaria. Asi,
la obra de un determinado autor puede ser considerada perteneciente
al canon estdtico (/liada, Divina Comedia...), pero también puede ser
rechazada como modelo para construir nuevos textos.

A su vez, los estratos periféricos tienen su propio repertorio,
e incluso una serie de obras que se consideran dignas de alabanza y
conservacién, aunque esas obras y ese repertorio no estdn canonizados
por no formar parte del estrato central. Teniendo esto en cuenta, la
teorfa de los polisistemas pretende explicar la naturaleza tanto sincré-
nica como diacrénica del sistema literario.

Para Even-Zohar, si el repertorio del sistema canonizado no
se estanca es precisamente por el estimulo de los elementos peri-
féricos que amenazan con reemplazarlo. Generalmente, el grupo
dominante —ya sea progresista o conservador— suele resistirse a la
invasién de elementos de la periferia, introduciendo algunas mo-
dificaciones en los casos imprescindibles. Es decir, puede aceptar o
acomodar algunas reglas de los repertorios periféricos integrdndolas
en su propio repertorio. Pero si fracasan en su intento de contener
la invasion, el estrato central del sistema literario es ocupado por
otro grupo, de manera que los que se aferran al repertorio despla-
zado se sitian en la periferia y son considerados meros epigonos.
Estas tensiones explican la evolucién del polisistema literario, y el
hecho de que elementos periféricos sean integrados en el repertorio
canonico.
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Para Even-Zohar, no existen elementos o rasgos que puedan ser
considerados literarios, sino que es la sociedad la que caracteriza de-
terminados fenémenos como literarios. A la vez, el que algunas sec-
ciones o normas del repertorio alcancen mayor importancia que otras
depende de las relaciones que se establecen en el polisistema en cada
momento histdrico, y no de la propia naturaleza de dichas secciones.

Desde una perspectiva pragmdtica, Even-Zohar considera que
los factores del sistema literario a los que se debe prestar atencién son
los siguientes: el productor (término con el que se pretende resaltar
el cardcter de actividad socio-cultural de la literatura); el consumidor
(que puede ser directo o indirecto, si no tiene acceso al texto pero si
a algunos de sus elementos que han pasado a formar parte del acervo
cultural de la comunidad); el producto o texto (que es considerado
como un medio de elaborar modelos capaces de influir en la cons-
truccién social de la realidad); el mercado e institucién (relacionados
respectivamente con la compra venta del producto literario y con los
elementos implicados en el mantenimiento de la literatura como acti-
vidad socio cultural), y el repertorio (conjunto de normas que regulan
la produccién y la interpretacién de los textos).

La teorfa de los polisistemas se ha preocupado por el estudio de
la interferencia entre distintos sistemas literarios, producida en muchas
ocasiones a través de sus estratos periféricos, asi como por el fenémeno
de la traduccién, que no es considerado como una simple cuestién lin-
giifstica, sino en su vertiente socioldgica. También es de su interés el fe-
némeno de la coexistencia de literaturas escritas en diversas lenguas en
un mismo pafs. Ademdis, la literatura es considerada como un sistema
susceptible de ser integrado en otros polisistemas mds amplios, como la
cultura o la sociedad. De esta manera, la teoria de los polisistemas se ha

ido convirtiendo en una auténtica ciencia de la cultura.
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Estas poéticas condicionalistas o convencionalistas resuelven a
su manera el problema de la calidad literaria. Toda obra que se atenga
a las convenciones de su época es considerada necesariamente literaria,
pero es imposible valorar con cierta objetividad su calidad. El éxito
depende también de los acuerdos puntuales entre autores y lectores.
Asi, el papel tradicional de la critica literaria, encargada de juzgar los
textos, queda en entredicho, y se pone en duda la posibilidad de va-
lorar rigurosamente su calidad, pues en toda estimacién siempre hay
una gran dosis de subjetividad.

No obstante, no faltan quienes opinan que determinadas obras
literarias pueden considerarse mejores que otras, y tratan de indagar
en los motivos de que asi sea, por dificiles que resulten de desentrafar.
En este sentido, Antonio Garcia Berrio establece una clara distincién
entre los conceptos de literariedad y poeticidad, considerados como
«grados muy diferentes de la misma tendencia lingiiistica que las opo-
ne a la lengua estdndar» (1989: 101). La literariedad se refiere a la
especificidad artistica que poseen las obras de arte verbal que utilizan
mecanismos especificos en cualquiera de sus niveles. De esta forma,
un texto estd caracterizado por poseer literariedad cuando contiene
determinados esquemas métricos, cuando la estructura sintdctica de
sus partes se encuentra alterada, cuando tiende a la plurisignificacién,
cuando es ficcional, etc. El concepto de poeticidad, en cambio, se re-
fiere al valor estético que alcanzan las obras. La literariedad no es ga-
rantia de la poeticidad, pero todas las obras que alcanzan la poeticidad
poseen el rasgo de literariedad (Garcia Berrio, 1979, 1985: 49 vy ss.,
1989: 100-101, 1994: 15-16, 28, 42-43, 51-140, 327-370; Garcia
Berrio y Herndndez, 1988: 69-71).

La literariedad estarfa mds relacionada con las convenciones
sociales que determinan en cada momento lo que puede entenderse
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como literario, y la poeticidad con el valor intrinseco del propio texto.
Garcia Berrio trata de explicar la poeticidad a través del componente
imaginario de los textos literarios, lo que se relaciona con la Poética
de la imaginacién (corriente a la que nos referiremos en la segunda
parte de este trabajo), y cree que determinados textos tienen algo en si
mismos que les confiere poeticidad.

Si los formalistas rusos propusieron a principios del siglo xx el
concepto de literariedad, en el dmbito de las artes surgié por las mis-
mas fechas una propuesta similar, destinada a definir la especificidad
de las obras artisticas.

En su obra Arte, de 1914, Clive Bell expuso que el problema
esencial de la estética era tratar de descubrir la cualidad esencial de
las obras de arte, lo que las distingue de otros objetos no artisticos.
Para ello, hay que establecer las condiciones necesarias y suficientes
que ha de tener un objeto para ser una obra de arte (Bell, 1987). La
concepcién de Bell guarda un claro paralelismo con el concepto de
literariedad, relacionado con el intento de definir qué es lo que hace a
un texto literario en comparacién con otros textos lingliisticos que no
son literarios. Y, mds recientemente, Gérard Genette (1997, 2000),
creando un paralelismo con el término literariedad, ha propuesto el
concepto de articidad, que se refiere a la especificidad de las obras
artisticas.

Por otra parte, autores como Roger Scruton (1979) o Gordon
Graham (2000) consideran que lo importante no es definir el arte en
términos de condiciones necesarias o suficientes, o en relacién con
su funcién social, sino establecer unos criterios que permitan evaluar
los valores de las obras artisticas. Ya Platén y Aristételes instauraron
una tradicién normativa y evaluativa, y Baumgarten, en sus Reﬂexionex
sobre la poesia, de 1735 (obra en la que figura por primera vez, como
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hemos indicado, el término estética), no trataba de establecer la esencia
de la poesia, sino de definir los principios de la poesia valiosa (Castro,
2005: 45).

Las consideraciones valorativas del arte no solo son paralelas a la
postura normativa de la poética tradicional, la cual aconsejaba usar de-
terminados procedimientos para lograr obras literarias de calidad, sino
que tiene su correlato en la distincién entre literariedad y poeticidad,
realizada por Antonio Garcia Berrio en el dmbito de la teoria literaria
contemporanea.

Paralelamente, podria establecerse una distincién semejante con
respecto a la esfera del arte. A este respecto, Gérard Genette (1997,
2000) distingue entre lo que denomina articidad y relacién estética. La
articidad es equivalente a la literariedad: es lo que hace que las obras
de arte lo sean. La relacién estética tiene que ver con el gusto o placer
que nos producen las obras de arte.

De igual manera que en la literatura, segin Genette (1993),
hay obras literarias que pertenecen a un régimen constitutivo de la
literariedad (la narracidn, el teatro y la poesia), y otras que pertenecen
a un régimen condicional de la literariedad (la prosa no ficcional),
también en el terreno del arte habria obras que presentan un régimen
constitutivo de articidad, y otras que se mantienen en un régimen
condicional. Genette (2000: 166) escribe lo siguiente a propésito de

la arquitectura:

Los edificios de cierto tipo (templos antiguos, palacios, catedrales)
se consideran artisticamente, digamos, obras de arte, mientras que otros
(bloques de viviendas o de oficinas, fibricas, cruces de autopistas) deben
«merecer» esta calificacién a través de una candidatura y una clara acepta-

cién en cada caso.
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Pero también podriamos decir lo mismo de otras manifestaciones
artisticas. En ocasiones se emplean formas similares a las artisticas con
una finalidad particular. Por ejemplo, puede crearse una melodia musi-
cal con el fin de incluirla en un anuncio publicitario, y una imagen pic-
torica o fotogrifica puede ilustrar un producto comercial o divulgativo
y servir para promocionarlo. Asimismo, una escultura puede usarse en
una exposicion temdtica con fines diddcticos, un comic para realizar una
campana de prevencién sanitaria, o una minificcién audiovisual para
concienciar a los televidentes de los efectos de los accidentes de tréfico.
En estos u otros casos parecidos, los receptores reconocen que la finali-
dad de esas creaciones no era propiamente, o primariamente, artistica,
pero en ciertas ocasiones pueden llegar a merecer esa calificacion, por lo
que pertenecerian a un régimen condicional de la articidad.

Genette, como veremos, emplea el sintagma «relacién estéticar
a propésito de su defensa de la teoria subjetivista del arte (segn la cual
la obra artistica no tiene en si misma nada que la haga bella, sino que
es el receptor quien la juzga bella porque le gusta). Al considerar que
la obra de arte no tiene en si misma un valor estético, Genette prefiere
referirse a la relacidn estética que se produce entre la obra y el receptor.
Pero si considerdramos la posibilidad (como apunta Garcia Berrio)
de que determinadas obras de arte pudieran alcanzar en si mismas un
valor estético, cabria emplear para referirse al mismo el neologismo es-
teticidad, como término correlativo al de poeticidad. La articidad seria
aquello que hace que una obra sea artistica o pueda considerarse como
tal, mientras que la esteticidad se relacionaria con el valor estético que
algunas obras artisticas podrian alcanzar:

articidad

literariedad
LITERATURA < ARTE <
esteticidad

poeticidad
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Como mis adelante comentaremos, la poeticidad y la estetici-
dad podrian fundamentarse en la universalidad de las obras literarias
y artisticas, asi como en su capacidad para transmitir de manera atrac-
tiva o singular una construccién imaginaria con la que los receptores

puedan identificarse.

2.1.3. Las teorias estéticas sobre el arte y su relacion con las teorias sobre la

literariedad y la poeticidad

La estética, rama de la filosofia, se ha ocupado de tratar de defi-
nir qué es el arte (Alcaraz y Pérez, 2018). Y aunque las teorias estéticas
se han solido formular con independencia de las que ha desarrollado
la teoria literaria para tratar de explicar la literatura y la literariedad,
es posible establecer algunas relaciones entre las conclusiones a las que
han llegado ambas disciplinas.'”

Como expone Sixto J. Castro (2005), hay distintas aproxima-
ciones tedricas que han tratado de explicar la naturaleza y el valor de
las obras de arte. Cada una de esas aproximaciones da respuesta a al-
guna de las condiciones necesarias para que una obra sea considerada
artistica, pero ninguna puede explicar completamente la naturaleza de
todos los productos que se crean con una intencidn artistica. Por eso,
para tratar de explicar qué es el arte, habria que tener en cuenta las
distintas teorfas que han tratado de definirlo, sin pensar que alguna de
ellas sea suficiente para explicar la generalidad de los objetos artisticos,
sino en que todas ellas, en su conjunto, pueden dar una respuesta mds
aproximada a las distintas condiciones de las obras artisticas, contribu-

yendo al intento de explicar qué es el arte.

17 A propésito de la estética y la literatura, ¢fr. Beltrdn (2004) y Baena (2014).
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Y estas consideraciones tienen su correlato en las distintas co-
rrientes tedrico-literarias que han tratado de explicar la literatura: si
los movimientos inmanentistas de principios del siglo xx se centraban
en el Ambito textual, buscando las condiciones de las obras literarias
en la naturaleza de su lenguaje literario, posteriormente se buscé la
especificad literaria en los dmbitos referencial (prestando atencién al
cardcter ficcional de las obras literarias) y pragmadtico (como hicieron
las corrientes que destacaron la importancia de la intencién consciente
o inconsciente del autor y el papel del receptor en la comunicacién
literaria, o las teorfas que intentaron explicar la literatura a través de
las instituciones sociales que la mantienen, basando el valor de las
obras literarias en el consenso social sobre ellas). De igual, modo, Gé-
rard Genette establecié una distincién entre poéticas esencialistas y
condicionalistas, insistiendo en que ninguna de ellas puede explicar la
totalidad de la esfera literaria, pero si podrian hacerlo en su conjunto:
las poéticas esencialistas pueden explicar las categorias genéricas de la
narracién, el drama y la poesia lirica, y las poéticas condicionalistas las
formas literarias que se encuadran en la categoria genérica de la prosa
no ficcional.

Con respecto a las teorias que han tratado de definir el arte,
Maria José Alcaraz y Francisca Pérez Parrefio distinguen, por un lado,
entre concepciones que adoptan un uso valorativo del arte (las cuales
se basan en el reconocimiento de cierto mérito en el objeto artistico) y
las que se basan en una concepcién descriptiva del arte (segtn las cua-
les la pertenencia al dmbito de lo artistico depende de que se cumplan
algunas propiedades, aunque el objeto no sea especialmente valioso);
y, por otro lado, y siguiendo a Sthepen Davies (1991), clasifican las
definiciones del arte en funcionales y procedimentalistas:
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Las primeras serian aquellas que identifican lo artistico con la sa-
tisfaccién de una determinada funcién, por ejemplo, una funcién repre-
sentacional, expresiva o estética [...]. Las definiciones procedimentalistas,
por su parte, serfan aquellas que, mds que estipular un conjunto de propie-
dades que el objeto artistico ha de poseer para ser considerado como tal,
identifican unas pricticas y unas reglas a través de las cuales un determina-
do objeto llega a constituirse como obra de arte. Asi, que algo sea conside-
rado arte no dependeria tanto de sus propiedades, sino del hecho de que

se haya producido de una determinada manera (Alcaraz y Pérez, 2018: 2).

Dentro de las teorfas funcionalistas, Alcaraz y Pérez (2018:
2-11) incluyen las teorias del «arte como representacion», que se basan
en la funcién mimética del arte; las teorias del «arte como expresion»,
cuyo origen estd en la estética de Hegel, quien cree que el arte sirve
para dar forma sensible al espiritu de una época, y «la concepcién es-
tética del arte», la cual, a partir de las ideas expresadas en la Critica del
juicio de Kant, considera que un objeto es artistico cuando produce
una experiencia estética valiosa.

Y en el dmbito de las teorfas procedimentalistas se encuadran
las ideas de Arthur C. Danto y su nocién de mundo del arte, segtin
la cual los objetos artisticos adquieren significacién en relacién con
el mundo del arte en el que se encuadran; «la teoria institucional del
arte», desarrollada por George Dickie, el cual enfoca el arte como el
producto de unas convenciones establecidas por instituciones socia-
les, y «La teoria de la no teoria», que admite que no es posible definir
el arte a través de un conjunto limitado de condiciones necesarias
y suficientes para identificarlo, pero apela, como hace Berys Gaut
(2000), a la idea de concepto-racimo, en la que se encuadran todos los
criterios que establecen que un objeto pueda ser reconocido como
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arte, de manera que basta con que cumpla alguno de esos criterios
—los cuales evolucionan y se enriquecen con el tiempo— para que pue-
da ser considerado artistico.

Explicaremos a continuacién algunas de estas teorfas, que apa-
recen integradas en la clasificacién de las teorias artisticas que propo-
ne Sixto J. Castro (2005), quien enumera y explica las siguientes co-
rrientes o aproximaciones estéticas que han tratado de definir el arte:
mimética, trascendental, intencional, funcionalista, institucional,
histérica y simbdlica. Comentaremos brevemente cada una de estas
aproximaciones, relaciondndolas con las formulaciones equivalentes

que se han propuesto en el dmbito de la teoria literaria.
— La aproximacién mimética

La aproximacién mimética o imitativa (Castro, 2005: 47-84;
Alcaraz y Pérez, 2018: 2-4) se relaciona estrechamente con el dominio
de la literatura, y se remonta a las teorfas de Platén, quien en su did-
logo Repiiblica opina que los poetas han de ser expulsados de la repu-
blica ideal que propugna: si la propia vida no es mds que el reflejo de
las ideas (como expone al desarrollar el mito de la caverna), los poetas,
que no representan la propia vida real, sino una imitacién de esa vida,
falsean doblemente la realidad. Ademds, los mitos creados por los poe-
tas contienen inmoralidades que no han de ser ensenadas a los nifios,
los cuales los aprendian en las escuelas, recitdindolos una y otra vez
de forma mecdnica para memorizarlos, sin plantearse su inmoralidad
(Havelock, 2002).

Aristételes, por su parte, desarrollé en su Poética el concepto de
mimesis o imitacién como fundamento del arte, considerando que la

poesia (en el sentido antiguo del término, que se referfa a las obras épi-
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cas o dramdticas), la pintura, la escultura, la musica o la danza eran en
general mimesis. En el caso de la poesia, Aristdteles concibe la tragedia
como una imitacién de hombres que acttian, pero en las restantes artes
también se puede imitar la actuacién de los hombres (la escultura y la
pintura, como observara Lessing, no se desarrollan en el tiempo, pero
pueden mimetizar momentos que implican un antes y un después, por
lo que pueden imitar también comportamientos humanos). De ahi
que la teorfa mimética haya sido un fundamento histérico no solo de
la literatura, sino de todas las artes.

Desde la época cldsica se desarroll6 ademds la idea de que el arte
imita a la naturaleza, en la que se vefan valores ligados a la nobleza o
a la belleza. Asi pues, la imitacién se entiende en un doble sentido:
como imitacién de una naturaleza mds o menos idealizada y cargada
de valores positivos, y como imitacién de las acciones y de los com-
portamientos humanos. Ambas concepciones perdurarfan durante
el Clasicismo y serfan recogidas por los autores romdnticos (Castro,
2005: 65-71).'%

El Realismo y el Naturalismo inciden en la idea de la imitacién
artistica de la naturaleza, pero posteriormente se produjo una tendencia
antimimética (de la que es reflejo la frase de Oscar Wilde: «la vida imita
al arte mds que el arte imita a la vida»). A partir de principios del siglo
XX, movimientos Vanguardistas como el impresionismo, el expresionis-
mo, el surrealismo o la abstraccién promueven un rechazo del concepto
de mimesis, abogando porque las obras de arte no dicen, ni expresan,
ni reproducen nada: simplemente existen (Castro, 2005: 71-73).

18 En el Clasicismo se traté de aplicar a los textos liricos el concepto aristotélico de la
imitacién, considerando que imitaban sentimientos o emociones del poeta. En el Romanticismo
se pasé a considerar que los textos liricos no eran propiamente imitativos, sino una expresion
directa de las emociones y los sentimientos subjetivos del poeta (Martin, 2015: 155-176).
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No obstante, en la reflexién estética contempordnea hay auto-
res y movimientos que, siguiendo distintas orientaciones, han otor-
gado importancia al concepto de mimesis, como las teorfas marxistas
del realismo social desarrolladas por Georg Lukdcs, Louis Althusser o
Bertolt Brecht, y muchos otros autores, como Eric Auerbach, Hans-
Georg Gadamer, Theodor Adorno, Paul Ricoeur, Roland Barthes, Ar-
thur Coleman Danto o Jacques Derrida han seguido debatiendo sobre
la validez de la mimesis para explicar la literatura y el arte (Castro,
2005: 73-84).

El concepto de mimesis ha sido fundamental en la estética, pero
Aristételes lo desarrolld, especialmente, en relacién con la poética,
por lo que ha resultado importantisimo en el dmbito de la literatura.
La explicacién de algunos géneros literarios, como la narracién y el
drama, siempre ha estado ligada al concepto de mimesis, ya sea en
relacién con las poéticas miméticas normativas que han sido predomi-
nantes durante la mayor parte de la historia de la cultura occidental,
o asociado a la poética no mimética contempordnea, relacionada con
la teorfa de los mundos posibles (Albaladejo, 1986, 1992), la cual no
contempla las obras de ficcién como imitacién de la realidad, sino
como la creacién de mundos posibles alternativos a la realidad, aun-
que guarden cierta relacién con ella (bien porque reproducen sus mis-
mas leyes o porque las transgreden).

— La aproximacién trascendental

La aproximacién trascendental (Castro, 2005: 85-101) relacio-
na el arte con la religién. Los autores cristianos del medioevo insistie-
ron en que la belleza es una propiedad de todos los seres, y sumamente
de Dios, y esa propiedad ha de ser emulada por el hombre, siendo
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Dios la meta de todo arte. Las cosas contienen vestigios de lo bello, y
el arte imita las cosas intensificando esos vestigios. Por eso, los artistas
crean sus propias obras a partir de la belleza divina. De esta forma, el
punto de vista estético queda desplazado por el religioso, es decir, por
una aproximacién transcendental.

Los autores romdnticos relacionaron el arte con los misterios
esenciales del mundo, y sacralizaron el arte, confiriéndole la capacidad
de decir la verdad sobre el mundo, de acceder a una realidad que estd
por encima de los sentidos y de la razén. Para los romdnticos, solo el
éxtasis poético permite acceder a los fundamentos del mundo, que se
sitian en una esfera transcendente, la cual muchas veces se confunde
con la religién. Richard Shusterman (2000: 198) opina lo siguiente:

Cuando la fe teoldgica se perdid, pero los sentimientos religiosos
y los sombrios hébitos espiritualizantes eran ain enormemente potentes,
estos se proyectaron en la religion del arte culto (high art), un nuevo reino
de experiencia poco mundana y seriedad devocional con una nueva clase

sacerdotal de artistas intelectuales y criticos.

Los autores romdnticos establecieron estrechos vinculos entre la
creacién vy la religion. Friedrich Schlegel insiste en la capacidad crea-
dora de los artistas, que los convierte en un pueblo de reyes, y supone
que la unién de la poesia y la filosofia da como resultado la religién.
Para Karl Wilhelm Ferdinand Solger, la imaginacién creadora o fan-
tasia es capaz de reproducir la creacién divina. Surge asi la idea de que
el artista genial es semejante a un dios que crea su obra desde la nada,
de manera que el arte se concibe como una religién secularizada, y los
artistas como personas que entregan su vida a un tipo de sacrificio an-

tes reservado a los religiosos, convirtiéndose en sacerdotes de la nueva
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religién que llega a ser el arte. Paul Vilery sostiene ideas parecidas,
opinando que el arte ha pasado a llenar el vacio dejado por la religion,
lo que da lugar a una religién del arte. Y una concepcién semejante se
sigue apreciando en muchos artistas contemporaneos, que sostienen la
transcendencia del arte (Castro, 2005: 85-101).

Esta aproximacidn transcendental es igualmente aplicable a los
artistas y a los literatos.

— La aproximacién intencional

La aproximacién intencional relaciona el significado y la inter-
pretacién de las obras de arte con la intencién que tuvo el autor al
crearlas, de manera que solo serfan validas las interpretaciones coin-
cidentes con la intencién del autor. No obstante, esta concepcién ha
sido muy discutida, argumentado que las interpretaciones vilidas de
las obras no tienen por qué corresponder a la intencién del autor, que
muchas veces es desconocida por los receptores, los cuales pueden ver
en los textos aspectos ajenos al propésito del autor. Este debate se ha
desarrollado en relacidn, sobre todo, con los textos literarios, y el capi-
tulo que Sixto ]. Castro dedica a la aproximacién intencional se centra
bdsicamente en el dmbito de los estudios tedrico-literarios (Castro,
2005: 103-113).

En el Romanticismo, Johann Wolfgang von Goethe estableci6 tres
preguntas bdsicas que debia seguir la critica: ;Qué se propuso hacer el
autor? ;Era su plan razonable y sensato? ;Hasta qué punto logré llevarlo
a cabo? Contra esta postura critica, centrada en la intencién del autor,
se alzé el New Criticism, y William K. Wimsatt y Monroe C. Beardsley
(1946) se refirieron a la falacia intencional, reclamando que la interpreta-
cidn se centrara exclusivamente en los textos. Posteriormente, la estética
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de la recepcién y otros autores destacarfan el importante papel que juega
el receptor en el proceso de la comunicacién literaria.

Cabria destacar que Immanuel Kant y Arthur Schopenhauer
privilegiaron al espectador y la recepcién del arte (Castro, 2017: 25-
39, 57-66), mientras que Friedrich Nietzsche, quien advirtié que se
puede reflexionar sobre el arte adoptando el punto de vista del autor
o el del receptor, destaca el primero, «considerando el arte como una
forma de la voluntad de poder, que se afirma a si misma como crea-
cién libre» (Castro, 2005: 103; 2017: 71-86).

Los expresivistas como Benedetto Croce y Robin George Co-
llingwood opinan que lo esencial del arte es la subjetividad creadora,
valorando por encima de todo la intencién del autor. Y Jerry Alan
Fodor (1993: 44) afirma que «lo que hace de algo una obra de arte es
que fue intentada como obra de arte por quien lo hizo».

Jerrold Levinson (1996) reformula el intencionalismo, propo-
niendo un intencionalismo hipotético: el intérprete realiza un construc-
to hipotético de lo que quiso decir el autor, sin que podamos estar se-
guros de si ese constructo coincide efectivamente con la intencién real
del autor. Y Noel Carroll (2002) postula un intencionalismo efectivo
moderado, el cual niega que la intencién del autor determine absolu-
tamente el significado del texto, pero defiende que en los casos en los
que una obra estd abierta a distintas interpretaciones, la correcta seria
la que tienen en cuenta la intencién efectiva del autor.

En el 4mbito de los estudios literarios siempre se ha otorgado una
gran importancia al autor y a la intencién que tuvo al crear su obra. El
propio término autor, como hemos indicado, se relaciona etimoldgi-
camente con el concepto de auctoritas (‘autoridad’), lo que atribuia al
creador literario cierto reconocimiento que no se presuponia en los re-

ceptores. En la Poética de Horacio, cuya influencia fue decisiva a lo largo
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del pensamiento tedrico-literario occidental, una de las tres dualidades
bésicas, la dualidad ars—ingenium, estaba centrada en el autor. Horacio
se planteé qué era mds importante, si el conocimiento del arte poética o
el talento natural del artista, otorgando la misma importancia a ambos
aspectos.”” También en la poética Sobre lo sublime, del Pseudolongino,
se valoré la capacidad del autor para concebir grandes pensamientos o
para vivir fuertes emociones susceptibles de ser trasladadas a sus textos
poéticos, y dicha obra tuvo una gran influencia en el Romanticismo,
movimiento que insisti6 en la capacidad creativa del autor y en que la
poesia era el reflejo de su propia emotividad. La historia literaria positi-
vista, que se desarrollé a partir de la segunda mitad del siglo xvi1, dio
una gran importancia a la biografia del autor, entendiendo las obras lite-
rarias como un reflejo de sus experiencias vitales. La intencién del autor
también centrd la atencidn de la critica literaria psicoanalitica, si bien
esta otorgd una gran importancia a los factores inconscientes que la de-
terminaban. Y aunque a lo largo del siglo xx han surgido movimientos
literarios que han destacado la importancia del propio texto (como los
movimientos inmanentistas de principios de siglo) o del receptor (espe-
cialmente en la segunda mitad del siglo xx), llegando incluso a postular
la «<muerte del autor», lo hicieron como reaccién a la preponderancia

que histéricamente se otorgaba al autor y a su intencidn.
— La aproximacién funcionalista

La aproximacién funcionalista (Castro, 2005: 115-168) —con-
trariamente a la intencional, que explica la obra de arte por la inten-

19 Horacio (2003) prestd la misma atencién al texto (mediante la dualidad res—verba,
otorgando mds relevancia a la 7es o contenido) y al receptor (a través de la dualidad docere—delec-
tare, con respecto a la cual se mostré ecléctico).
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cién del autor— trata de explicar el arte por el efecto que provoca en
el receptor. Desde este punto de vista, para que un objeto sea consi-
derado una obra artistica ha de provocar una experiencia estética o
emocional en el receptor.

Figura 5. La fuente Figura 6. Rueda de bicicleta

Se ha objetado que hay obras artisticas que transmiten ideas
carentes de interés estético (como las dadaistas, las relacionadas con
el arte conceptual —segn el cual la conceptualizacién o la especula-
cién intelectual sobre el arte es mds importante que el objeto en si— o
determinadas perfomances), por lo que la aproximacién funcionalista
no serviria para explicarlas. Por ejemplo, se ha dicho que los ready-
mades de Marcel Duchamp, formados por objetos como un urinario
(figura 5) o una rueda de bicicleta (figura 6), carecerian de interés
estético.
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Para mantener la postura funcionalista, se ha aducido que este
tipo de objetos no son obras de arte, lo que parece dificil de defender,
ya que generalmente han sido aceptados como tales y se exponen en
museos de arte. También se ha sostenido que esos objetos tienen ras-
gos que en algin grado pueden resultar estéticos, o bien que expresan
la postura irénica de sus autores hacia el arte.

Tanto la postura intencional como la funcional coinciden en sub-
jetivizar la condicidn artistica (ya sea achacdndosela a la intencién del
autor o a la experiencia estética del receptor). Pero la pregunta esencial es
la siguiente: sel objeto artistico provoca el efecto estético porque tiene en
si mismo ciertas cualidades, o solo porque provoca el efecto estético le
atribuimos de forma retroactiva la condicién de obra de arte? Dicho de
otra manera, ;la obra de arte tiene en si misma algo que la hace artistica
y que provoca el efecto estético, o son (determinados) receptores quie-
nes sienten la experiencia estética, y por eso atribuyen a la obra un valor
estético y artistico? Con respecto a esta segunda postura, cabe recordar la
distincién fenomenoldgica entre obra de arte y objeto estético: la obra de
arte, por decirlo asi, serfa una propuesta, que solo alcanzaria su plenitud
cuando es valorada como objeto estético por el receptor.

Dentro de las aproximaciones funcionalistas se encuadran ten-
dencias muy variadas. Una de ellas, el denominado expresivismo (Alca-
raz y Pérez, 2018: 4-5), entiende el arte como expresion de emociones,
y la comunicacién artistica plena se produciria cuando los receptores
llegaran a experimentar la emocién que llevé al autor a crear su obra.
En este sentido, Le6n Tolstoi, en su obra Qué es el arte, afirma que el
arte consiste en «que un hombre conscientemente por medio de cier-
tos signos externos transmite a otros sentimientos que ¢l ha vivido, y
esos otros son infectados por esos sentimientos y también los experi-

mentan» (apud Castro, 2005: 130-131).
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Uno de los principales teéricos del expresivismo es Benedetto
Croce, quien en 1915 public6 Breviario de estética (Croce, 2002), en
el que incluyé un ensayo titulado «;Qué es el arte?», en referencia a la
obra del mismo titulo de Tolstoi. Para Croce, las imdgenes del arte son
expresiones simbdlicas del sentimiento.

Se ha reprochado al expresivismo que pusiera el acento en la
emocién y dejara en segundo plano o eliminara la imaginacién. En
este sentido, Robin George Collingwood, en Los Principios del Arte
(1938), considera un error pensar que la emocién expresada en una
obra precede a su creacién; mds bien, el artista va puliendo su ex-
periencia psiquica durante el mismo acto de creacién de la obra, el
cual conlleva un proceso imaginativo por medio del cual se expresa la
emocién. De esta forma, la emocién y la imaginacién se conjugan en
la creacién artistica, de manera que el artista, por medio de su imagi-
nacién, transforma una emocién incipiente en una expresion articu-
lada. Del mismo modo, los receptores deben llevar a cabo un proceso
de reconstruccién imaginativa para aprehender la emocién del autor.
Aunque el artista expresa sus propias emociones, sabe que estas son
compartidas por su publico, de manera que «realiza su trabajo artisti-
co no como un esfuerzo personal por y para si mismo, sino como un
trabajo publico en nombre de la comunidad a la que pertenece» (Co-
llingwood, 1978: 292). El arte, ademds, colabora al autoconocimiento
personal del artista y al de sus receptores.

En cualquier caso, no todas las obras artisticas parten de una
emocién del autor (muchos artistas célebres han negado que les mo-
viera fundamentalmente la emocién), y tampoco es evidente que
las emociones de los autores se transmitan de manera automadtica a
los receptores, los cuales pueden haber tenido vivencias personales

diferentes a las de los autores que mediaticen la recepcién de las
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obras (por ejemplo, si una persona, por distintos motivos personales,
detesta determinado tipo de musica, es muy dificil que pueda llegar
a percibir la emocién de un autor de obras que se encuadren en ese
tipo de musica). Por todo ello, puede afirmarse que el contagio de
emociones puede ser considerado una parte importante de deter-
minadas obras artisticas. A los receptores les gusta ser conmovidos,
y es obvio que el hecho de que determinadas obras de arte logren
emocionarlos les anade valor. Pero el arte no solo se relaciona con
la emocién, sino con otros dmbitos de la experiencia humana, por
lo que el expresivismo no es suficiente para ofrecer una explicacion
general del valor del arte.

En relacién con las aproximaciones funcionalistas, Castro co-
menta las ideas de Roland Barthes, el cual, en un conocido trabajo de
1968, titulado La muerte del autor, sostiene que, en cuanto un hecho
pasa a ser relatado, «la voz pierde su origen, el autor entra en su propia
muerte, comienza la escritura» (Barthes, 2012: 221). Segtin Barthes,
el texto literario no tiene un sentido dnico, sino que estd configurado
por citas procedentes de muchos focos culturales, por escrituras mul-
tiples provenientes de varias culturas, y el escritor se limita a imitar
creaciones anteriores, que nunca son originales, siendo su dnico poder
el de mezclar las escrituras preexistentes. Y el inico que puede apreciar
esa multiplicidad es el lector:

El lector es el espacio mismo es que se inscriben, sin que se pierda
ni una, todas las citas que constituyen una escritura; la unidad del texto
no estd en su origen, sino en su destino, pero este destino ya no puede se-
guir siendo personal: el lector es un hombre sin historia, sin biografia, sin
psicologia; €l es tan solo ese alguien que mantiene reunidas en un mismo

campo todas las huellas que constituyen el escrito [...]; sabemos que para
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devolverle su porvenir a la escritura hay que darle la vuelta al mito: el na-

cimiento del lector se paga con la muerte del Autor (Barthes, 2012: 224).

Barthes realizé una interesante distincién entre textos /lisibles
(legibles) y scriptibles (escribibles). Se espera que el lector sea pasivo
con respecto al texto legible, el cual tiene un cardcter puramente deno-
tativo y ofrece una visién establecida del mundo, sin animar a lector
a especular mds alld de lo que afirma el autor. El texto escribible, en
cambio, es connotativo, e implica la interpretacién del lector como
parte de la creacién del propio texto, teniendo un significado abierto
que puede ser completado por el lector (y que cada lector puede cul-
minar a su manera). De los textos legibles solo podemos esperar placer,
mientras que los textos escribibles aportan algo mds alegre: la jouissance
(‘disfrute’) (Castro, 2005: 152-153).%°

Umberto Eco, en Opera aperta, también insistié en el cardcter
abierto de la literatura moderna. Las obras en movimiento son obras
abiertas que requieren de la participacién activa del lector. El autor
ofrece a los lectores un tipo de obras de significado inconcluso, de
manera que cada lector ha de cerrar el proceso comunicativo con su
propia interpretacién, convirtiéndose en una especie de cocreador, por
lo que las obras pueden tener distintas interpretaciones (Eco, 1963).
Y posteriormente, en Los limites de la interpretacion, Eco (1992) pro-
puso una distincién entre la intencién del autor (intentio auctoris), la
intencién de la obra (intentio operis) y la intencién del lector (intentio
lectoris), insistiendo en que los lectores, la mayor parte de las veces, no
tienen acceso a la intencién del autor, por lo que basan sus interpre-
taciones en la intencién de la obra. Y esta permite toda una serie de

interpretaciones que pueden no coincidir con la intencién del autor,

20 A propésito de la obra de Roland Barthes, vid. Garcia Berrio (1989: 202-210).
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sin que por eso dejen de tener validez, pues solo pueden considerarse
invalidas o erréneas las interpretaciones que son contradichas por el
propio texto.

Michel Foucault, por su parte, considera que los «contextos his-
téricos determinan concepciones limitadoras y limitadas del conoci-
miento, el yo y el mundo» (Castro, 2005: 154), y trata de revelar que
lo que se nos presenta en la vida habitual como natural, universal e
inamovible es el producto de pricticas sociales circunscritas a deter-
minados tiempos y lugares. El arte puede servir, a su juicio, como
un factor liberador contra la opresién social y para fomentar que las
personas tomen un control més artistico sobre sus vidas y un estilo de
vida mds satisfactorio. Ademds, reflexiona sobre el concepto de autor,
que considera una fabricacién histérica relativamente reciente, que se
fue forjando a partir de la época posmedieval (en la Edad Media un
gran nimero de obras artisticas eran anénimas, y los derechos de autor
se instauraron en Europa a partir de la segunda mitad del siglo xvi),
la cual estd sujeta a revisién e incluso a disolucién.

Foucault hace suyas las ideas expuestas en el ensayo de Ro-
land Barthes titulado La muerte del autor, apostando por priorizar el
lenguaje y minimizar el concepto de autor, ya que este implica una
concepcidn autoritaria y restrictiva de la critica literaria. Imponer un
autor a un texto supone imponer un limite al texto, cerrar el escrito.
Ha de producirse el nacimiento del lector a costa de la muerte del
autor (idea en la que resuena la idea nietzscheana de la muerte de
Dios).

Las ideas sobre la muerte del autor propiciaron, especialmente
en el 4mbito de la teoria literaria, una serie de planteamientos que
insistieron en la importancia del receptor en el proceso de la comuni-

cacién literaria.
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En su obra Los lenguajes del arte, Nelson Goodman (1976) des-
taca la unidad de arte y ciencia, ya que ambos tienen una funcién cog-
nitiva comun (por lo que la estética ha de situarse junto a la filosofia
de la ciencia), e insiste en que lo importante no es definir el objeto
artistico, sino cémo funciona. Por ello propone sustituir la pregunta
squé es arte? (what is art?) por jcudndo hay arte? (when is art?). Y otros
filésofos como Joseph Margolis (1989, 1994, 2001), Richard Rorty
(1989) o Richard Shusterman (1997) sostienen que la interpretacién
de las obras de arte puede ser vdlida sin necesidad de plantear que haya
una naturaleza fija que las defina.

Las teorfas funcionalistas han sido desarrolladas tanto en el dm-
bito de la estética como en el de la teorfa literaria.! En este tltimo no
solo se sittian las aportaciones comentadas de autores como Roland
Barthes 0 Umberto Eco, sino también las de la estética de la recepcion,
desarrollada en Alemania por Hans-Robert Jauss (1971, 1978, 1986,
1989) y Wolfang Iser (1972, 1984, 1987). Desde un punto de vista
histérico, Robert Jauss propuso el concepto de «horizonte de expecta-
tivas», entendido como la suma de comportamientos, conocimientos
e ideas preconcebidas que encuentra una obra en el momento de su
aparicién, con respecto a la cual es interpretada y valorada. Pero el
horizonte de expectativas va cambiando histéricamente, y los lectores
de cada época buscan en las obras respuestas a sus nuevas preocupa-
ciones, de manera que en cada momento histérico se producen distin-
tas interpretaciones de las mismas obras. Ademds, en la comprensién

dialégica de las obras intervienen multiples lectores e interpretadores

21 Ajuicio de Sixto J. Castro (2005 166), las teorfas funcionalistas explican muy poco
sobre la naturaleza del arte, pues presuponen el concepto de arte y derivan la atencién hacia la
experiencia estética de los receptores, sin llegar a definir las cualidades de los objetos artisticos.
Y al dejar en manos del receptor la decision sobre si un objeto es una obra de arte, caen en el
relativismo, ya que cualquier cosa podria llegar a ser considerada arte.
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histéricos, creando un conocimiento general de la obra que va mds alld
del lector concreto de cada época.

Y, desde un punto de vista sincrénico, Wolfgang Iser consideré
que las obras literarias presentan «lugares de indeterminacién», pues
el lenguaje, a diferencia de lo que ocurre con las imdgenes visuales,
no es capaz por si mismo de representar con exactitud determinados
objetos. Al ver una pelicula contemplamos los rostros de los perso-
najes o los lugares en los que ocurren los hechos, pero, al leer una
obra literaria, tenemos que imaginar c6mo son €esos rostros o esas
imdgenes a partir de las indicaciones que se nos hacen. De ahi que el
receptor, en su proceso de interpretacidon de las obras escritas, tenga
que imaginar lo que el lenguaje no es capaz de expresar, llenando de
manera personal y afectiva los lugares de indeterminacién. Por ello,
cada lector se convierte en un auténtico cocreador de la obra, realizan-
do una interpretacién diferente a la de los demids lectores. Segun Iser
(19874), la obra tiene dos polos: el polo artistico, que corresponde al
texto creado por el autor, con sus lugares de indeterminacién, y el
polo estético (del que deriva la expresion «estética de la recepcidny),
que es la interpretacién concreta de la obra llevada a cabo por cada
lector. La «obra literaria» se sita en un lugar intermedio entre ambos
polos, de manera que no puede ser idéntica al texto ni a la concreti-
zacién del texto. La «obra literaria» es mds que el texto, pues el texto
solo toma vida cuando es concretizado, y la convergencia de texto y
lector dota a la «obra literaria» de existencia. La concretizacién, aun-
que es guiada por el texto, depende de la disposicién individual del
lector. La convergencia que da lugar a la «obra literaria» nunca puede
ser localizada con precisidn, sino que permanece virtual, ya que no
ha de identificarse ni con la realidad del texto ni con la disposicién
individual del lector.
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Y no faltan autores que han tratado de aunar la aproximacién
intencional con la funcionalista, como Gérard Genette, quien escribe
lo siguiente: «una obra de arte es un objeto estético intencional o, lo
que es lo mismo, una obra de arte es un artefacto (o producto huma-
no) con funcidn estética» (Genette, 1997: 10). Para Genette, el artista
tiene la intencién de crear un objeto con funcién estética, y esta se
cumple cuando produce un efecto estético en el espectador, en el que
se despierta una atencion estética hacia la obra de arte. Comentaremos
mids detalladamente las ideas de Genette en el apartado 2.2.

— La aproximacién institucional

La aproximacién institucional (Castro, 2005: 169-181; Rogge-
ro, 2018; Alcaraz y Pérez, 2018: 8-9) entiende que «es arte lo que una
institucién aceptada entiende como arte» (Castro, 2005: 170).

Las primeras instituciones relacionadas con el arte fueron las
Academias reales de Francia e Inglaterra, creadas, respectivamente,
en 1648 y 1768, con una doble finalidad: formar un gusto oficial y
otorgar el titulo oficial de escultor y pintor. A pesar de su propésito,
colaboraron a ratificar la existencia de un gusto artistico diferente del
oficial, hasta el punto de que ningtin pintor importante del siglo x1x
fue reconocido por esas Academias.

Las Academias de Bellas Artes siguen existiendo en la actuali-
dad, pero ya no cumplen sus objetivos iniciales. El poder institucional
sobre el arte se ha trasladado a otras instituciones, como la critica, el
mercado del arte y los museos.

Segtin la concepcidn institucional, lo que se considera obra de
arte va cambiando con el tiempo y el espacio. En 1964, Arthur C.
Danto, en su obra 7he Artworld, propuso el concepto de mundo del
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arte, que incluye a las personas relacionadas con la produccién, la pre-
sentacion, la preservacién, la promocidn, la critica, la recepcién o la
venta de obras de arte. Se trata de una construccién cultural constitui-
da social e histéricamente por las practicas cambiantes y las conven-
ciones sobre el arte, las intenciones de los artistas, las opiniones de los
criticos, etc.

Dicho concepto fue adoptado por George Dickie,” quien en
1969 formulé una primera definicién institucional del arte, que fue
rehaciendo a tenor de las criticas recibidas, hasta que en 1974 propuso
la siguiente definicién: «Una obra de arte en sentido clasificatorio es
1) un artefacto 2) un conjunto de cuyos aspectos (sic) le confieren el
estatus de ser candidato para la apreciacién por alguna persona o per-
sonas que actiian de parte de una cierta institucién social (el Mundo
del Arte)» (Dickie, 1974: 34, apud Castro, 2005: 173).

Segtin esta definicidn, el estatuto de obra de arte se confiere a
determinados objetos, y no recae en sus cualidades internas. Algunos
lectores de Dickie creyeron que este otorgaba a los representantes del
mundo del arte la facultad de proponer un objeto como candidato a ser
artistico. El mismo Dickie ejemplifica esta interpretacién con el caso
de Richard Wollheim, quién se preguntaba lo siguiente:

;Tiene el mundo del arte realmente representantes? De ser asi,
scudndo, dénde y cémo nombra a sus representantes? En caso de existir
tales representantes, ;pasan revista a todos los candidatos a estatus de arte
y, al tiempo que lo confiere a algunos, se lo niegan a otros? ;Qué cons-
tancia queda de tales confianzas o negaciones?, y ;estd el estatus como tal

sometido a revisién? En tal caso, ;cudnto tiempo, cémo y por quién? Y,

22 Sobre la obra de George Dickie, vid. Castro (2017: 217-241).
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por dltimo, aunque no en importancia, jexiste realmente eso que se llama
el mundo del arte, poseedor de la coherencia de un grupo social, capaz
de tener representantes, que a su vez son capaces de ejecutar actos que la
sociedad no tiene mds remedio que reconocer? (Wollheim, 1997: 21, apud

Castro, 2005: 173-174).

Dickie aclaré que, al formular su definicién, tenfa en mente al
propio artista como la persona que propone su obra como candidata
a ser considera como artistica, y no a los representantes del mundo
del arte. También se ha argumentado que los miembros del mundo
del arte podrian conferir el estatus de obra de arte bien por alguna
razén o razones, o bien de modo arbitrario: si fuera por una razén o
razones, estas ofrecerfan una definicién de lo que es el arte, y esa teoria
ya no serfa una teorfa institucional; y si fuera de modo arbitrario, no
quedaria claro por qué las obras de arte han sido tan importantes en
nuestra cultura.

Otras paradojas se desprenden de la teoria de Dickie: si un ar-
tista reconocido proclamara que cualquier objeto construido en la his-
toria de la humanidad, o que se pueda elaborar en el futuro, es arte,
seso atribuiria el estatuto de artisticos a todos esos objetos? De igual
modo, si un grupo de artistas declara que todos los objetos que han
sido considerados artisticos hasta el momento ya no lo son, ;perderian
su estatuto de obras artisticas?

Estas criticas obligaron a Dickie a reformular su definicién de

la siguiente manera:

Primero, un artista es una persona que participa con entendimien-
to en la fabricacién de una obra de arte; segundo, una obra de arte es un
artefacto de una clase creado para ser presentado a un publico del Mundo

del arte; tercero, un publico es un conjunto de personas cuyos miembros
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estdn preparados en alglin grado para comprender un objeto que les es
presentado; cuarto, el Mundo del arte es la totalidad de los sistemas del
Mundo del arte; y finalmente, un sistema del Mundo del arte es un marco
para la presentacién de una obra de arte por un artista a un publico del
Mundo del arte (Dickie, 1984: 80-82, apud Castro, 2005: 173-174).

El artista tiene un entendimiento aprendido en la propia cultura
y conoce el medio artistico; es decir, ha interiorizado los presupues-
tos del mundo del arte (aunque sus propuestas sean mds o menos
originales o revolucionarias). Y basta con que cree su artefacto con la
intencién de presentarlo al mundo del arte, aunque luego, por cual-
quier motivo, no llegue a hacerlo (por ejemplo, por considerar que no
cumple sus expectativas iniciales), para que dicho artefacto adquiera el
estatus de obra de arte.

El mundo del arte es una construccién cultural constituida so-
cial e histéricamente por las pricticas cambiantes y las convenciones
sobre el arte, las intenciones de los artistas, las opiniones de los criti-
cos, etc. Pero la novedad principal de esta nueva definicién consiste en
otorgar al artista la potestad de presentar su objeto como candidato a
ser considerado como obra de arte, de manera que el autor ocupa un
lugar central en la comunicacién artistica, y todos los demds papeles
de los representantes del mundo del arte serian secundarios. Y esto
acerca en cierto sentido la postura institucionalista de Dickie a las
aproximaciones intencionales.

La aproximacién institucional, por lo tanto, es histérica y cultu-
ral: el arte no serfa algo genéticamente instaurado en la condicién hu-
mana, sino aprendido en el seno de una cultura. No obstante, Dickie
reconoce que todas las sociedades humanas probablemente tienen arte.

La aproximacién institucional es la tinica capaz de explicar sa-
tisfactoriamente casos como el de los readymades de Duchamp (por
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ejemplo, el urinario que se transforma en una fuente propuesta como
obra de arte y finalmente aceptada como tal). Pero también presenta
algunos problemas.

El primero es que la definicién es circular: las obras de arte se
definen en relacién con el mundo del arte, pero este, necesariamente,
ha de definirse en relacién con las propias obras de arte, lo que en
cierta forma presupone el concepto mismo del arte. Dickie defiende
que su definicién, aun siendo circular, proporciona informacién, por
lo que no cae en un circulo vicioso.

El segundo tiene que ver con la propia capacidad del mundo del
arte para formular juicios firmes. A diferencia de lo que ocurre, por
ejemplo, con el mundo de la justicia, en el que hay unos legisladores
que formulan determinadas leyes a las que hay que atenerse (aunque
estan pueden ir evolucionando), el mundo del arte no cuenta con una
seguridad semejante, y los propios criticos en muchas ocasiones for-
mulan juicios contrarios. El mundo del arte carece de una autoridad
investida que pueda decidir realmente qué se considera arte, por lo
que las decisiones al respecto corresponderfan a unas instancias que
no estdn bien definidas.

Y el tercero tiene que ver con el cardcter cerrado del mundo de
arte, en el que se inscriben los artistas que proponen artefactos y los
demds representantes de ese mundo que los aceptan como obras de
arte.

Habria que considerar que dentro del mundo del arte hay va-
rias instancias (artistas, receptores, criticos, marchantes, galeristas...)
que ejercen un control mutuo, de forma que no hay una autoridad
univoca que decida lo que es el arte, sino que esa decisién es resultado
de la interaccién de esas instancias. Igualmente, cabria suponer que el

mundo del arte no constituye un compartimento estanco, sino que se
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inscribe en la sociedad e interactiia con otros de sus estamentos, los
cuales también influyen en la evolucién y el desarrollo del arte.

Las teorfas institucionalistas sobre el arte guardan una clara
relacién con algunas corrientes tedrico-literarias, como la Ciencia
Empirica de la Literatura y la teoria de los polisistemas, ya que es-
tas también insisten en el cardcter institucional de la literatura. El
concepto de Georges Dickie del objeto artistico como un artefacto
candidato para la apreciacién por parte de algiin miembro del mundo
del arte, propuesto para explicar casos como el de los readymades de
Duchamp y otras obras artisticas semejantes, guarda claras semejan-
zas con el del entendimiento de los textos literarios como bases de
comunicado que pueden ser aceptadas como obras literarias, formu-
lado por la Ciencia Empirica de la Literatura. Tanto los miembros de
esta corriente como los de la teorfa de los polisistemas han tratado de
definir los distintos estamentos sociales implicados en el mundo lite-
rario, lo que presenta una clara similitud con el mismo concepto de
mundo del arte. Y la teoria de los polisistemas ha insistido en que hay
varios sistemas que se rigen por distintos presupuestos y que interac-
tdan en el mundo literario, de igual modo que la teorfa de George
Dickie advierte que los distintos componentes del mundo del arte
pueden formular juicios distintos o contradictorios. No obstante,
la teorfa de los polisistemas ofrece, a mi juicio, una explicacién mds
detallada de las tensiones y la evolucién del dmbito literario que la
que sobre el mundo del arte ofrece Dickie, pues este no contempla
suficientemente que en el dmbito artistico también pueden existir
distintos estratos enfrentados. Por ello, serfa muy recomendable
aplicar la teorfa de los polisistemas al 4mbito de las artes, que tam-
bién mantiene relaciones con la literatura. Por lo demds, la teoria

de los polisistemas considera que el sistema literario se integra en el
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sistema mds amplio de la cultura y de la sociedad, como ocurre con
el sistema artistico.

— La aproximacién bistdrica

La aproximacién histérica (Castro, 2005: 183-192) plantea que
las obras artisticas se pueden definir en relacién con otras obras de arte
anteriores, hasta llegar a un arte originario. Kendall Walton (1977)
fue de los primeros en proponer que el mundo del arte podria ser ex-
plicado histéricamente, como una serie de protosistemas y otros siste-
mas que se desarrollan en el tiempo a partir de ellos. También Arthur
C. Danto (a cuyas ideas nos referiremos al comentar la aproximacién
simbdlica al arte en el siguiente apartado) sostiene que un objeto no
puede convertirse en obra de arte si no tiene un sitio preparado para él
en el mundo del arte como consecuencia del desarrollo histérico previo
de la produccidn artistica. Como indica Sixto ]J. Castro (2005: 183),
las definiciones histéricas del arte consideran que «algo es una obra de
arte solo en el caso de que esté en la relacion apropiada con sus antepasados
artisticos, que han de tener ya el estatuto de arte. Es decir, el arte-ahora
se define a través de su relacién con el arte-pasado.

El problema se plantea al considerar que tuvo que haber unas
primeras obras artisticas sin antecedentes previos. Tales obras podrian
haber adquirido el estatuto de artisticas retroactivamente, como sugie-
re James D. Carney (1994), aunque también cabe suponer que lo hu-
bieran hecho a partir de su funcién relevante, consistente en producir
placer a partir de sus efectos estéticos (Davies, 1991: 173), de manera
que las obras posteriores adquirirfan un mayor nivel de complejidad
en su representacion, expresion y comunicacién. Sthepen Davies con-

sidera importante la intencién del artista, pero en el sentido de que
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este pretende que su obra sea entendida en cualquiera de los modos en
que el arte ha sido correctamente contemplado en el pasado (Castro,
2005: 184).

Jerrold Levinson (1979, 19794, 1989, 1993) formula una defi-
nicién a la vez intencional e histérica, de manera que algo serfa arte si
se propone con respecto a alguna de las formas en que el arte anterior
ha sido correctamente considerado. De esta forma, Levinson relacio-
na el arte con lo que George Dickie y Arthur C. Danto denominan
el mundo del arte. El punto de partida seria el Ur-arte, el cual es arte
porque todo el arte posterior surge de él, o bien no es arte y el primer
arte derivaria de él. A su modo de ver, las Ur-artes no son artes por ha-
berse basado en formas anteriores, sino porque el arte posterior surgié
de ellas.

Se ha objetado a las ideas de Levinson que la sola intencién del
autor no basta para explicar los distintos tipos de mundos del arte,
debido a que la intencién puede estar presente sin que el resultado sea
una obra de arte. Por ejemplo, en 1915 Duchamp pretendié conver-
tir el Woolvorth Building (uno de los primeros rascacielos de Nueva
York, culminado en 1913) en una obra de arte, pero sin éxito, y los
falsificadores tienen la intencidn de que su obra sea considerada como
obra de arte, sin que propiamente lo sea. Y puede darse también el
caso contrario: que un objeto llegue a ser artistico sin que la intencién
del autor fuera en principio estética, sino utilitaria.

James D. Carney (1991, 19914, 1994) considera que la obra
presente se une a las obras de artes previas de forma estilistica, de
manera que el estilo artistico incluye los contenidos transferibles, el
asunto, los materiales y las visiones. Noél Carroll (1988) establece un
vinculo entre las obras pasadas y las presentes en forma de narracién,

la cual debe explicar los hechos artisticos como generados a partir de
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otros anteriores. Para ello, hay que explicar la situacién previa y el
mundo del arte de la época del artista. Si este quiso cambiar las reglas
del mundo del arte, hay que mostrar que los medios que eligié para
hacerlo tenfan sentido en el contexto histérico en que se encuadraba.
Asi, a través de la narracién histérica se puede mostrar que una deter-
minada obra resulta de elecciones y acciones razonables o apropiadas,
motivadas por juicios comprensibles, que sustentan la intencién de
cambiar el mundo del arte, por lo que se trata de una obra de arte.

Estas aproximaciones histéricas presentan el problema, a juicio
de Stephen Davies (2001), de la relatividad del mundo del arte, ya
que hay mds de una tradicién de hacer obras de arte en otras culturas
distintas a la occidental, las cuales pueden tener patrones generales en
comun, pero difieren en los factores particulares, por lo que no habria
narraciones unificadoras. Por eso, las teorias histéricas serfan incom-
pletas. Ademis, es dificil establecer los limites entre los mundos del
arte y otras instituciones sociales.

Es posible compaginar las aproximaciones funcionalista, insti-
tucional e histérica. Asi, se puede plantear que el arte es funcional, y
que su funcién cambia a lo largo del tiempo, o que los métodos por
los que el arte adquiere su estatuto estdn determinados por fuerzas
histéricas internas del mundo del arte. Una definicion hibrida es la de
Robert Stecker (1997), quien considera que un objeto es una obra de
arte en un momento dado si y solo si estd en una de las formas cen-
trales de arte en el momento en que es creado, y tiene intencién de
cumplir una funcién especifica de esa forma, o bien si se trata de un
artefacto que obtiene la excelencia en cumplir esa funcién especifica,
ya esté o no en una forma central de arte y tenga o no la intencién de
cumplir esa funcién. Asi, los objetos que cumplen una funcién esté-

tica con excelencia pueden ser considerados obras de arte. No se trata
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de que la simple intencién del artista de hacer una obra de arte lleve al
éxito, sino de que las obras producidas con esa intencién son obras de
arte, aun cuando fracasen a la hora de cumplir la funcién pretendida
(Castro, 2005: 189).

El problema residirfa en establecer qué se entiende por formas
centrales del arte, y en cémo diferenciar las funciones genuinas del arte
de otras accesorias (como usar un cuadro para tapar una mancha de la
pared). Ademds, hay cosas que cumplen en alto grado o con excelencia
las funciones del arte (por ejemplo, produciendo un placer estético,
como la contemplacién de un paisaje o de algo hermoso) sin que pue-
dan ser consideradas artisticas.

Richard Eldridge (2003), por su parte, propone una solucién
hibrida en un sentido mds amplio, ya que pretende aunar el intelec-
tualismo (pensamiento), el expresivismo (emocién), el formalismo y el
representacionalismo. Para él, «una obra de arte presenta un tema como
foco para el pensamiento y la actitud emocional, distintivamente fundi-
dos con la exploracién imaginativa del material» (Eldridge, 2003: 261,
apud Castro, 2005: 191-192). Las dimensiones representativa, formal y
expresiva son los criterios necesarios para que algo sea considerado como
arte. Hay formas artisticas que no cumplen algunos de esos criterios
(la musica instrumental pura o la pintura abstracta pueden carecer del
elemento representativo; algunas formas de arte politico prescinden de
los procedimientos formales; el arte conceptual puede carecer de expre-
sividad...). Pero si faltan las tres dimensiones (no una o dos), se tiende a
decir que el objeto o la accién no constituye una obra de arte.

Joseph Margolis (1989, 1994, 2001)* mantiene una postura
historicista y pragmatista. A su juicio, las obras de arte son entidades

23 Sobre la obra de Joseph Margolis, vid. Castro (2017: 243-276).
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encarnadas fisicamente y culturalmente emergentes, de manera que
estan vinculadas con un objeto fisico y poseen sus propiedades, pero,
como culturalmente emergentes, tienen ademds otras propiedades
que no tiene el objeto en que estdn encarnadas. Por ello, las obras de
arte solo pueden entenderse culturalmente. Para Margolis, Intencional
(con I mayuscula) es lo mismo que cultural, y una obra de arte es
una declaracién historizada y «fisicamente encarnada, culturalmente
emergente, que posee propiedades Intencionalmente cualificadas que
son determinables, pero no determinadas del modo en que se dice que
lo son las meras propiedades materiales» (Margolis, 2009: 136, apud
Castro, 2017: 244).

De igual manera que ocurre con el lenguaje, que se comprende
directamente cuando se oye porque hemos aprendido a hacerlo asi
en el seno de una cultura, ver una pintura no consiste simplemente,
a juicio de Margolis, en percibir sus colores fisicos y, posteriormente,
imaginarnos lo que representa, sino que entendemos directamente lo
que representa cuando la vemos. Al igual que comprendemos el habla,
vemos en la pintura un mundo representado. Y eso es asi porque he-
mos aprendido a percibir la pintura culturalmente, igual que hemos
aprendido a entender el lenguaje.

Margolis considera que los artistas internalizan en su infancia
las competencias colectivas de una cultura, lo que les permite alterar
su propio entorno cultural y el de las generaciones futuras. Las obras
de arte son culturalmente informadas e interpretables, porque poseen
rasgos significativos o Intencionales, lo que implica que sus propie-
dades se forman culturalmente y son culturalmente legibles. Por ello,
las obras de arte poseen cualidades que no tienen los meros objetos
fisicos, y esas cualidades solo pueden ser percibidas por medio de habi-
lidades que han sido educadas y aprendidas en el seno de una cultura.
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Para Margolis,

Lo cultural (o Intencional) es a) sui generis, irreductible a lo pura-
mente fisico; b) emergente por medio de procesos naturales a partir del
mundo fisico y bioldgico; ¢) indisolublemente encarnado en materiae fi-
sicas o bioldgicas, y por ello no dualista en lo mds minimo; d) artefactual,
pero real, de segunda naturaleza (...), a saber, hibrido; ¢) historizado en
las contingencias de la vida cultural, es decir, de tal modo que los recursos
conceptuales y cognitivos de las nuevas generaciones de agentes culturales
estdn ellos mismos sujetos a los flujos de la historia; y f) lo mas importante,
definido solo colectivamente en el espacio de toda una comunidad, aun-
que distribuido de modo diverso en términos de la accidn efectiva de yoes
agregados (Margolis, 2004: 13, apud Castro, 2017: 258).

El significado de las obras de arte va siendo definido de forma
consensuada por los componentes de la sociedad, cuya sensibilidad va
cambiando con el tiempo, por lo que también cambian y evolucionan
las interpretaciones y los significados. Asi, aunque las obras de arte
permanezcan idénticas, su naturaleza va variando con la misma histo-
ria de su interpretacion. La clave para entender el arte no es encontrar
el significado preciso de una obra, como si estuviese en ella de forma
antecedente para ser descubierto, sino en considerar que el significado
que le atribuimos es solo una opcién interpretativa entre otras posi-
bles. Por eso Margolis afirma lo siguiente: «Creo que no puede haber
una regla sustantiva para separar lo que (calificado Intencionalmente)
“hay” y “no hay” que encontrar en una obra de arte» (Margolis, 2009:
74, apud Castro, 2017: 261).

Tratando de consolidar las posturas relativistas (cuyos origenes
se remontan al relativismo del sofista Protdgoras, criticado por Platén
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y Arist6teles), Margolis (1986) desarrolla un relativismo robusto, segiin
el cual diversas interpretaciones de una obra, incluso aunque sean con-
tradictorias, pueden ser plausibles o razonables, pero no verdaderas,
dado que no se excluyen entre si. Su légica no es bivalente (es decir,
basada en la oposicién verdadero/falso), sino que considera la verdad
y la falsedad de modo asimétrico, de forma que puede mostrarse que
las interpretaciones son falsas, pero no puede mostrarse que sean ver-
daderas (ya que podria haber otras que también lo fueran, lo que las
invalidaria como las Gnicas verdaderas). Por eso, se pueden estable-
cer grados de verdad adicionales y escalonados: una interpretacién se
puede considerar plausible, apta, razonable, etc., pero no verdadera,
en el sentido de que sea la Ginica que tenga esa cualidad. No hay una
interpretacion unica y definitiva de ninguna obra de arte, ya que su
misma naturaleza va cambiando con el proceso interpretativo (Castro,
2017: 273-275).

Las aproximaciones histéricas al arte guardan una clara relacién
con las aproximaciones correspondientes en el dmbito literario, en el
que existen asignaturas especificas de Historia de la Literatura, y en el
que siempre se ha dado una gran importancia a la tradicién literaria y
al estudio de las fuentes y de las relaciones de las obras literarias con
el contexto histérico en el que se inscriben. No obstante, la Histo-
ria de la Literatura no se preocupa especificamente de definir qué es
la literatura, sino que la estudia presuponiendo su existencia, y es la
Teoria de la Literatura la que se ha encargado de reflexionar acerca de
la importancia que los factores histéricos tienen en la definicién de
la literatura. En este sentido, la Teoria de la Literatura ha valorado la
importancia histérica del contexto de produccién y del contexto de
recepcion. Las teorfas relativistas de Joseph Margolis tienen puntos en
comun con la estética de la recepcién en su vertiente histdrica, la cual
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ha defendido, como hemos comentado, que el significado de las obras
literarias nunca puede darse por concluido, ya que cada generacion, a
lo largo de la historia, va buscando en los mismos textos respuestas a
las preguntas que le inquietan, y por lo tanto ofrece nuevas interpreta-
ciones de las mismas obras.

Asimismo, la Literatura Comparada, sirviéndose de los cons-
tructos teéricos facilitados por la teoria literaria, se ha preocupado
por establecer los grandes periodos literarios internacionales a lo largo
de la historia (Brunkhorst, 1984) y por definir el mismo concepto de
periodo y otros relacionados con él, como los de movimiento, escuela o
generacion, teniendo en cuenta las caracteristicas de los distintos mo-
mentos histdricos en los que se encuadran las obras que son objeto de
comparacién, asi como las particularidades de las distintas literaturas
de diferentes culturas y partes del mundo (concepto equiparable a los
diferentes mundos del arte de las distintas civilizaciones). Y la Critica
Literaria siempre tiene en cuenta el contexto histdrico en el que se
enmarcan las obras literarias.

— La aproximacién simbélica

La aproximacién simbdlica (Castro, 2005: 193-251) considera
que lo que hace que algo sea una obra de arte es su condicién simbé-
lica. Esta concepcidn incide en la capacidad del arte para encontrar
su sitio propio en el pensamiento humano, de forma que el arte seria
otra manera de poner en juego el pensamiento. Cassirer (1979, 1993,
2007) considera el arte una forma simbélica, es decir, uno de los me-
dios creados por el hombre (junto al mito, el lenguaje, la historia y la
ciencia) para aprehender la realidad y transmitir algo sobre ella. El arte

permite producir ideas, a la vez que hace percibir y sentir el mundo,
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de manera que unifica el placer y el conocimiento: proporciona un
conocimiento de la realidad mediante una «visién simpdtica» de las
cosas (Castro, 2005: 193-194).

Para Marta Nussbaum (1990: 5), algunas verdades morales rela-
tivas a la vida humana solo pueden ser comunicadas a través de la na-
rracién, la cual, a diferencia de la filosofia, antepone los particulares y
presta atenci6n al significado de la emocién. Nelson Goodman cree que
al simbolizar algo se le adjudica determinadas propiedades, destacando
algunos aspectos de lo simbolizado y soslayando otros, de manera que la
simbolizacién artistica es una construccién sobre el conocimiento (Pérez
Carrefo, 1999). Asimismo, la obra de arte, a través de los simbolos, esta-
blece una serie de referencias que se complementan mutuamente, tejien-
do una red referencial que posibilita distintos sentidos. Esta red de signi-
ficados puede ser ampliada por la capacidad interpretativa del recepror,
que desarrolla la significacién mds alld de lo que afirma la obra de forma
explicita, atendiendo a las correspondencias analdgicas sugeridas por la
obra, que superan los cauces normales de referencia (Goodman, 1992).

Hans-Georg Gadamer relaciona el arte con la verdad. Frente a
las posturas esteticistas que solo aprecian en el arte los valores estéticos
asociados a su capacidad de producir placer, Gadamer reivindica la
capacidad del arte como un modo de conocimiento sui generis (Ga-
damer, 1997). Gadamer explica que las obras artisticas no terminan
nunca de comunicar su contenido de manera definitiva, sino que cada
receptor, a lo largo de la historia, encuentra en ellas respuestas a sus
nuevas inquietudes. Hay tal disparidad entre las distintas formas artis-
ticas del arte cldsico y del arte moderno que, para explicar el arte como
un fenémeno unitario, habria que relacionarlo con tres experiencias
antropoldgicas bdsicas que se ainan en la experiencia artistica: el jue-
go, la fiesta y el simbolo.
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Gadamer establece relaciones de analogia entre el juego, la fiesta
y el arte. La obra de arte nos incita a participar en su juego, cuyas reglas
no controlamos, y el receptor tiene que rellenar el espacio de juego que
la obra deja, de manera que sale modificado de la experiencia. Y si la
fiesta es la manifestacion del espiritu histérico de una comunidad, y
sirve al hombre para celebrarse a si mismo como miembro de ella, la
experiencia artistica constituye una suerte de fiesta en la que gozamos
de nosotros mismos. La fiesta tiene un cardcter periédico y repetiti-
vo, y en cada celebracién se repite la misma representacién, pero los
efectos en la persona que participa en ella siempre son diferentes; y
lo mismo ocurre en el arte, pues una misma obra puede dar lugar a
diferentes experiencias. El enigma que presenta el arte es la simulta-
neidad del presente y del pasado, ya que toda obra de arte, a pesar de
haber sido creada en un tiempo pretérito, se vuelve contempordnea en
el momento de su recepcién, y es el cardcter de contemporaneidad lo
que la define como artistica. Las obras de arte son capaces de generar
experiencias estéticas tiempo después de su creacién, mientras que las
obras que no son arte tienen un cardcter efimero (Gadamer, 1998:
111).

Gadamer defiende la prueba del tiempo, que dota de naturaleza
artistica a las obras que la superan (Savile, 1982), y escribe al respecto
lo siguiente:

Lo cldsico es lo que se ha destacado a diferencia de los tiempos cam-
biantes y sus efimeros gustos [...]; es una conciencia de lo permanente, de
lo imperecedero, de un significado independiente de toda experiencia tem-
poral, la que nos induce a llamar «cldsico» a algo; una especie de presente
intemporal que significa simultaneidad con cualquier presente (Gadamer,

1977: 357).
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Gadamer sostiene que la funcién del artista es otorgar a la ex-
periencia una configuracién en la que cada uno de los miembros de la
comunidad pueda ver representada su propia identidad. En la expe-
riencia artistica, nos reconocemos a nosotros mismos y percibimos el
sentido del mundo al que pertenecemos.

En cuanto al simbolo, Gadamer recuerda su diferencia con el
signo: este remite fuera de si, desviando la atencién hacia aquello a lo
que hace referencia, mientras que el simbolo estd por otra cosa. Pues
bien, la imagen artistica es muy préxima a la funcién representativa
del simbolo, aunque sin ser exactamente lo mismo, ya que ofrece un
plus de significado debido a su originalidad. De esta forma, el arte
representa algo, pero atrayendo la atencidn sobre si.

Debido a que la obra de arte escapa al tiempo, Gadamer se in-
teresa por una hermenéutica (o teorfa de la interpretacién textual) de
la historicidad.

Arthur C. Danto (Roggero, 2018: 37-40; Alcaraz y Pérez, 2018:
6-8), por su parte, comenta la experiencia que tuvo al contemplar en
1964, en la galeria Stabe de la calle 74 de Nueva York, Las cajas Brillo
(hgura 7), de Andy Warhol. Este, que habia trabajado anteriormente
como dibujante publicitario (lo que le sirvi6 de inspiracién para crear
algunas de sus obras), presenté en dicha galeria objetos basados en las
cajas de cereales Kellog’s, en los envases de kétchup de la marca Heinz
o en las cajas de esponjas de metal Brillo.

Las cajas Brillo de Warhol no son idénticas a las cajas comercia-
les que se vendian en las tiendas y supermercados (disefias por el ar-
tista comercial Steve Harvey), sino que creé y apilé veinticuatro cajas
en madera casi idénticas a los originales, pero algo mds grandes, y con
ilustraciones estampadas por medio de serigrafias.
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Figura 7. Andy Warhol, Brillo Box (Soap Pads) [Las cajas Brillo]

Cuando Danto vio la obra, se pregunté por qué Las cajas Brillo
de Warhol podian considerarse obras de arte, mientras que las que se
vendian en los supermercados, pricticamente idénticas, eran simples
envases (una «mera cosa real»). Entonces comprendié que, para en-
tender la obra de Warhol, era necesario pertenecer al mundo del arte,
asumiendo el contexto histérico y cultural de la obra, y que se hacia
preciso desarrollar una nueva teorfa para explicar el arte, pues la obra
de Warhol y otras similares lo requerian, ya que constitufan propuestas
artisticas opuestas a las que hasta entonces se habia entendido como
tales (Danto, 2002: 15 y 28, 2005: 37 y ss., 2009: X1v y ss.).

Danto fue desarrollando la idea de que lo que diferencia a las
obras de arte de los objetos de la realidad es que la primera posee algtin
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tipo de significado, constituyendo «un producto intelectual captado a
través de la interpretacion por alguien que no es el artista», de manera
que «la belleza de la obra, si la hay, se entiende implicada en ese signifi-
cado» (Danto, 2005: 50). Asi, Las cajas Brillo de Warhol tenian un sig-
nificado, ya que obligaban a preguntarse sobre la misma esencia del arte.
Para ejemplificar su idea, Danto propone imaginar la existencia
de las tribus Cesta y Marmita. Las cestas y las marmitas de ambas
tribus son indistinguibles perceptivamente, pero las cestas de la tribu
Cesta son obras de arte (mientras que sus marmitas no lo son) y las
marmitas de la tribu Marmita son obras de arte (y sus cestas no). Aun-
que las cestas y las marmitas de unos y otros no se pueden distinguir
por los sentidos, cada tribu tiene una relacién especial con sus objetos
artisticos, que considera de «gran significado y dotados de poderes
especiales», mientras que los otros solo son ttiles. Esto significa que la
naturaleza de las obras de arte no se agota en su uso, y que lo que las
define es que poseen un contenido o significado (Danto, 2003: 112).
Danto también cree que obras idénticas pueden tener significa-
dos distintos. Asi, al comienzo de su obra La transfiguracion del lugar
comiin, imagina varios cuadros formados por un cuadrado de color
rojo: uno es descrito por Kierkegaard como una representacion de los
israelitas cruzando el Mar Rojo, el cual, segin él, refleja su propia exis-
tencia; otro idéntico pintado por un retratista danés titulado £/ dnimo
de Kierkegaard; otro que representa la Plaza Roja de Moscu; otro, titu-
lado Cuadrado rojo, es un ejemplo de arte geométrico minimalista...,
hasta llegar a un Gltimo cuadro pintado por un espectador indignado
que se llama Sin #tulo. Segin Danto, aunque en estas obras no hay
ninguna diferencia perceptible, tiene que haber algo que las distinga.
Por eso se propone indagar en las diferencias entre el arte y la arte-
sanfa, entre las obras de arte y las meras cosas, aunque unas y otras sean
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exactamente iguales. ;Qué las hace diferentes? Danto explica que, aun-
que tienen en comun las propiedades que son apreciables por medio de
la vista, se diferencian por su ubicacién en la historia del arte, en la in-
tencién que han tenido sus autores o en su estilo. Estos factores forman
parte de la esencia de la obra, lo que implica admitir que hay estructuras
diferentes que son perceptivamente indistinguibles. La clave reside en la
interpretacién: para Danto, «interpretar una obra es ofrecer una teoria
sobre cudl es el tema de la obra, decir sobre qué trata» (Danto, 2002:
177). La interpretacion, por lo tanto, tiene un cardcter constituyente, y
no puede existir una obra previamente a la interpretacion.

Danto opina que las interpretaciones transforman los objetos
materiales en obras de arte, y escribe lo siguiente: «La interpretacién
es el medio (agency) de lo que he llamado transfiguracién, ese proceso
por el cual incluso objetos muy banales son elevados a nivel de arte»
(Danto, 1986: 78). Y anade: «la interpretacién correcta de un objeto
en cuanto obra de arte es la que mds coincide con la propia interpreta-
cién del artista» (Danto, 1986: 44),* la cual forma parte del «<mundo
artistico primario: el artista y aquellos préximos a él» (Danto, 2003:
59). Por ello, Danto opta por una interpretacion intencionalista con
respecto a la interpretacion, que, en el caso de la pintura, viene guiada
por el propio titulo, ya que es un indicio que ofrece el artista para en-
caminar la interpretacién.”

En cuanto a la naturaleza estética de la obra, Danto sostiene

24 Esta idea es compartida, como hemos visto, por Noél Carroll (2002).

25 Joseph Margolis critica esta postura de Danto: si no podemos conocer la intencién
del autor, no tendrfamos una obra de arte, lo cual no parece sensato. A juicio de Margolis, en
el caso de que fuera relevante, podria recuperarse la intencién del autor, pero eso implica que es
externa a la obra. Y ello es asf porque la obra de arte es Intencional (culturalmente informada);
es decir, que las intenciones particulares de los artistas, supuestamente restringidas a su vida in-
terior, solo se vuelven inteligibles si remiten a las propiedades ptblicamente percibidas de alguna
obra de arte. Para Margolis, la Intencionalidad es una cuestién publica (Castro, 2017: 262).
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que las vanguardias rompieron el vinculo entre arte y belleza, reco-
gido desde el inicio de las Bellas Artes en la Ilustracion. La belleza es
una opcién, pero no una condicién necesaria para el arte, y acabard
siendo sustituida, a su juicio, por la semdntica (Danto, 2005: 22). En
cualquier caso, lo importante es la belleza interna, que reside en el
contenido de la propia obra.

Dado que el componente estético no define la obra de arte, ;qué
definicién se puede dar de ella? Danto opina que ser una obra de arte
es «encarnar un pensamiento, tener un contenido, expresar un signiﬁ—
cado, y por tanto las obras de arte [...] encarnan pensamientos, tienen
contenidos, expresan significados, aunque los objetos a los que se pa-
recen, no» (Danto, 2003: 115). En otro lugar, Danto afirma que «ser
una obra de arte significa ser a) acerca de algo y b) encarnar su sentido»

(Danto, 1999: 203). Noél Carroll ha resumido asi la teorfa de Danto:

Algo es una obra de arte si y solo si, 1) tiene un tema, 2) acerca del
cual proyecta una actitud o punto de vista (tiene un estilo), 3) por medio
de una elipsis retérica (generalmente metaférica), 4) la cual compromete
la participacién del auditorio en rellenar lo que falta (interpretacién), y 5)
donde la obra en cuestién y su interpretacién requieren un contexto histé-
rico del arte (apud Castro, 2005: 242).

La reflexién de Danto aspira a ser universal e intemporal, por lo que
se considera esencialista, pero también presta atencién al dmbito histérico.
Como esencialista, considera que hay requisitos necesarios y suficientes
para que algo sea considerado una obra de arte; como historicista, advierte
que lo que se considera obra de arte en un momento histérico puede no
setlo en otro. Asi, algunos objetos que adquirieron el estatus de obra arte
en la segunda mitad del siglo xx no podrian haberlo tenido en 1765.

Danto adopta, por lo tanto, una postura hibrida que incluye
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elementos de funcionalismo, institucionalismo y reflexividad histérica,
pero sin dejar de ser simbdlica, ya que supone que la obra tiene la inten-
cién de ocupar a los receptores en una interpretacion del tema al que se
refiere. Y dado que Danto apela al contexto histérico del arte, se refiere
a la estructura y los roles del mundo del arte y a su evolucién histérica.

Se ha criticado su idea de que todas las obras han de ser acerca de
algo. Asi, Dickie ha insistido en que hay obras de arte que no son acer-
ca de nada, pero Danto rechaza esa posibilidad, reafirmdndose en que
han de versar sobre algo.”® También se ha criticado su creencia de que
toda obra de arte podria ser indistinguible de un mero objeto real (lo
que va en contra de la visién tradicional del arte, segtin la cual presenta
rasgos perceptibles de tipo estético) y de que podria ser indistinguible
de una obra de arte distinta (lo que se opone a la teorfa institucional
del arte, segtin la cual dos o mds objetos idénticos, habiendo alcanzado
el estatuto de arte, tienen el mismo contenido estético). En respuesta a
esa critica, Danto arguye que lo que hace que una obra sea artistica no
es perceptible por medio de la visién, sino que es su significado, el cual
debe ser explicitado por la critica. A su juicio, cualquier cosa puede ser
una obra de arte, por lo que la historia del arte, entendida como bus-
queda de la autoconsciencia, ha llegado a su fin (Castro, 2005: 242-243,
2017: 41-70).

26 Sobre la polémica entre Dickie y Danto, cfr. Roggero (2018) y Roberts (s. d.)

27 Como explica Sixto J. Castro, Danto se ve influido por las ideas de Hegel sobre el fin
del arte: «La filosofia hegeliana exige que haya una continuidad histérica y una suerte de progreso
cognitivo, de tal modo que cuando se alcanza ese conocimiento buscado ya no se necesita el arte,
que no es més que [en palabras de Danto] “un estado de transicién para la llegada de una cierta
clase de conocimiento”. Ese conocimiento es el conocimiento de qué es el arte, de manera que hay
una conexién entre la esencia y la historia del arte. La historia acaba con el advenimiento de ese
autoconocimiento. El arte termina con el advenimiento de su propia filosoffa. Con ello se acaba el
estadio histérico del arte, «una vez que se sabe qué es el arte y qué significa [....]. La historia habria
acabado cuando la Czja Brillo tocé el verdadero meollo de la cuestién filoséfica de la naturaleza
del arte, en la medida en que puso sobre el tapete la pregunta filoséfica natural sobre el arte, a
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La aproximacién simbélica guarda una clara relacién con los es-
tudios literarios. Cassirer opina que el arte unifica el placer y el cono-
cimiento, proporcionando un conocimiento de la realidad mediante
una visién atractiva de las cosas, y esa capacidad del arte para aprehen-
der la realidad y transmitir algo sobre ella siempre se ha adjudicado, y
de manera mds especifica, a la literatura, que ha sido considerada una
forma esencial y agradable de transmitir conocimiento. Ya Horacio, al
formular la dualidad docere-delectare, insistié en el valor a la vez didac-
tico y hedonista de la literatura, y la Ciencia Empirica de la Literatura
ha destacado mds recientemente la triple funcién social de la literatura
(cognitiva, moral-social y hedonista), en la que se incluyen la transmi-
sién de conocimientos y la procura del placer.

La idea de Marta Nussbaum acerca de que ciertas verdades mo-
rales de la vida humana solo pueden ser comunicadas a través de la
narracién guarda paralelismo con la concepcién sobre la narracién de
Paul Ricoeur (1983-1986), para quien la narracién literaria constituye
la forma privilegiada de transmitir nuestra experiencia de la tempora-
lidad, permitiendo reflejar tanto la esencia inmutable de las personas
o de las comunidades como su evolucién en el tiempo.

Nelson Goodman aduce que al simbolizar algo se le adjudica
determinadas propiedades, destacando algunos aspectos de lo simbo-
lizado y soslayando otros, y que en las obras de arte se establece una
red referencial que posibilita distintos sentidos. Y Algirdas J. Greimas

saber: “;qué diferencia una obra de arte de algo que no lo es si, de hecho, parecen exactamente
iguales?” [...] Es [...] la historia del arte la que hace posible la manera correcta de pensar filosé-
ficamente acerca del arte: la pregunta filoséfica relativa a la naturaleza del arte no se pudo hacer
hasta que la misma historia del arte la posibilitd, hasta que aparecié una obra como la Caja Brillo.
[...] La historia termina, al menos si nos atenemos a esa lectura dantiana de la dialéctica hegeliana
del Espiritu Absoluto, segtin la cual el arte posibilita la filosoffa, y, una vez hecho eso, el arte ya no
tiene misién histérica alguna en la dialéctica del Espiritu» (Castro, 2017: 203-204).
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(1966: 105 y ss.), para explicar la plurisignificacién de los textos lite-
rarios, desarroll6 el concepto de isoropia. Las isotopias son redes de sig-
nificado que recorren el texto dotindolo de sentido. Segun Greimas,
en los textos liricos se establece una serie de redes isotdpicas, es decir,
un entrecruzamiento de varias isotopias que forman la estructura de
sentido del texto, haciéndolo plurisignificativo. Greimas considera el
texto como constitucién de un conjunto jerdrquico de significaciones,
que establece la unidad o coherencia semdntica del discurso a través
de la conexién entre los elementos del texto en el nivel semdntico. Las
isotopias no equivalen a los campos semdnticos que se establecen en
el lenguaje normal entre términos sinénimos o semejantes: lexemas
y palabras que nada tienen que ver en el diccionario, y cuyo ntcleo
semdntico estd muy alejado, pueden formar una isotopia en un texto
concreto por la actualizacién de unos semas contextuales. No se trata
de ligar familias de palabras, sino convergencias de contenido que se
actualizan en una determinada lectura del texto. Asi, entre algunas pa-
labras del poema se establecen unas relaciones que no existirfan en la
lengua normal, lo que produce la plurisignificacién. En el texto suelen
desarrollarse dos o mds isotopfas que estructuran su significado, de
manera que se establece entre ellas una relacién opositiva o alotopia.
Esa oposicién semdntica se resuelve mediante un proceso mediador
que produce la conexién interisotépica. Para dotar al texto de su uni-
dad de sentido, todos los lexemas deben insertarse en las principales
isotopias que lo estructuran, de forma que algunos lexemas sufrirdn
un proceso de reestructuracién semdntica, potenciando algunos de sus
semas que se relacionan con el campo isot6pico en el que se inclu-
yen y perdiendo tal vez otros semas no pertinentes, que quedan como
anestesiados, en terminologia de Umberto Eco (1981: 123). Y esta idea

es muy similar a la que expone Goodman sobre el simbolismo en el
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arte, de manera que se destacan ciertos aspectos de lo simbolizado y
se soslayan otros.

Gadamer sostiene que la imagen artistica tiene una funcién proxi-
ma a la funcién representativa del simbolo, aunque ofreciendo un plus
de significado debido a su originalidad, de manera que el arte representa
algo atrayendo la atencion sobre si. En este sentido, los formalistas rusos
insistieron en la capacidad de la literatura para atraer la atencién sobre
el mismo lenguaje con que se construye, y la Poética de la imaginacidn,
como veremos, ha estudiado la constitucién simbélica de las obras litera-
rias, insistiendo en el cardcter a la vez universal y original de los simbolos.

Y si Danto se interroga sobre las diferencias entre los objetos ar-
tisticos y las «meras cosas reales», los estudios tedrico-literarios se han
planteado las diferencias entre el lenguaje literario y el lenguaje co-
mun. El concepto de Danto de mundo del arte y del contexto histdrico
que requiere, relacionado con todas las instancias sociales implicadas
en la creacion, la transmisién y la recepcion del arte, guarda un claro
paralelismo (como ya hemos indicado a propésito de las teorias insti-
tucionalistas) con los postulados formulados por la Ciencia Empirica
de la Literatura y por la teoria de los polisistemas, que han centrado
su atencién en los agentes sociales relacionados con la creacién, la
transmisién y la recepcion de las obras literarias. La reflexién de Danto
sobre la importancia de la intencién del autor, segtin la cual la inter-
pretacién correcta es la que mds coincide con la propia interpretacion
del artista, tiene un claro correlato en las teorfas literarias tradicionales
que han destacado la importancia del autor y de su intencién. Y sus
ideas sobre el cardcter constituyente de la interpretacién, que da ver-
dadera existencia a las obras artisticas y compromete al auditorio para
que rellene lo que falta en ellas, guarda un claro paralelismo con la

importancia otorgada al papel del receptor en el proceso de la comuni-
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cacién literaria, destacado por autores como Roland Bartes, Umberto
Eco o Wolfgang Iser (quien, en el dmbito de la estética de la recepcién,
insisti6 en la importancia del papel cocreador del receptor al rellenar
los lugares de indeterminacién de la obra literaria).

En suma, aunque las teorias sobre la literatura y las teorfas esté-
ticas sobre las demds artes no siempre se han formulado teniendo en
cuenta sus respectivas aportaciones, el andlisis comparado de unas y
otras indica que se han planteado cuestiones muy semejantes, y que
han llegado también a conclusiones muy parecidas.

Hay tres cuestiones bdsicas que han preocupado tanto a la poé-
tica tradicional y a los modernos estudio tedrico-literarios como a la
reflexién estética sobre las artes: en primer lugar, la delimitacién del
dmbito de la literatura y de las artes; en segundo lugar, el esclareci-
miento de la especificidad de los lenguajes literario y artistico, es decir,
de la literariedad y la articidad; y, en tercer lugar, la cuestién sin duda
mds espinosa, relativa a la posibilidad de establecer unos pardmetros
para juzgar el valor de las obras literarias y artisticas, o, lo que es lo
mismo, su poeticidad y esteticidad.

Por lo que respecta a la primera cuestién, la delimitacién del
dmbito de la literatura y el arte ha ido variando a lo largo del tiempo.
En el caso de la literatura, la ampliacién del dmbito de lo literario se
relaciona con el desarrollo y la consolidacién de nuevos géneros que
en un principio no eran considerados como literarios. En este sentido,
el modelo textual de los géneros literarios que hemos propuesto puede
ayudar a aclarar la cuestién. Desde la Poética de Aristételes, se consi-
deraron literarios los géneros pertenecientes a la categoria que hemos
denominado mundo de los personajes, en la que se incluyen la narracién
y el drama, mientras que quedaban fuera del dmbito de lo literario los
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géneros constituyentes del mundo del autor, de la que forman parte la
poesia y la argumentacién. Con respecto a la poesia, en la época de
Aristételes no existia de forma independiente, sino que estaba ligada a
la cancidn, por lo que el estagirita decidié no incluirla en el 4mbito de
la poética (dedicado a las obras artisticas que se sirven unicamente de
la palabra), sino en el de la musica (que se valia de la palabra y el ritmo,
y a la que se refiri6 en el capitulo octavo de su obra Politica). Y fue
necesario que la poesia se independizara de la musica para que pudiera
ser considerada como un género literario. En las poéticas renacentistas
se atisbaron los primeros intentos por incluir la lirica en el sistema
de los géneros literarios (lo que suponia oponerse a la autoridad aris-
totélica), pero el proceso no lleg6 a consolidarse plenamente hasta el
Romanticismo, momento en el que se establecieron triadas genéricas
que consideraban a la lirica como un género literario equiparable a la
narracién y el drama. Y por lo que toca al género literario que hemos
denominado argumentacién, su dmbito originario no era el de la poé-
tica, sino el de la retérica, disciplina encargada de facilitar una serie
de normas para la creacién y pronunciacion en publico de discursos
persuasivos. Fue necesario que las formas argumentativas se indepen-
dizaran del dmbito oral y pasaran a transmitirse por escrito (lo que se
materializ6 en 1580 con los Essais de Montaigne) para que empezaran
a considerarse como un género literario, sin que hasta el momento
haya unanimidad sobre su naturaleza literaria. Las dubitaciones ac-
tuales sobre el cardcter literario del género ensayistico y de sus formas
afines llevaron a Gérard Genette a incluir la «prosa no ficcional» en el
dmbito de las poéticas condicionalistas, considerando que las poéticas
esencialistas pueden dar cuenta de la narracién, el drama y la poesia,
pero que son necesarias ademds las poéticas condicionalistas para ex-
plicar esas formas argumentativas. Por nuestra parte, hemos incluido
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la argumentacién en el modelo textual de los géneros literarios, pues
no cabe duda de que forma parte de la literatura en los casos frecuentes
en que se mezcla con otros géneros literarios, y puede ser definida con
criterios temdticos semejantes a los que se aplican para explicar la poe-
sfa, la narracién y el drama, lo que indica que posee una naturaleza es-
pecifica que posibilita su consolidacién como un género literario mds.

En el caso del arte, su evolucién histérica se ha relacionado es-
trechamente con el establecimiento de las denominadas artes liberales,
que se consideraban dignas de ser cultivadas por personas libres, frente
a la simple artesania, propia de esclavos. Una de las artes, la musica,
fue incluida desde el medioevo en las artes liberales (concretamente,
en el quadrivium, junto a la aritmética, la geometria y la astronomia),
por lo que adquiri6 una relevancia similar a la de la literatura (que en-
tonces se denominaba poesia, la cual se consideraba digna de hombres
libres por su estrecha relacién con la retérica, otra de las artes liberales
que, junto a la gramdtica y la dialéctica, formaba parte del rivium).
Por ello, en un principio, la masica era la tinica disciplina artistica que
se consideraba un arte liberal, mientras que la pintura o la escultura
se relacionaban con la simple artesanfa. A partir del Renacimiento, se
produjo una reivindicacién de las artes pldsticas como actividades dig-
nas de ser consideradas mds importantes que la simple artesania, con
lo que se produjo una redistribucién de los dmbitos de la artesania y de
lo que llegaria a identificarse como Bellas Artes (término propuesto por
el abate Batteux en 1746). En un principio, el término arte abarcaba
un extenso dominio relacionado con las actividades que se valian de
unas normas para crear algo, por lo que inclufa tanto a las artes libera-
les como a la artesanfa. Pero a partir del Renacimiento se produjo una
restriccién progresiva del dmbito del arte y un cambio de significado
del propio término. Asi, la pintura, la escultura y la arquitectura, en
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cuanto actividades artisticas ligadas a la belleza, pasaron a formar parte
de las Bellas Artes, al tiempo que se expulsaba de dicho dmbito a la
simple artesanfa. Paralelamente, el término arte pasé a designar exclu-
sivamente a las bellas artes, mientras que se mantuvo el término artesa-
nia para referirse a las actividades que no eran consideradas artisticas.

La limitacién del arte al dmbito de las bellas artes y la exclusion
de dicho dmbito de la artesania seria cuestionada a partir del siglo xx,
cuando empezaron a cultivarse una serie de practicas que reivindica-
ban su derecho a ser consideradas como artisticas, con la consiguiente
reivindicacién de ampliacién de los limites de lo artistico. Y esto ha
traido dificultades a la hora de definir los limites del arte. Como en el
caso de la literatura, que ha tratado de solventar las dificultades que
presenta la inclusién en su dmbito del género argumentativo a través
de las poéticas condicionalistas, se ha intentado definir el arte por me-
dio de teorias institucionalistas, de manera que serfan las instituciones
sociales o el mundo del arte los encargados de definir lo que en cada
momento se considera artistico.

En el capitulo tercero propondremos adaptar nuestro modelo
textual de los géneros literarios al dmbito de las artes. Por el momento,
baste senalar que las distintas modalidades artisticas también pueden
relacionarse con las categorias del mundo del autor y del mundo de los
personajes, las cuales pueden ayudar a fijar los limites de lo que puede
ser considerado como artistico. En este sentido, si en el 4mbito de la
literatura no ha habido ninguna dificultar para definir la naturaleza
del mundo de los personajes a través de su cardcter ficcional, tampoco
lo hay en el dmbito del arte, en el que las aproximaciones miméticas
han definido la pintura y la escultura figurativas por su ficcionalidad.
Y en el dominio del arte, como ocurrirfa en el literario, las mayores di-
ficultades se han producido a la hora de definir o delimitar las formas
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artisticas susceptibles de ser relacionadas con el mundo del autor. De-
bido a que la musica, como veremos, no posee un cardcter claramente
representativo que facilite el desarrollo del mundo de los personajes, no
existen demasiados problemas para relacionarla con el cardcter emo-
tivo del mundo del autor. Pero si que los hay a la hora de definir otro
tipo de propuestas artisticas que se inscriben en dicha categoria, y es-
pecialmente en su parte més racional. Asi, las formas de arte concep-
tual, como los readymades de Duchamp, o Las cajas brillo de Warhol,
no intentan desarrollar el mundo de los personajes, sino que presentan
como artisticos algunos objetos que anteriormente no se consideraban
como tales, lo que constituye una propuesta conceptual que se inscri-
ben en la parte racional del mundo del autor. En este sentido, conside-
ramos que nuestro modelo textual no solo puede ser de utilidad para
ayudar a delimitar el dmbito de lo literario, sino también el del arte.
En cuanto a la segunda cuestién, relacionada con el estableci-
miento de la literariedad y la articidad, los estudios tedrico-literarios
han ido avanzando en consonancia con la ampliacién del dmbito de
lo literario. Cuando Aristételes considerd el drama y la épica como las
formas literarias esenciales, traté a la vez de definir sus caracteristicas,
y, cuando los autores de poéticas renacentistas empezaron a considerar
la existencia del género lirico, también intentaron explicar su naturale-
za. Tras la consolidacion en el Romanticismo de la triada genérica for-
mada por la lirica, el drama y la narracién, surgié a principios del siglo
xx la moderna Teorfa de la Literatura, que se preocupé por esclarecer
las caracteristicas de esos tres géneros. Los formalistas rusos no solo
propusieron el concepto de /iterariedad para tratar de desentrafar las
diferencias entre el lenguaje de la comunicacién habitual y el lenguaje
literario, sino que intentaron establecer las caracteristicas de la poesia
y de la narracién, mientras que los miembros de otros movimientos
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inmanentistas trataron de clarificar las propiedades de cada uno de los
géneros. Asimismo, cuando empezé a tomar fuerza la posibilidad de
considerar como género literario el ensayo y sus formas afines, sur-
gieron nuevas propuestas (como la ya mencionada de Genette) para
integrar dicho género en el sistema literario y para tratar de explicar
sus caracteristicas. Y podemos considerar que las aportaciones de los
estudios tedrico-literarios han contribuido en gran medida al esclare-
cimiento de la literariedad, ya sea acudiendo a poéticas esencialistas o
condicionalistas o a una combinacién de ambas. Del mismo modo,
la inicial reduccién del dominio del arte a las bellas artes produjo el
desarrollo de las ideas estéticas, encargadas de explicar la naturaleza de
esas nuevas artes, y la posterior ampliacién del dominio del arte desde
principios del siglo xx provocé el desarrollo de las distintas teorfas
estéticas comentadas, las cuales no solo trataron de delimitar el 4m-
bito del arte, sino también de explicar su naturaleza. Y dichas teorfas
han propiciado un mejor conocimiento de la articidad, que puede ser
razonablemente explicada a través de las distintas aproximaciones o de
su combinacién.

Y por lo que respecta a la tercera cuestién, la mayor dificultad
con la que se encuentran la Teorfa de la Literatura y la Estética es la
posibilidad de establecer unos parimetros que pudieran servir para
evaluar la poeticidad y la esteticidad. Y, ante esa dificultad, se ha solido
optar por desposeer a las obras de cualquier valor, atribuyendo su es-
timacién a la intencién del autor, a la subjetividad interpretativa del
receptor o a las decisiones mds o menos arbitrarias de los miembros de
las instituciones sociales encargadas de fomentar el arte y la literatura.

Sin embargo, no considero indtil indagar en los factores internos
a las propias obras que pudieran sustentar los juicios valorativos de los
receptores particulares o de las instituciones sociales. A sabiendas de la
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enorme dificultad de establecer unos parimetros que permitan valorar
objetivamente la calidad de las obras literarias y artisticas, me parece al
menos factible evidenciar su cardcter a la vez universal y singular, en el
convencimiento de que colaborard a explicar mejor su naturaleza.

2.2. LAS TEORIAS OBJETIVISTA Y SUBJETIVISTA DE LA EXPERIENCIA
ESTETICA Y SU POSIBLE COMPAGINACION

Como hemos visto, Antonio Garcia Berrio propuso distinguir
entre la literariedad (aquello que hace que una obra sea literaria) y la
poeticidad (o valor artistico que algunas obras alcanzan), y hemos for-
mulado una distincién paralela en el dmbito de las artes entre articidad
(término propuesto por Gérard Genette [1997, 2000]) y esteticidad.

La esteticidad atafie a lo que Gérard Genette, en su trabajo La
obra del arte,”® denomina relacidn estética, con respecto a la cual se han
propuesto dos teorfas bdsicas: la teoria objetivista (que se remonta a
Hume?) y la teoria subjetivista (cuyas raices estdn en la Critica del jui-
cio de Kant). La teorfa objetivista defiende que «el sujeto estético gusta

28 La obra consta de dos voltmenes: La obra del arte I. Inmanencia y trascendencia
(1997) y La obra del arte II. La relacion estética (2000).

29 En su trabajo «Sobre la norma del gusto», David Hume (1989) describe cinco
defectos que, a su juicio, impiden apreciar las obras de arte: 1) la falta de delicadeza, entendida
como la capacidad para percibir las propiedades estéticas relevantes perceptibles por los sentidos;
2) la falta de buen sentido (capacidad para percibir las propiedades estéticas perceptibles por la
razén, como las relaciones y las correspondencias entre las partes de las obras); 3) el error en la
prictica (que es el método para llegar a tener delicadeza y buen sentido); 4) el error al establecer
comparaciones (destinado a asignar el peso comparativo a cada placer obtenido de la percepcién
de cada propiedad) y 5) los prejuicios que generan predisposiciones hacia o contra el artista y su
cultura, los cuales pueden distorsionar la respuesta a la obra. Las personas que carecen de estos
cinco defectos serfan los «jueces verdaderos», capaces de establecer el criterio verdadero del gusto
y la belleza (Hume, 1989; Castro, 205: 170-171).
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de un objeto porque es bello», y la teoria subjetivista defiende que «el
sujeto estético juzga bello el objeto porque le gusta, y cree que le gusta
porque es bello». Genette (2000: 108) hace suya esta teoria subjeti-
vista: no cree que los objetos estéticos o artisticos tengan nada en si
mismos que los haga objetivamente bellos o feos (es decir, que posean
o no esteticidad), sino que es el receptor el que los valora como tales,
dependiendo de su gusto particular. De ahi que un mismo objeto es-
tético pueda ser valorado de distinta manera por distintos receptores.

En defensa de su postura, Genette aduce una serie de argumen-
tos sobre la subjetividad de los juicios estéticos. Vamos a enumerar y
exponer sus principales argumentos, tratando de ofrecer después un
punto de vista distinto sobre cada uno de ellos, como paso previo
para tratar de compaginar las teorfas objetivista y subjetivista de la
experiencia estética.

1) El gusto o disgusto que produce un objeto artistico es «psicoldgi-
co», y, como tal, subjetivo.

Segtin Genette, cuando a una persona le gusta o disgusta un
objeto artistico, es evidente que ese gusto o disgusto es un hecho psi-
coldgico, y, como tal, subjetivo. A juicio de Genette (2000: 124), una
misma propiedad de un determinado objeto artistico puede gustar a
un sujeto y disgustar a otro.

A esto cabria argiiir que lo «psicolégico» no tiene por qué ser solo
subjetivo. Por ejemplo, dentro del psicoanilisis, Freud (1978-1982)
desarrollé una linea basada en el andlisis del inconsciente individual,
pero Jung (1946, 1950, 1966) abrié otra via (la llamada «psicologia
compleja») basada en el estudio del inconsciente colectivo, cuyos con-
tenidos serian los arquetipos, que constituyen categorias universales
comunes a todos los hombres. Y Gilbert Durand establecié una clasi-
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ficacién de los simbolos y arquetipos basados en su cardcter universal.

Por otra parte, la moderna neurociencia ha evidenciado que la
vida social solo es posible debido a la uniformidad de nuestros cere-
bros, y que incluso estamos interconectados de forma inconsciente,
pues comprendemos las intenciones o los sentimientos de los demds a
través de nuestras neuronas espejo, las cuales, como hemos comentado,
reproducen inconscientemente los actos o gestos que vemos hacer a
otros, de manera que entendemos lo que nosotros mismos querriamos
hacer o sentirfamos si hiciéramos esos actos o esos gestos. Segtin Gene-
tte, el que un objeto sea estético depende de la intencién de su autor,
que lo presenta a sus destinatarios como tal. En este sentido, si las
neuronas espejo nos permiten entender las intenciones de las acciones
de los demds, también pueden permitirnos comprender la intencién
de crear una obra estética. Al ver un objeto estético, el receptor puede
plantearse, incluso inconscientemente, qué intencién habria tenido él
mismo si hubiera creado ese objeto, comprendiendo de alguna forma
la intencién estética del autor. Eso indica que no todos los procesos
sicolégicos son necesariamente subjetivos, y que hay interconexiones
entre los participantes en la comunicacién artistica que podrian tras-
cender el dmbito de la subjetividad.

2) Los casos de convergencias estéticas constituyen una suma de sub-
Jetividades.

Genette no niega que existan muchas convergencias estéticas, es
decir, que haya objetos que gusten a mucha gente. Por ello, reconoce
que dichos objetos tienen la capacidad de gustar mds que los demds,
con arreglo a distintas condiciones fisicas, psiquicas, culturales e histé-
ricas. Pero esas convergencias no contradicen la subjetividad:

Aunque todos los seres humanos de todas las edades, todas las épo-
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cas y todos los paises apreciaran del mismo modo (pero ;cémo asegurarnos
de ello?) el mismo objeto, esto no serfa obstdculo para que la apreciacion
undnime fuera, colectivamente y en cada uno de ellos, subjetiva, ni califi-

carfa el objeto de «objetivamente bello» (2000: 124).

Este quizd es el planteamiento mds débil de Genette. El hecho
de que un mismo objeto (ya sea un objeto de la naturaleza, un objeto
utilitario construido por el hombre o un objeto artistico) guste a mu-
cha gente, ;ses fruto solo de la casualidad, o de una suma de subjetivi-
dades que no garantizan que el objeto sea objetivamente bello? ;No
tiene el mismo peso el argumento contrario (que hay objetos que gus-
tan a mucha gente porque son objetivamente bellos, o porque tienen
algo en si mismos que sustente esa apreciacién estética comutin)? Si un
objeto o un paisaje (o incluso un determinado rostro) gusta a mucha
gente, es al menos tan natural pensar que tiene algo en si mismo que
lo hace hermoso como sostener lo contrario.

3) La llamada «prueba del tiempo» no garantiza objetivamente
que las obras sean bellas, pues el paso del tiempo puede determinar cam-
bios estéticos y vuelcos y mds vuelcos en los gustos.

Segtin la mentalidad cldsica, las obras maestras son las que per-
viven a través de los tiempos. El tiempo obra por si mismo la dis-
tincién entre el buen grano y la cizana, y, mds alld de los caprichos
superficiales de la moda, las obras que son realmente bellas (es decir,
objetivamente bellas) siempre acaban imponiéndose, «de modo que
las que han pasado victoriosamente la “prueba del tiempo” obtienen
de esa prueba una marca indiscutible y definitiva de calidad» (Gene-
tte, 2000: 125).

Sin embargo, Genette niega ese argumento, pues no cree que
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el paso del tiempo pueda demostrar por si solo que una obra sea ob-
jetivamente maestra. Los gustos cambian con las épocas, y hay obras
que no se valoran en un momento histérico y que son después revalo-
rizadas, pero eso no significa que, con el paso del tiempo, no puedan
volver a ser despreciadas. Y pone algunos ejemplos:

El gusto cambia en todos los sentidos, con momentos de rechazo,
olvido o redescubrimiento dificiles de prever una o dos décadas antes. Los
cldsicos de los siglos xviI y xvii1, tan confiados en el «juicio de la poste-
ridad», se sorprenderfan mucho si vieran la suerte poco grata que corren
hoy sus obras, mantenidas artificialmente en vida por perfusién escolar
y académica, y el favor de que goza, desde hace medio siglo largo, el arte
barroco (incluida la poesia) y, desde hace un par de siglos, el arte gético,
y el romdntico. Dicho sea, por supuesto, sin perjuicio de que en el futuro
se produzca un vuelco de este vuelco, y asf sucesivamente (Genette, 2000:
127-128).

Recogiendo la tradicién de Heidegger,”® Genette recuerda los
tres tipos de objetos que pueden causar placer estético: los objetos de
la naturaleza (una flor, un paisaje...), los objetos utilitarios construi-
dos por el hombre (un sacacorchos, un coche...) y las obras artisticas.
Y considera que los objetos construidos por el hombre no solo tienen
una finalidad préctica o estética, sino que estas pueden entremezclar-
se. Asi, un coche tiene una finalidad eminentemente prictica, pero
también puede gustar estéticamente, y una obra de arte puede tener
una finalidad principalmente estética, pero también prictica, como se

observa claramente en la arquitectura: una catedral no solo pretende

30 Heidegger distingue entre Ding (‘cosa bruta)), Zeug (‘producto utilitario’) y Werk
(‘obra’) (Genette, 2000: 155-156).
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gustar, sino que sirve para celebrar eventos religiosos. Y también otras
artes pueden tener, ademds de una finalidad estética, una finalidad
préctica: la literatura o el cine pueden servir como entrenamiento,
0 para transmitir conocimiento o ideologia. Pues bien, la condicién
indispensable para que el receptor considere que estd ante una obra de
arte es que vea en ella una intencién estética por parte del autor. Pero
eso garantiza la articidad, y no el valor estético, que siempre es subje-
tivo, por lo que las valoraciones estéticas pueden variar con el tiempo.

A este respecto, considero necesario tener en cuenta la distin-
cién que realiza Itamar Even-Zohar, en el marco de la teoria de los
polisistemas, entre la canonicidad estdtica y la canonicidad dindmica.
La primera estd formada por las obras literarias que una comunidad
considera dignas de ser conservadas. La segunda tiene que ver con el
repertorio, o conjunto de normas que regulan en cada momento la
produccién y la recepcién de los textos literarios. Asi, una obra puede
pertenecer a la canonicidad estdtica (como, por ejemplo, la Divina
comedia) aunque ya no sirva de modelo para crear nuevas obras, es
decir, aunque no forme parte del repertorio, mientras que este va evo-
lucionando continuamente.

Pues bien, teniendo en cuenta esa distincién, podemos consi-
derar que lo que cambia a lo largo del tiempo es el repertorio, pero
no tanto la canonicidad estdtica. Una obra puede tardar tiempo en ser
considerada candnica, por no ser valorada en su época y serlo mucho
tiempo después (lo que indicarfa que ha superado la prueba del tiem-
po); pero, una vez que entra a formar parte del canon, es muy dificil
que salga de él. Por eso, las obras pertenecientes a la canonicidad estd-
tica habrian superado «la prueba del tiempo».

4) Los juicios de gusto estdn psicoldgica, socioldgica, cultural e his-
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tdricamente determinados.

Hay muchos factores —dice Genette— que influyen en la aprecia-
cién estética de los receptores: «Es evidente que los juicios de gusto es-
tdn psicoldgica, sociolédgica, cultural e histéricamente determinados»
(Genette, 2000: 213). Los gustos personales pueden estar determina-
dos por la psicologia individual de cada persona, por sus traumas o sus
manias, sus experiencias positivas o negativas con respecto a ciertos
objetos... Asimismo, la sociedad influye en el gusto de sus miembros
(a través de lo que se ensefia en los colegios y universidades, mediante
juicios criticos o premios...). También la cultura influye en los juicios
estéticos, pues no es lo mismo tener mds o menos conocimientos sobre
las obras que se valoran y sobre cémo se han gestado y el movimiento
o el género al que pertenecen. No todo el mundo estd capacitado para
valorar todas las obras, y los gustos sociales y culturales cambian con
el paso del tiempo.

Resulta obvio que en gran medida ocurre asi. Los juicios esté-
ticos estdn determinados por los gustos o manias particulares de cada
persona (es decir, por la psicologia individual, si bien podemos consi-
derar que existe también un componente psicolégico universal); por
la propia sociedad en la que se enmarca el individuo, que realiza una
serie de valoraciones sobre las obras (a ello se referia Jauss al destacar el
cardcter colectivo de la recepcién, que va determinando los juicios co-
lectivos de valor), las cuales pueden influir en cada uno de sus miem-
bros; por la cultura que posea cada individuo, pues no es lo mismo
enfrentarse a las obras de arte conociendo los cddigos artisticos con
que se han construido que sin conocerlos, y por el momento histérico,
pues los gustos sociales cambian con el tiempo y, por lo tanto, también
la influencia que tienen en los miembros de la sociedad.

Pero Genette, a mi modo de ver, centra su atenciéon en uno de
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los dos factores principales que influyen en la recepcién y en la valo-
racién de las obras, desatendiendo otro aspecto importante. Renata
Gambino y Grazia Pulvirenti (2018: 39) recuerdan las conclusiones
a las que han llegado los estudios de poética cognitiva con respecto a
la recepcién, insistiendo en que el proceso de recepcién de las obras
literarias no depende solo de la subjetividad del receptor. En dicho
proceso se produce una confluencia entre los estimulos que provoca el
propio texto, los cuales operan como guia de lectura e interpretacion,
y las vivencias personales del lector, que relaciona subjetivamente lo
que percibe en el texto con sus propias experiencias.

Genette pone el acento en la experiencia subjetiva del lector, que
sin duda es importante, pero hay que tener muy en cuenta que el propio
texto activa sus dreas neuronales de cara a establecer analogfas y diferen-
cias con respecto a sus experiencias vitales. En este sentido, Gambino y
Pulvirenti (2018: 59) proponen una aproximacion neurohermenéutica a
la literatura que supere la contraposicién actual entre la perspectiva cog-
nitiva, acusada de ignorar las particularidades del texto, y la perspectiva
hermenéutica, a la que se achaca que se base en la arbitrariedad del acto
exegético. La indagacién neurohermenéutica aspira a tener en cuenta
una multiplicidad de variables de naturaleza filoldgica, histérico-cultu-
ral, antropoldgica y filoséfica, tratando de analizar los fenémenos men-
tales suscitados por la especificidad de cada texto, y manteniendo una
apertura a las multiples posibilidades de lectura que permite.

Para Gambino y Pulvirent, el texto es la expresién de la arti-
culacién del pensamiento del autor, y el lector deviene una especie de
autor «de segundo grado» en la reconstruccién imaginativa del texto,
de manera que en el acto interpretativo confluyen dos procesos: el des-
encadenado en el lector a través de las estrategias textuales del propio

texto, y el que le da al texto el lector, cuya mente es invitada a integrar,
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completar y dinamizar las instrucciones propuestas por el texto.”!

Por ello, la aproximacién neurohermenéutica ha de integrar,
por un lado, el andlisis inmanente del lenguaje y del texto, y, por otro,
el estudio de su recepcidn, a fin de lograr una valoracién de la expe-
riencia literaria como un proceso complejo en el que un texto, a partir
de su estructura lingiiistico-formal, induce una variedad de diferentes
respuestas en el lector, que implica la activacién de procesos mentales
de cardcter fisico, emocional, imaginativo y cognitivo.

En este sentido, Gemma Lépez Canicio (2020) acude a las apor-
taciones de Antonio Damasio para explicar la influencia de la experien-
cia vital del autor y del receptor en los procesos de creacién y recepcién
del texto. Damasio (2018: 106-141) explica que nuestro pensamiento
estd compuesto de imdgenes, las cuales se relacionan con los objetos y
acontecimientos del mundo exterior y de nuestro mundo interno, de
manera que el cerebro cartografia e integra de forma simultdnea las

fuentes externas (que nos llegan a través de los sentidos) y nuestros esta-

31 A este respecto, Rafael Nufiez Ramos (2010: 77-120), quien propone una asimila-
cién similar entre las aportaciones de la teorfa literaria y de la poética cognitiva, insiste en que la
narracién ficticia adquiere sentido en la medida en que el mundo ficcional de la obra interactia
con las creencias, los valores personales y las situaciones personales de cada lector, de manera
que este compara y relaciona los contenidos del texto (por medio de analogfas, homologfas o
proyecciones) con sus propias experiencias vitales. Aunque los hechos y los personajes de los
textos narrativos son ficticios, «las relaciones entre individuos, objetos, espacios y situaciones»
que se producen en ellos «pueden ser andlogas u homélogas con las relaciones que se dan en la
vida real», y eso permite que la narracién constituya «una auténtica forma de conocimiento de
la vida social» (2010: 98), que es puesta en relacién con la propia experiencia de cada lector. En
este sentido, el arte «es universal, sin ser conceptual, pues la representacién imaginaria contiene
la huella de multiples experiencias; habla el lenguaje personal de cada uno, pues es cada lector
el que activa sus recuerdos personales para dar sentido, y este sentido, siendo especifico de cada
lector, se percibe como compartido en la propia universalidad no nocional de la representa-
ci6n artistica» (2010: 107). Francisco Mora recalca la importancia de la emocién en el proceso
creativo e interpretativo: el autor impregna de emocién los contenidos de su texto, y el lector
confronta esos contenidos con sus recuerdos emocionales, lo que hace que cada interpretaciéon
sea diferente (Mora, 2020: 80).
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dos internos, en un proceso que da lugar a los sentimientos. El cerebro
integra imdgenes relacionadas con la vista, el sonido y el tacto, y puede
«hilvanar objetos y acontecimientos a medida que se interrelacionan en
el tiempo y en el espacio y producir un tipo de secuencias significativas
denominado relato» (Damasio, 2018: 133). Este proceso de ensambla-
je narrativo tiene lugar «constantemente en la “mente” y se desvanece
a medida que pasa el tiempo, excepto por el residuo de recuerdo que
puede quedar codificado» (Damasio, 2018: 128). Determinadas im4-
genes se almacenan en nuestra memoria, y son el resultado de nues-
tra experiencia particular e intransferible. Esas imdgenes memorizadas
ayudan a anticipar el futuro y a tomar las mejores decisiones a partir
de la experiencia acumulada. Teniendo esto en cuenta, Lépez Canicio
argumenta que, en el proceso de creacion y de recepcién literaria, tanto
el autor como el receptor ponen en juego el conjunto de sus «narrati-
vas de imdgenes» resultantes de su experiencia personal. El sistema de
imdgenes del autor y del receptor pueden tener puntos de convergencia
que los aproximen, pero no pueden ser idénticos, lo que determina la
pluralidad de formas de percibir el texto (Lépez Canicio, 2020: 479).

Pero, como explican Gambino y Pulvirenti (2018: 82-88), la
valoracién estética no solo estd condicionada por el contexto cultural,
por los procesos cognitivos y por el impulso motivacional del lector,
sino también —y esto es lo mds relevante— por las caracteristicas estruc-
turales y formales del texto.

Como hemos comentado, los textos literarios presentan una se-
rie de mecanismos que pueden explicar en parte su literariedad, como
las redundancias en los niveles fonolégico, morfosintictico y semdn-
tico y el uso de recursos lingiiisticos, estilisticos y narrativos que ori-
ginan la desautomatizacién del lenguaje literario y producen su mayor
complejidad —como sostenia Lotman— con respecto al habla comun.
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Para referirse a los mecanismos de la literariedad —término propuesto
por Roman Jakobson (Erlich, 1974) y desarrollado por Jan Mukaro-
vsky (1964)—, Paul L. Garvin (1964) introdujo el término foregroun-
ding, que es una traduccién inglesa del término checo akrualisace de
Mukartovsky. Y Geoffrey N. Leech (1969: 57) explica que el elemento
foregrounded es el que el lector percibe como la parte mds significativa
del mensaje, el cual induce una pausa en el proceso de lectura, ya que
necesita aislarlo e interpretarlo en relacién con el background o patrén
esperado. El foregrounding es la estrategia bdsica destinada a provocar
pausas en el proceso de lectura, lo que produce una amplificacién de
la dimensién emotiva que se une con el acto imaginativo, generando
el placer estético (Gambino y Pulvirenti, 2018: 91-92).

Arthur Jacobs (2015) ha desarrollado un modelo denominado
Neurocognitive Poetics Model of Literaray Reading (Ncpm), que preten-
de explicar la percepcién estética en relacién con el foregrounding. El
modelo intenta integrar los estudios poéticos sobre la especificidad
del texto literario con las investigaciones cientificas sobre los procesos
neuronales que se producen en la lectura. Como explica Jacobs, los
textos literarios suscitan respuestas emotivas y estéticas que siguen dos
vias cerebrales separadas, pero en parte coincidentes: una via mds ra-
pida (faster route) y otra via mds lenta (slower route). La red cerebral de
lectura del hemisferio cerebral izquierdo es responsable de la via més
rapida, que procesa de forma automdtica los elementos del background
del texto, asociada a modelos situacionales, mientras que la red cere-
bral de lectura del hemisferio derecho, més lenta, procesa los elemen-
tos del foreground y se relaciona con la activacién de las emociones y el
sistema neuronal basico del placer.

La hipétesis bdsica del modelo, verificada empiricamente, sos-
tiene que los elementos del foreground y del background tienen un im-
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pacto diferente en el lector. Jacobs se basa en la Fiction Feeling Hypo-
thesis (Panksepp, 1988), segtin la cual en el curso de la evolucién no
se ha desarrollo un sistema neuronal para el disfrute de la literatura y
el arte, sino que la respuesta emocional y estética que se produce en
la lectura debe ser procesada por circuitos «ancestrales» encargados
de la emocién, que el hombre tiene en comtn con los mamiferos.
A partir de estas premisas, Jacobs explica que cada texto presenta en
diversas proporciones elementos del background y del foreground. Los
elementos del background implican familiaridad, fluidez, atencién no
focalizada, empatia, identificacion, suspense, curiosidad y sorpresa, y
son procesados por la via rdpida, favoreciendo la inmersién del lec-
tor en el universo del texto literario; mientras que los elementos del
foreground, procesados por la via lenta, inhiben la inmersién y acti-
van una forma de comprensién mds dificultosa que genera el placer
estético. Una elevada presencia de elementos del foreground impulsa
un proceso de lectura mds completo, especialmente cuando diversas
formas de foregrounding se dan al unisono en los niveles fonolégico,
morfosintictico y semantico, de manera que su conjuncion crea «cam-
pos de densidad» (density field), resaltando las palabras clave del texto
(Jacobs, 2015; Gambino y Pulvirenti; 2018: 93-94). Y la presencia
de esos density field parece ser capaz de provocar en el cerebro, segin
indican los estudios piloto realizados, respuestas emocionales y placer
estético. De confirmarse estas primeras aproximaciones, el placer que
experimenta el lector y su consiguiente valoracion de la obra estarfan
en parte determinados por la propia naturaleza del texto.

Por lo demds, hay que tener muy en cuenta otro aspecto im-
portante que confirma la influencia de la sociedad en los gustos de sus
miembros. Este hecho tiene, una vez mds, una explicacién basada en

la arquitectura comtin de nuestro cerebro. A este respecto, Marco la-
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coboni (2010: 213-221) comenta la medicién de la actividad cerebral
de varios sujetos a los que se les daba a probar los dos refrescos de cola
mids populares (Coca-Cola y Pepsi), utilizando la moderna tecnologia
de captura de imdgenes cerebrales mediante un escdner basado en la
resonancia magnética nuclear funcional, o RMNf, que mide el flujo
de la sangre, el cual se eleva en las zonas cerebrales que se activan. En
un experimento realizado con anterioridad, en las degustaciones rea-
lizadas a ciegas, sin que los sujetos supieran lo que estaban bebiendo,
Pepsi era mds apreciada; pero cuando los sujetos sabian la marca que
bebian, lo era Coca-Cola. Esto hacia presuponer que el prestigio de la
marca resultaba determinante en el juicio valorativo.

Para demostrarlo, se realizé un experimento destinado a medir
la activacién de las dreas cerebrales de los sujetos cuando bebian una
u otra marca. En primer lugar, se registraron las preferencias de cada
sujeto en una degustacién a ciegas realizada fuera del escdner. Poste-
riormente, los sujetos ingresaban en el escdner y se les daba a probar
los dos productos. Los resultados fueron claros: cuando los sujetos no
sabfan qué bebida estaban probando, la corteza orbitofrontal media de
sus cerebros se activé en relacién con su preferencia, lo que indicaba
que dicha regién cerebral llevaba la voz cantante en la prueba de de-
gustacién a ciegas. Pero cuando a los sujetos se les indicaba la bebida
que estaban probando, se activaba otra zona de su cerebro, la corteza
prefrontal dorsolateral, conocida por su papel en el control sobre otros
sistemas neuronales. Se dedujo entonces que, cuando entra en juego
el nombre de las marcas y el prestigio que va asociado a cada una de
ellas, «la corteza prefrontal dorsolateral domina la actividad de la cor-
teza orbitofrontal media, la cual parece ser el centro de evaluacién del

gusto no contaminado por el conocimiento del nombre de la marca»

(TIacoboni, 2010: 220).
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Este experimento evidencia la importancia que tiene nuestro
conocimiento de las marcas en nuestros juicios valorativos: el prestigio
que atribuimos a una marca de bebida puede influir decisivamente a
la hora de valorarla, mds atin que el propio sabor de la bebida. Y no es
dificil pensar que algo parecido puede ocurrir, salvando las distancias,
con respecto a las valoraciones artisticas: el prestigio atribuido a ciertas
obras puede ser determinante a la hora de realizar los juicios estéticos.

Cuando el receptor se sabe ante una obra de arte prestigiosa,
puede sentirse impulsado a otorgarle un mayor valor que a otras que
no gozan del mismo reconocimiento. De hecho, en la vida habitual es
frecuente que no estimemos algo hasta que alguien nos haga conocer
el prestigio que se le atribuye, momento en el que tendemos a verlo
de otra manera. Cuando probamos un vino sin conocer su marca tal
vez no nos resulte demasiado gratificante, pero si nos hacen saber que
se trata de una marca prestigiosa, seguramente el segundo trago nos
sabrd mucho mejor; podemos pasar indiferentes ante el cuadro de un
museo, pero si nuestro acompanante nos advierte que se trata de un
Greco, no solo le prestaremos la atencién que antes no le habjamos
dispensado, sino que de pronto nos parecerd mucho mds valioso. Y
ello es debido a que las zonas cerebrales que se activan ante un objeto
reconocido como prestigioso pueden dominar a las encargadas de va-
lorar de forma neutra sus cualidades.

Teniendo todo esto en cuenta, es muy posible que las obras
artisticas reconocidas en algin grado como prestigiosas tengan mds
posibilidades de ser atendidas por los receptores y de producirles una
satisfaccion efectiva que las que no han obtenido ese reconocimiento.
Por ello, cualquier obra de arte que obtenga algiin tipo de premio o de
distincién puede poseer una ventaja efectiva, de cara a su valoracién

por los receptores, con respecto a aquellas que no han sido igualmente



2. EL CARACTER UNIVERSAL DE LA LITERATURA Y LAS ARTES ISI

reconocidas, lo que explica la importancia de los premios y de los re-
conocimientos en el dmbito social de la literatura y el arte. Y lo mismo
cabe decir de los autores prestigiosos: la reputacién adquirida pue-
de resultar decisiva a la hora de valorar sus nuevas obras. Del mismo
modo, las obras literarias o artisticas que han pasado a formar parte
del canon serfan especialmente valoradas en funcién del prestigio ad-
quirido, lo que dificultaria que pudieran salir del canon una vez que
han entrado en él.

Estas consideraciones parecen avalar el relativismo estético: el
valor de las obras artisticas no dependeria tanto de lo que son en si
mismas, como del reconocimiento social que han adquirido. Como
han destacado algunas corrientes tedrico-literarias que han relativiza-
do el significado de las obras y el valor auténomo del propio texto,
como la Ciencia Empirica de la Literatura (Schmidt, 1990), o la teoria
de los polisistemas (Even-Zohar, 1990), el sistema social de la litera-
tura y las instituciones que entran en juego a la hora de mantener-
lo pueden resultar decisivos en la valoracién de las obras literarias. Y
en conformidad con los planteamientos de estas escuelas, y de todos
aquellos que defienden el relativismo estético en el dmbito del arte
(como las teorfas comentadas que se enmarcan en la aproximacién
institucional), no cabe duda de que el papel social que ejercen las ins-
tituciones relacionadas con la transmisién y comercializacion de los
productos que constituyen las obras artisticas resulta en gran medida
determinante.

Con todo, el propio experimento sobre las bebidas de cola nos
muestra que una cosa es su valoracién cuando no se conoce el prestigio
de su marca, y otra muy distinta cuando se conoce, y que, en la valora-
cién a ciegas, los sujetos aprecian aquella bebida que de forma efectiva

les produce una mayor gratificacién.
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Paralelamente, las obras artisticas que han obtenido un reco-
nocimiento pueden tener ventaja a la hora de ser valoradas por los
receptores, pero estos también pueden valorar las obras en si mismas
cuando desconocen su prestigio (por ejemplo, cuando reciben una
obra recién compuesta de un autor novel).

Por ello, las valoraciones que se realizan de las obras artisticas,
al menos en un primer momento, no pueden hacerse sobre la nada.
Y esto nos sugiere que, si bien las obras de arte que han alcanzado un
prestigio determinado tienen mds posibilidades de gozar del favor de
los receptores, no es menos cierto que deben poseer unos méritos para
alcanzar esa aceptacion.

Si los sujetos del experimento comentado valoran en gran me-
dida el prestigio de una determinada bebida de cola, dicho prestigio
pudo tener su origen en que esa bebida tuviera algo en si misma que
la hiciera placentera (incluso aunque haya otras que lo sean mds). Y
aunque el prestigio de las «<marcas» y de las obras artisticas reconocidas
pueda estimular determinadas zonas de nuestro cerebro, las obras ar-
tisticas desconocidas seguramente activardn otras, y probablemente no
todas lo hagan de la misma forma, como indica el hecho comentado
de que los textos literarios con una elevada presencia de elementos del
foreground incrementen las respuestas emotivas y el placer estético.

Y a ello hay que anadir la disociacién existente entre los informes
verbales y la percepcidn, pues las personas no suelen ser capaces de expresar
verbalmente lo que han experimentado. A este respecto, Marco lacoboni
realiz6 un experimento sobre los anuncios publicitarios que se emiten en la
Super Bowl, la final del campeonato de flitbol norteamericano. En él midié
la actividad cerebral de varios sujetos a los que se les pasaban imdgenes de
esos anuncios publicitarios, que vefan por primera vez, al poco tiempo de

ser emitidos en los descansos del evento deportivo. Su hipédtesis consistia en
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que las neuronas espejo se activarfan en mayor medida en los casos en los
que los sujetos se sintieran més identificados con las imdgenes que vieran, y
ello indicarfa que esos anuncios serfan mds efectivos a la hora de convencer
a la gente de que comprara determinados productos. Pero se trataba de
medir la actividad cerebral cuantificable, y no solo las opiniones expresadas
por los sujetos sobre la impresion que les habian causado los anuncios, que
podian no ser coincidentes.

Tras comprobar la actividad basal de los sujetos en estado de reposo,
se les pasaron imdgenes de los anuncios, midiendo la actividad de todo el
cerebro, y, especialmente, de cuatro sistemas neuronales: 1) el sistema de las
neuronas espejo, 2) el sistema de gratificacion, 3) los centros cerebrales del
control ejecutivo y 4) los centros cerebrales de la emocién.

El resultado fue el siguiente: en el caso de varios anuncios, el sis-
tema de gratificacién, el de control ejecutivo y los centros cerebrales
de la emocién no mostraban ningtin cambio con respecto a los valores
basales de todos los sujetos, a pesar de que los anuncios presentaban ob-
jetos supuestamente deseables, lo que indicaba el escaso efecto real que
dichos anuncios tenfan sobre esas dreas cerebrales. Tan solo el sistema
de las neuronas espejo se activé continuamente durante el experimento,
y ello fue debido a la presencia de personas en los anuncios, con cuyos
gestos y movimientos se identificaban los sujetos que veian las imagenes.

Pero lo mds sorprendente resultd ser la disociacion entre los datos
cerebrales registrados y las respuestas que dieron los sujetos cuando fueron
interrogados, inmediatamente después del experimento. Al peditles que
dijeran cudles eran los anuncios que mds les habian gustado y disgustado,
los sujetos realizaban elecciones muy especificas, pero que no se correspon-
dian con los datos cerebrales registrados. Los anuncios que les parecian
mejores 2 menudo no habian producido ninguna respuesta cerebral, o ha-
bifan producido una respuesta débil, mientras que los anuncios que habfan
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provocado una mayor actividad de las neuronas espejo y de los centros de
la gratificacién no eran mencionados por los sujetos. Esta disociacion evi-
dencia que las personas pueden estar bastante desconectadas de sus propias
elecciones, y que sus informes verbales sobre sus gustos no son confiables
(Tacoboni, 2010: 221-230).

Si estableciéramos un paralelismo con la formulacién de juicios
estéticos verbalmente formalizados, podria ser que dichos juicios no
coincidieran con la capacidad efectiva que tienen las obras artisticas
para modificar la actividad de nuestro cerebro, lo que nos prevendria
incluso con respecto a la fiabilidad de la valia que otorgamos a las
obras. Cabe pues la posibilidad de que las obras artisticas nos influyan
de una manera diferente a la que somos capaces de reconocer, lo que
dificultarfa ain mids la posibilidad de establecer juicios estéticos obje-
tivos basados solamente en nuestras impresiones.

Pero eso no significarfa que las obras artisticas no produjeran un
efecto objetivo en nuestro cerebro, por més dificultoso que resultara cuan-
tificarlo. Y seguramente estd cercano el dia en que se pueda medir con
cierta objetividad el efecto real que producen las obras literarias o artisticas

a los receptores, a través de la medicién de sus respuestas cerebrales.

5) Una misma persona puede valorar de distinta manera una obra
de arte en distintos momentos de su vida.

Segtin Genette, esto se produce no porque el objeto cambie,
sino porque cambia o evoluciona el propio sujeto que la contempla.
Y el hecho de que una misma obra puede ser interpretada de distintas
maneras incluso por la misma persona serfa otro indicio de la subjeti-
vidad interpretativa.

Ya hemos indicado que en la interpretacién se produce una

confluencia entre los estimulos provocados por el texto y las vivencias
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personales del receptor, y, dado que estas aumentan y cambian conti-
nuamente, es légico que las interpretaciones varien con el tiempo. Pero
las vivencias del receptor no anulan completamente los estimulos que
produce el texto, que constituyen la base sobre la que confluyen las vi-
vencias del receptor. Dichos estimulos, por otra parte, suelen ser menos
intensos cuando consumimos los textos repetidamente. Las obras litera-
rias y artisticas tienen elementos que pueden causar nuestra sorpresa, la
cual, l6gicamente, se atentia con la reiteracion, y eso mediatiza nuestras
interpretaciones. Asi, es sabido que las canciones o las composiciones
musicales nos suelen resultar poco llamativas la primera vez que las es-
cuchamos, y que nos parecen mds atractivas a medida que nos vamos fa-
miliarizando con ellas, hasta que llegan a provocarnos una fuerte sensa-
cién emocional; pero ese climax, por efecto del agotamiento, comienza
después a declinar, y la misma composicién que nos entusiasmé puede
acabar pareciéndonos cansina. Y si eso pasa de forma natural con las
composiciones musicales incluso en cortos espacios de tiempo, es 16-
gico que pueda ocurrir también con cualquier tipo de obra artistica en
periodos mds largos. No es lo mismo ver una pelicula o leer una novela
de suspense por primera vez sin saber su desenlace, que volver a verla
o a leerla conociéndolo. Y, de manera general, el efecto sorpresivo que
nos producen las obras artisticas se atentia de manera légica cuando las
volvemos a contemplar, de igual manera que un paisaje que nos sobre-
cogié deja de hacerlo si lo vemos muchas veces. Si las obras artisticas
nos produjeran siempre las mismas sensaciones, no serfa necesario crear
otras que volvieran a resultarnos sorpresivas, y podriamos limitarnos a
contemplar siempre las mismas.

No obstante, las obras literarias y artisticas son complejas, y per-
miten tanto la pluralidad interpretativa por parte de distintos recep-

tores en un mismo momento, como la variacién interpretativa de un
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tnico receptor a lo largo de su vida.” Esa complejidad posibilita que
mantengan en parte nuestro interés inicial y que percibamos en ellas
aspectos que en un primer momento habian pasado desapercibidos,
por lo que nos resultan sugestivas en la medida en que nos sigan apor-
tando novedades. Pero la eficacia de las obras artisticas, como tratare-
mos de mostrar en la segunda parte de este trabajo, depende en gran
medida del efecto sorpresivo que deriva de su originalidad, por lo que
es 16gico que nos causen impresiones distintas al contemplarlas repeti-
damente. Las obras literarias y artisticas (como ocurre con los objetos
estéticos naturales o con los objetos utilitarios) no pueden causar de
manera permanente la misma respuesta intelectual o emocional en los
receptores, y suelen producir sensaciones intensas e irrepetibles. Asi,
es posible afirmar que «desgastamos» las obras a medida que las con-
sumimos, en el sentido de que dejan de producirnos los efectos que
nos provocaban en nuestros primeros contactos con ellas. Conviene
recordar al respecto la distincién realizada por Wofgang Iser entre el
polo artistico (que corresponde al texto creado por el autor) y el polo
estético (que tiene que ver con la interpretacion de la obra llevada a
cabo por cada lector). En conformidad con lo que apunta Genette, es
el texto, relacionado con el polo artistico, el que no cambia, y el que
varia es el polo estético de la interpretacién, pues las sucesivas concre-
tizaciones provocan que el texto deje de producirnos los efectos que

causaba inicialmente. Pero eso no constituye un indicio de subjetivi-

32 A este respecto, el filésofo John Dewey escribe lo siguiente: «la experiencia es la in-
teraccién del producto artistico con el yo. Por consiguiente, no es dos veces igual para diferentes
personas aun hoy en dfa. Cambia con la misma persona en diferentes tiempos cuando aporta
algo diferente a una obra. Pero no hay razén para que estas experiencias sean idénticas a fin de ser
estéticas. En cada uno de los casos hay un movimiento de organizacién de la experiencia hacia
una satisfaccién, hay una cualidad estética dominante. En el fondo, la cualidad estética es la
misma para un griego, un chino o un americano» (Dewey, 1998: 374-375).
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dad interpretativa, sino mds bien de la imposibilidad de que las obras
nos produzcan siempre los mismos efectos, lo que implica la necesidad

de variar los estimulos que satisfagan nuestras apetencias artisticas.

Ciertamente, resulta dificultoso, como sostiene Genette, definir de
manera objetiva el valor de una obra de arte o literaria. Y aunque Genette
reconozca que siempre ha de haber una razén por la que un objeto artis-
tico le guste al recepror, la dificultad estriba en identificarla, ya que puede
deberse a causas psicoldgicas, culturales e histéricas. No se trata de negar
que la subjetividad del receptor, y los cambios de sus gustos, intervengan
en la relacién estética, sino de plantear la posibilidad de hacer compatibles
la teorfa subjetivista y la objetivista (puesto que esta, como enseguida ve-
remos, también tiene argumentos que la respaldan): cabria pensar que los
objetos tienen algo en si mismos que los hacen mds o menos bellos, y que
la subjetividad del receptor también influye en la apreciacién estética.

Aunque hay argumentos que parecen sustentar la teoria sub-
jetivista, también hay otros que pueden apoyar la teoria objetivista,
segin la cual los objetos literarios o artisticos podrian tener algo en
si mismos que los dota de valfa, es decir, de poeticidad o esteticidad. Y
esa supuesta valia de las obras artisticas o literarias podria encontrar su
fundamento en la universalidad de la literatura y el arte.

A este respecto, Yuri M. Lotman recuerda que todas las socieda-
des humanas producen y consumen arte, lo que indicarfa que es una
necesidad universal:

El arte ha acompanado a la humanidad a lo largo de toda la existen-
cia histéricamente establecida de esta. Ocupado en la produccién, entrega-
do a la lucha por la conservacién de la vida, desprovisto casi siempre de lo

estrictamente necesario, el hombre encuentra invariablemente tiempo para
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dedicarse a la actividad artistica, siente su necesidad. En diversas etapas de
la historia se alzaron voces en contra de la inutilidad e incluso del dafo
causado por el arte. [...] Sin embargo, todas las victorias obtenidas en esta
lucha se revelaban como quiméricas: el arte resucitaba invariablemente,

sobreviviendo a sus perseguidores (Lotman, 1988: 9).

Todas las sociedades a lo largo de la historia, dice Lotman, han
desarrollado determinadas formas de organizacién sociopolitica, cuya
naturaleza nos parece inherente a ellas. Pero no nos resulta tan ficil
«explicar la imposibilidad de que exista una sociedad sin arte» (Lot-
man, 1988: 9). Mientras que la pertenencia a determinados estratos
sociopoliticos resulta obligatoria, no lo es la facultad de crear o de
consumir arte. Y aun no siendo imprescindible ni desde el punto de
vista de las necesidades vitales ni de las relaciones sociales obligatorias,
«el arte prueba en todo el transcurso de su historia su necesidad esen-
cial» (Lotman, 1988:10). Ello es asi porque posibilita, segin Lotman,
un tipo de comunicacién o de informacién artistica particular, la cual
tiene su esencia en las propias particularidades de los textos artisticos,
cuya complejidad determina una capacidad comunicativa superior a la
de los textos de la comunicacién normal.

En la base de la comunicacién artistica se encuentran, a juicio
de Antonio Garcia Berrio (1985, 1987, 1994: 617-640), una serie de
universales antropolégicos comunes al autor y al receptor y a través de
los cuales ambos se identifican. A propdsito de los mensajes literarios,
Garcia Berrio sostiene que llegan a alcanzar valor poético «cuando
poseen la virtualidad de construir un objeto de revelacién esencial y
de conmocién profunda comin a todos los seres humanos» (Garcia
Berrio, 1989: 617). Y algo parecido podria decirse de los distintos

tipos de mensajes artisticos en general. A pesar de las aparentes dife-
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rencias existentes entre las variadas formas artisticas desarrolladas por
las distintas culturas (cabria pensar, por ejemplo, en las diferencias
entre la antigua pintura egipcia, la pintura tradicional china y la pin-
tura europea contempordnea), en todas ellas subyacen unas constantes
antropolégicas que las unifican. Frente al relativismo imperante en
la segunda mitad del siglo xx, Garcia Berrio acude al testimonio del
historiador del arte Hans E. Gombrich (1979, 1984), quien sostiene

la existencia de universales estéticos:

En la etnologia hay ciertos aspectos que han servido para que el
relativismo no haya conquistado el poder absoluto. Los viajeros han visto
que hombres extrafios refan y lloraban, jugaban y se peleaban [...]; quien
ha tenido esa suerte ya no puede dudar de que hay reacciones humanas

universales (apud Garcia Berrio, 1994: 618).

La existencia de esas reacciones humanas universales que intuia
Gombrich ha sido refrendada por los més recientes estudios neurobio-
16gicos. Asi, el neurocientifico Joseph LeDoux (1999) ha estudiado un
tipo concreto de emocidn, el miedo. A través de la experimentacién
con animales, del estudio de seres humanos con lesiones cerebrales
y de la exploracién del cerebro mediante las técnicas de resonancia
magnética nuclear funcional, LeDoux ha podido localizar las vias ce-
rebrales relacionados con las manifestaciones del miedo (que incluyen
dos zonas de la base del cerebro, el tdlamo sensorial y el nicleo amig-
dalino, y la corteza cerebral sensorial), y ha puesto en evidencia que los
mecanismos cerebrales de respuesta relacionados con esa emocién son
comunes a todos los seres humanos, con independencia de su cultura,
y a un buen niimero de especies animales.

El cardcter universal de las emociones también es resaltado por
Marc Jeannerod (2002, 2009). En sus estudios sobre la estructura ana-
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témica y el funcionamiento del cerebro, Jeannerod advierte que, a

pesar de las diferencias culturales a la hora de expresar las emociones,

estas

sont reconnaissables chez des individus appartenant i des cultures différentes.
[...] Ce sont en effet des entités i la fois physiologiques, comportementales et
[...] cognitives, qui font intervenir, a partir d’un stimulus ou d'un événement,
le cerveau viscéral dans son ensemble. Le déclenchement d'une émotion est
automatique, sa durée courte, son déroulement fixe. Cette organisation stéréo-
typée est dailleurs garante de son efficacité pour l'adaptation de l'organisme
aux événements extérieurs. Cest qui rend les émotions universelles, exprimées
et interprétées de la méme maniére para tous les individus, l'adulte comme
lenfant et, toutes proportions gardées, l'animal comme I’homme (Jeannerod,
2002 : 107-108).

Marc Jeannerod insiste en la importancia de la uniformidad ana-

témica y neurofisiolégica para garantizar el funcionamiento de la vida

social. A su juicio, el cardcter social de la especie humana solo es posible

debido a la uniformidad de los cerebros de todos sus miembros:

Imaginons ce que sevait la vie d’un groupe dont les individus posséde-
raient des cerveaux construits de maniére différente. Il serait impossible & cha-
cun de ses membres de prévoir et de comprende les réactions des autres, et donc
impossible de communiquer et d'échanger de l'information [...]. Linvariance
du cerveau humain, fondée sur une anatomie commune, est la condition de

notre vie d'espéce (Jeannerod, 2002 : 19).

Como explica Jeannerod, el comportamiento social viene deter-

minado por la anatomia cerebral y el tipo de conducta que produce,
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que es en gran parte comun a todos los hombres, y existe una predis-
posicién innata hacia la adquisicién del lenguaje y hacia la compren-
sién de las expresiones de los demds.

A este respecto, cabe recordar las ideas de Noam Chomsky sobre
la capacidad innata de adquirir el lenguaje (Chomsky, 1988; Smith,
2001: 116-117). Chomsky se habfa preguntado cémo es posible que
los ninos adquieran su primera lengua con tanta rapidez y facilidad.
Los adultos no explican a los nifos cémo ni por qué deben hablar (los
propios adultos lo ignoran, y tampoco los nifios podrian entenderlo,
aunque se lo explicaran).

A juicio de Chomsky (1988), cuando un sistema tan rico y
complejo como el lenguaje se desarrolla de manera mas o menos uni-
forme a partir de estimulos muy restringidos, cabe suponer la existen-
cia de un componente innato muy poderoso, lo que le lleva a concluir
que hay una predisposicién innata a la adquisicién del lenguaje. En su
opinién, la competencia lingiiistica de los hablantes estd determinada
genéticamente y es igual para todos los nifios, aunque su desarrollo
y la actuacién requiera de un entorno cultural concreto en el que se
reciban unos estimulos lingiiisticos especificos (es decir, uno o varios
idiomas concretos).

El nifio adquiere su primera lengua mediante una tarea de se-
leccién y no de instruccién: toda la gama de posibilidades lingiiisticas
estd previamente especificada, y la tarea del nifio consiste simplemente
en elegir las opciones correctas de entre las posibilidades disponibles.
Chomsky hace ver que, en un principio, todos los nifios usan normas
parecidas, y a partir de los dos anos van adquiriendo las categorias
funcionales propias de cada idioma. Asi, aunque hay idiomas que exi-
gen incluir el pronombre sujeto junto a los verbos (como el inglés y el

francés) y otros que no (como el espanol), todos los nifios, ya sea en un
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dmbito en el que se hable espafiol, francés o inglés, hablan en princi-
pio sin usar los pronombres, y solo posteriormente los van incluyendo
en los idiomas en los que es preciso hacerlo (Chomsky, 1988; Smith,
2001: 116-117).

Cualquier nino puede aprender cualquier lengua en la etapa cri-
tica establecida para ello —en la primera década de vida— si recibe los
estimulos adecuados del entorno. En los casos excepcionales en los
que no se recibe estimulacién en ese periodo, se pierde la capacidad
de adquirir correctamente la sintaxis de la lengua, aunque el desarrollo
léxico (adquisiciéon de vocabulario) es relativamente independiente de
los factores de la maduracién, como demuestra el hecho de que siga-
mos adquiriendo vocabulario durante toda la vida. La capacidad para
el lenguaje estd acompanada de un listado de posibilidades, de forma
que la tarea del nifio al «aprender» su primera lengua consiste en de-
cidir, a la vista de los datos que le llegan, a qué sistema estd expuesto.
Cada vez que obtiene una respuesta definitiva a una pregunta deter-
minada, el espacio conceptual de busqueda en el que se desenvuelve
queda reducido a la mitad, y excluye toda una serie de posibilidades
alternativas.

Existirfa, por lo tanto, como resultado de la evolucién humana,
una gramdtica universal que se transmite genéticamente y no es nece-
sario aprender, a la que se someten todas las lenguas. La adquisicién
del lenguaje estd impulsada en gran medida de forma enddgena, y no
es simplemente una reaccién ante estimulos externos (aunque estos
son necesarios —pero nunca serfan suficientes, debido a la «pobreza del
estimulo»—).??

33 Edward O. Wilson (2018: 93-94) también se refiere a la predisposicién genética
a la adquisicién del lenguaje: «Los sonidos instintivos de nuestros antepasados animales evolu-
cionaron [...] hasta el habla humana. Los vocabularios acabaron por diferir entre los grupos,
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La existencia de conocimientos lingiiisticos innatos es refrendada
por Marc Jeanerod, quien insiste en el hecho de que el recién nacido
prefiere el sonido del lenguaje a cualquier otro tipo de ruido, y, lo que
resulta mds revelador, es capaz de determinar si la entonacién de un
enunciado es correcta. Esto demuestra que el recién nacido tiene algin
tipo de conocimientos lingiiisticos heredados. Segin Jeannerod, el re-
cién nacido posee un érgano presto a funcionar para reconocer los soni-
dos del lenguaje y para aplicarlos un cierto niimero de reglas elementa-
les. A partir de esas reglas, el bebé podrd organizar progresivamente los
sonidos del lenguaje en silabas, en palabras y en frases, antes de ser capaz
de reproducirlas él mismo: «le langage, signal social par excellence, est-il
enraciné dans le cerveau humain deés la naissance» (Jeannerod, 2002: 198).

El psicélogo cognitivo experimental Stanilas Dehaene también
recuerda que los bebés se sienten especialmente atraidos por el lengua-
je. Es posible que comiencen a aprenderlo dentro del vientre materno,
pues los recién nacidos son capaces de diferenciar las oraciones que
escuchan en su lengua materna de otras pronunciadas en una lengua
extranjera. Como indica Dehaene,

La adquisicién del lenguaje ocurre tan rdpido que una larga lista
de prestigiosos cientificos, desde Darwin hasta Chomsky y Pinker, pos-
tulé la existencia de un 6rgano especial, un «dispositivo de adquisicién
del lenguaje», especializado para aprender lenguas y tnico para el cerebro

humano (Dehaene, 2015: 291).

pero la capacidad y el impetu impulsor por hablar permanecieron programados genéticamente».
Ademds, recuerda los estudios del antropélogo alemdn Irendeus Eibl-Eibesfeldt (1993) sobre
las senales paralingiiisticas (las cuales «implican sobre todo expresiones faciales, que denotan,
de maneras diversas, miedo, placer, sorpresa, horror y repugnancia»): «Su conclusién general
fue que las senales paralingiifsticas son rasgos hereditarios compartidos por toda la humanidad»
(Wilson, 2018: 119-120).
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Dehaene y su mujer, Ghislaine Deahene-Lambertz, especialista
en la mente y el cerebro de los bebés, midieron con un escdner de reso-
nancia magnética funcional el cerebro de bebés de dos meses mientras
escuchaban en silencio segmentos de habla de su lengua materna, y
comprobaron con sorpresa que su activacién cerebral era enorme, y
que no se limitaba a las dreas auditivas primarias, sino que se extendia
por una red completa de regiones corticales relacionadas con las dreas
cldsicas del lenguaje del cerebro de los adultos. Esa activacién incluia
al drea de Broca, situada en la corteza prefrontal inferior izquierda y
relacionada con el lenguaje, lo que evidencié que dicha region ya estd
lo suficientemente madura como para activarse a los dos meses de
edad. La red cerebral del lenguaje de los bebés de dos meses funcio-
na a una velocidad menor que la de los adultos, pero ya son capaces
de memorizar oraciones: cuando se les repetia una oracién tras dejar
transcurrir catorce segundos, su drea de Broca se encendia con mds
fuerza la segunda vez que la primera, lo que demuestra que ya poseen
una forma rudimentaria de memoria de trabajo virtual, capaz de re-
cordar la lengua.

Stanislas Dehaene (2018, 20184) ha realizado otro tipo de apor-
taciones de gran interés relacionadas con el proceso de lectura. Tras
analizar los circuitos cerebrales implicados en dicho proceso, Dehane
explica en su libro E/ cerebro lector (2018) que la escritura y la lectura
tienen un emplazamiento cerebral de carcter universal. Dehaene re-
cuerda que la escritura y la lectura son relativamente recientes, ya que
la escritura naci6 hace cinco mil cuatrocientos afos, y el alfabeto tiene
solo tres mil ochocientos afios. Como explica Dehaene, el Homo sa-
piens, cuyos restos mas antiguos tienen unos 315 000 anos, no estaba
programado en un principio para escribir y leer, y, sin embargo, ha
aprendido a hacerlo. Esto podria dar a entender que el cerebro huma-
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no posee una plasticidad infinita que le permite aprender cualquier
cosa de manera ilimitada, incluso aquellas cosas para los que no estaba
en principio preparado. Existe una visién simplista del cerebro que lo
concibe como un 6rgano infinitamente pléstico, capaz de adaptarse
sin limites a cualquier actividad, y entendido como una pdgina en
blanco que recibe a través de los sentidos las marcas del ambiente na-
tural y cultural, de manera que la naturaleza humana se construiria a
través de la impregnacion cultural. Pero Dehaene, mediante el estudio
empirico de los circuitos cerebrales implicados en la lectura, ha mos-
trado que esa concepcidn es errdnea, e insiste en que la anatomia y la
funcionalidad del cerebro humano es comun a todos los hombres de
todas las épocas y culturas. A este respecto, escribe lo siguiente:

Si el cerebro no fuera capaz de aprender, no podria adaptarse a las
reglas especificas de la lectura del inglés, el japonés o el 4rabe. Este aprendi-
zaje, sin embargo, estd restringido de manera muy firme, y sus mecanismos
en si mismos estdn rigidamente especificados por nuestros genes. La arqui-
tectura cerebral es similar en todos los miembros de la familia de los Homo
sapiens, y se diferencia muy poco de la de otros primates. A lo largo y ancho
del mundo, las mismas regiones cerebrales se activan para decodificar una
palabra escrita. Ya se trate de francés o chino, el aprendizaje de la lectura

recorre un circuito genéticamente determinado (Dehaene, 2018: 20).

Dehaene propone una teoria de las interacciones neurocultu-
rales radicalmente opuesta al relativismo cultural, que denomina la
hipétesis del «reciclaje neuronal». A su juicio, nuestro cerebro

no es una tzbula rasa en la cual se acumulan construcciones culturales,

sino un dispositivo cuidadosamente estructurado que se las arregla para
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adaptar algunas de sus partes para un nuevo uso. Cuando aprendemos
alguna nueva habilidad, reciclamos algunos de nuestros antiguos circuitos
cerebrales de primates, en la medida, por supuesto, en que esos circuitos

puedan tolerar el cambio (Dehaene, 2018: 21).

Dehane ha mostrado que la lectura es universal, y que todos
los hombres de todas las culturas, a pesar de las grandes diferencias
que existen entre sus escrituras, han reciclado la misma drea cerebral
para leer. Esta region, situada en el surco témporo-occipital lateral
del hemisferio izquierdo, estd dedicada al andlisis visual. Una porcién
de ella «prefiere la escritura a una amplia variedad de otros estimulos
visuales, y esta preferencia estd presente universalmente, en todos los
individuos, en el mismo lugar» (Dehaene, 2018: 99). Esto indica que
existe una uniformidad anatémica de cardcter universal que permite

interpretar la escritura:

El reconocimiento visual de palabras escritas claramente se basa en
mecanismos cerebrales universales. En todas las culturas, la misma zona en
la regién témporo-occipital izquierda estd a cargo del reconocimiento de
la palabra escrita, y adapta perfectamente su arquitectura jerdrquica a los
requerimientos especificos de cada sistema de escritura (Dehaene, 2018:

130).

Incluso las letras de los distintos alfabetos parecen ser la de-
rivacién de unas «protoletras» o formas bésicas relacionadas con los
vértices y las intercesiones de los objetos, que son captados de forma

privilegiada por algunas neuronas.
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—

Figura 8

Por ejemplo, la letra T es muy frecuente en las escenas natura-
les, ya que, cuando un objeto se pone delante de otro, sus contornos
forman una intercesién con forma de T. Y algo parecido ocurre con
otras letras, como la Y o la F (figura 8), que aparecen en los vértices o
contornos de muchos objetos naturales (Dehaene, 2018: 171).

En el cerebro de los monos macacos y en el de Homo sapiens hay
neuronas especializadas en captar esos vértices y contornos, y, cuando
se invent6 la escritura, las letras no adquirieron una configuracién to-
talmente arbitraria, sino formas que pudieran ser ficilmente percepti-
bles por ese tipo de neuronas. Se produjo asi un proceso de «reciclaje
neuronal», de manera que una zona cerebral que tenfa una funcién
especifica relacionada con la percepcién visual de los objetos pasé a
emplearse para interpretar la escritura. Dehaene expresa al respecto lo

siguiente:

Mi hipétesis estd en desacuerdo con el enfoque de la «no existencia
de restricciones» tan comun en las ciencias sociales, segtin el cual el cerebro
humano es capaz de absorber cualquier forma de la cultura. [...] Nuestro
genoma, producto de millones de afios de historia de evolucién, especifica
una arquitectura cerebral restringida, aunque parcialmente modificable,
que impone limites severos a lo que podemos aprender. Los nuevos inven-

tos culturales solo pueden adquirirse en tanto se ajusten a las propiedades
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de nuestra estructura cerebral. Los artefactos culturales pueden desviar-
se considerablemente del mundo natural en el que hemos evolucionado:
nada del mundo salvaje se parece siquiera remotamente a una pdgina de
libro. Sin embargo, cada uno de ellos debe encontrar su «nicho ecoldgico»
en el cerebro, o un circuito neuronal cuya funcién inicial sea lo bastante
afin y cuya flexibilidad sea suficiente para convertirse a este nuevo propé-
sito (Dehaene, 2018: 181).

Todos los sistemas de escritura, a pesar de su aparente diver-
sidad, comparten rasgos comunes. Los escribas fueron desarrollando
notaciones que se iban adaptando de forma cada vez mis eficiente a la
organizacién del cerebro humano, hasta llegar al alfabeto. A juicio de
Dehaene, «nuestra corteza no evolucioné de forma especifica para la
escritura. Al revés, fue la escritura la que evolucioné para adaptarse a la
corteza» (2018: 209). De esta forma, «la invencién de la lectura llevé
a la transformacién de nuestros circuitos cerebrales en un dispositivo
de lectura. Obtuvimos una nueva capacidad, casi mdgica: la capacidad
para “escuchar a los muertos con nuestros ojos”»** (2018: 357).

Dehaene extiende su concepto de «reciclaje neuronal» al dmbito
de la cultura. El hombre se caracteriza por su sentido pedagégico, y
trata de transmitir sus conocimientos e invenciones a los demds. Los
inventos culturales importantes (como la misma escritura) se produ-

cen cuando encuentran una resonancia en nuestros CCI'Cbl'OSZ

En dltima instancia, las representaciones culturales estables que de-

finen el nicleo de un grupo humano son, entonces, aquellas que se pueden

34 Dehaene alude a unos versos de Francisco de Quevedo citados en la introduccién de
su libro: «Retirado en la paz de estos desiertos / con pocos, pero doctos libros juntos, / vivo en
conversacién con los difuntos /'y escucho con mis ojos a los muertos» (apud Dehaene, 2018: 13).
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incorporar con rapidez a la arquitectura del cerebro humano, porque en-
cuentran eco en circuitos preexistentes capaces de llevar a cabo un reciclaje
neuronal eficiente (Dehaene, 2018: 184).

Quiere esto decir que las manifestaciones culturales de las dis-
tintas sociedades, a pesar de su aparente diversidad, tienen un sustrato
universal, basado en la anatomia comiin del cerebro. Dehaene (2018:
358-359) expone asi su propésito de explicar la universalidad de las
formas culturales:

Mi primer objetivo fue demostrar que la adquisicién cultural no
depende de mecanismos generales de aprendizaje, sino que estd situada en
circuitos neuronales preexistentes cuya funcidn estd estrictamente definida
[...].

Mi segundo punto, que se desprende del primero, es que las cul-
turas humanas no son las vastas dreas de infinita diversidad y arbitraria
invencién que apoyan los cientificos sociales. La estructura cerebral tiene
un control estricto de las construcciones culturales. La capacidad humana
para la invencién no es infinita, sino que estd restringida por nuestra or-
ganizacién neuronal limitada. Si las culturas humanas presentan una apa-
riencia de gran diversidad, es porque de las multiples combinaciones de
una seleccién restringida de rasgos culturales fundamentales puede surgir

un ndmero exponencial de formas culturales.

El estudio de los circuitos cerebrales implicados en la lectu-
ra permite a Dehane establecer hipétesis sobre el funcionamiento
cerebral con respecto a otros dmbitos culturales, como la sociedad,
las ciencias naturales, las matemdticas, la religién, la musica y el
arte: «Si extendemos el modelo de reciclaje neuronal a otras activi-

dades humanas, deberfamos poder conectarlas con sus mecanismos
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cerebrales correspondientes» (Dehaene, 2018: 359). Esta perspec-
tiva «neuroantropoldgica» estd ain en ciernes, pero podria llevar a
conectar cada fenémeno cultural con circuitos cerebrales bien de-
finidos. A este respecto, muchos investigadores abogan por la uni-
dad del conocimiento (o consilience, en terminologia de Edgard O.
Wilsson [1998]) entre las humanidades, la psicologia y las ciencias
del cerebro.

Dehaene se pregunta por qué el hombre es el tnico primate
capaz de desarrollar una cultura, y llega a la conclusién de que el
cerebro humano presenta una plasticidad mucho mayor que la de
otros primates, los cuales son capaces de aprender, pero no de in-
ventar y transmitir objetos culturales. El hombre estd especialmente
capacitado para representar en su mente las intenciones y las creen-
cias de sus semejantes, y eso favorece la propagacién cultural de tres
maneras distintas: en primer lugar, permite a los adultos compren-
der la extensién y los limites de los conocimientos de sus hijos, lo
que les motiva a pergenar estrategias pedagégicas y a ensenarles; en
segundo lugar, ayuda a los hijos a comprender las intenciones peda-
gbgicas de los adultos, de manera que los primeros no se limitan a
imitar servilmente a los segundos, sino que lo hacen comprendien-
do sus metas; y, en tercer lugar, posibilita que cada hombre pueda
representarse a si mismo y prestar atencién a sus propios procesos
mentales, buscando su satisfaccién a través de nuevas invenciones
culturales.

Pero el origen de la cultura se encuentra, segin Dehaene, en
«la capacidad para llegar a nuevas combinaciones de ideas y a la ela-
boracién de una sintesis mental consciente» (Dehaene, 2018: 373).
Aunque la evolucién ha dotado a todos los mamiferos, y tal vez a

algunas especies de aves y a otros animales, de un espacio de trabajo
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consciente,” el ser humano tiene propiedades adicionales que le dis-
tinguen de modo radical de los demds animales. La corteza prefrontal
estd mucho mds desarrollada en los hombres que en los demds prima-
tes, y sus neuronas poseen drboles dendriticos mds extensos (Dehaene,
2015: 307). Asi, la corteza prefrontal tiene fuertes conexiones de larga
distancia con otras partes del cerebro, como los 16bulos temporales y
el 16bulo occipital, de los que puede recolectar e integrar informacién.
Algunas de esas conexiones, como las que unen la corteza prefrontal
inferior con el polo occipital, parecen ser especificas de los seres huma-
nos. La «corteza frontopolar» (o «drea 10 de Brodman») es més grande
en el ser humano que en cualquier otro simio, y «la materia blanca
subyacente, que aloja las conexiones de larga distancia del cerebro, es
desproporcionadamente mds grande en los humanos en comparacién
con cualquier otro primate» (Dehaene, 2015: 308). Asimismo, la re-
gi6én frontal inferior izquierda, o drea de Broca, que juega un papel
fundamental en el procesamiento del lenguaje humano, posee neu-
ronas que envian proyecciones de larga distancia, las cuales estdn mds
espaciadas en los humanos que en otros simios, lo que produce una in-
terconexién mayor. Todas estas conexiones proporcionan un aumento
masivo de la conectividad que sin duda soporta una nueva funciona-
lidad evolutiva. Dehane y su colega Jean-Pierre Changeux proponen
que esa conectividad «sirve para transmitir la informacién que llega de
varias 4reas cerebrales y para ensamblarla en un 4rea de trabajo cortical
comun» (Dehaene, 2018: 374). Mientras que la mayor parte de la

35 Como demuestran los experimentos realizados con monos macacos, es muy proba-
ble que estos y otros animales tengan algtin tipo de autoconocimiento consciente. En palabras
de Dehaene (2015: 305), «el comportamiento animal tiene la marca distintiva de una mente
consciente y reflexiva. Probablemente no seamos los tinicos en saber que sabemos, y el calificativo
sapiens sapiens ya no deberfa usarse solo para el género Homo. Varias otras especies de animales
en verdad pueden reflexionar acerca de su estado mental».
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corteza de los primates es modular, subdivida en dreas especializadas,
la corteza prefrontal de los humanos y otras dreas asociativas emiten y
reciben sefiales diversas y estin menos especializadas. Esta evolucién
proporciona, segin postula Dehaene, un «drea de trabajo neuronal» a
gran escala, cuya funcién principal es «ensamblar, confrontar, recom-
binar y sintetizar conocimientos» (Dehaene, 2018: 376). La intuicién
de Aristételes y Galeno, los cuales se referian a un sensus communis o
«sentido comun» que unifica la informacién que llega de todos los
sentidos en una representacién coherente e inteligible, encuentra asi
un sustento neurobioldgico.

A juicio de Dehane, la capacidad para ensamblar la informacién
proveniente de las distintas dreas cerebrales y componer nuestros pen-
samientos se relaciona con una «lengua del pensamiento» especifica
de los seres humanos, que funciona a través de estructuras anidadas o
recursivas de simbolos:

Segiin este argumento —y en coincidencia con Noam Chomsky—,
el lenguaje evoluciond como un dispositivo representacional mds que
como un sistema de comunicacién: la ventaja principal que confiere es la
capacidad de pensar en nuevas ideas, més alld de la habilidad para com-
partirlas con otros. Nuestro cerebro parece tener una habilidad especial
para asignar simbolos a cualquier representacién mental y para hacer que
estos simbolos entren en combinaciones por completo novedosas (Dehae-

ne, 2015: 306).

La red de conexiones densas de larga distancia del cerebro hu-
mano estd mucho mds evolucionada que la de los primates. En estos,
la conciencia surgié como un dispositivo de comunicacion capaz de
superar la modularidad de los circuitos neuronales locales y de trans-
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mitir la informacién por todo el cerebro. Pero ese dispositivo experi-
menté un segundo impulso evolutivo, exclusivo de los seres humanos,
cuando las conexiones entre las distintas partes del cerebro humano
se intensificaron, lo que posibilit6 el surgimiento de un «lenguaje del
pensamiento» que permite formular creencias sofisticadas y compar-
tirlas con otros (Dehaene, 2015: 309).3° Las densas conexiones del
cerebro humano forman «un espacio de trabajo global que permite
la confrontacién, sintesis y distribucién de informacién que llega de
otros procesadores cerebrales» (Dehaene, 2018: 378), y se relaciona
con la aparicién evolutiva de la conciencia reflexiva y con la compe-
tencia humana para la invencién cultural, pues permite mezclar un
nimero infinito de ideas y pensamientos y recombinarlas a conve-
niencia para crear nuevos inventos. Dehaene concluye lo siguiente:

En resumen, estd surgiendo un consenso alrededor de una idea
sencilla: el cerebro de nuestra especie tiene un don para la recombinacién
mental. La evolucién de un espacio de trabajo global le permite explotar

de manera éptima el nicho cognitivo cultural posibilitado por el reciclaje

36 Como expone Dehaene (2018: 306-307), «el espacio de trabajo neuronal global
humano puede ser tnico en su capacidad para formular pensamientos conscientes como “mds
alto que Tom”, “a la izquierda de la puerta roja” o “no dado a John”. Cada uno de estos ejemplos
combina varios conceptos elementales que se encuentran en distintos dmbitos de competencia:
tamafio (alto), persona (Tom, John), espacio (izquierda), color (rojo), objeto (puerta), 16gica (no)
o0 acci6n (dar). Si bien en principio cada uno es codificado por un circuito cerebral distinto, la
mente humana los ensambla como quiere: no solo asocidndolos, como indudablemente hacen
los animales, sino también componiéndolos por medio de una sintaxis sofisticada que traza una
distincién escrupulosa entre, por ejemplo, “el hermano de mi esposa” y “la esposa de mi herma-
no”, o bien “perro muerde hombre” y “hombre muerde perro”. [...] Sin la sintaxis propia del
lenguaje no estd claro si podriamos dar cabida a pensamientos conscientes anidados como “El
piensa que yo no sé que miente”. Este tipo de pensamientos parecen estar més alld de la compe-
tencia de nuestros primos primates [...]. Su metacognicién parece incluir tan solo dos pasos (un
pensamiento y un grado de creencia en él) en lugar de la potencial infinitud de conceptos que
una lengua recursiva permite».
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neuronal. Solo los seres humanos inventan formas radicalmente nuevas
para usar sus procesadores radicales antiguos y unirlos para crear reglas in-
novadoras. Nuestra corteza cerebral [...] opera lentamente y comete erro-
res frecuentes, pero las sintesis nuevas que genera pueden ser realmente
creativas. Sus invenciones, acumuladas en la transmisién cultural sostenida
durante varios miles de afos, van mds alld de la competencia que nuestra

especie heredd a lo largo de la evolucién biolégica (Dehaene, 2018: 380).

Los postulados de Dehaene nos permiten considerar que las in-
venciones humanas y los productos culturales tienen un sustrato uni-
versal, pero también que el ser humano estd capacitado para la inno-
vacién,” por lo que la universalidad y la originalidad (segtin sostiene,
como veremos, la Poética de la imaginacién) constituyen dos pilares
importantes en los que se sustenta la imaginacidn.

Si Dehaene destaca que la propagacién cultural se ve favorecida
por la capacidad del hombre para representar y entender las intencio-
nes de los demds, Marc Jeannerod (2002: 186-207) intenta explicar
cémo comprendemos las sefiales que nos envian nuestros congéneres
y cémo ellos comprenden las que les enviamos nosotros. Dichas sefia-
les pueden ser casi explicitas, como las que enviamos por medio del
lenguaje, o implicitas y mds dificilmente descifrables, como las expre-
siones del rostro, las actitudes y los gestos, a través de los cuales co-
municamos estados de espiritu. Pues bien, la capacidad para entender
las intenciones y las acciones de los otros opera a partir de una forma

particular de percepcién diferente de las otras sefiales que nos llegan

37 En este sentido, Edward O. Wilson (2018) escribe lo siguiente: «Puede considerarse
que el impulso para la innovacién es un andlogo de la evolucién genética, y con buenos resul-
tados. La evolucién cultural adapta nuestra especie a las condiciones inevitables y en constante
cambio del ambiente. Sus innovaciones son equivalentes a las mutaciones en el genoma.
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del mundo exterior, y pasa por la representacién mental de los otros
que construimos en el interior de nosotros mismos.

A propésito de la identificacién de los movimientos de los
otros, Jeannerod distingue entre movimientos de origen mecdnico y
movimientos de origen bioldgico, y concluye que la interpretacién de
los movimientos de otros individuos no depende de los datos brutos
de la percepcién, sino de una percepcién fundada sobre una represen-
tacién que tenemos de lo que debe ser una accién producida por un
organismo vivo. A través de la medicién de los impulsos eléctricos de
la actividad cerebral, Jeannerod constata que cuando percibimos los
movimientos biolégicos de los otros se activan varias zonas cerebrales,
entre las que se encuentra la regién premotriz del cértex frontal. En
otras palabras, el hecho de observar una accién nos incita a realizarla,
y observar una accién es ya casi ejecutarla. Percibimos una accién a
través del filtro de nuestra ejecucién de esa misma accién. Por ello, el
sistema motor juega un papel no solo en la produccién de acciones,
sino también en su percepcidn, lo que nos permite interpretar las ac-
ciones que observamos.

Ya se ha demostrado que los ninos, cuando imitan lo que ven,
no reproducen lo que realmente ha hecho la persona que se mue-
ve, sino lo que tenfa intencién de hacer con su movimiento. Si se le
muestra al nifio un gesto fallido, el nifo refiere el gesto intencional, y
no el gesto fallido, porque él no simula solo lo que ha visto, sino que
anticipa la intencién del actor a partir de lo que ve: se interesa por la
finalidad del acto, no por los medios empleados para hacerlo. Es decir,
que la imitacién se funda sobre la simulacién del estado mental del
actor que se imita, mds que sobre la simple reproduccién del gesto
observado. El rol social de este mecanismo es doble: por un lado, nos

da acceso a la forma de las acciones que vemos, con la posibilidad de
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reproducirlas (y asf se aprenden, por ejemplo, los gestos de los oficios,
los gestos deportivos, los de manipulacién de instrumentos musica-
les...); por otro lado, la activacién de la regién premotriz del cértex
cerebral por el gesto observado nos da acceso al contenido de ese gesto,
mostrandonos la finalidad hacia la cual es dirigido, lo que nos permite
entender las intenciones del otro.

Dicho de otra manera, entendemos las intenciones de los demds
con sus gestos o expresiones mimicas porque, al ver un gesto, repro-
ducimos en nuestro cértex premotor, sin llegar a hacerlo, ese mismo
gesto, y entendemos asi su finalidad. Quiero esto decir que todos te-
nemos un sistema cerebral que nos indica cudl es la finalidad de deter-
minados gestos. Esa finalidad de los gestos es la misma para todos los
hombres, y eso es lo que permite la comunicacién, que de otro modo
serfa imposible. Y, como explica Jeannerod, no solo somos capaces
de reconocer las intenciones asociadas a los gestos de los demds, sino
también sus emociones. El reconocimiento de las emociones de los
otros es innato, pues los recién nacidos son capaces de reconocer las
emociones bésicas de quienes les rodean.?®

El hecho de que los seres humanos estemos dotados para com-
prender los deseos, los sentimientos y las intenciones de nuestros con-
géneres favorece la comunicacion artistica. Y el descubrimiento de las
neuronas espejo (Rizzolati y Sinigaglia, 2006; Iacoboni, 2010) permite

explicar esa capacidad para entender las intenciones y las emociones
pl pacidad p tender las int y 1

38 Jeannerod insiste en que el cerebro dispone desde el nacimiento de un mecanismo
de reconocimiento de caras, presto a funcionar para interactuar con las caras reales que el bebé se
encontrard en su entorno visual. Esa capacidad se confirma por el hecho de que el recién nacido
es capaz de imitar algunos gestos mimicos esenciales (como sacar la lengua o abrir la boca). Y
dado que el bebé no ha visto jamds su propia cara, solo puede ser capaz de reproducir la mimica
que ve poniendo en funcionamiento el mecanismo de representacién de caras que posee de ma-
nera innata (Jeannerod, 2002: 196-202).
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de los demids. Como hemos comentado, a través de las neuronas es-
pejo simulamos en nuestro cerebro, aunque sin llegar a realizarlas, las
acciones, los gestos y las expresiones que vemos u oimos a los demds, y
asi podemos entender sus intenciones y sus estados emocionales.

Las neuronas espejo, por lo tanto, permiten que todas las perso-
nas estemos interconectadas, lo que demuestra que somos seres socia-
les programados para compartir nuestras experiencias. A este respecto,
Marco lacoboni insiste en la naturaleza universal de nuestro cerebro,
que unifica a todos los seres humanos por encima de las diferencias

histéricas o culturales:

Las neuronas espejo son células cerebrales que parecen especializar-
se en entender la condicién existencialista y el compromiso con los demds.
Muestran que no estamos solos, sino que estamos conectados desde el pun-
to de vista bioldgico, y disefiados desde la perspectiva de la evolucién para

intercomunicarnos de modo profundo y mutuo (lacoboni, 2010: 256).

Y ello es asi a pesar de que las creencias religiosas y politicas,
como lamenta Iacoboni (2010: 260), tienden a negar «de manera
continua la neurobiologfa fundamental que nos interrelaciona». Po-
drfamos anadir, por nuestra parte, que no solo las creencias religiosas
y politicas han insistido en las diferencias supuestamente insalvables
entre las distintas sociedades y culturas, sino también determinadas
concepciones artisticas y estéticas que han negado la existencia de uni-
versales estéticos y han defendido la subjetividad absoluta de la expe-
riencia estética.

Los sistemas cerebrales relacionados con las neuronas espejo,
que responden a estimulos visuales y auditivos, no solo permiten ex-
plicar las reacciones que experimentamos al percibir las emociones o
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los pensamientos de los demds en la vida real, sino que pueden ilumi-
nar las reacciones humanas ante las obras literarias y artisticas.

En relacién con las neuronas espejo, Vittorio Gallese ha desa-
rrollado el concepto de embodied simulation, o simulacién encarnada,
que permite a cada individuo comprender las acciones y los estados
emotivos de los otros simulando en la propia mente y en el propio
cuerpo lo que percibe (Gallese, 2004, 2007, 2009, 20094; Gallese
y Cuccio, 2015). Por ello, la simulacién encarnada es una estrategia
fundamental para procurar la empatia con los demds en la vida real.
Ademds, Vittorio Gallese y George Lakoff explican que, cuando ima-
ginamos que vemos cualquier cosa, se activan en parte las mismas
dreas del cerebro implicadas en el acto de la vision. Si imaginamos que
nos estamos moviendo, se activan en parte las mismas dreas del cere-
bro que se activarian si nos moviéramos realmente. El sustrato neu-
ronal usado para la cognicién es el mismo que el de la imaginacién.
Y, como recuerdan Renata Gambino y Grazia Pulvirenti, también es
el mecanismo que da acceso al mundo ficcional de la literatura, tanto
por parte del autor como del receptor:

Nel texto vengono ricreate dall autore le sue emozioni e le sue esperienze,
a volte filtrate in maniera indiretta nelle strutture e figurazioni, a volte attibuite a
personaggi, a situazioni, a motivi narrativi. Nel lettore, il medesimo mecanismo
di simulazione consente di accedere alle emozione dei personaggi e agli snodi
delle vicende, in una prospettiva in seconda persona, che permette di porre in
relazione il mondo finzionale al proprio orizzonte esperienziale (Gambino y

Pulvirenti, 2018: 39).

Por lo tanto, el autor traslada indirectamente al texto sus emo-
ciones y vivencias, atribuyéndolas en ocasiones a sus personajes, y el
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lector, gracias a la simulacién interna que propician las neuronas es-
pejo, comprende sin dificultad las intenciones y emociones de los per-
sonajes, relaciondndolas con sus propias vivencias personales. De esta
forma, los estimulos recibidos por el texto se suman en la experiencia
lectora a la propia experiencia personal del lector (Gambino y Pulvi-
renti, 2018: 39).%

Como indica Iacoboni (2010: 14), el funcionamiento de las
neuronas espejo permite comprender el contagio que producen las
emociones transmitidas por los actores de las obras dramdticas o ci-
nematograficas: al ver a los buenos actores reir o sufrir, sentir odio o
amor, ser irénicos o ingeniosos..., nuestras neuronas espejo simulan
en nuestro interior esas mismas emociones y pensamientos, permitién-
donos comprender los estados animicos de los actores y favoreciendo
nuestra empatia con ellos (lo que explica el concepto aristotélico de la
catarsis como una liberacién de las pasiones del receptor al observar el
sufrimiento de los actores).

Asimismo, Marco lacoboni (2010: 97) ha demostrado que,
cuando alguien lee una novela, las neuronas espejo simulan en su ce-
rebro las acciones que se describen en ella, como si el mismo lector
las estuviera realizando.”’ Por lo tanto, las obras literarias y artisticas
incluyen elementos emocionales y descripciones de acciones que pro-

vocan, de forma automdtica e irreflexiva, respuestas cerebrales destina-

39 En este sentido, Vittorio Gallese y Hanna Wojcichowski han elaborado una teorfa
denominada Feeling of Body (Fob), relativa al fendmeno resultante de la simulacién encarna-
da provocada por el sistema de mente-cuerpo, que permite entender la intersubjetividad en
términos de intercorporeidad, y que resulta un ingrediente crucial de la relacién con la narra-
cién ficcional, hasta el punto de que permite establecer una «embodied narratology» (Gallese y
Wojciehowski, 2011).

40 Vittorio Gallese (2015: 11) también recuerda que cuando leemos o escuchamos una
frase que describe una accién (por ejemplo, el movimiento de la mano) se activa en el cerebro
la representacién motora de esa misma accion. Vid. ademds Gambino y Pulvirenti (2018: 37).
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das a permitirnos comprender su sentido, las cuales tienen un cardcter
universal. Rafael Nunez Ramos (2010: 142) escribe al respecto lo si-
guiente:

El ser humano posee algo asi como una psicologia popular o teoria
de la mente que le incita desde muy pronto a leer la mente de los demis,
a atribuir intenciones a las acciones de los otros, razén por la cual somos
capaces de leer satisfactoriamente textos de ficcidén, porque no captamos
en ellos simplemente su valor referencial, sino la vida afectiva o la cosmo-
visién que implican y que, en el curso de la lectura y de manera intuitiva,

les atribuimos con toda naturalidad.

Cabe concluir que las obras literarias y artisticas, al menos por
lo que respecta a las acciones de los personajes y a sus emociones,
provocan reacciones comunes que sustentan la universalidad del arte.
El cardcter universal de las intenciones, de las emociones y de los pen-
samientos percibidos por las neuronas espejo no solo constituye la
garantia del comportamiento social del ser humano, sino también de
su comportamiento artistico, que tiene, asimismo, un caricter uni-
versal.*! No es dificil imaginar que las emociones o ideas expresadas y
experimentadas al ver una pelicula o una obra dramitica o al leer una
novela puedan trasladarse, de una u otra forma, a la generalidad de las
formas de creacién y de recepcién artistica, lo que permite sustentar
solidamente, a pesar del escepticismo relativista, el cardcter universal
del arte y la existencia de universales estéticos.

Si los procesos que posibilitan la cultura y la comunicacién so-
cial —como la adquisicién del lenguaje, el aprendizaje de la lectura y la

41 Edward O. Wilson (2018: 91) considera que «las artes creativas implican un rasgo
universal, genético».
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comprensién de las intenciones, las expresiones lingiiisticas, las emo-
ciones y los pensamientos de los demds— tienen una base universal,
resulta l6gico pensar que la comunicacién artistica también posea un
fundamento universal.?

Los textos artisticos, como sostiene Lotman (1998), posibilitan
un tipo especial de comunicacidn, inaccesible a los textos de la comuni-
cacién normal, y cabe pensar que no solo los creadores se sirven de ellos
para expresar con mayor intensidad sus ideas o emociones, sino también
que los receptores puedan hacerlas suyas en su interior. Si nuestro cerebro
estd programado para comprender las expresiones lingiiistico-gestuales de
los demis a través de la simulacién interna, es 16gico pensar que también
puedan facilitar esa forma especial de comunicacién que proporcionan
las obras artisticas, de manera que sus contenidos puedan ser reconocidos
a través de un proceso equivalente de simulacién, aunque este sea mucho
mds complejo en el caso de la comunicacién artistica.

De igual manera que entendemos las expresiones de los demds

porque comprendemos lo que nosotros mismos querriamos decir al

42 A propésito del arte pictérico, el neurélogo Semir Zeki, en su libro Visidn interior.
Una investigacidn sobre el arte y el cerebro (2005), ha explicado que, al ver una pintura, se activan
en todas las personas la misma serie de neuronas situadas en las dreas cerebrales relacionadas con
la visién. A su modo de ver, «las teorias estéticas solo son inteligibles y verdaderamente profundas
cuando se basan en el trabajo del cerebro, y [...] ninguna teorfa estética podr4 estar completa,
y no digamos ser profunda, a menos que tenga una base biolégica» (Zeki, 2005: 234). Zeki
reconoce que, hoy en dfa, no es posible explicar la experiencia estética por medios cientificos, ni
por qué algunos espectadores prefieren unas obras artisticas en vez de otras, o por qué algunos
artistas optan por estilos determinados. Pero las investigaciones cerebrales de los tltimos afos
han evidenciado que, «a un nivel elemental, lo que ocurre en el cerebro de un individuo cuando
contempla una obra de arte es muy similar a lo que ocurre en el cerebro de otro, lo cual es una
de las razones de que podamos hablar de arte, y [...] comunicarnos a través del arte sin recurrir
a la palabra hablada o escrita, a menudo inadecuada para comunicar con la misma intensidad»
(Zeki, 2005: 235). Zeki propone la existencia de un «drea neuronal de la belleza», que responde a
estimulos provenientes de todos los sentidos (Zeki, 2008; Zeki ez al., 2014; Zeki y Ishizu, 2011;
Gambino y Pulvirenti, 2018: 41-46).



182 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

enunciarlas, es 16gico pensar que entendamos y valoremos los con-
tenidos de las obras artisticas al comprender lo que nosotros mismos
habriamos querido decir si los hubiéramos creado.

No obstante, existe una diferencia esencial entre la comunica-
cién normal y la comunicacién artistica. Mientras que las frases que
oimos a los demds en las conversaciones de la vida diaria son muy
similares a las que nosotros mismos empleamos, y suelen expresar un
Unico significado, las obras artisticas tienden a la plurisignificacién y
nos sorprenden por su cardcter artificial, dificultoso e inesperado, y su
complejidad y originalidad hacen que nos resulten retadoras y atracti-
vas. Pero, a la vez, para que podamos identificarnos con ellas, han de
ser portadoras de elementos universales que tengan que ver con noso-
tros mismos. Asi, la efectividad del arte depende de su capacidad para
comunicar de manera inusual algo con lo que podamos identificarnos,
expresdndolo de forma distinta a como nosotros mismos lo harfamos
o podriamos hacerlo.

Por ello me parece pertinente la postura de quienes defienden la
naturaleza universal del arte. A juicio de Antonio Garcia Berrio,

a través de los tiempos e incluso més all4 de las diferencias individuales, la
raiz universal de la necesidad y las reglas generales de la construccién del
arte se fundan en la inabdicable raiz antropoldgica, una e idéntica, que
unifica y universaliza formas de percepcién y de sensibilidad que aglutinan
en semejanza interindividual sentimientos y pasiones, y que constituyen en
tltimo término el fundamento universal del funcionamiento de la imagi-

nacién (Garcia Berrio, 1994: 618).

Para Garcia Berrio, los aciertos de la expresividad formal y la

belleza sensible de los textos artisticos no son suficientes para explicar
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el profundo atractivo de determinadas obras, sino que son instrumen-
tos que sirven de soporte a los constituyentes antropoldgicos comunes
a todos los seres humanos. Y esa universalidad y la capacidad de cada
texto para sugerirla determinan en Gltima instancia el valor artistico
de las obras.

Por lo que respecta a los textos literarios, su naturaleza poética
se relaciona con «lo que ellos expresan y comunican de necesario y
de apasionante sobre nosotros mismos», y los artificios formales, por
ingeniosos que sean, resultan intrascendentes si no son el soporte de
universales antropoldgicos (Garcia Berrio, 1989: 440-441).

Asi, cuando una obra de arte expresa una serie de universales
antropoldgicos con los que los receptores pueden identificarse con fa-
cilidad, y cuando lo hace ademis sirviéndose adecuadamente de los re-
cursos expresivos o ficcionales, puede alcanzar un valor estético, que no
solo dependeria de las convenciones sociales de cada momento, de los
juicios estéticos subjetivos del receptor (Genette, 1997, 2000) y de la
valia que determinadas personas o instituciones la atribuyan, sino tam-
bién de los contenidos antropoldgicos que vehicula de forma artistica.

Las obras artisticas no solo incorporan las acciones y las emo-
ciones de los personajes, sino también una serie de simbolos de natu-
raleza universal. La creencia en la importancia de la raiz antropolégica
comun a todos los hombres, determinada por la propia herencia gené-
tica, llevéd a Gilbert Durand (2005) a establecer, en 1960, una clasifi-
cacién de los simbolos de la imaginacién, partiendo del presupuesto
de que, bajo la aparente diversidad de los productos del imaginario
cultural (mitos, ritos, ideas, religiones, cultura, arte...), subyacen una
serie de arquetipos de cardcter universal.

Como veremos en la segunda parte de este libro, los gestos pul-
sionales de cardcter psicobiolégico, comunes a todos los hombres, de-
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terminan, segiin Durand, la aparicién de esos arquetipos, los cuales, al
entrar en contacto con el entorno material y social, producen una serie
de simbolos aparentemente diferentes, pero reducibles a una serie de
grupos que se pueden clasificar.

Como hemos indicado, Stanilas Dehaene (2018: 355-380) des-
taca la universalidad de las formas culturales, las cuales se ven deter-
minadas y restringidas por las capacidades del cerebro humano. Desde
una perspectiva neuroantropolégica, Dehaene sostiene que «cada ras-
go cultural deberfa en dltima instancia estar conectado con circuitos
neuronales bien definidos, cuyas combinaciones colectivas explicarian
las multiples formas que las representaciones culturales pueden adop-
tar» (2018: 359-360). A su modo de ver, el origen de la cultura se
sitia en la capacidad humana para elaborar nuevas combinaciones de
ideas. Dicha capacidad se sustenta, como hemos comentado, en la
fuerte conexién neuronal que existe entre las distintas dreas del cerebro
humano, las cuales configuran un «drea de trabajo neuronal» a gran
escala, capaz de confrontar, sintetizar y distribuir toda la informacién
que recibe. La constitucién genética del cerebro impone unas limita-
ciones, ya que cualquier invencién ha de ajustarse a las posibilidades
funcionales de los circuitos neuronales, pero el espacio de trabajo glo-
bal permite mezclar y recombinar las ideas para crear nuevos inventos.
Es decir, que la arquitectura comin de nuestros cerebros garantiza
la universalidad y uniformidad de su funcionamiento, estableciendo
unos limites, pero a la vez permite crear e imaginar una amplia varie-
dad de ideas e invenciones.

Y estas consideraciones pueden relacionarse ficilmente con los pos-
tulados de la Poética de la imaginacién, que se sustentan en el caricter a la
vez universal y original de los arquetipos y los simbolos. Los productos de
la imaginacién y las creaciones culturales (y entre ellas el arte y la literatura)
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encuentran unas limitaciones basadas en la estructura comtn del cerebro
humano, la cual, sin embargo, permite una gran variabilidad de manifes-
taciones, de manera que, bajo la aparente diversidad de las construcciones
culturales, subyace una uniformidad antropolégica.

Tras valorar los argumentos relativos a las teorias objetivista y
subjetivista de la experiencia estética, considero posible y necesario
compaginarlas. Las teorias del relativismo estético ponen el acento so-
bre un aspecto fundamental de la comunicacién artistica: aquel que
tiene que ver con el componente pragmdtico de la comunicacidn, en el
que se sitdan el autor, el receptor y las instituciones sociales encargadas
de la transmisién, comercializacién y mantenimiento de las obras de
arte. Serfa absurdo negar la importancia de dichas instituciones y de
los efectos que sus juicios y decisiones producen en los receptores, y
mds aun tras la comprobacién cientifica de la importancia que tiene
el prestigio adquirido por un objeto a la hora de ser valorado. Pero
dichas instituciones no operan sobre la nada, ni constituyen la tota-
lidad del hecho artistico. Por mds que se quiera negar la importancia
de las obras artisticas, y que se trate de convertirlas en objetos carentes
de significado y de valor auténomo, resulta obvio su papel esencial en
la comunicacién artistica. En este sentido, las teorfas del relativismo
estético me parecen el resultado de una injustificable reduccién del
objeto de estudio del hecho artistico, que ha de tener en cuenta tanto
los juicios del receptor mds o menos mediatizados por las institucio-
nes sociales, relacionados con el nivel pragmidtico de la comunicacién,
como las propias obras y su naturaleza sintdctica y semdntica.

Sin duda alguna, la dificultad de valorar objetivamente la valia
y la naturaleza de las propias obras artisticas ha favorecido la propaga-

cién de las teorias relativistas. Pero esa dificultad no significa que las
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obras artisticas no tengan algo en si mismas que las haga merecedoras
de mayor o menor apreciacién. A pesar de lo que afirma Genette, el
hecho de que existan frecuentes convergencias estéticas, es decir, de que
determinadas obras artisticas sean objeto de un aprecio generalizado,
incluso en el caso de aquellas novedosas que atin no han sido recono-
cidas, sin duda indica que hay algo en ellas mismas que las hace me-
recedoras, en mayor o en menor medida, de la aceptacién que, en un
momento posterior, pueden llegar a alcanzar. Es posible, incluso, que
no lleguemos a entender claramente los efectos que las obras artisticas
nos producen y que, en virtud de la disociacién comentada entre la
activacién cerebral y la formulacién verbal de las valoraciones, estime-
mos en gran medida algunas obras que, de hecho, nos produzcan una
escasa respuesta cerebral. Pero, aun asi, las obras artisticas sin duda
producen unos efectos en nuestros cerebros que tal vez puedan llegar
a ser cuantificables, y esos efectos podrian estar relacionados con su
capacidad de transmitirnos de forma original una construccién imagi-
naria de cardcter universal con la que seamos capaces de identificarnos.

Por eso, lo mds sensato, a mi juicio, seria tratar de compaginar
las teorfas objetivista y subjetivista de la experiencia estética, prestando
atencion tanto al valor y las cualidades objetivas que pudieran tener
las obras artisticas y literarias (por dificiles que resulten de establecer)
como a los elementos subjetivos implicados en su recepcién.

Mientras que los argumentos de la teoria subjetivista son relati-
vamente sencillos de comprender, la dificultad sigue residiendo en la
definicién de las cualidades inherentes a las propias obras artisticas y
literarias y en el establecimiento de los elementos que pudieran hacer-
las valiosas.

En este sentido, la definicién de la poeticidad o de la estetici-
dad de las obras literarias y artisticas desde un punto de vista objetivo
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sigue siendo un desiderdtum al que solo podemos aproximarnos, pero
no por ello menos deseable. Para entender en toda su complejidad la
comunicacién literaria y artistica, seguramente sea preciso tener en
cuenta la capacidad que tienen los textos literarios y las obras de arte
para decirnos algo novedoso sobre nosotros mismos, por medio de
simbolos y constructos antropoldgicos con los que podamos identifi-
carnos, y a través de su concretizacion afortunada mediante los recur-
sos relacionados con la expresividad poética y la ficcionalidad.

Las obras artisticas pueden tener un valor en si mismas en cuan-
to que son capaces de movilizar las apetencias artisticas de los recep-
tores, haciéndoles simular o revivir en su propio interior las ideas,
emociones o historias que transmiten. Cabria pensar que la literatura
y el arte se basan en la objetividad de un comportamiento humano
comun, y que la subjetividad de cada receptor opera valorando en
mayor o menor medida determinados elementos objetivos de las obras
al relacionarlos con sus propias experiencias vitales. Las convergencias
estéticas, entonces, serfan subjetividades que aprecian los elementos
objetivos de las obras.

Es muy posible que la poeticidad y el valor estético residan en
una forma atractiva y original de presentar los elementos universales.
Incluso las culturas cldsica y clasicista, defensoras de la imitacion como
principio de la creacién artistica, valoraban la originalidad y la im-
pronta personal que cada artista debia dar a su obra (Martin, 20155).
El concepto de imitacién implica emular contenidos que se sustentan
en lo universal, y apoya ademads la originalidad a la hora de plasmarlos
y transmitirlos.

Los elementos universales estin presentes (como veremos en la
segunda parte de este libro) en la generalidad de las obras literarias y

artisticas, por lo que contribuyen a sustentar la literariedad y 1a artici-
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dad, pero el valor poético y estético (la poeticidad y la esteticidad) se-
guramente dependan de la forma original de presentar esos elementos
universales, haciéndolos atractivos a los receptores. No obstante, la
apreciacion de esa singularidad puede ser en gran parte subjetiva, y se-
guramente znecesite serlo para garantizar que cada receptor, en relacién
con sus gustos y sus experiencias, se implique afectiva y racionalmente
en la recepcién de las obras.

El arte constituye un complejo proceso de comunicacién, y los
sujetos que participan en su creacion y recepcién poseen unas estruc-
turas cerebrales que posibilitan el entendimiento mutuo. Las obras
afortunadas seguramente son aquellas que logran transmitir de forma
atractiva una serie de ideas, emociones o experiencias con las que los
receptores se sienten inmediatamente identificados, incluso aunque
no lleguen a ser conscientes de las causas que producen esa empatia.
Las obras artisticas que poseen en mayor medida esa capacidad comu-
nicativa pueden resultan privilegiadas, en un segundo momento (que
puede demorarse en el tiempo), con el reconocimiento de las institu-
ciones culturales, lo que acentda su capacidad de seduccién. Pero su
valfa no tiene por qué depender exclusivamente del reconocimiento
del que son objeto, sino que ese reconocimiento podria producirse
como resultado de su valia.

Teniendo en cuenta todo lo expuesto, considero que es posible
proponer una serie de niveles o momentos sucesivos en relacién con
las causas y el desarrollo de la comunicacion literaria y artistica y con
la valoracién de las obras.

En primer lugar, cabria considerar un nivel antropoldgico, ba-
sado en la propia naturaleza del ser humano y en su herencia gené-
tica, que llevarfa a producir obras literarias y artisticas por distintos

motivos: ya Aristdteles consideré que la imitacién y la construccién
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de ritmos poéticos son inherentes a la condicién humana, pues la imi-
tacién (que no consiste en la simple copia del gesto, sino en el enten-
dimiento de la intencién que persigue el gesto y en su reproduccién
con la misma finalidad) sirve para conocer y para aprender, y los rit-
mos poéticos y musicales (que derivan del propio cardcter ritmico de
nuestra fisiologia: respiracién, ritmo cardiaco...) permiten no solo ex-
presar ideas, sino también emociones transracionales. Y sabemos que
todas las sociedades humanas, como recordaba Lotman, han produ-
cido formas artisticas, cuya razén de ser reside en su mayor capacidad
de comunicacidn, resultante de su complejidad. Estas obras estarfan
determinadas por los limites que impone la estructura cerebral, por lo
que tendrian un cardcter universal, y mostrarfan a la vez un grado de
originalidad (que se veria favorecido por la capacidad innovadora del
«drea de trabajo neuronal» descrita por Dehaene).

En segundo lugar, esa tendencia natural a producir literatura y
arte se puede ajustar a las convenciones sociales de cada cultura y épo-
ca histérica, encauzdndose a través del repertorio de un determinado
estrato (ya sea central o periférico) del polisistema cultural contem-
plado por Even-Zohar. Asi, el impulso ritmico, tendente a expresar
ideas y emociones, puede adquirir en determinada época la forma de
un soneto culto, de un romance popular, de una cancién o de una
sinfonia, y el imitativo el de una obra épica, una novela picaresca, un
retrato escultdrico o una pintura de tema mitolégico, distribuyéndose
por las categorias correspondientes del mundo del autory del mundo de
los personajes del modelo textual propuesto. Incluso podriamos pensar
que la tendencia humana a establecer y a aceptar jerarquias sociales
tiene un componente innato derivado de la evolucién, como sugiere
la existencia de jerarquias en muchas especies de animales y en los pri-

mates. La teorifa de los polisistemas contempla el polisistema literario
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como un sistema jerdrquico, resultante de condicionamientos sociales,
en el que se produce una lucha constante entre sus distintos estratos
por adquirir y mantener el poder, pero es posible que esa tendencia
esté determinada por la propia constitucién genética y universal del
ser humano y por su tendencia innata a establecer jerarquias en sus
comunidades.

En tercer lugar, siguiendo las convenciones de cada época y de
cada cultura, que garantizan la literariedad y la articidad en el estrato
correspondiente (central o periférico) del polisistema, determinadas
obras alcanzarfan un mayor grado de poeticidad o esteticidad que
otras, sirviéndose de recursos expresivos o ficcionales para plasmar
universales antropolégicos de forma atractiva y original.

En cuarto lugar, determinadas obras dotadas de poeticidad o
esteticidad pueden llegar a ser especialmente valoradas en el dmbito
social e incluso pasar a formar parte de la canonicidad estdtica (ya sea
al poco de ser creadas o transcurrido un periodo de tiempo), y eso las
otorga una mayor capacidad para resultar atractivas a los receptores,
dado que al valorar las obras prestigiosas se ponen en marcha mecanis-
mos cerebrales que no acttian ante las obras recién creadas.

Y, en quinto lugar, los receptores realizarfan sus valoraciones
de las obras (ya sean novedosas o integradas en el canon) en funcién
de sus recursos expresivos o ficcionales y de sus elementos universales
y singulares, garantes de la literariedad y poeticidad (en el caso de las
obras literarias) o de la articidad y esteticidad (en el de las artisticas), y
mediatizados por factores psicoldgicos, socioldgicos, culturales o his-
téricos, que les harfa apreciar o devaluar determinados aspectos de
los textos literarios o artisticos al ponerlos en relacién con sus propias
experiencias personales. De esta manera, se compaginarian las teorfas

objetivista y subjetivista de la experiencia estética.
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El segundo nivel de esta propuesta necesita una demostracién
parcial. En el caso de los textos literarios, creo haber mostrado que de-
sarrollan el mundo del autor, el mundo de los personajes o ambas catego-
rias simultdneamente (Martin, 2004, 2015, 20154, 2016); pero resta
por comprobar si las categorias del mundo del autor y del mundo de los
personajes son igualmente aplicables a la generalidad de las artes. A ello
dedicaremos el siguiente capitulo de este libro, en el que valoraremos
la posibilidad de desarrollar un modelo textual de las artes equivalente
al modelo textual de los géneros literarios.

El tercer nivel de esta propuesta es hipotético, y resulta muy di-
ficil de sustentar (junto con sus derivaciones en los siguientes niveles),
por lo que requiere de un mayor grado de ejemplificacién y argumen-
tacion, que pretendo llevar a cabo en la segunda parte de este libro a
través de la aplicacién de la metodologfa analitica de la Poética de la
imaginacién. Puedo avanzar que el resultado no serd en ningtn caso
concluyente ni demostrativo, por cuanto dicha metodologia no alcanza
a establecer unos criterios objetivos para valorar la calidad de las obras,
como no es capaz de hacerlo ninguna otra; pero al menos puede mos-
trar que las obras literarias y artisticas presentan una serie de simbolos y
de construcciones imaginarias que poseen a la vez un cardcter universal
y singular, lo que puede ofrecer un indicio sobre los fundamentos de
la poeticidad y la esteticidad. Y aunque siga resultando imposible medir
de forma totalmente objetiva el grado de originalidad que alcanza la
construccién imaginaria de cada obra, contaremos con un parametro
anadido que permita a la Critica Literaria y a la Literatura Comparada
realizar argumentaciones sobre la calidad de las obras en relacién con el
grado de originalidad de su construccién imaginaria.

Hoy por hoy no poseemos las herramientas suficientes para de-
limitar con objetividad el valor de las obras artisticas, y los intentos
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realizados al respecto no constituyen sino aproximaciones. Pero nues-
tra incapacidad para descubrir los fundamentos de la calidad de las
obras artisticas no significa que hayan de ser devaluadas y convertidas
en objetos neutros o inexistentes que solo puedan ser juzgados subjeti-
vamente. Incluso en el caso de que nunca llegiramos a desentrafiar la
naturaleza de los efectos que nos producen determinadas obras artis-
ticas, eso no significarfa que carecieran de elementos que garantizaran
su efectividad; simplemente, evidenciaria que no somos capaces de
entenderlos.

A este respecto, Noam Chomsky consideré que hay parcelas
que se escapan a nuestra capacidad de conocimiento, sencillamente,
porque nuestra mente no estd disefiada para comprenderlas. De igual
manera que un grillo no puede entender el funcionamiento de un
ordenador, o que las aranas no pueden entender el comportamiento
de los ardcnidos, hay aspectos del comportamiento humano que, al
menos hoy por hoy, nos resultan incomprensibles. Asi, Chomsky cree
dificil que lleguemos a entender completamente el comportamiento
humano o la naturaleza de nuestros juicios estéticos o artisticos.

Chomsky distingue entre problemas (fenémenos abarcables para
la comprensién humana) y misterios (fenémenos que actualmente, y
seguramente para siempre, estdn fuera de nuestro alcance). Y la valo-
racién de las obras artisticas y la comprension del grado de emocién
o de entusiasmo que nos producen podrian constituir uno de esos
misterios (Smith, 2001: 243).

O, tal vez, por el contrario, los avances cientificos que favorecen
la comprensién del funcionamiento de nuestro cerebro nos lleven al-
gln dia a entender, y aun a poder cuantificar y valorar objetivamente,
el grado de satisfaccién que nos producen las obras artisticas y litera-

rias, ya sean candnicas y reconocidas o novedosas y desconocidas.
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De igual manera que las modernas herramientas de estudio de
las imdgenes cerebrales pueden registrar la activacion de determinadas
dreas de nuestro cerebro al probar un refresco o al visionar un anuncio
publicitario, tal vez puedan ayudarnos a comprobar y comprender los
efectos que nos producen las obras artisticas. Y si hay anuncios pu-
blicitarios que estimulan determinadas zonas cerebrales relacionadas
con las neuronas espejo y la gratificacién en mayor medida que otros,
es de esperar que ocurra lo mismo con respecto a las obras literarias y
artisticas.

En este sentido, la colaboracién de las disciplinas humanisti-
cas y cientificas, como vienen reclamando varios investigadores (Zeki,
2005; Damasio, 2005, 2006, 2010, 2018; Wilson, 1998, 2018), pue-
de resultar fundamental para avanzar en nuestro conocimiento sobre
los fundamentos de la experiencia estética.






3.
Modelo textual de las artes

En este apartado trataremos de comprobar si el modelo textual
de los géneros literarios propuesto podria extenderse hasta constituir
un modelo general de las artes, capaz de integrar y de explicar to-
das las manifestaciones artisticas existentes o imaginables. Para ello,
intentaremos verificar si las categorias bdsicas del modelo textual de
los géneros literarios (el mundo del autor y el mundo de los personajes,
asi como su combinacién) son de aplicacién en el dominio de las
diferentes artes, tanto por lo que respecta a las artes parcialmente
literarias (las cuales tienen un componente semidtico literario y otro
componente semidtico no literario) como a las formas artisticas no
literarias.

Pero antes resulta conveniente realizar algunas consideraciones
sobre la creacién y la recepcién de las distintas formas artisticas, aten-
diendo tanto a las competencias especificas de los creadores como a
las posibilidades de los receptores para acceder a las modalidades de
su preferencia.
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3.1. CREACION Y RECEPCION DE LAS DISTINTAS FORMAS ARTISTICAS

Aunque la produccién y la recepcién de obras de arte se haya
producido de forma constante en las distintas sociedades humanas, no
todos los autores ni todos los receptores estdn capacitados para crear y
entender las distintas formas artisticas, por lo que unos y otros han de
decantarse por aquellas formas que les resultan mds accesibles. Desde
este punto de vista, puede hablarse de una eleccién condicionada, con
respecto a los autores, del tipo de arte por medio del cual se expresan
y, con respecto a los receptores, de las formas artisticas a través de las
cuales satisfacer sus apetencias artisticas.

A propésito de la recepcién, podriamos plantearnos la relacién
de competencia entre la literatura y otras formas artisticas de cardcter
audiovisual, como el cine o las series televisivas. A este respecto, las
caracteristicas de la sociedad actual parecen favorecer la satisfacciéon de
las necesidades artisticas de los receptores mediante las formas audio-
visuales, por lo que la demanda de estas ltimas podria favorecer su
mayor consolidacién en detrimento de las formas literarias. Pero no
es menos cierto que esta tendencia no puede extenderse de igual for-
ma al campo de los creadores, ya que la produccidn literaria requiere
generalmente menos medios materiales que la de las artes audiovisua-
les. Como es obvio, la produccién depende ante todo de la capacidad
artistica y creativa de los autores, pero la posibilidad de acceder a de-
terminados medios puede también influir en la creacién efectiva de
las obras. Por otra parte, no todos los autores pretenden la aceptacién
masiva del puablico receptor, sino que elaboran las obras con la cons-
ciencia de que el nimero de sus destinatarios puede ser muy reducido.
En definitiva, la problemdtica de la competencia entre la literatura y
las artes audiovisuales no tiene tanto que ver con la naturaleza de una
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y otras, esencialmente distintas, como con aspectos relacionados fun-
damentalmente con el dmbito pragmdtico de la comunicacién.

Las categorias del modelo textual propuesto pueden ayudarnos
a entender la naturaleza de las distintas formas artisticas que pueden
competir para producir determinados efectos en los receptores. Si Lot-
man ha insistido en el tipo de comunicacién compleja y particular que
posibilitan las obras de arte, esa capacidad comunicativa puede encau-
zarse basicamente, a mi modo de ver, a través de las ideas o emociones
expresadas en el mundo del autor o mediante la creacién de seres que
se integran en el mundo de los personajes.

Esos cauces de representacién no son exclusivos de las obras
literarias, sino que son comunes a Otro tipo de manifestaciones ar-
tisticas, que pueden ser parcialmente literarias y valerse de un cédi-
go literario y de un cddigo auditivo o visual (como la representacién
teatral, el cine, las series televisivas, los documentales, las canciones,
los cémics...) o independientes de la literatura, como la pintura o la
escultura, la musica, la arquitectura o la danza.

Ya Aristételes establecié en su Poética una clara relacién entre las
distintas formas de arte, por cuanto todas ellas tenfan en comn, a su

juicio, la mimesis o imitacién. Recordemos sus palabras:

La epopeya y la poesia trdgica, asi como la comedia y el ditirambo,
y, en gran medida, la aulética y la citaristica, son todas en general mimesis;
pero difieren unas de otras en tres aspectos: o bien mimetizan con medios
diferentes, o cosas diferentes, o de una forma diferente y no la misma

(Aristételes, 2003: 1447 a).

Asi, las formas literarias de la época (a las que Aristdteles se
referfa con la denominacién de poesia), como las epopeyas homéricas,
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las tragedias y las comedias, y una forma musical como el ditirambo
(tipo de himno coral en honor a Dionisios del que no se conservan
manifestaciones), eran consideradas plenamente miméticas, mientras
que otras artes distintas, como la aulética (arte de tocar la flauta) y la
citaristica (arte de tocar la citara, instrumento de cuerda) lo eran en
gran medida. Aristoteles, en el libro octavo de su Politica (1989: 641-
661), considera que la mdsica, mds que imitar acciones, imita carac-
teres, pues unas melodias son tristes y retraidas, otras blandas, otras
entusiastas... (Martin, 2015: 155-159). Por lo demds, y como hace
ver el propio Aristételes, quien toca la flauta no puede a la vez cantar,
inconveniente que no tienen los instrumentos de cuerda. Por eso, el
componente lingiifstico de las canciones que se interpretaban con la
citara, o con la lira, podria tener en si mismo un cardcter imitativo.
Por otra parte, la distincién que realiza Aristételes entre los
«medios diferentes», las «cosas diferentes» y la «forma diferente» se
relaciona con su clasificacién de los géneros literarios, que contempla
los medios, los objetos («cosas») y los modos («forma») de la imitacién.
Los medios tienen que ver con los elementos de los que se sirve cada
arte; los objetos con la naturaleza o calidad de los hombres imitados
(que pueden ser «mejores que nosotros, o peores, o incluso iguales»
[Aristoteles, 2003: 51, 14484]), y los modos se refieren a los modos de
enunciaciéon. A este respecto, Aristételes recoge la clasificacién sobre
los modos de enunciacién de su maestro Platdn, pero la rehace, de ma-
nera que contempla dos modos bésicos: el imitativo (en el que hablan
los personajes) y el narrativo, que se subdivide a su vez en simple (habla
el poeta) y mixto (hablan el poeta y los personajes). Esta reelaboracion
de la clasificacién platénica tiene como objetivo desaconsejar el modo
narrativo simple, en el que habla el poeta, pues, a juicio de Arist6te-

les, «es necesario que el poeta diga personalmente lo menos posible,



3. MODELO TEXTUAL DE LAS ARTES 199

pues no es imitador por esto» (Aristételes, 2003: 131, 1460a). Y con
respecto a los medios de los que se sirve cada arte, Aristételes expone

lo siguiente:

Es asi que algunos (unos por su arte, otros por su costumbre) mi-
metizan muchas cosas y las describen sirviéndose de colores y formas, otros
se valen de la voz, como, por ejemplo, entre las artes mencionadas, todas
mimetizan con el ritmo, con la palabra y con la armonia, combinados o
no; como, por ejemplo, la aulética, la citaristica y algunas otras, si tienen el
mismo efecto, tal la siringica, que se valen inicamente de la armonia y el
ritmo, o la danza que utiliza el ritmo sin armonia (pues los que practican
por medio de ritmos gesticulantes mimetizan caracteres, pasiones y actos)
(Aristoteles, 2003: 47-49, 1447 4).

Asi pues, unas artes se valen de colores y formas, como la pintu-
ray la escultura. Otras se sirven de la voz, es decir, de la palabra (ténga-
se en cuenta que, en aquella época, la poesia era principalmente oral),
como, de entre las manifestaciones citadas por Aristédteles en el pdrrafo
previamente transcrito, la epopeya, la poesia trdgica y la comedia, esto
es, las formas genéricas que, segtin su criterio, forman parte de la poe-
sfa, las cuales pueden combinar la palabra con el ritmo (como en la
epopeya compuesta en hexdmetros ritmicos) o con la armonia musical
(como en el canto coral de las tragedias representadas). De la armonia
y del ritmo se sirven la aulética, la citaristica y la siringica, mientras
que la danza se sirve del ritmo sin armonfa. En cuanto al ditirambo,
poseeria una naturaleza musical y se servirfa de la palabra (combi-
nando la armonfa, el ritmo y la palabra), pero quedaba excluido de
la poética por su naturaleza musical, y, de acuerdo con la concepcién

aristotélica, habria de adscribirse a la musica.
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Segun Aristételes, las distintas manifestaciones artisticas ten-
drian un cardcter mimético (ya se tratara de imitacién de caracte-
res, como en el caso de la musica, o de acciones, como en el caso
de las obras épicas o dramdticas), y se caracterizarian por desplegar,
fundamentalmente, el mundo de los personajes. En efecto, no solo
lo harfan las obras de tipo narrativo o dramdtico, que se sirven de
la palabra, sino también la pintura, la escultura, la musica y la dan-
za. No obstante, y a pesar de la enorme influencia que ha tenido
durante siglos la concepcién aristotélica, en la actualidad no solo
resulta dificilmente justificable una poética mimética (que ha sido
sustituida, tras el desarrollo de la teoria de los mundos posibles,
por una poética no mimética, la cual considera los universos ficcio-
nales como creacién de mundos posibles alternativos a la realidad),
sino que es preciso considerar la existencia de formas artisticas que
desarrollan el mundo del autor.

Es conocida, por otra parte, la distincién efectuada por Got-
thold Ephraim Lessing, en su obra Laocoonte (1977), entre artes tem-
porales, que se expresan sucesivamente, como la literatura y la musica,
y artes del espacio, que se expresan simultdineamente, como la pintura
o la escultura. Y a ellas habria que agregar la fotografia artistica, for-
ma espacial de expresién instantinea, el cine moderno, que se expresa
sucesivamente, aunque sirviéndose de imdgenes proyectadas en el es-
pacio, y formas como el cémic, que también narra una historia suce-
sivamente, pero valiéndose de imdgenes gréfico-espaciales. Pues bien,
algunas de esas artes tienen una estructura espaciotemporal, o cronoto-
po (Bajtin, 1989: 237-409), que sirve de marco en el que se desarrolla
una historia protagonizada por personajes, como ocurre con la narra-
cién, el drama, el cine o el cdmic. Y otras, como la pintura, la escultura

o la fotografia poseen un marco exclusivamente espacial, ya que no
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cuentan una historia ocurrida en el tiempo. Estas dltimas, cuando son
de tipo figurativo, pueden desarrollar un mundo de los personajes, pero
presentan un momento temporal especifico de ese mundo. Y aunque
la imaginacién del receptor puede hacer que dicho momento, como
sostiene el propio Lessing, se extienda hacia adelante o hacia atrds en
el tiempo (pues al contemplar, por ejemplo, la estatua de Laocoonte y
sus hijos atacados por las serpientes nos imaginamos los antecedentes
que llevaron a esa situacién y su probable desenlace), esa extensién no
es equiparable a las historias que nos cuentan de forma explicita las
formas artisticas que presentan un cronotopo.

El universo de una obra ficcional, en conformidad con la teo-
ria de los mundos posibles, estd formado por una serie de seres, es-
tados, procesos y acciones (Albaladejo, 1986: 70-71). La pintura y la
escultura figurativa representan seres y estados, e incluso pueden suge-
rir procesos 'y acciones previos y posteriores al momento que se capta.
Y el arte fotogrifico puede contender con la pintura y la escultura a
la hora de representar seres y estados instantdneos. Asi, la pintura,
la escultura y la fotografia figurativas, por un lado, y la narracién,
el drama, el cine y el comic, por otro, son manifestaciones artisticas
que se asemejan en que desarrollan mundos de los personajes, y se
distinguen en que las primeras presentan seres y estados en su ins-
tantaneidad, mientras que las segundas cuentan una historia que se
desarrolla en el tiempo.

Todas estas artes, asi como las modernas performances, o las
formas a la vez visuales y literarias (como la denominada poesia vi-
sual), constituyen manifestaciones estructuralmente bien diferencias,
pero algunas de ellas pueden tener una funcién hasta cierto punto
intercambiable. En efecto, haciamos antes referencia a la necesidad
humana, recordada por Yuri M. Lotman, de crear y recibir arte. Pero
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esa necesidad puede encauzarse a través de formas artisticas diferen-
tes, que pueden venir determinadas por factores tan diversos como la
competencia artistica activa del autor (es decir su capacidad efectiva
de crear determinados tipos de arte) y la competencia artistica pasiva
del receptor (entendida como su capacidad para entender y disfrutar
las distintas formas artisticas [Alonso, 1976; Aguiar, 1980]), por las
posibilidades materiales de uno y otro de desarrollar o consumir de-
terminadas artes, y por las convenciones sociales y la tradicién artistica
del entorno en que se mueven.

Asi, si una persona tiene competencia poética activa (es decir, la
capacidad efectiva para crear poemas) y carece de competencia musical
activa, se verd impelido a producir poemas, y no canciones; pero si
poseyera competencia poética y competencia musical activas, podria
elegir entre escribir poemas o componer canciones, o hacer ambas co-
sas. Igualmente, puede darse el caso de una persona que posea compe-
tencia musical activa, pero que carezca de competencia poética activa,
por lo que su actividad artistica podria limitarse a musicar poemas o
letras ajenas. Asimismo, para dedicarse a la pintura, o a la escultura, es
necesario tener una competencia pictérica o escultérica activa, que no
todas las personas poseen. El artista renacentista ideal era aquel que se
caracterizaba por tener competencia activa en distintos tipos de artes,
pero no todas las personas poseen esa capacidad. De ahi que la elec-
cién del tipo de arte que se desarrolla venga determinada, en primera
instancia, por la propia competencia artistica del autor.

A ello se suman, obviamente, las posibilidades materiales del
creador. Para hacer una pelicula, por ejemplo, es preciso contar con
un presupuesto econémico que puede no estar al alcance de un au-
tor con competencia cinematografica activa, por lo que puede verse
obligado a renunciar a filmarla o a derivar sus apetencias creativas por
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otros cauces que se pueda permitir. Asimismo, en la adquisicién de la
competencia artistica activa puede resultar determinante el nivel cul-
tural y el entorno social en el que se mueva el autor, que puede verse
inducido a producir determinadas formas artisticas y de determinado
nivel cultural en detrimento de otras.

Y por lo que respecta al polo de la recepcidn, el receptor ha de
poseer una competencia artistica pasiva de cara a poder entender y
disfrutar la forma artistica de que se trate (sin perjuicio de que pueda
poseer, ademds, competencia artistica activa). Un receptor actual pue-
de ser capaz de entender y disfrutar las canciones de los denominados
cantautores, sin estar capacitado para entender la poesia o la 6pera, o
puede entender y disfrutar la pintura figurativa cldsica, reconocién-
dose incapaz de comprender la moderna pintura abstracta. De igual
modo, podria haber receptores en la época barroca que entendieran y
disfrutaran las representaciones teatrales de tipo popular, pero no las
epopeyas cultas de su tiempo. El nivel cultural y el entorno social del
receptor pueden resultar esenciales para determinar el tipo de arte que
consuma. Es conocido el alto grado de analfabetismo que ha imperado
a lo largo de la historia en los paises occidentales, lo que impedia que
la mayor parte de la poblacién tuviera acceso directo a las obras escri-
tas, por lo que debia conformarse con escuchar a quien se las leyera,
con asistir a las representaciones dramdticas o con recibir otras formas
de literatura oral que le fueran accesibles. De igual manera, el entorno
social resulta determinante a la hora de decantarse por consumir for-
mas artisticas cultas o populares.

Como hemos comentado, la teorfa de los polisistemas formu-
lada por Itamar Even-Zohar explica que el polisistema literario estd
formado por un estrato central canonizado y una serie de estratos peri-
féricos regidos por una serie de reglas que no son admitidas por las eli-
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tes del estrato central, de manera que se produce una continua tensién
entre el estrato central (que pugna por mantener su supremacia) y los
estratos periféricos (que tratan de desbancar al estrato central). Estas
consideraciones realizadas con respecto a las obras literarias pueden
extenderse sin dificultad a la totalidad de las obras artisticas.

Pues bien, tanto los autores como los receptores pueden formar
parte de los distintos estratos del polisistema artistico, de manera que
cada uno de ellos satisface sus apetencias creando o consumiendo obras
artisticas que formen parte, en cada momento histérico, del estrato cen-
tral, de los estratos periféricos o de ambos tipos de estratos a la vez. A
este respecto, el nivel cultural y el estrato social de los participantes en
la comunicacidn artistica pueden resultar decisivos a la hora de realizar
su eleccién con respecto al tipo de obras artisticas, pertenecientes a las
distintas secciones del polisistema, que decidan crear o consumir.

Por otra parte, mientras que no todas las personas se ven indu-
cidas a crear obras artisticas, todas ellas sienten, a mi modo de ver, la
necesidad de consumir algiin tipo de arte, con independencia de su
nivel cultural y de su situacién histérico-social, y las distintas formas
artisticas pueden satisfacer parcialmente sus necesidades. A este res-
pecto, considero que las apetencias artisticas de los receptores pueden
relacionarse bdsicamente con las dos categorfas del modelo textual
propuesto. Todas las personas necesitan consumir ideas o emociones
(expresadas a través del mundo del autor) o que les cuenten historias
(desarrolladas mediante el mundo de los personajes). Y la manera en
que cada receptor satisface su necesidad de recibir ideas o emociones
y de que le cuenten historias depende de todos los factores a los que
nos hemos referido. Es frecuente escuchar, entre estratos académicos
o cultos, el lamento de que se lee poca poesia, pero eso en parte puede
deberse a que muchos receptores satisfacen sus apetencias de recibir
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emociones escuchando canciones, que les resultan mds accesibles. De
la misma forma, el teatro ha podido satisfacer la necesidad de presen-
ciar historias representadas durante siglos, pero la aparicién del cine
moderno y de la televisién (Vargas, 1996) ha determinado que esa ne-
cesidad pueda satisfacerse mds comodamente a través de las peliculas
o de las series televisivas.

La novela, por otra parte, constituye otra opcién para cubrir esa
necesidad, pero requiere un mayor esfuerzo interpretativo por parte
del receptor (Jauss, 1971, 1978, 1986; Iser, 1972, 1984, 1987; Mayo-
ral, 1987; Garcia Berrio, 1994: 272-287; Pozuelo, 19884: 105-127),
pues presenta un mayor numero de «lugares de indeterminacién»
(Iser, 1987) que la representacién dramdtica o la pelicula, si bien es
cierto que esa actividad co-creativa constituye una experiencia estética
de cardcter afectivo que puede resultar especialmente gratificante. La
relacién entre la novela y el cine (Diaz, 1951; §klovskij, 1971; Metz,
1973; Utrera, 1987; Company, 1989; Chatman, 1990; Pena-Ardid,
1992) se ha planteado en términos de competencia, debido al gran
auge que ha experimentado este Gltimo y a su aceptacién por parte
del publico receptor. En una primera impresién, podria pensarse que
el ajetreo de la vida moderna parece mds favorable a la contemplacién
de una pelicula de dos horas de duracién que a la lectura mds prolon-
gada de una obra narrativa, al ofrecer el cine historias semejantes a la
novela (Bremond, 1970, 1972, 1973) o basadas en ella, y al contar
ademds, como el teatro, con el atractivo que supone la interpretacion
de los actores. Asimismo, las novelas extensas pueden ser sustituidas
por series televisivas de varios episodios. Pero la lectura de una novela,
debido a la funcién co-creativa del lector y al propio tipo de lenguaje
literario que puede desarrollar, produce efectos claramente distintos

al de visionar una pelicula o una serie televisiva. A este respecto, las
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adaptaciones cinematogrificas de obras narrativas, que suponen una
forma, en terminologia de Roman Jakobson, de rraduccion intersemid-
tica (1975: 69), evidencian que los procesos de comunicacién de la ci-
nematografia y de la narracién son sustancialmente distintos, debido,
precisamente, a que las imdgenes de la pelicula eliminan una buena
parte de los lugares de indeterminacién de la novela.

Marco Iacoboni comenta el resultado de algunos experimentos
que han mostrado la actividad de las neuronas espejo cuando leemos.
Dichas neuronas nos ayudan «a entender lo que leemos simulando de
manera interna la accién que acabamos de leer en la oracién». Por ello,
«cuando leemos una novela, las neuronas espejo simulas las acciones
que se describen en ella, tal como si las estuviéramos haciendo» (Iaco-
boni, 2010: 97). Por otra parte, la representacién dramdtica y el cine
pueden producir efectos muy diferentes, ya que nos permiten observar
directamente las acciones de los personajes, lo que produce respues-
tas mds intensas que imaginarlas. Una de las caracteristicas del texto
dramitico es el poder de generar la identificacién y la empatia a través
de la visién directa de los actores en la representacién, componente
fundamental que sin duda influye decisivamente en la capacidad de
provocar la «purificacién de las pasiones» o cazarsis a la que Aristételes
se referia en su Poética (2003: 63, 14500). La Retodrica tradicional, por
su parte, habia destacado también la capacidad de conmover (movere)
al oyente como un elemento asociado a la operacién de la actio, en la
que influye decisivamente la contemplacién directa del orador y de los
gestos que realiza. Garcia Berrio destaca la capacidad de conmocién del
receptor, advertida por la tradicién retérica y poética, que produce la
asimilacién visual y auditiva del espectdculo teatral (Garcia Berrio y
Huerta, 1992: 79-80). Esta caracteristica también es propia de la ci-

nematografia, ya que su cédigo audiovisual permite la contemplacién
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de los actores sin la mediacién de la recreacién imaginativa propia de
la narracién, por lo que puede producir con mayor facilidad una serie
de efectos de indole sentimental en el receptor, tal como sugiere en
la actualidad la frecuencia con que los espectadores se emocionan o
lloran al contemplar una pelicula.

Marco lacoboni relaciona la capacidad de emocionarnos que

tienen las peliculas con la actividad cerebral de las neuronas espejo:

sPor qué nos embarga la emocidn al ver escenas armadas con sumo
cuidado y profundamente conmovedoras en ciertas peliculas? Porque las
neuronas espejo del cerebro re-crean para nosotros el dolor que vemos en
pantalla. Tenemos empatia por los personajes de ficcién —sabemos cdmo
se sienten— porque literalmente experimentamos los mismos sentimientos
que ellos. ;Y cuando vemos que las estrellas de las peliculas se besan? Al-
gunas de las células que se activan en nuestro cerebro son las mismas que
se activan cuando besamos a nuestros amantes [...]. Cuando vemos que
alguien sufre o siente dolor, las neuronas espejo nos ayudan a leer la expre-
sién facial de esta persona y, en concreto nos hace sentir ese sufrimiento o

ese dolor (Tacoboni, 2010: 14).

En este sentido, el cédigo semidtico audiovisual parece tener
una capacidad diferente de movilizacion sentimental del espectador al
que posee la novela, por lo que se evidencia como la virtualidad mds
especifica del cine y de la representacidn teatral. Pero, aunque pudiera
parecer que el cine es capaz de brindar al espectador un tipo de emo-
ciones o sensaciones equiparables a las de representacion teatral, Mar-
co lacoboni ha comprobado que la percepcién directa de las acciones
ajenas estimula en mayor medida las neuronas espejo que verlas en un

monitor. En los monos, la descarga de las neuronas espejo es fuerte
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cuando observan acciones en vivo, pero es nula cuando las ven en un
monitor. Y aunque los seres humanos sean capaces de interpretar las
imdgenes que aparecen en una pantalla, siguen experimentando una
reaccién mayor al contemplar directamente las acciones de otras per-
sonas. Como afirma lacoboni, en los humanos «las 4reas con neuronas
espejo responden a las acciones que aparecen en un monitor, pero no
con tanta fuerza como en el caso de las acciones en vivo» (Iacoboni,
2010: 158). Esto evidencia que el teatro, en el que se observan accio-
nes en vivo, puede ofrecer al espectador mayores estimulos que el cine.

Por todo ello, y aunque las formas narrativas, las dramdticas
y las cinematogrificas desempefien la misma funcién de contar una
historia, lo hacen de forma sustancialmente diferente, provocando dis-
tintos efectos y diversos grados de implicacién por parte del receptor,
lo que hace que todas ellas sean en si mismo irremplazables, y que
pueda haber receptores que se sientan inclinados a satisfacer su ape-
tencia de recibir historias a través del teatro, del cine y de la novela, sin
renunciar a los efectos especificos que cada una de esas artes les puede
brindar.

Por su parte, el sentimiento lirico podria encontrar un cauce
favorable de expresién en la cancién, como ocurriera en los origenes
de la poesia, sumando ademis la capacidad de sugerencia de la masica
a la del lenguaje literario. E incluso los géneros ensayistico-argumen-
tativos encuentran cierto paralelo en determinados documentales ci-
nematograficos o televisivos.

Obviamente, la masica sin letra puede causar una serie de emo-
ciones totalmente diferentes a las que producen otras formas artisticas,
como la pintura o la escultura, e incluso con respecto a las manifesta-
ciones que pudieran ser mds afines: si el ritmo y los recursos expresivos

del poema pueden producir efectos transracionales en cierta forma si-
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milares a los de la musica, lo cierto es que no resultan intercambiables;
mientras que los géneros ensayistico-argumentativos han demostrado
poseer, frente a los documentales audiovisuales, una capacidad espe-
cifica de explicacién y tratamiento de cuestiones antropoldgicas fun-
damentales. Por eso juzgamos que la competencia entre la literatura
y las artes audiovisuales no tiene tanto que ver con sus caracteristicas
esenciales, evidentemente distintas, como con la funcién que cada una
de ellas pueda representar a la hora de satisfacer las apetencias artisticas
de los destinatarios.

No se trata, en definitiva, de que cualquier forma de arte pueda
brindar las mismas experiencias a los receptores, pues cada una de ellas
tiene estructuras especificas que producen efectos diferentes, lo que
asegura su supervivencia, sino de que cada receptor puede optar por
satisfacer sus necesidades bdsicas a través de las formas artisticas que les
resulten mds asequibles o gratificantes.

Ya hemos comentado, a este respecto, que no es posible vivir sin
arte, pero también resulta evidente que si es posible vivir sin consumir
determinadas formas artisticas. Si se formulara la siguiente pregunta
a un elevado niimero de personas, las respuestas seguramente serfan
muy variadas: «;Es posible vivir sin arte? ;Es posible vivir sin teatro?
¢Sin novelas? ;Sin cine? ;Sin canciones? ;Sin poesia? ;Sin pintura? ;Sin
escultura? ;Sin danza?...». La pregunta podria formularse de forma mds
directa: «;Consume usted arte? ;Teatro? ;Novelas? ;Cine? ;Canciones?
Poesia? ;Pintura? ;Escultura? ;Danza?...». La cuestién se volveria mds
compleja si las preguntas en cuestién tuvieran en cuenta, ademds, los
distintos estratos del polisistema artistico con los que se identifica cada
receptor. En cualquier caso, lo mds seguro es que la mayoria de las
personas reconociera consumir algiin tipo de arte correspondiente a
algun estrato del polisistema, pero no todas las formas artisticas men-
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cionadas, lo que evidenciarfa que cada receptor tiende a satisfacer su
necesidad de recibir ideas, emociones e historias a través de las formas
artisticas que le sean mds accesibles o apetecibles.

La eleccién de las formas por medio de las cuales se satisfacen
las apetencias artisticas no solo depende, claro estd, de factores indi-
viduales relacionados con cada receptor y del estrato del polisistema
en el que se sitde, sino también de la propia evolucién y aparicién
de las artes a lo largo de la historia. Asi, el teatro y las distintas
formas narrativas (epopeya, cuento, novela...) han contendido por
satisfacer durante siglos las apetencias artisticas de receptores cultos
e iletrados, pero la aparicién del cine, de los cémics o de las series
televisivas supone un nuevo tipo de competencia a las formas tradi-
cionales de narrar historias. Asimismo, la expresién de emociones
liricas estaba en un principio ligada a la cancién, pero la poesia fue
independizdandose progresivamente de la musica para constituir un
nuevo modo de expresién emocional (Martin, 2015: 155-176). Si
el discurso retérico oral era en la Antigiiedad la forma bdsica de en-
cauzar la argumentacion persuasiva, el desarrollo del ensayo permite
expresar las ideas por escrito (Martin, 2015: 177-189), asi como
los modernos medios audiovisuales proporcionan nuevos cauces al
ejercicio de la persuasién. Y la fotografia, la pintura y la escultura
figurativas pueden contender en su intento de representar seres y
estados instantdneos. La rivalidad entre las distintas artes para sa-
tisfacer las apetencias de los receptores no solo se relaciona con las
competencias artisticas pasivas y los niveles socioculturales de estos
tltimos, sino también con el propio desarrollo histérico de las dis-
tintas formas genéricas.

En suma, todas las artes constituyen formas diversas de en-

cauzar dos necesidades bdsicas de creacién y de consumo artistico,
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relacionadas con el mundo del autor y con el mundo de los personajes.
Los creadores encauzan su tendencia a expresar emociones o ideas,
a representar seres y estados o a contar historias a través de las for-
mas artisticas con respecto a las cuales poseen un mayor grado de
competencia activa o de accesibilidad histérica, social y cultural, y
los receptores pueden satisfacer sus apetencias de recibirlas a través
de las artes que les resulten mds accesibles. Y aunque cada tipo de
arte produce efectos esencialmente distintos, las necesidades bdsi-
cas (expresar y recibir ideas o emociones y crear y percibir mundos
poblados por personajes) pueden ser cubiertas indistintamente por
varias de ellas.

En los siguientes apartados analizaremos algunas formas artis-
ticas parcialmente literarias y otras no literarias, comentando sus es-
tructuras especificas desde la perspectiva que proporciona el modelo
textual de los géneros literarios que hemos propuesto, el cual puede
integrar, como veremos, a las distintas manifestaciones artisticas y

convertirse en un modelo textual de las artes.

3.2. FORMAS ARTISTICAS PARCIALMENTE LITERARIAS

Como hemos comentado anteriormente, el estudio de las de-
nominadas formas mixtas, compuestas por dos tipos diferentes de c6-
digos semidticos (uno literario y otro complementario de tipo visual
o auditivo), ha constituido un objetivo primordial de la Literatura
Comparada. Es el caso del cine hablado y de las series televisivas, de
la cancidn, de ciertos documentales televisivos, de la poesia visual e
incluso de determinados cédmics. Todo este tipo de manifestaciones,

en mayor o menor grado, pueden servirse del lenguaje literario para
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aumentar su capacidad especifica de comunicacién, por lo que se
relacionan de alguna forma con la literatura y pueden formar parte
parcialmente del dmbito de estudio de la Teoria de la Literatura y de
la Literatura Comparada. Y ya sea en relacién con esas disciplinas,
con la Historia general de la cultura o con cualquier otra que pueda
ocuparse de las formas artisticas parcialmente literarias, el modelo
textual propuesto puede contribuir a explicar la naturaleza de ese
tipo de manifestaciones.

Asi, el componente literario de esas formas mixtas puede dis-
tribuirse perfectamente por los distintos apartados del modelo textual
propuesto, e incluso puede hacerlo sin mayor dificultad el compo-
nente no literario, pues dicho modelo no solo es capaz de explicar los
textos exclusivamente literarios, sino también otros textos artisticos de
naturaleza visual o auditiva.

El lenguaje literario, dotado de especificidad literaria/poética,
es decir, de las caracteristicas que lo convierten en literario y en ob-
jeto artistico con valor estético (Garcia Berrio, 1979, 1985: 49 y ss.,
1987, 1994: 71-125; Garcia Berrio y Herndndez, 1988, pp. 69-71),
no es exclusivo de las formas consideradas propiamente literarias, sino
que también forma parte de otro tipo de manifestaciones artisticas
que se valen del cédigo semiético literario, ademds de otro tipo de
c6digos, para construir su mensaje artistico. Las discusiones sobre el
alcance de lo literario en la representacién teatral (Bobes, 1987: 18;
Aguiar, 1990: 614-616) pueden servir de orientacion para analizar la
presencia del lenguaje literario en otras manifestaciones artisticas que
no solo tienen un componente literario, sino que se sirven también de
otros constituyentes auditivos o visuales. La tradicién poética y tedri-
co-literaria, que desde hace mucho tiempo viene prestando atencién
exclusiva a los textos escritos, puede funcionar como una rémora en el
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proceso de apertura hacia el tipo de manifestaciones no exclusivamen-
te lingi’n’sticas a las que nos referimos, pero tales reticencias pierden
consistencia si consideramos que la propia poesia lirica, como hemos
comentado, estuvo indisolublemente relacionada en sus origenes con
una manifestacién artistica no lingiiistica como la masica. En conse-
cuencia, no resulta descabellado pensar que el componente lingiiistico
utilizado en las artes audiovisuales pueda en ocasiones ser considerado
como un tipo especial de lenguaje literario.

De entre las manifestaciones artisticas parcialmente litera-
rias, la representacién dramdtica (en sus mds variadas formas, in-
cluyendo las que se valen de la musica, como la épera o la zarzuela,
e incluso el teatro oriental, que intercala el recitado y el canto) es
la que tradicionalmente se ha asociado en mayor medida al 4mbi-
to de la literatura, debido fundamentalmente al cardcter propia-
mente literario del texto escrito en que se basa. Pero la represen-
tacién dramdtica se sirve de cddigos distintos al literario, como
los cédigos visuales y auditivos (e incluso podria recurrir a otros
efectos sensoriales de tipo téctil u olfativo). Y es evidente que las
representaciones dramdticas desarrollan el mundo de los personajes,
generalmente regido por un tipo II o III de modelo de mundo, lo
que muestra que no solo los cédigos lingiiisticos se ajustan a los
distintos tipos de modelo de mundo, sino también los audiovisua-
les. Las obras dramdticas también pueden desarrollar un mundo
de los personajes regido por el tipo I de modelo de mundo, como
puede hacerlo el cine, seglin muestran los ejemplos de las peliculas
Caro diario (1993), de Nanni Moretti, o Mapa (2012), de Elias
Leén Siminiani. Y es que el cine es otra de las manifestaciones que
podemos considerar parcialmente literaria, por cuanto los didlogos
de los personajes cinematogrificos son equivalentes a los de los
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personajes dramdticos, y las voces en off pueden cumplir un papel
equivalente al de los narradores de los textos narrativos.

Pues bien, no solo el componente lingiiistico-literario de la re-
presentacién dramdtica y del cine puede explicarse a través del modelo
textual propuesto, sino también sus componentes visual y auditivo.
El texto dramdtico escrito se ajusta, como hemos visto, al desarrollo
de un mundo de los personajes regido por un determinado modelo de
mundo (que podria ser de tipo I, II o III, aunque lo mds comun es
que se trate de textos ficcionales verosimiles o no verosimiles), y el
enunciador dramdtico se limita a enunciar los elementos peritextuales
y las didascalias. Cabe la posibilidad, asimismo, de desarrollar un texto
inserto en el interior del texto primario. El texto inserto podria ser
dramdtico, como ocurre en las obras que incluyen el teatro dentro del
teatro, o perteneciente a cualquier otro tipo de género. Y exactamente
lo mismo ocurre con el guion cinematografico, cuya cercania con el
texto dramdtico escrito es notoria, si bien presenta, claro estd, didas-
calias especificas destinadas a indicar los efectos propios del cine que
se pueden conseguir con los distintos usos de la cdmara. Pero también
los c6digos visual y auditivo propios de la representacién teatral y de
la pelicula colaboran a desarrollar el mundo de los personajes, por lo que
la representacién y la pelicula, consideradas en su conjunto, se pueden
inscribir perfectamente en el mundo de los personajes, asi como incluir
un texto inserto en el interior del texto primario. Asimismo, tanto en
la representacién teatral como en la pelicula cabe la posibilidad de
incluir un enunciador que ejerza la funcién equivalente a la que des-
empena el narrador de los textos narrativos.

Por lo que respecta al teatro, ya en las antiguas tragedias grie-
gas existia un narrador plural, el coro, encargado de comentar al-

gunos aspectos de la obra o de narrar algunos hechos, y también
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es frecuente el coro en distintas manifestaciones del teatro oriental.
Desde la segunda mitad del siglo x1x se ha venido produciendo en
el teatro occidental una progresiva epicizacién del texto dramdtico
(que culminé con la obra de Bertolt Brecht), consistente en incluir
en algunos textos dramdticos un narrador-comentador que presenta,
explica y critica la historia y a los personajes (Szondi, 1962). Dicho
personaje-narrador no es equiparable al narrador heterodiegético de
los textos narrativos, puesto que es un personaje, y forma parte, por
lo tanto, del mundo de los personajes, narrando y comentando los
sucesos que protagonizan otros personajes. A diferencia de lo que
ocurre con el narrador heterodiegético de los textos narrativos, que,
en cuanto enunciador de las frases no miméticas desarrolla el mundo
del autor y puede identificarse con el autor (Martin, 2015: 133), el
narrador-personaje de los textos dramdticos nunca puede identificar-
se con el autor. Este tipo de personaje-narrador puede ser heterodie-
gético, si narra y comenta una historia ajena, u homodiegético, si es
uno de los personajes de la trama argumental que cumple ademis la
funcién de narrador. En uno u otro caso, la inclusién de un perso-
naje-narrador implica la creacién de dos niveles ficcionales: en uno
se situaria el personaje-narrador, y en otro los personajes que prota-
gonizan la historia que el primero narra o comenta. La existencia de
estos dos niveles ficcionales implica necesariamente la creacién de un
texto inserto: por lo que respecta al personaje-narrador heterodiegé-
tico, se situaria en el mundo de los personajes del texto primario, y los
personajes que protagonizan la historia se incluirfan en el mundo de
los personajes del texto inserto. Es el personaje-narrador heterodie-
gético el encargado de introducir y narrar algunas partes del texto
inserto, por lo que a él corresponde, como autor inserto, su enuncia-

cién y su autorfa (como narrador, despliega el mundo de los personajes
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inserto a través de sus frases miméticas, y, como comentador, puede
desarrollar el mundo del autor inserto a través de las frases no mimé-
ticas). El caso del personaje-narrador homodiegético o autodiegéti-
co (es decir, de un personaje que cumple una doble funcién: la de
narrador y la de personaje de la historia que se representa) también
implicaria la creacién de un texto inserto: el personaje-narrador se
situarfa en el mundo de los personajes del texto primario, y se conver-
tirfa a la vez en autor inserto de un texto dramdtico inserto en el que
se desplegaria su propia historia (constituida en conformidad con un
modelo de mundo de tipo I), lo que seria el equivalente dramdtico a
la narracién autodiegética. Como comentador, desarrollaria el mun-
do del autor inserto a través de las frases no miméticas, mientras que
desplegaria, mediante sus frases miméticas, el mundo de los personajes
inserto.

Pero si el personaje-narrador heterodiegético no es equivalente
al narrador heterodiegético de un relato, por cuanto no puede identifi-
carse con el autor, el texto dramdtico podria optar por incluir, median-
te una voz en off (que podria ser la del mismo autor de la obra), u otro
recurso similar, una instancia que se encargara de comentar o narrar
los hechos sin ser un personaje, y en ese caso si que podria cumplir una
funcién equivalente a la del narrador de un relato, y ser identificable
con el autor.

Y el mismo recurso puede emplearse en el cine. Si el equiva-
lente cinematogréfico al narrador de un relato, por lo que respecta al
componente visual, es la propia cimara que selecciona las imdgenes
contando la historia, cabe ademds la posibilidad de incluir un narra-
dor encargado de enunciar un discurso lingiiistico-literario, ya sea
mediante una voz en off o a través de otro recurso, como puede ser la

inclusién de textos escritos sobrepuestos a las imdgenes o que alternen



3. MODELO TEXTUAL DE LAS ARTES 217

con las mismas. La obra cinematogréfica estd compuesta por una ban-
da visual que recoge las imdgenes y por una banda de sonido de la que
forma parte, ademds de la musica y los distintos elementos sonoros, el
lenguaje de los personajes y la eventual voz en off (Pena-Ardid, 1992:
48). Por ello, es posible distinguir en la obra cinematografica la exis-
tencia de un narrador responsable de las imdgenes y de un enuncia-
dor-narrador responsable del sonido, del que forma parte la voz en off.
En no pocas ocasiones, el cine o las series televisivas recurren a la voz
en off de uno de los personajes de la trama, que se encarga de narrar y
comentar los hechos; en estos casos, la voz en off del personaje cumple
una funcién equivalente a la del personaje-narrador homodiegético
del teatro: el personaje-narrador de la pelicula se sittia en el mundo
de los personajes del texto primario, y crea un texto inserto en cuyo
mundo de los personajes inserto él mismo se incluye como personaje.
Pero también se podria incluir una voz en off que no correspondiera
a la de ningtin personaje (y que incluso podria ser la misma voz del
director de la pelicula); en este caso, dicha voz en off cumpliria una
funcién equivalente a la del narrador heterodiegético de los relatos,
y serfa identificable con el propio autor. En los casos reales o hipoté-
ticos en los que pueda existir un narrador de enunciados lingiiisticos
externo a la historia, equiparable al narrador heterodiegético de un
relato, el cine o la serie televisiva tienen un doble narrador: el que na-
rra los enunciados literarios, y el que se encarga de presentar las imd-
genes. Debido a la presencia de un doble cédigo semidtico, el sonoro
y el visual, cada uno de estos c6digos puede tener su propio narrador,
pero ambos cooperan para desarrollar un tnico mundo de los personajes
constituido por la suma de los dos cédigos.

En el cine también se puede incluir un texto inserto en el mundo

de los personajes del texto primario, que puede ser una pelicula (como
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ocurre en los casos frecuentes del «cine dentro del cine») o cualquier
otra obra literaria o artistica. Y tanto el cine como el teatro pueden ex-
perimentar rupturas de la 16gica ficcional, con la consiguiente creacién
de mundos imposibles (Martin, 2015: 233-306). Asi, los personajes
dramdticos pueden dirigirse a los espectadores, o un personaje de una
pelicula puede ver otra pelicula —que constituye un texto inserto— y
ponerse en contacto de forma imposible con un personaje de ella
(como sucede en La rosa pirpura del Cairo, de Woody Allen).

Debido al desarrollo que han venido experimentando los estu-
dios cinematogrificos en relacién con la literatura (Chatman, 1990;
Pena-Ardid, 1992; Gutiérrez, Escudero, Romero y Camodeca, 2018),
las relaciones entre la novela y el cine han sido ampliamente aborda-
das. Los estudios que analizan las traslaciones de novelas al cine han
puesto de manifiesto algunas de sus caracteristicas especificas, como el
tratamiento necesariamente distinto del espacio en la cinematografia
y en la narracién, al ser la presentacion de las partes que lo compo-
nen simultdnea en el cine y necesariamente sucesiva en la descrip-
cién narrativa, o la necesaria perspectiva desde la que se presentan los
acontecimientos, que en un caso depende del enfoque de la cimara
y en otro de la enunciacién lingiiistica del narrador. A mi modo de
ver, el modelo textual propuesto puede ayudar a evidenciar algunas
diferencias esenciales de composicién entre las formas literarias y las
artes audiovisuales que pudieran competir con ellas en la aceptacién
de los destinatarios. En el caso concreto de la novela y el cine, la pri-
mera seguramente puede encontrar su dmbito mds especifico frente al
segundo en el desarrollo del mundo del auror.

Es conveniente, antes de nada, insistir en que la forma de re-
presentacién de mundos de la narracién y del cine es esencialmente

diferente, por cuanto la primera utiliza un cédigo exclusivamente
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literario y la segunda se vale fundamentalmente, aunque no exclusi-
vamente, de un c6digo visual. Ello determina que las descripciones
de paisajes y personajes, o la forma de expresar el pensamiento y el
lenguaje de estos (que, en el cine, como en la representacion teatral,
contiene abundantes actos de habla perlocutivos), no puedan ser en
esencia comparables. Sin embargo, la existencia de un nivel referen-
cial en el que se sitdan las relaciones del contenido de cada obra con
la realidad posibilita la traduccién intersemiética, lo que hace posible
trasladar una novela al cine y comparar sus respectivos universos. El
conjunto referencial de las obras es un nivel teérico compuesto por el
hallazgo de las ideas o contenidos antes de su incorporacién al texto,
y ello significa que dichas ideas o contenidos tienen una existencia
mental en cierta forma independiente de su estricta representacién
textual, tanto en el pensamiento del productor en el momento tedri-
co previo a la produccién como en el del receptor después de finalizar
el proceso de recepcién (Albaladejo, 1983; 1986: 39-91; 1989: 36-
42). Ello posibilita que las ideas o contenidos referenciales de una
novela puedan ser pensadas por quien la lea e incorporadas poste-
riormente a un tipo de texto construido con un cédigo semidtico
diferente, por lo que guardan una evidente relacién que puede ser
advertida sin dificultad.

La novela y el cine pueden presentar diferencias evidentes en su
constitucién, lo que dificulta que el contenido de una forma sea total-
mente trasladado a la otra. En efecto, si la novela y el cine presentan
las mismas posibilidades de representacion del mundo de los personages,
el mundo del autor puede ser desarrollado con mucha mayor libertad
en las obras narrativas.

Cuando el narrador de un relato es heterodiegético y no forma
parte de la historia, se identifica parcialmente, en cuanto enunciador
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de las frases no miméticas, con el autor (Martin, 2015: 103-117),
mientras que, si el narrador es homodiegético y pertenece a la historia,
se produce una eleccién expresiva completamente diferente, dado que
el autor decide enmascarar su identidad bajo la del personaje narrador
y su mundo no aparece representado en la obra. Pues bien, el mundo
del autor de la novela puede ser lingiiisticamente representado sin nin-
gan tipo de cortapisas, mientras que las posibilidades de expresién lin-
giiistica del mundo del autor en el cine aparecen claramente limitadas.
Existen casos muy claros de traslaciones de novelas al cine en las que
esta diferencia resulta evidente. En la novela La insoportable levedad del
ser, por ejemplo, el mundo del autor estd intensamente desarrollado,
ya que Milan Kundera acostumbra en esta y en otras de sus novelas
a realizar continuas y abundantes reflexiones y comentarios sobre los
acontecimientos que presenta (Martin, 19934). Sin embargo, la tras-
lacién al cine de esta narracién no presenta un desarrollo similar del
mundo del autor, cuya extension excede las posibilidades de expresién
lingiiistica de la voz en off

Ya hemos indicado que en la obra cinematogréfica cabe distin-
guir la existencia de un narrador responsable de las imdgenes y de un
enunciador-narrador responsable del sonido, del que forma parte la
voz en off Y es de advertir que el cine no encuentra ningtn impedi-
mento para desarrollar la expresividad del narrador de las imdgenes,
sino que su misma esencia la favorece constantemente, pero no cuenta
con la misma facilidad para desarrollar lingtiisticamente el mundo del
autor. No se trata de que el cine esté completamente incapacitado para
expresar lingiiisticamente el mundo del autor, pues cabe la posibilidad
(aunque de hecho poco desarrollada) de que una voz en off indepen-
diente de los personajes exponga sus puntos de vista sobre los aconte-

cimientos. Pero si el autor/narrador de la novela no encuentra ningin
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impedimento para interrumpir en cualquier instante la narracién y
presentar sus reflexiones, cuan largas quieran ser (como ocurre en las
novelas de Kundera), la necesaria continuidad de las imdgenes en el
cine y la imprescindible adecuacién a las mismas de la voz en off limita
evidentemente sus posibilidades de expresién con respecto a la novela.
La posibilidad de demorar o paralizar la imagen para exponer las re-
flexiones de la voz en off pareceria contradecir el principio de sucesién
visual caracteristico del cine, mientras que la presentacién paralela del
mundo lingiiistico del autor y del mundo audiovisual de los persona-
jes impone como es légico ciertas limitaciones a la independencia de
cada uno de ellos.

La voz en off; por otra parte, se ha sentido frecuentemente como
artificial, por cuanto la exposicién de la interioridad que supone con-
trasta con la representacion de la exterioridad de los personajes carac-
teristica del cine (Chatman, 1990: 208-209; Pefa-Ardid, 1992: 178).
Por nuestra parte, y aun considerando que la voz en off es un recurso
perfectamente vilido (y cuyas virtualidades artisticas tal vez no han
sido suficientemente explotadas), advertimos que las posibilidades de
representacién del mundo del autor que posibilita son en todo caso
inferiores a aquellas con las que cuentan las obras narrativas. Por con-
siguiente, y pese a tratarse de formas de representacién artistica esen-
cialmente diferentes y dotadas de capacidades distintas, la narracién
puede encontrar su dmbito mds especifico frente al cine en el desarro-
llo cada vez mds notable del mundo del autor Martin, 19936).

Sila traslacién de novelas al cine permite establecer una serie de
comparaciones entre ambas, también existen ciertas similitudes entre
las peliculas y las obras teatrales. La pelicula se basa en un guion, y la
representacion teatral en un texto dramdtico escrito. Y si la voz en off;
equiparable a la voz del autor/narrador de la novela, puede o no apare-
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cer en las peliculas, las voces de los personajes caracteristicas del teatro
juegan también un papel fundamental en la configuracién de las obras
cinematograficas. En efecto, gran parte de la accién en las representa-
ciones teatrales y en las peliculas se basa en los propios actos de habla
de los personajes, los cuales realizan abundantes acciones por medio
de sus manifestaciones lingiiisticas. La similitud por ello entre el len-
guaje de los personajes caracteristico del teatro y del cine es evidente, y
si el primero puede estar dotado de especificidad literaria/poética, no
deben existir inconvenientes para reconocer que el segundo también la
pueda alcanzar. Por ello, el componente lingiiistico correspondiente a
las voces de los personajes del cine, que puede estar dotado de poetici-
dad, puede encuadrarse en el apartado de la representacién del mundo
de los personajes de nuestro modelo textual, adoptando, como el teatro,
el modo de enunciacién imitativo (en el que hablan los personajes).

De esta forma, considerado en su conjunto, el cine presenta
componentes lingliisticos que pueden poseer especificidad literaria/
poética, encuadrables tanto en la categoria del modelo propuesto del
mundo del autor (cuando se vale de la voz en off independiente de
los personajes), como en la categoria del mundo de los personajes (co-
rrespondiente a su habla). El componente lingiiistico de las peliculas
presenta por ello casi las mismas posibilidades de representacién de
mundos que el texto narrativo (aunque, como ya hemos advertido,
con una menor capacidad de elaboracién del mundo del autor), lo que
justifica las comparaciones realizadas entre la novela y el cine.

Los guiones cinematograficos, por otra parte, pueden tener una
configuracién muy similar a la de las obras narrativas, a la vez que
muestran en muchos casos coincidencias evidentes con los textos dra-
mdticos escritos, debido a la presencia de abundantes actos de habla
en los didlogos de los personajes. Si bien la finalidad de los guiones
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cinematograficos no suele ser la de su presentacién al publico receptor
(aunque existen casos de guiones comercializados textualmente, como
ha ocurrido con algtin guion de Woody Allen [1981] o de Paul Auster
[2007]), sino que se configuran generalmente para ser trasladados al
cine, no es menos cierto que también los textos dramdticos escritos
tienen muchas veces como finalidad su representacién teatral, sin de-
jar de estar constituidos por lenguaje literario. En nuestra opinidn,
puede darse el caso de que un guion no tenga valor artistico en su ma-
nifestacion escrita y si la alcance la pelicula basada en él, al valerse de
otros procedimientos extralingliisticos que garanticen su calidad, pero
puede ocurrir también que el mismo guion escrito posea poeticidad.
Por ello, los guiones cinematograficos, constituidos lingiiisticamente
y elaborados a veces por escritores con evidente intencién literaria,
pueden ser considerados como un tipo especial de textos dotados en
ocasiones de especificidad literaria/poética, que serfan encuadrables en
el modelo textual propuesto como una mds de las manifestaciones
histéricas que desarrollan principalmente el mundo de los personajes.

Las obras literarias de tipo ensayistico-argumentativo, por otra
parte, pueden encontrar cierta correspondencia en ciertos documen-
tales audiovisuales cuyo componente lingiiistico, elaborado en oca-
siones por reconocidos escritores y con evidente intencién artistica,
estd dotado de especificidad literaria/poética, por lo que se incluirfan
en el mundo del autor, ya sea en su vertiente emocional (si desarrolla
la intimidad del autor, como ocurre en algunos programas en los que
las imdgenes son acompanadas por textos liricos creados o no para el
efecto), o argumentativa (como ocurre cuando se expresan visiones
personales sobre un tema determinado).

Si el cine, como hemos expuesto, presenta ciertas limitaciones
para representar el mundo del autor, otras manifestaciones artisticas
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audiovisuales inciden generalmente en el desarrollo de dicho mundo.
Es el caso de la cancidn, que puede conjugar la capacidad de sugeren-
cia artistica de la musica con la del propio lenguaje literario. Aunque
pudieran existir canciones cuya «letra» o componente lingiiistico ca-
reciera de poeticidad (pudiendo en ocasiones la calidad musical suplir
las deficiencias del contenido lingiiistico, dotando de valor artistico
al conjunto de la composicién), no es menos evidente que existe la
posibilidad de que la letra de determinadas canciones posea evidentes
valores literarios, que pueden ser potenciados o disminuidos con la
adicion del componente musical.

Con todo, la letra de las canciones se compone generalmente
pensando en su manifestacién musical, por lo que podria argiiirse que
letra y musica son factores indisociables, lo que explicaria el valor ar-
tistico de aquellas composiciones que presentan una melodia o una le-
tra afortunada y un componente complementario de inferior calidad.
Sin embargo, la clara distincién que puede establecerse entre la masica
y la letra evidencia que esta puede ser considerada aisladamente, y que
puede por ello estar dotada, con independencia de la melodia que la
acompafie, de especificidad literaria/poética. Los textos liricos escritos
por poetas y dotados posteriormente de melodia no dejan de poseer
valor literario, independientemente de la calidad de la musica que los
acompafie, lo que parece reforzar en cierto sentido la independencia
del componente lingiiistico. Muchas composiciones son escritas, ade-
mds, con anterioridad a la produccién de la melodia correspondiente,
y no hay que olvidar que en sus origenes la poesia estaba estrechamen-
te ligada a la musica, sin que por ello dejemos de considerar el valor
literario de determinados textos cuya melodia desconocemos (como
algunas letras de canciones que nos han llegado de la etapa medieval,
aunque se haya perdido el componente musical que las acompanaba).
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Por todo ello, creemos que el componente semidtico lingiiistico de
ciertas canciones puede estar dotado de especificidad literaria/poética,
y que cumple su encuadramiento en un modelo textual de los géneros
literarios que pretenda dar cuenta de todas las posibilidades de expre-
sidn literaria.

A la hora de distribuir el componente literario de las canciones
en el modelo textual propuesto, es preciso advertir que dicho com-
ponente puede incidir, pese a su acostumbrada brevedad, en la repre-
sentacidn del mundo del autor (tanto en su faceta lirica como en la
argumentativa), en la representacion del mundo de los personajes o en
la exposicién conjunta de ambos tipos de mundo, ya que no todas las
canciones se refieren a la intimidad del autor de la letra (que puede,
como es légico, no coincidir con el cantante que la emite), sino que
algunas de ellas presentan un desarrollo del mundo de los personajes de
tipo narrativo o incluso dramdtico (como en los casos de canciones
cantadas por dos o mds personas, cada una de las cuales representa un
papel).

Si en el teatro o en el cine el componente visual colabora deci-
sivamente a contar la historia, no parece tan evidente que el compo-
nente musical de la cancién pueda cumplir una funcién similar rela-
cionada con la expresién del mundo de los personajes. Mientras que las
acciones de los personajes teatrales o las imdgenes del cine nos cuentan
directamente una historia, la musica de una cancién generalmente no
suele cumplir esa funcién (aunque hay casos, como comentaremos,
de musica descriptiva), por lo que su misién consiste en acompanar
y realzar, como solo ella puede hacerlo, las emociones, las ideas o las
historias desplegadas por la letra.

Como hemos comentado, hay distintas maneras de crear una

cancién. Asi, es posible crear en primer lugar la letra y después anadir-
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le la musica, componer antes la musica y después afadirle la letra, o
crear ambas cosas de manera simultdnea. En todos los casos, pueden
intervenir una o mds personas en el proceso, de manera que un tnico
autor se encargue de crear la letra y componer la musica, o que varios
autores elaboren cada uno de esos componentes (incluso puede darse
el caso de que dos o mds autores intervengan conjuntamente para
crear la letra y la masica). De cualquier forma, las letras de las can-
ciones sufren un doble proceso de desautomatizacién al ajustarse a la
musica.

Viktor Sklovsky, como hemos visto, explicé que el lenguaje
poético experimenta un proceso de desautomatizacién: mientras que
la lengua de la comunicacién normal estd automatizada, de manera
que los hablantes solo prestan atencién a lo que se quiere decir, el len-
guaje de la poesia estd desautomatizado, ya que llama la atencién sobre
si mismo y sobre la propia calidad material y fénica de las palabras
que lo componen. Por ello, el lenguaje poético provoca un distancia-
miento que impide recibir el texto de forma automitica, y, cuando el
receptor supera ese distanciamiento, se produce el placer estético. El
lenguaje poético se caracteriza por su transracionalidad (zazim), pues
en él se reduce su capacidad légico-comunicativa (propia del lenguaje
normal) en aras de producir efectos sensitivos y emocionales simila-
res a los que causa la musica. Los efectos transracionales del lenguaje
poético se basan fundamentalmente en el ritmo del verso, que ejerce
de elemento constructivo del lenguaje versificado, de manera que la
sintaxis de los textos poéticos se adapta a las exigencias de su natura-
leza ritmica. Y Roman Jakobson explicé que el principal mecanismo
que usa el lenguaje poético para llamar la atencién sobre si mismo es el
uso de paralelismos y recurrencias en todos los niveles lingiiisticos (fo-

nolégico, morfolégico, sintdctico y semdntico). Lotman, por su parte,
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recordaba que todos los elementos del poema se semantizan y adquie-
ren significado, y que entre dichos elementos se establecen relaciones
de similitud y de oposicién (las palabras rimadas, por ejemplo, no solo
se asemejan en el sonido, sino que en ellas se producen asociaciones
semdnticas de semejanza y de oposicion, siendo a la vez similares y
diferentes). Y la estructura sintdctica entra en tensién con la estructura
ritmica (ya que las oraciones pueden coincidir con el verso o ser mds
cortas o mds largas que él), lo cual puede aportar determinadas signi-
ficaciones.

Pues bien, los poemas que son musicados, o las letras de las can-
ciones, experimentan lo que podriamos llamar, en conformidad con
los planteamientos de Ana Parra Espada (2017, 2018), un segundo
proceso de desautomatizacién, que a su vez produce un segundo tipo
de distanciamiento. En efecto, cuando un poema se musica, o cuando
se canta la letra de una cancién, es evidente que el componente lin-
giifstico sufre una serie de modificaciones para adaptarse a la musica.
Eso es algo que puede percibir cualquier persona que cante o escuche
una cancién. Pero tal vez cueste més entender que esas modificaciones
del lenguaje de las canciones constituyen una forma complementa-
ria de desautomatizacion, la cual produce un efecto de extranamiento
afadido. La letra de una cancién (considerada con independencia del
componente musical) es perfectamente asimilable al componente lin-
giifstico de un poema, por lo que una y otro experimentan el mismo
proceso de desautomatizacidn, en el que sus estructuras sintacticas han
de adecuarse a las estructuras métrico-ritmicas. Pero, ademds, cuando
la letra de una cancién se canta, o cuando un poema es musicado, su-
fren una serie de modificaciones complementarias para adaptarse a la
musica, las cuales causan un segundo proceso de desautomatizacién.

Por ello, puede resultar interesante detenerse un momento a analizar,
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siquiera someramente, la forma en que el lenguaje de las canciones se
desautomatiza. No se trata ahora de que el lenguaje llame la atencién
sobre su propia calidad fénica y material por medio de recurrencias
y paralelismos (como ocurre en los poemas), sino de producir en la
enunciacién de la cadena lingiiistica y de las propias palabras que la
componen una serie de alteraciones con respecto a la enunciacién del
lenguaje normal (y del propio componente lingiiistico de la cancién o
del poema si se considera con independencia de su acompanamiento
musical), de manera que son esas alteraciones las que causan extraneza
en el oyente y atraen la atencién sobre el lenguaje de la cancién.
;Qué mecanismos entran en juego para producir esos efectos?
En una primera impresién, cabe advertir que, cuando la letra de una
cancién o de un poema se canta y se ajusta al ritmo musical, algunas
de sus silabas se alargan, determinadas palabras o expresiones se cor-
tan o se dividen, otras parecen unirse en una sola, y se produce una
alteracién de la entonacién y de la acentuacidn, hasta el punto de que
algunas palabras pueden pasar a acentuarse en una silaba diferente o
adquirir un acento que no les corresponderia en el lenguaje normal (ni
en el poema o la letra de la cancién). De esta forma, el lenguaje de las
canciones atrae doblemente la atencién sobre si mismo, ya que no solo
presenta los recursos propios de los poemas, sino que a ellos se afiaden
otros que contribuyen a hacer que resulte ain més extrafio y desauto-
matizado. La diferencia entre el lenguaje de una cancién y el lenguaje
estandar se acentta, y es mds notoria que la que hay entre la lengua de
un poema y la lengua de la comunicacién habitual. Eso explica que,
en el caso de las canciones compuestas en un idioma extranjero, nos
resulte mds dificil comprender sus letras cuando las escuchamos que
cuando las leemos. Al leer la letra de una cancién escrita en un idioma

extranjero, basta con poseer un conocimiento suficiente del idioma y
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con tener una competencia literaria pasiva para que podamos enten-
derla; pero, si solo escuchamos esa letra cantada, no nos resulta tan
sencillo entender las modificaciones que experimenta al ajustarse a la
musica.

Para ejemplificar esos recursos, Ana Parra Espada (2017, 2018)
propone leer la letra de la primera estrofa de «Asturias Patria querida»,
una cancién bien conocida, adoptada como himno oficial del Princi-
pado de Asturias y ficilmente accesible en Internet, y compararla con
su versién cantada, de cara a advertir las modificaciones que se produ-
cen entre una y otra. La letra es la siguiente:

Asturias, Patria querida,
Asturias de mis amores;
iquién estuviera en Asturias
en todas las ocasiones!

Si consideramos esta letra en si misma, con independencia de su
acompafamiento musical, podemos observar en ella los mecanismos
caracteristicos de los poemas escritos: en el nivel fonoldgico, el mis-
mo término Asturias presenta una redundancia entre sus dos primeras
letras y las dos tltimas (As/as), que se refuerza por la repeticién de la
vocal « en el término Patria (en el que figura dos veces) y al final de la
palabra querida. Ademis, se repite la silaba 77 en los términos Asturias
y querida, y esa recurrencia se ve acentuada por la presencia de la silaba
tri, de sonido parecido, en el término Patria. El segundo verso co-
mienza con el mismo término que el primero (Asturias), dando lugar a
una andfora que constituye una redundancia fonoldgica, morfoldgica
y semdntica. En él se repiten los fonemas /a/ (tres veces), /s/ (cuatro
veces), /t/ (dos veces), /i/ (dos veces), /m/ (dos veces) y /e/ (dos veces),
produciendo un llamativo efecto sonoro. El tercer verso tiene un tono
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exclamativo que refuerza su cardcter emocional, y en ¢l se repiten las
secuencias -ie- (en guién y estuviera) y -en- (en quién'y en), y el fonema
/el aparece nuevamente al inicio del término estuviera. Este presenta
ademds coincidencias sonoras con la palabra Asturias (como la repe-
ticién del grupo -stu- y los fonemas /a/ e /i/). Esa palabra, Asturias,
aparece mencionada en cada uno de los tres versos iniciales (ocupando
la posicién inicial en los dos primeros versos, y la posicién final en el
tercero), lo que la hace especialmente llamativa. Y en el cuarto verso
se repite la preposicién ez que aparecia en el tercero. Las silabas inicial
y final de este verso (en y nes) tienen sonidos parecidos, y el grupo
-as- aparece en los términos todas, las y ocasiones. En el nivel sintdctico
hay cierto paralelismo entre los dos primeros versos, ya que en ellos
figura en primer lugar el término Asturias, que es descrito por medio
de una aposicién y de un complemento preposicional, asi como en los
complementos circunstanciales de lugar y tiempo introducidos por la
misma preposicion («en Asturias» / «en todas las ocasiones»). Y en el
nivel semdntico, y en relacién con el concepto de isotopia de Greimas,
se produce una red isotépica que otorga cardcter positivo a todas las
palabras de la estrofa que se integran en la misma (Asturias, Patria,
querida, de mis amores, quién, estar en Asturias, en todas las ocasiones),
de forma que se identifica Asturias con la patria y el amor, y se resalta
el deseo y la conveniencia de estar en todo momento en ella, lo que
implica el lamento de quien no puede hacerlo por hallarse alejado de
ella a su pesar. La expresion exclamativa «;quién estuviera...!» expresa
de forma sintética y muy expresiva el dolor del ausente, y el comple-
mento «de mis amores» implica a su vez el concepto subyacente «el
amor de mis amores», que destaca un amor concreto (en este caso
Asturias) sobre todos los demds. Y el sintagma «en todas las ocasiones»

resulta chocante, pues constituye una reformulacién del mds habitual
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«en algunas ocasiones», y resalta por ello el deseo ferviente de estar en
Asturias desde la distancia que lo imposibilita.

Pero si la propia letra presenta los mecanismos de los que se sir-
ve el lenguaje poético para llamar la atencién sobre si mismo, cuando
es cantada adquiere otros recursos complementarios que colaboran en
gran medida a causar el extranamiento del oyente. Al escuchar la mis-
ma letra cuando se canta, se observa ficilmente que se modifica sus-
tancialmente para adaptarse a la musica. Destacando de forma sencilla
los cambios mds llamativos, notamos que, en la versién cantada, en la
primera palabra del primer verso, Asturias, se produce un alargamien-
to de las vocales de todas sus silabas, y también hay un alargamiento
vocdlico de las dltimas silabas del término querida, y especialmente
de la dltima silaba, que se prolonga de forma llamativa si la compa-
ramos con la pronunciacién normal. En el segundo verso, la palabra
Asturias sufre la misma distensién vocdlica, pero la silaba #x recibe
una acentuacién mds intensiva y se alarga en mayor medida que en
el verso anterior, lo que provoca una suerte de ruptura de la palabra
(Astu—rias), de forma que el mismo término adquiere en cada verso
dos configuraciones diferentes. Asimismo, la palabra amores experi-
menta una elongacién muy marcada en su tltima silaba. En el tercer
verso, las dos primeras silabas del término estuviera se alargan, lo que
produce una fragmentacién de la palabra, en la que se separan algunas
de sus silabas (es—tu—viera), y la palabra Asturias se elonga ahora
en su silaba final. Asi, en la misma estrofa aparece el término Asturias
pronunciado de tres maneras diferentes, lo que contribuye claramente
a destacarlo. Y, en el dltimo verso, hay otro alargamiento de la primera
silaba del término zodas que provoca su ruptura (to—das), asf como de
la silaba final. También se alarga la tercera silaba del término ocasiones,

lo que provoca que se divida en dos partes (ocasio—nes), y su ultima
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silaba sufre otra clara distensién. Como se ve, las cuatro palabras que
se sittan al final de verso (querida, amores, Asturias, ocasiones) experi-
mentan una elongacién muy marcada de la vocal de su tltima silaba,
y eso produce una asimilacién entre ellas. Si Lotman habia destacado,
con respecto a los textos liricos, que las palabras en las que recae la
rima experimentan una forma de asociacién, en el caso de esta cancién
no solo se produce tal asociacién entre las palabras que riman (amores
y ocasiones), sino que hay una asimilacién anadida entre las cuatro
palabras finales de cada verso, en virtud del alargamiento que todas
ellas experimentan en su Gltima silaba al ajustarse a la musica. De esta
forma, Asturias no solo se identifica con los términos querida y amores,
sino también con el término ocasiones, lo que sugiere la conveniencia
de estar en todo momento en el lugar querido.

Estos procedimientos son comunes en las canciones de los dis-
tintos idiomas. Asi, podemos comprobar que se producen efectos pa-
recidos en la version inglesa de la cancién Here’s to You, de Joan Baez y
Ennio Morricone, que estd compuesta por la repeticién insistente de
una sola estrofa de cuatro versos (la estrofa se repite hasta ocho veces,
de manera que en las estrofas finales aparece el acompafamiento de un
coro que la entona junto a Joan Baez):*

Heres to you, Nicola and Bart.
Rest forever here in our hearts.
The last and final moment is yours.

That agony is your triumph.

43 La cancién, que puede encontrarse ficilmente y escucharse en Internet, estd dedica-
da a los inmigrantes italianos de ideologfa anarquista Nicola Sacco y Bartolomeo Vanzetti, que
fueron ejecutados en 1927 por el presunto robo a mano armada y el asesinato de dos personas
en Massachussetts en 1920, lo que provocd una oleada de protestas en Estados Unidos y en otras
ciudades del mundo.
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En este caso, el ritmo de la cancién provoca dos pausas en la pri-
mera mitad de cada verso, de manera que la cadena lingiiistica ha de
detenerse cuando se producen esas pausas. Eso provoca que se separen
fragmentos que se pronunciarian de forma fluida y continuada en el len-
guaje normal, e incluso que se fragmenten las propias palabras, dando
lugar a una suerte de nuevos términos. Podrfamos representar asi los cor-

tes que se producen en las expresiones de la primera mitad de cada verso:

Heres—to you—~Nicola and Bart.
Rest—fore—ver here in our hearts.
Thelast—andfi—nal moment is yours.

Thata—gony—is your triumph.

En el primer verso, se produce una pausa después de Heres que
no se darfa en el lenguaje estdndar ni al leer la letra como si fuera un
poema, y, aunque no hay ruptura en el interior de las palabras, la ex-
presion aparece entrecortada. Asimismo, por efecto de la adecuacién
al ritmo musical, los términos zo y you se pronuncian como si constitu-
yeran una sola palabra («toyou»). En el segundo verso, hay una pausa
tras el término 7est, y la segunda silaba del término forever se alarga,
produciendo su ruptura, como si se desdoblara en dos palabras (fore—
ver). En el tercer verso, se acorta el tiempo de pronunciacién del ar-
ticulo 7he, que se pronuncia como si formara una sola palabra con el
adjetivo last, haciendo recaer la acentuacién prosddica en la Gltima
silaba de la «nueva palabra» que se forma: «Theldst»; por otra parte, el
adjetivo final experimenta un alargamiento de su primera silaba que
produce una divisién en la palabra, de manera que su primera silaba se
une al término and antecedente («andfi»). Y en el cuarto verso, el corte
se produce en la palabra a—gony, debido al alargamiento de la vocal
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a, de manera que esta se une al demostrativo antecedente, dando lugar
a dos «nuevas palabras» («Thata» y «gony»), la segunda de las cuales
recibe un acento inesperado en su segunda silaba («gony») que no se
da en el término usual agony (acentuado en su primera silaba). La
adecuacién al ritmo musical también produce que la Gltima palabra,
triumph, adquiera una acentuacién inusual en su silaba final.

Efectos parecidos se observan en la versién francesa de la misma
cancidn realizada por George Moustaki (Marche de Sacco et Vanzetti,
1971), que reproduce la misma musica ajustando la letra al francés, y
repitiendo seis veces la misma estrofa:*

Maintenant Nicolas et Bart
Vous dormez au fond de nos caeurs.
Vous étiez tous seuls dans la mort,

Mais par elle vous vaincrez !

Como en el caso de la versién inglesa, el ritmo de la cancién
produce dos pausas en la primera mitad de cada verso, con los consi-
guientes cortes en la entonacién y la ruptura de una de las palabras.
Podriamos representar de la siguiente forma los cortes en las expresio-
nes de la primera mitad de cada verso:

Main—tenant— Nicolas et Bart
Vous—dormez— au fond de nos caeurs.
Vous—-~étiez— tous seuls dans la mort,

Mais—par elle— vous vaincrez !

44 En algunas versiones de la cancién, Moustaki canta primero la estrofa en francés,
luego en su version inglesa, y afiade ademds la siguiente version en espanol: «Canto aqui, Nicolas
y Bart, / vuestro fin y vuestra prisién / el morir les dio libertad / y un lugar en mi corazén».
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En el primer verso, hay un alargamiento de la silaba inicial de
Maintenant que produce un corte en la palabra. En el segundo verso no
hay fragmentaciones de palabras, pero si una pausa entre el sujeto (Vous)
y el verbo (dormez) que resulta completamente artificial con respecto al
lenguaje usual o a la propia lectura de la letra. Algo parecido ocurre en
el tercer verso, en el que vuelve a separarse el mismo sujeto (Vous) de su
verbo (étiez), reforzando la separacién anterior y formando una armo-
niosa analogfa. Y en el cuarto verso se separa la conjuncién Mais de la
expresién que le sigue, produciéndose, por efecto del ritmo, una unién
artificial entre los términos pary elle, que se enuncian como si constitu-
yeran una sola palabra («parelle»). La creacién de esta «nueva palabra»
(«parelle») viene consolidada por su analogfa con los términos correlati-
vos de los dos versos anteriores (dormez y étiez), con los cuales establece
una rima asonante interna en la primera mitad de los tres tltimos versos
(dormez/étiez/«parelle»). Esta rima interna, junto a la repeticién en los
versos segundo y tercero de la estructura Vous+verbo en segunda persona
del plural terminado en -ez, contribuye de forma esencial a dotar a toda
la estrofa de su coherencia y de su sonoridad.®

45 Como se ve, en la versién inglesa de la cancién se produce un mayor grado de rup-
tura de las palabras y de su juntura artificiosa: se fragmentan tres términos forever (fore—ver),
final (fi—nal) y agony (a—gony), y hay una unién artificial en las expresiones «toyou», «Thelast»
y «Thata». En la versién francesa solo se fragmenta la palabra Maintenant (Main—tenant), y hay
una union artificial en la expresion «pareller. Obviamente, cuanto mds se aleje de la enunciacién
usual, la enunciacién del componente lingiifstico de la cancién producird un mayor grado de
distanciamiento en el receptor, y, en este sentido, la ruptura de las palabras y la creacién de una
suerte de «nuevas palabras» produce, sin duda, un fuerte efecto de extrafiamiento. No obstante,
el hecho de que en la version francesa se fragmenten menos palabras, y de que el extranamiento
recaiga en mayor medida en las pausas entre las partes de la oracién (como en «Vous—dormez»
o «Vous—+¢étiez»), puede conferir a su componente lingiiistico un mayor grado de naturalidad.
Los recursos empleados en las dos canciones para lograr el extrafiamiento resultan, a mi modo
de ver, afortunados, pero cabria plantearse hasta qué punto es aconsejable en cada caso que el
extrafiamiento recaiga en la frecuente ruptura de las palabras o en una separacién artificial de las
partes de la oracién que puede resultar menos chocante.
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El lector o lectora puede pensar en la letra cantada de cual-
quier cancién o poema musicado que conozca, compardndola con su
versién leida o pronunciada, y advertird ficilmente que el lenguaje,
en la versién cantada, sufre toda una serie de alteraciones, necesarias
para ajustarse a la musica. La propia letra de la cancién o el texto
lingiiistico del poema, considerados con independencia de la musica,
atraen la atencién sobre su componente lingiiistico, lo que represen-
ta una primera forma de desautomatizacién. Pero cuando se cantan
y se ajustan a la mdsica, la letra de la cancién o el texto del poema
experimentan otra serie de alteraciones que dan lugar a un proceso
suplementario de desautomatizacién. La mds usual de estas alteracio-
nes consiste en el alargamiento de la longitud vocdlica, usando voca-
les semilargas, largas o extremadamente largas (procedimiento muy
empleado, por ejemplo, en el cante flamenco, en el que la longitud
de las silabas de las palabras se estira reiteradamente de forma muy
llamativa). Cuando la silaba que se alarga ocupa el inicio o el medio
de la palabra, esta parece fragmentarse, y la silaba inicial que se separa
de su palabra puede ademds unirse a los términos o silabas antece-
dentes, dando lugar a una suerte de nuevas palabras ajenas al lenguaje
normal. La adecuacién del lenguaje a la musica produce otros efectos,
como la unién en una sola palabra de dos o mds términos como si
formaran uno solo; el enlentecimiento en la pronunciacién de las
expresiones o el fenémeno contrario de aceleracién de la pronuncia-
cién de determinadas silabas o palabras (que puede llegar hasta su
completa elisién); la acentuacién de silabas que no irfan acentuadas
en el lenguaje habitual y los cambios de lugar en la acentuacién de
las palabras (que en ocasiones pueden llegar a ser muy llamativos), o
las pausas entre las partes de la oracién (por ejemplo, entre el sujeto
y el verbo, o entre el verbo y sus complementos), lo que origina fra-
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ses entrecortadas ajenas a la pronunciacién fluida de la oracién en el
lenguaje normal.*

En cuanto al cémic, puede tener un tinico componente gréfi-
co-visual, si la historia se cuenta tnicamente a través de los dibujos
(si bien es frecuente que aparezca el cédigo lingiiistico en la propia
formulacién del titulo de la obra, incluido en el peritexto), o un com-
ponente grifico-visual y un componente lingiiistico que puede llegar
a alcanzar valor literario. Generalmente, el componente gréfico y el
lingiiistico-literario se unen para contar la historia (y, de hecho, se
suele caracterizar al receptor del cémic como lector, a pesar de que no
solo lee sus enunciados lingiiisticos, sino que recibe visualmente sus
imdgenes).

El componente lingiiistico del cémic puede estar formado por
las indicaciones de un enunciador-narrador, por los parlamentos de
los personajes (expresados generalmente en «bocadillos» o formas afi-
nes) o por ambas cosas a la vez. El narrador puede ser heterodiegético
u homodiegético.

El narrador heterodiegético del cémic puede narrar los aconte-
cimientos a través de frases miméticas, e incluso puede valerse de las
frases no miméticas para expresar sus propias emociones o pensamien-
tos (si bien esto tltimo es menos frecuente en la practica). La inclusién
de un narrador homodiegético, como en el caso de la narracién, im-
plica la creacién de un texto inserto: el personaje que habita el mundo
de los personajes del texto primario se convierte en autor de un texto

inserto en el que narra su propia vida o una parte de ella. En ese texto

46 Otro procedimiento relativamente habitual consiste en cantar un estribillo o una parte
de la cancién mediante la agrupacién de sonidos sildbicos que no corresponden a palabras (del tipo
dla-la-ra-la», o «dubi-dubi-du»), pero en ese caso no se produce el doble proceso de desautomatizacion,
ya que no se trata de palabras previamente existentes en la lengua, sino de sonidos convencionalmente
admitidos en el dmbito de la cancidn que sustituyen a la letra propiamente dicha.
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inserto se puede desarrollar el mundo del autor inserto, incluyendo las
emociones o ideas del personaje-narrador (posibilidad que se ve reali-
zada con frecuencia en la prictica) y el mundo de los personajes inserto,
regido por un modelo de mundo de tipo I, proviniendo el cardcter
ficcional del texto del propio cardcter ficcional del personaje.

A su vez, las imdgenes graficas son creadas por otro narrador
grifico, que cumple una funcién equivalente a la cdmara en el cine.
El narrador gréfico puede crear imdgenes propias y servirse, como ex-
plicara Umberto Eco (1965: 169-170), de una serie de convenciones
que han llegado a ser perfectamente inteligibles para el lector. Eco
denomina vectores de accion o movimiento a las sehales o lineas que in-
dican la direccidn, intensidad y forma de los movimientos o acciones
(asi, en una vifeta en la que un personaje da un pufnetazo a otro pue-
den incluirse unas rayas elipticas que simulan la trayectoria del brazo
que golpea, o, si un personaje cae al vacio, unas rayas verticales sobre
su cuerpo pueden sugerir su desplazamiento). Los procedimientos de
visualizacion de la metdfora o la imagen son una serie de elementos
figurativos ya candnicos, como las estrellas que se usan para indicar el
dolor, las onomatopeyas que sugieren sonidos, los simbolos de inte-
rrogacién o de exclamacién que indican el desconcierto o la sorpresa
de un personaje o los rayos que surgen de sus ojos para representar su
enfado. Y los elementos de metalenguaje, como los famosos bocadillos,
introducen los discursos, e indican que un personaje estd hablando o
pensando y recogen en su interior el contenido de su habla o pensa-
miento.

En los cémics, por lo tanto, hay dos tipos de narrador, encar-
gados de exponer los dos componentes, literario y visual. Un mismo
autor puede encargarse de crear el componente lingiiistico y el gréfico,

pero puede darse también el caso de que sean dos o mds personas
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quienes elaboren cada uno de los componentes. Asi, hay casos en los
que un autor crea el guion y los parlamentos de los personajes y otro
se encarga exclusivamente de dibujar la parte grafica.

Los parlamentos de los personajes de los cdmics son equivalen-
tes a los de los personajes dramdticos o cinematograficos (si bien, a
diferencia de lo que ocurre en el texto dramdtico escrito o en el guion
cinematogrifico, no se indica el nombre del personaje que habla, sino
que el bocadillo se atribuye a un determinado personaje mediante la
flecha en que culmina o cualquier otro procedimiento). Los cédmics
pueden desplegar un mundo de los personajes regido por un modelo de
mundo de tipo I (como en el caso de los comics diddcticos, histéricos
o biograficos), de tipo II o de tipo III, pero pueden o podrian desa-
rrollar también el mundo del autor a través de las frases no miméticas
del narrador.

Las vifietas de los comics recogen momentos instantineos de la
accién, de manera que, en lugar de presentar las acciones o movimien-
tos de manera continuada, como puede hacer el cine, se salta de un
momento a otro, y corresponde al lector imaginarse los acontecimien-
tos 0 movimientos que no se dibujan y que tendrian lugar entre las
vifietas. De hecho, en el montaje cinematogréfico ocurre algo similar:
no se suelen emplear largos planos en los que se recojan las acciones
de forma continuada y tal como ocurrirfan en el universo ficticio de
la obra, sino que se suelen presentar escenas que transcurren en cortos
periodos de tiempo y que se montan de forma sucesiva, correspon-
diendo al espectador llenar con su imaginacién los periodos tempo-
rales que faltan. Por ejemplo, tanto en el comic como en el cine se
puede presentar a un personaje huyendo que tropieza, y después pasar
a una vifieta 0 a una escena cinematografica en la que dicho personaje
aparece atado. En ambos casos, el lector del cémic o el espectador de
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la pelicula comprenden ficilmente que el personaje ha sido alcanzado
por sus perseguidores, los cuales lo han conducido al lugar en el que
se encuentra y lo han atado. No obstante, el cine, debido a su propia
naturaleza, puede presentar escenas que se desarrollan en el tiempo,
mientras que el cémic ha de limitarse a representar escenas instantd-
neas. Por ello, el dibujante ha de elegir las escenas que faciliten com-
prender la historia que se quiere transmitir al receptor, y este, aunque
no sea muy consciente de ello, ha de imaginar la totalidad de la histo-
ria a partir de los momentos puntuales que se le presentan.

Las intervenciones lingiiisticas del narrador del cémic pueden
estar muy desarrolladas, contando una parte importante de la historia
(incluso prescindiendo de los parlamentos de los personajes), o limi-
tarse a breves indicaciones del tipo «Al dia siguiente...» o «Mientras
tanto...», en cuyo caso la narracién recae en mayor medida en el com-
ponente grafico y en los parlamentos de los personajes. En los casos en
los que la narracién recae sobre todo en los dibujos de las vifietas y en
los parlamentos de los personajes, las breves indicaciones lingiiisticas
del narrador («Poco después...», «Al mismo tiempo...») se suelen em-
plear para indicar una elipsis temporal o un cambio de escenario, y sir-
ven para guiar al lector y ayudarlo a comprender la historia. Este tipo
de enunciados lingiiisticos no resultan imprescindibles, pues la simple
visién de un cambio de escenario puede indicar que ha transcurrido
un periodo de tiempo. Pero, si no existen indicaciones lingiiisticas que
expliquen que ha transcurrido un tiempo, el lector necesita hacer un
esfuerzo de inteleccién suplementario para entenderlo.

Ademds, las indicaciones lingiiisticas pueden ayudar a producir
analepsis o prolepsis (es decir, saltos temporales hacia atrds o anticipa-
ciones del futuro). Légicamente, si en la trama de un cémic se produ-
cen analepsis o prolepsis sin que haya una indicacién lingiiistica que



3. MODELO TEXTUAL DE LAS ARTES 241

guie al lector, este tendrd que realizar un mayor esfuerzo para entender
la historia. No obstante, los procedimientos narrativos avanzan con el
tiempo en todas las manifestaciones artisticas. Si en las novelas del si-
glo x1x era habitual que el narrador heterodiegético se dirigiera al lec-
tor por medio de frases organizativas, indicindole explicitamente que
se producia un cambio de tiempo o de lugar, en el siglo xx surgieron
novelas en las que los narradores dejaban de dirigirse al lector y en las
que se introducian saltos temporales y cambios de escenarios sin indi-
carlo de forma explicita (como ocurre, por ejemplo, en Pedro Paramo,
de Juan Rulfo), de manera que los lectores iban acostumbrindose y
acababan por entenderlos sin demasiada dificultad. Y lo mismo podria
decirse del cine: si en los inicios del arte cinematogréfico era frecuente
guiar en el tiempo al espectador por medio de rétulos con indicacio-
nes lingiiisticas (del tipo «Diez afos antes...»), o a través de procedi-
mientos visuales que indicaban un salto hacia atris en el tiempo (por
ejemplo, enfocar la cara de un personaje para sugerir que estd recor-
dando un tiempo pasado y presentar la escena que recuerda), cada vez
es mds habitual que los saltos temporales se produzcan sin ningtin tipo
de indicacién (como sucede, por ejemplo, en Pulp Fiction, de Quentin
Tarantino), y los espectadores se van acostumbrando a esos recursos,
que aparecen en otras peliculas’” y han pasado a ser habituales en las
mds populares series televisivas (como se observa en La casa de papel o
en la Gltima temporada de Vis 2 vis). Hoy por hoy, es menos frecuente
que se produzcan alteraciones temporales en el teatro sin algtn tipo

de indicacién que guie al espectador (como presentar una escena en

47 Sirvan como ejemplo Sospechosos habituales (1995), de Bryan Singer; La delgada
linea roja (1998), de Terrence Malick; Amores perros (2000), de Alejandro Gonzélez Indrritu o
varias de las peliculas de Christopher Nolan, como Memento (2000), Origen (2010), Interstellar
(2014) o Dunkerke (2017).
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un tiempo determinado, bajar el telén o apagar la luz para indicar el
cambio de escena, y representar después sin ningtin tipo de aviso unos
hechos transcurridos en un tiempo anterior). Pero, a medida que los
autores van usando en mayor medida ese tipo de recursos, los lectores
o los espectadores se van acostumbrando a entenderlos, sin que lle-
guen a dificultar en gran medida la inteleccién de la historia, por lo
que nada impide que en el cémic se puedan usar recursos parecidos.

Teniendo en cuenta las ideas de Wolfgang Iser sobre los lugares
de indeterminacién, podriamos concluir que el cémic se sitiia en un
lugar intermedio entre la novela y el cine. Mientras que la primera
presenta un gran nimero de lugares de indeterminacién, que han de
ser ocupados de forma afectiva por el receptor, el cdmic presenta un
menor grado de indeterminacién, ya que el lector ve dibujados los
rostros de los personajes y los lugares en los que ocurren los hechos
(si bien los dibujos pueden tender a ser descriptivos o esquemadticos,
fomentando en menor o mayor medida la actividad imaginativa del
lector). No obstante, el lector del coémic ha de completar la historia
a partir de los momentos puntuales que se le presentan. En cambio,
el espectador de un filme de dibujos animados, de una pelicula pro-
tagonizada por actores o de una serie televisiva no solo ve los rostros
de los personajes y los lugares en los que discurre la trama, sino que
contempla también los hechos prolongindose en el tiempo y con un
mayor grado de continuidad que en los cémics, por lo que tiene que
hacer menos esfuerzo para recomponer la accién.

A este respecto, cabria puntualizar que los receptores no necesi-
tan llenar de forma precisa los lugares de indeterminacion. Asi, al leer
una novela, el lector puede hacerse una vaga idea de la fisionomia de
los personajes o de los escenarios en los que discurre la trama, pero no
es necesario para la inteleccién de la historia que imagine de forma



3. MODELO TEXTUAL DE LAS ARTES 243

precisa y nitida los rostros de los personajes ni los escenarios. Como
senala el propio Iser (1984: 154), «es un hecho de experiencia que en
la lectura —sobre todo de prosa narrativa— circula una constante co-
rriente de imdgenes en la concienciar, pero este tipo de visualizacion
no es propiamente ptica, sino que se nutre a la vez de la experiencia
visual y de la lingiifstica (como ocurre con el propio pensamiento).
Por eso, al lector de una novela le basta con ocupar los lugares de
indeterminacién sin imaginar visualmente de forma nitida lo que el
lenguaje solo puede sugerir y no alcanza a describir. Y sin duda esa for-
ma imprecisa de rellenar los lugares de indeterminacién resulta muy
atractiva, ya que deja abierta la posibilidad de que el lector, a medida
que avanza en la lectura de la obra, vaya variando sus impresiones ini-
ciales o completindolas de forma afectiva en determinada direccién.
De igual modo, el lector del comic puede imaginar lo que pasa entre
vifieta y vifeta sin reproducir de forma precisa las acciones omitidas,
y lo mismo le ocurre al espectador de una pelicula. Por lo demds, el
cine y el teatro cuentan con la ventaja de presentar ante la vista de
los espectadores personajes encarnados por actores reales, los cuales
pueden llevar a cabo interpretaciones que despierten la empatia y el
agrado del espectador, y ya sabemos que las neuronas espejo se activan
en mayor medida cuando vemos ante nosotros a personas de carne y
hueso, como ocurre en el teatro, que cuando las vemos en el cine o
nos las imaginamos al leer una novela. Las acciones de los personajes
de los cémics no estimulan tanto las neuronas espejo como las de los
actores del cine o el teatro, pero los personajes dibujados cuentan con
el encanto de que pueden ser imaginados por su creador sin ajustarse
a los patrones que impone la realidad. De esta forma, cada forma de
contar una historia (narracién, cancién narrativa, cémic, cine o teatro)
tiene unas particularidades especificas que la hace irremplazable.
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Conviene realizar una precisién con respecto al modelo de
mundo por el que se rigen determinados cdmics o determinadas series
de dibujos animados, principalmente destinadas a los nifios, en las que
las acciones que realizan los personajes son de tipo ficcional verosimil,
pero los propios personajes que los protagonizan tienen un cardcter
ficcional no verosimil, ya que son animales parlantes. As{ ocurre, por
ejemplo, en las adaptaciones en cémics o en series de dibujos anima-
dos de novelas literarias de tipo ficcional verosimil, como Los tres mos-
queteros, de Alejandro Dumas, o La vuelta al mundo en ochenta dias,
de Julio Verne, que pasan a ser, en las versiones de dibujos animados
(y en los cémics que se derivan de ellas), D’Artacan y los tres mosque-
perros o La vuelta al mundo de Willy Fog. En estas series de dibujos
animados, la historia que protagonizan los personajes es similar a la de
las novelas en las que se basan, por lo que se regirfan por un modelo
de mundo de tipo II. Sin embargo, los personajes estdn caracterizados
como animales: en D’Artacan y los tres mosqueperros, el protagonista,
los restantes mosqueteros y otros personajes son perros, y la malvada
Milady es una gata, mientras que en La vuelta al mundo de Willy Fog
el protagonista tiene cuerpo de ledn, su ayudante Rigodén (adapta-
cién del Passpartout de la novela) es un gato o lince, Tico es un ratén,
Romy (que representa a la Auda de la novela) es una pantera... En
estas series, lo Ginico que se rige por el tipo III de modelo de mundo
es la propia caracterizacién de los personajes (que son animales par-
lantes), pues no ocurre lo mismo con las acciones que realizan, que
son propias de seres humanos y tienen un cardcter ficcional verosimil.
Asi, aunque D’Artacan y sus companeros tengan cuerpo de perro, se
comportan como seres humanos: montan caballos que no tienen los
mismos rasgos antropomorfos (lo que establece una clara distincién
entre los perros-hombres y los caballos-animales) y hablan y actian
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como personas; y lo mismo ocurre con Willy Fog y los demds persona-
jes de la adaptacion de la novela de Verne: tienen cuerpo de animales,
pero estin dotados de rasgos claramente antropomorfos, se compor-
tan como seres humanos y habitan un universo que, de no ser por la
caracterizacién de los personajes como animales, estarfa regido por el
tipo II de modelo de mundo de lo ficcional verosimil. A este respecto,
la teorfa de los mundos posibles establece que el mundo de una obra
estd formado por una serie de seres, estados, procesos y acciones (Alba-
ladejo, 1986: 70-71), y esta distincién permite precisar que, en estos
casos y en otros similares, los seres, en cuanto que estdn configurados
como animales parlantes, se rigen por un modelo de mundo de tipo
III de lo ficcional no verosimil, pero los estados, procesos y acciones se
ajustan a un modelo de mundo de tipo II. Asi, y en conformidad con
la ley de mdximos semdnticos, estas obras pertenecerian al tipo III de
modelo de mundo, pero no porque los estados, procesos y acciones que
en ellas figuran sean de tipo ficcional no verosimil, sino porque lo son
los seres que las protagonizan. Y esta distincién podria extenderse a
otro tipo de obras literarias, como las fébulas, en las que figuran ani-
males parlantes cuyo comportamiento es también antropomorfo: el
tipo III de modelo de mundo de esas obras no deriva de los hechos que
protagonizan los personajes, que suelen ser de tipo ficcional verosimil
(como ocurre con la laboriosa hormiga esépica, que hace recoleccién
de alimentos para el invierno, frente a la despreocupada cigarra, que
solo se dedica a cantar), sino del propio cardcter ficcional no verosimil
de los seres (animales parlantes) que las protagonizan.

Otra manifestacion fronteriza entre la literatura y las artes plds-
ticas es la denominada poesia visual (Arija, 2010). En ella se encua-
dran un tipo de composiciones formadas, generalmente, por una ima-

gen (que puede ser fotogrifica o pictérica) o un objeto y un enunciado



246 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

lingiiistico que cumple una funcién equivalente a la de un titulo, pero
de manera que entre la imagen y el enunciado lingiiistico se produce
una relacién poética de convergencia. Asi ocurre, por ejemplo, en el
poema visual objetual de Joan Brossa titulado Pais (figura 9). El titu-
lo de la composicién, Pais, converge con la imagen para producir la
sensacion lastimosa de que las cabezas de los espafioles (representadas
por el balén) solo prestan atencién al futbol y a cierto tipo de folclore
(representado por la peineta).

Figura 9. Joan Brossa, Pais

En estas composiciones, el componente visual suele tener una
importancia especial, de manera que el receptor deja de ser lector y se
convierte en un observador-lector. En cualquier caso, sus limites con
otras formas artisticas, como la pintura (que también estd constituida
por una imagen pldstica y suele llevar un enunciado lingiiistico que
cumple la funcién de titulo), resultan en muchos casos dificiles de
establecer, y especialmente cuando las composiciones solo tienen un
componente icénico. A pesar de que el titulo de la obra pictérica en
ocasiones no tiene una finalidad poética, en el sentido de converger
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con la imagen para darle una nueva significacién, no es imposible que
se produzca entre ambos una relacién de ese tipo.

Debido al doble componente, visual y lingiiistico, que suelen
tener este tipo de composiciones, cabria contemplar la presencia de
una instancia encargada de plasmar la imagen y de un enunciador del
componente lingiiistico. Aunque el contenido de estas formas experi-
mentales puede ser muy variado, podria distribuirse por los distintos
apartados del modelo textual. Asi, por ejemplo, la imagen representa-
da en el poema de Brosa incluye elementos de la vida real (un balén de
futbol y una peineta), pero que no pueden relacionarse directamente
con el mundo de los personajes, ya que no hay ningin personaje en la
composicién (aunque se insintie una suerte de representacién de un
espafiol prototipico). Por ello, la sugerencia que pretende establecer
el autor se relaciona, en este caso, con el mundo del autor en su doble
faceta emocional y argumentativa, y tanto la creacién de la metaféri-
ca imagen visual como el escueto enunciado lingiiistico podrian ser
atribuidos directamente al autor, que nos traslada su visién sobre el
pais. No obstante, cabe la posibilidad de que algunos poemas visuales
incluyan, como ocurre muchas veces en las obras pictéricas, imdgenes
de personajes, por lo que también podrian desarrollar el mundo de los
personajes.

Existen también formas artisticas fronterizas entre la literatura
y la escultura, como ocurre en algunas obras de Jaume Plensa, cuyas
esculturas guardan una fuerte vinculacién con la literatura, ya que
las letras, las palabras y los textos entran en la escultura, obligando al
receptor a interpretar la mezcolanza de dos sistemas expresivos (Arija,
2010). En estos textos u otros afines, el elemento literario podria con-
verger con el escultdrico para crear manifestaciones mixtas formadas

por un cédigo literario y otro escultérico.
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En definitiva, en todos los tipos de formas artisticas parcialmen-
te literarias, su componente lingiiistico presenta evidentes particulari-
dades con respecto a los textos exclusivamente literarios, ya que en los
primeros la poeticidad del lenguaje depende en gran medida de la ade-
cuacién del cddigo lingiiistico al cédigo semidtico complementario.
Mientras que las obras literarias basan su valor poético en la elabora-
cién artistica del componente lingiiistico-literario, este no es el inico
factor que interviene en las composiciones parcialmente literarias, por
lo que en muchos casos el valor poético de dicho componente puede
verse disminuido en favor de la mayor importancia que adquieren las
formas no lingiiisticas de expresién. Pero todas estas manifestaciones
parcialmente literarias pueden explicarse sin dificultad mediante el
modelo textual propuesto, ya que se sirven del componente lingiiis-
tico-literario y de su c6digo semidtico complementario (visual o mu-
sical) para desarrollar el mundo del autor, el mundo de los personajes o
una mezcla de ambas categorias.

3.3. FORMAS ARTISTICAS NO LITERARIAS

Aunque la musica, la pintura, la escultura, la danza, el mimo o
la arquitectura son formas artisticas que no presentan un componente
lingiiistico desarrollado (pues este se limita, en algunas de ellas, al titu-
lo peritextual, cuando existe), su contenido puede relacionarse con el
modelo textual propuesto, el cual puede servir para establecer algunas
diferencias entre las artes.

En el caso de la pintura, Antonio Garcia Berrio y Maria Teresa
Herndndez (Garcia Berrio y Herndndez, 19884; Garcia Berrio, 1994:
625-634) destacan su capacidad para transmitir una construccién
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imaginaria en muchos aspectos similar a la de los textos literarios. Esa
construccién se relaciona con los conceptos de identidad y alteridad,
que a su vez pueden asociarse a las categorias del mundo del autor y del
mundo de los personajes. A este respecto, cabe tener en cuenta la distin-
cién entre la pintura figurativa, que presenta un referente de la reali-
dad correspondiente a un determinado tipo de modelo de mundo, y la
pintura denominada abstracta, cuya intencién no es la de representar
seres 0 cosas concretos, por lo que se centra en los elementos relacio-
nados con la forma, el color, la estructura o la proporcién, dotando al
lenguaje visual auténomo de sus propias significaciones. La abstrac-
cién pura surgié en torno a 1910 como reaccién al realismo y por el
influjo de la fotografia, que causé la crisis del arte figurativo, y desde
entonces ha tenido un gran desarrollo. El arte abstracto rechaza la co-
pia o la imitacién de los modelos exteriores a la conciencia del artista,
y prescinde de cualquier tipo de figuracién, huyendo de representar el
espacio real y los objetos, paisajes y figuras que le son propios. Desde
este punto de vista, las obras abstractas no remiten al mundo exterior,
sino que proponen una realidad distinta a la natural.

Existen muy diversas formas de pintura abstracta, relacionadas
con la pintura abstracta expresiva (caracterizada por la subjetividad y
la espontaneidad, la improvisacién, la expresividad de los elementos
visuales, la composicién asistemdtica y la vaguedad), y la pintura abs-
tracta geométrica (que pretende ser objetiva y universal, premeditada
y sistemdtica, impersonal, ajena a la expresividad de los elementos vi-
suales, proclive al uso de elementos neutrales y geométricos y a la cla-
ridad). Aunque el arte figurativo y el abstracto parecen excluirse, hay
formas de pintura figurativa que presentan cierto grado de abstraccién
(por ejemplo, el fauvismo, que altera los colores de los objetos reales, o
el cubismo, que altera la forma de los objetos que trata de representar).
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Algunos artistas abstractos pretendieron valerse de la pintura
para expresar directamente sus emociones. Es el caso de la denomina-
da abstraccion lirica, desarrollada a partir de 1910 con la obra de Vasili
Kandinsky, en la que se trataba de representar la emocién pictérica del
artista. Otros artistas abstractos explotaron la relacién de la pintura
con la musica, intentando crear en sus cuadros una especie de abstrac-
cién musical. Y estas tendencias nos sugieren que hay distintos tipos
de pintura abstracta que se relacionan directamente con la expresién
del mundo del autor.

En efecto, mientras que la pintura figurativa puede desarro-
llar el mundo de los personajes, la pintura abstracta puede relacionarse
con la expresién del mundo del autor, tanto en su vertiente emocional
como en su faceta argumentativa. En un trabajo anterior, al analizar
la naturaleza de los textos liricos (Martin, 2015: 69-70, 155-176),
explicdbamos que formaban parte del mundo del autor (o del mun-
do del autor inserto), y que estaban constituidos, fundamentalmente,
por submundos imaginarios (submundos conocido, fingido, deseado,
temido, imaginado, creido, sofado, etc.). En el caso de la pintura abs-
tracta, no resulta tan sencillo relacionar las formas pictéricas con algu-
no de esos submundos, aunque cabe pensar que estén en su origen. En
este sentido, los submundos imaginarios pueden resultar mds clarifi-
cadores para explicar la naturaleza de las obras literarias, cuyo cédigo
lingiiistico permite precisar en mayor medida las caracteristicas de los
distintos procesos mentales, que la de las obras pldsticas, cuyo cédigo
visual no proporciona la misma certidumbre. No obstante, y sin que
quepa aplicar con precision la distincién entre los tipos de submundos
imaginarios al caso de la pintura abstracta, podemos considerar que
esta, de manera general, trata de expresar las emociones del propio

autor, su vision particular del mundo o una mezcla de ambas cosas.
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La pintura figurativa, en cambio, puede relacionarse directamente con
la representacion del mundo de los personajes. Obviamente, hay formas
pictéricas intermedias dificilmente clasificables, pero la pintura figu-
rativa que representa personajes y la pintura abstracta pueden servir
como los polos opuestos con respecto a los cuales es posible clasificar
las diferentes formas pictdricas.

Asi, hay obras pldsticas que desarrollan claramente el mundo
de los personajes, caracterizado, como hemos visto, por su estatismo.
Mientras que la novela, el teatro, el cémic o el cine presentan historias
que se desarrollan en el tiempo, y que incluyen por lo tanto la repre-
sentacién de seres, estados, procesos y acciones, la pintura y la escultura
tienen un caricter estdtico, no pudiendo representar procesos ni accio-
nes completas (aunque pueden insinuarlos, pues la representacién de
un momento estdtico permite imaginar la situacién previa y su desen-
lace). De ahi que las artes pldsticas tiendan principalmente a la repre-
sentacion de seres y estados. Y los seres y estados representados en las
obras pictéricas pueden corresponder a cualquiera de los tres tipos de
modelo de mundo considerados por la teorfa de los mundos posibles.
Los autorretratos o los retratos de personas reales estdn configurados
en conformidad con el tipo I de modelo de mundo de lo verdadero;
las obras pictdricas que representan seres no reales, pero cuyas caracte-
risticas se adecuan a las normas de la realidad, pertenecen al tipo II de
modelo de mundo de lo ficcional verosimil, y las obras plasticas en las
que aparecen seres mitolégicos o sobrenaturales se adecuan al tipo III
de modelo de mundo de lo ficcional no verosimil.

Existen ademds otro tipo de obras figurativas que no represen-
tan personajes, como ocurre en los bodegones, o en las representa-
ciones de edificios, objetos o paisajes. En estos casos, lo que se tiende

a representar es el espacio fisico en el que se moverian los distintos
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personajes y los elementos relacionados con él. Asi, un autor puede
pintar elementos de su propia realidad circundante o de la de sus seres
préximos o conocidos (en conformidad con un modelo de mundo de
tipo I), elementos de una realidad imaginada pero verosimil, como un
paisaje imaginado (tipo II), o incluso los componentes de una realidad
imaginada de tipo inverosimil (tipo III). La atencién se desplaza desde
los propios personajes hacia el entorno que habitan, pero no deja de
haber una relacién implicita con ellos. Aunque en esas obras no se
representen personajes, es posible establecer su modelo de mundo,
y cémo serfan los personajes que habitaran el espacio representado.
Una diferencia esencial entre las artes pldsticas y las manifestaciones
artisticas encargadas de contar historias (la novela, el teatro, el cédmic,
el cine...) es que las primeras no necesitan plasmar directamente per-
sonajes, mientras que las segundas precisan de personajes a los que les
suceda algo. En correspondencia con las ideas de Claude Bremond
(1972, 1973), para que haya una historia tiene que haber un personaje
o un ser antropomorfo que esté ante un proceso de mejoramiento («me-
jorfa por obtener») o un proceso de degradacién («empeoramiento por
evitar»). En este sentido, la distincién de las categorias del mundo del
autor'y del mundo de los personajes se adecua mejor a las caracteristicas
de los textos que, como los literarios, cuentan historias protagonizadas
por personajes, pero no deja de tener relacién con otras manifestacio-
nes artisticas que no siempre representan personajes, por cuanto estos
pueden suponerse implicitos en el entorno figurativo que se plasma.
Por otra parte, aunque las obras pictdricas representen personajes
configurados con respecto a un determinado tipo de modelo de mun-
do, es posible que en ellas esté presente un componente subjetivo, rela-
cionado con el mundo del autor. En el caso de la pintura figurativa pura,

existe una tendencia a representar el mundo de los personajes (o su entor-
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no), v, en el caso de la pintura abstracta pura, predomina la represen-
tacion del mundo del autor. Pero puede haber formas intermedias que
mezclen ambas tendencias. Asi, los retratos o autorretratos representan
a personajes reales, pero estos pueden estar mds o menos desfigurados,
idealizados o caricaturizados mediante procedimientos propios de la
pintura abstracta. Y lo mismo podria ocurrir con la representaciéon de
un paisaje, o de cualquier otro motivo pictérico. Es posible, en suma,
que en una obra pldstica no solo se represente un personaje, sino la
visién particular que el autor tiene de él. En esos casos, existiria una
representacion conjunta del mundo del autory del mundo de los persona-
jes. Y aunque en ocasiones pueda ser dificil establecer hasta qué punto
predomina uno u otro componente, ambos constituyen los polos con
respecto a los cuales se producen las distintas posibilidades expresivas.
Al igual que sucede con los textos literarios o parcialmente li-
terarios, las obras pldsticas también pueden incluir un texto inserto
en el interior del texto primario. Por ejemplo, un cuadro dentro del
cuadro, como ocurre en Las meninas de Veldzquez (que comentaremos
mids adelante), aunque en ese caso solo sea visible el reverso del lienzo.
En los casos hipotéticos en los que entraran en contacto de forma im-
posible los personajes del mundo de los personajes del cuadro primario
y los del mundo de los personajes inserto del cuadro o texto inserto, se
producirfa un mundo imposible, que, como hemos visto, podria co-
rresponder a un modelo de mundo de lo imposible de tipo I, II o III.
Sin embargo, la creacién de mundos imposibles en la pintura suele
obedecer a otro principio diferente: lo mds habitual no es que entren
en contacto secciones del modelo textual que, desde un punto de vista
légico, no podrian hacerlo, sino que la propia configuracién espacial
del mundo de los personajes sea ildgica, lo que se consigue mediante el

uso de un recurso particular de las artes gréficas.
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La pintura figurativa es bidimensional, pero pretende producir la
ilusién de una perspectiva tridimensional. Pues bien, los mundos im-
posibles pueden derivar en la pintura de la creacién de un mundo que
resulta posible en una plasmacién bidimensional (como en la litografia
Ascending and Descending de Maurits Cornelis Escher que se recoge en
la figura 10), pero que serfa imposible en una dimensién tridimensio-
nal (Martin, 2015: 235-236). Y en ese marco imposible es en el que se
sitian los personajes, que pueden estar configurados en relacién con un
modelo de mundo de tipo I, II o III. En otro tipo de formas artisticas,
como la narracién o el teatro, los mundos imposibles derivan de la
puesta en contacto de distintas secciones del modelo textual, pues no
es posible jugar con la ilusién de representar un espacio tridimensional
mediante una imagen bidimensional. En el cine, en el que las imdge-
nes son bidimensionales y producen la ilusién de tridimensionalidad,
podrian crearse mundos imposibles similares a los de la pintura, por
ejemplo, mediante el uso de los llamados «efectos especiales»

Figura 10. Detalle de Ascending and descending, de M. C. Escher
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La escultura, por su parte, también puede ser abstracta o figura-
tiva, y, como en el caso de la pintura, cada una de esas formas puede
relacionarse, respectivamente, con la expresién del mundo del autor y
del mundo de los personajes, existiendo ademds la posibilidad de incidir
en ambos aspectos. En efecto, las distintas formas de escultura abstrac-
ta podrian relacionarse con la expresién de los sentimientos o la forma
de ver el mundo del autor, mientras que la escultura figurativa, por lo
general, tiende en mayor medida que la pintura a representar perso-
najes. Aunque, obviamente, la escultura figurativa puede representar
animales, objetos o esbozos de paisajes, se ha caracterizado por pro-
pender a representar seres antropomorfos, relacionados con cualquiera
de los tres tipos de modelo de mundo: hay esculturas que constituyen
autorretratos o retratos (configuradas en conformidad con el tipo I de
modelo de mundo de lo verdadero), otras que representan a personajes
imaginados construidos en conformidad con las leyes de la realidad
(tipo II de lo ficcional verosimil), y otras que plasman seres mitoldgi-
cos o fantésticos (tipo III de lo ficcional no verosimil). En este sentido,
la categoria del mundo de los personajes tal vez presente una relacion
mis directa con la escultura figurativa que con la pintura, debido a que
esta no siempre representa personajes, sino que en ocasiones plasma su
entorno. Y esa relacidon en cierto modo mds directa entre la escultura
figurativa y el mundo de los personajes puede indicar que esta categoria
tiene validez con respecto al conjunto de las artes.

Aunque no es muy frecuente, la escultura puede incluir un tex-
to inserto, incluso de tipo escultdrico, en el mundo de los personajes
del texto primario. Es lo que ocurre, por ejemplo, en la composiciéon
titulada Grupo de mdrmol que representa a Pigmalion a los pies de la
estatua en el instante en que esta se anima, realizada en 1763 por Ftien-
ne-Maurice Falconet (figura 11). La composicién recrea el mito griego
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Figura 11. Etienne-Maurice Falconet, Grupo de mdrmol que representa a Pigmalion a los
pies de la estatua en el instante en que esta se anima [<https://goo.gl/XTvhZR>]

de Pigmalién, el cual, al no encontrar la mujer perfecta con la que ca-
sarse, decidié permanecer soltero y crear esculturas que representaran
la perfeccién femenina, hasta que creé la estatua de Galatea, llegando a
enamorarse de ella. Por ello pidi6 a Afrodita que la convirtiera en mujer
de carne y hueso. La obra recoge el momento en el que la estatua de Ga-
latea cobra vida propia, y, ademds de Pigmalién y su reanimada estatua,
en ella aparece un amorcillo enviado por Afrodita que posa su boca en
la mano de Galatea y se esfuerza por insuflarle la vida. La estatua posa
sus pies en un plinto circular, que se halla sobre una base rectangular,
puesta a su vez sobre el zécalo en el que se sitia Pigmalién (Stoichita,
2006: 186-188). Este zécalo marca el nivel en el que se sittian Pigmalién
y el amorcillo, es decir, el mundo de los personajes del texto primario, que
estd configurado en conformidad con un modelo de mundo de tipo III,
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mientras que la base rectangular sobre la que se sitta el plinto circular
indica el nivel de la estatua, que se incluiria en el mundo de los personajes
del texto inserto (el cual se regiria, en principio, por un modelo de mun-
do de tipo II, ya que Galatea era una mujer imaginada por Pigmalién de
tipo ficcional verosimil). La obra recoge el momento en que la estatua
empieza a dejar de serlo para ir convirtiéndose progresivamente en mu-
jer, pero, al ser atin parcialmente estatua, cabe hablar de un mundo de
los personajes primario y del texto inserto (la estatua) incluido en dicho
mundo (de igual manera que cabe la posibilidad de imaginar otras com-
posiciones en las que haya una estatua que no se anime).

La escultura tridimensional no puede jugar, como la pintura,
a crear mundos posibles en el espacio bidimensional del cuadro que
serfan imposibles en la vida real, por lo que sus posibilidades de crear
mundos imposibles se reducen a que entren en contacto elementos
que no podrian hacerlo de forma légica. Es dificil imaginar la posibi-
lidad de que se produjera un contacto imposible entre el mundo de los
personajes del texto primario de una escultura figurativa y los persona-
jes del mundo de los personajes inserto. No es el caso de la obra que es-
tamos comentando, puesto que en ella se produce una transformacién
de una estatua en una mujer viva, lo que supone un acontecimiento
milagroso regido por un modelo de tipo III de modelo de mundo, y
el contacto entre Pigmalién y Galatea tiene lugar porque esta aban-
dona su condicién de estatua (y de texto inserto) para convertirse en
mujer, pasando a poblar (de forma milagrosa, pero posible) el mismo
universo que Pigmalién. La técnica escultérica no presenta en si mis-
ma facilidades para materializar ese tipo de contactos imposibles, pero
podria ser sugerido mediante el titulo, indicando expresamente que
un personaje del mundo de los personajes del texto primario entra en

contacto con otro del texto inserto.
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En cuanto a la musica instrumental, cabe preguntarse si puede
ser descrita a través de las categorfas del modelo textual propuesto.
Ya hemos comentado que Aristételes, en el libro VIII de su Politica,
sostiene que la musica imita caracteres, pues unas melodias son tristes
y retraidas, otras blandas, otras entusiastas..., lo que podria establecer
cierta relacién ente la musica y el mundo de los personajes. A este res-
pecto, conviene recordar la distincién entre musica descriptiva, cuyo
objetivo es evocar ideas, imdgenes o descripciones concretas relativas
a sucesos, objetos, lugares, situaciones, personas..., y masica absoluta,
que pretende ser apreciada por ella misma, sin referirse al mundo real.
En la musica descriptiva se suele incluir la masica programadtica, en la
que el compositor sigue un plan detallado o «programa», cuyo origen
se encuentra en la literatura o en alguna otra manifestacién artistica
no musical. Desde un punto de vista tedrico, la musica programd-
tico-descriptiva se opone a la absoluta, pero resulta muy dificultoso
senalar sus limites, y no faltan quienes afirman que no hay diferencias
entre ellas, ya que incluso la musica absoluta puede expresar las «ideas
poéticas» del autor relacionadas con pensamientos no musicales, lo
que indicarfa que incluso la musica absoluta tendria una suerte de
programa. No obstante, se han senalado las diferencias esenciales entre
los tres tipos de musica, ejemplificindolas con algunas obras: una fuga
de Bach serfa un ejemplo de musica absoluta, £/ Libro o Mariposas
de Grieg serfan musica descriptiva y E/ aprendiz de brujo, de Dukas,
musica de programa.

La musica descriptiva tuvo su origen en la antigua Grecia, en la
que sucesos como las batallas o las tormentas se trataban de reflejar en
la musica, y se ha seguido cultivando a lo largo de la historia, de modo
que las composiciones trataban de imitar los sonidos de los animales

o de las conversaciones humanas, escenas de caza o de guerra, etc. In-
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cluso se usaron técnicas destinadas a sugerir acciones: asi, la impresién
de una persona que baja por una ladera se expresaria con una melodia
descendente en la escala. Como ejemplo anecdético de esta intencién
descriptiva por parte de ciertos compositores, Richard Strauss bromeé
con respecto a su poema sinfénico Don Juan (1988), diciendo que
habia descrito musicalmente a una de las mujeres con tanta precisién
que cualquiera podria advertir que tenia el pelo rojo. Y otra anécdota
previene contra las propiedades efectivas que pueda tener la musica
para describir: tras el estreno de £/ mar (1905), de Claude Debussy,
cuyo primer movimiento se titulaba «De 'aube & midi sur la mer, se
dice que Erik Satie felicit6 efusivamente al autor, anadiendo irénica-
mente que lo que més le habfa gustado era lo que sucedia a las once
menos cuarto.

Resulta evidente, en cualquier caso, que la musica instrumental
no posee una capacidad descriptiva de personas, sucesos o acciones
similar a la que puedan tener la novela, el teatro, el cine o el cémic,
por lo que, en comparacién con este tipo de manifestaciones, puede
decirse que, mds que describir, la musica puede sugerir descripciones,
reclamando ademds la labor interpretativa del oyente. Pero lo verda-
deramente interesante es que, a lo largo de la historia, haya existido
una tendencia que tratara de atribuir a la mdsica, en mayor o menor
grado, dicha capacidad descriptiva, lo que puede indicar que todas
las artes se proponen objetivos semejantes, relacionados con la expre-
sién de la identidad y la alteridad. Y como esa capacidad no solo se
habria utilizado para describir la naturaleza, sino también las acciones
humanas, cabe relacionar la musica descriptiva con el mundo de los
personajes, mientras que la masica absoluta, de cardcter mds abstracto
y emocional (y recuérdese que algunos pintores abstractos asociaron

las emociones expresadas por la pintura abstracta con las de la masica),
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se relacionaria con la expresién del mundo del autor. Cabria también la
posibilidad de que una composicién musical fuera en parte absoluta y
en parte descriptiva, con el subsiguiente desarrollo conjunto del mun-
do del autor y del mundo de los personajes.

Como en el caso de la pintura, la masica descriptiva no tiene
por qué representar necesariamente personajes, aunque cabria aducir
que es su entorno lo que trata de sugerir. Por otra parte, en los casos
en los que si pretende representar personajes e incluso sus acciones
(por ejemplo, una batalla), la capacidad de la musica para expresar
con precisién el mundo de los personajes es mds limitada que la de otras
manifestaciones artisticas. Asi, si la propia capacidad descriptiva de la
musica puede ser puesta en entredicho, mayores dificultades puede
encontrar para sugerir por si misma que representa un universo corres-
pondiente a un determinado modelo de mundo (I, IT o III), aunque
los titulos de las composiciones o sus elementos peritextuales pueden
suministrar indicaciones al respecto (por ejemplo, las indicaciones pa-
ratextuales de la Obertura 1812, de Piotr llich Chaikovski, pueden
hacer comprender a los receptores no solo la relacién entre cada una
de sus partes y los episodios de la invasién de Rusia por parte de Na-
poledn, sino también que la composicién pretende describir hechos
acaecidos realmente, por lo que se ajustaria al tipo I de modelo de
mundo de lo verdadero).

Cabe la posibilidad de que en el mundo de los personajes de una
composicién de musica descriptiva se incluya un texto inserto (como
sugiere el hecho de que, en la citada Obertura 1812, se haga sonar la
Marsellesa para sugerir el avance de las tropas francesas), pero las difi-
cultades para que el receptor perciba esa inclusién pueden ser mayores
que en otro tipo de manifestaciones artisticas, ya que requieren que el
destinatario conozca previamente el texto inserto, o bien que se le in-
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dique su existencia por medio de indicaciones lingiiisticas paratextua-
les. Y mads dificultoso ain resultaria percibir que en una composicion
musical se creara un mundo imposible, sugiriendo un contacto entre
elementos que, de manera légica, no podrian unirse.

Por lo que respecta a la musica absoluta, tiende fundamen-
talmente a expresar emociones. Aunque en algin momento se le ha
tratado de atribuir alguna capacidad persuasiva (por ejemplo, Lutero
consideraba que la musica era domina et gobernatrix de las emociones,
y que la mdsica sacra era una auténtica praedicatio sonora, capaz no
solo de emocionar, sino también de convencer [Vega, 2011: 133; Pdez,
2016: 55]), es obvio que su mayor potencial —y asi se ha reconocido
desde los origenes de la cultura occidental (Pdez, 2016)— reside en su
capacidad para emocionar a los destinatarios, suscitando pasiones y
afectos, lo que se relaciona con la vertiente emotiva del mundo del au-
tor. Y, como en el caso de la pintura o de la escultura, la muisica no per-
mite la misma precisién que muestran otras manifestaciones artisticas
a la hora de definir qué tipo de submundos imaginarios (conocido,
fingido, deseado, temido, imaginado, creido, sofado, etc.) son los que
se despliegan, sin que ello vaya en menoscabo de su especial aptitud
para expresar, sugerir y contagiar las emociones.

La danza, por su parte, puede desarrollar las emociones ligadas
al mundo del autor, aunque en sus formas mds miméticas (a las que
Aristételes hacia referencia) puede constituir un intento de representar
el mundo de los personajes, y pueden existir formas que desplieguen am-
bos tipos de mundos. Ya en el antiguo Egipto existian formas de danza
mimética, de tipo ceremonial, destinadas a representar la muerte y la
reencarnacién del dios Osiris. Asimismo, en los paises orientales se
practicaban danzas miméticas relacionadas con los ritos de fertilidad,

y los rituales asociados a las danzas de los dioses griegos se sitdan en el
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origen del teatro occidental. En la Roma imperial, bajo el mandato de
Augusto (63 a. de C.-14 d. de C.), se consolidé el tipo de danza co-
nocida actualmente como pantomima o mimica, que ha persistido, en
variados tipos de manifestaciones, hasta la actualidad. La danza se rela-
ciona con el ritmo y con la musica, por lo que puede participar de las
caracteristicas ya comentadas de este tipo de manifestacion artistica, y
sumar ademds las que le son propias, relacionadas con el uso artistico
del propio cuerpo humano. En este sentido, la danza puede represen-
tar de manera particularmente directa el mundo del autor y el mundo
de los personajes, ya que, en los casos de danza expresiva, es el propio
bailarin (que puede ser también el coredgrafo) el que se manifiesta
directamente a través de su propio cuerpo, y, en los casos de danza des-
criptiva, los personajes se muestran ante los espectadores de manera en
cierta forma similar a como lo hacen los personajes teatrales.

La capacidad descriptiva de la danza, relacionada con el mun-
do de los personajes, es mayor que la de la musica, ya que a través de
los gestos y de las acciones corporales pueden representarse acciones
susceptibles de ser comprendidas por los espectadores. De ahi que la
danza también pueda tener en si misma un mayor grado de precisién
que la musica a la hora de simular un determinado modelo de mundo.
Cabe también la posibilidad, en las representaciones miméticas, de
incluir un texto inserto en el mundo de los personajes (por ejemplo, un
suefio de uno de los bailarines de una coreografia), e incluso de que se
produzca un contacto imposible entre los personajes del mundo de los
personajes del texto primario y los del mundo de los personajes inserto. Y
por lo que respecta a su faceta expresiva, asociada al mundo del autor,
también posee una mayor capacidad que la musica a la hora de preci-
sar qué tipo de submundos imaginarios (conocido, fingido, deseado,
temido, etc.) son los que se despliegan.
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La arquitectura es el tipo de arte que, aparentemente, puede
relacionarse en menor medida con las categorfas del modelo textual
propuesto, ya que, generalmente, no representa personajes (aunque
cree construcciones en las que las personas puedan vivir o desarrollar
su vida social, por lo que estd enfocada a satisfacer las necesidades de
los seres humanos), y no suele desarrollar, por lo tanto, el mundo de
los personajes, limitdndose a reflejar las emociones o la cosmovisién del
autor, relacionadas con el mundo del autor. En conformidad con la
ya comentada distincién de Heidegger, recogida por Genette (2000:
155-156), sobre los tres tipos de objetos que pueden causar placer
estético (los objetos de la naturaleza, los objetos utilitarios construidos
por el hombre y las obras artisticas), la arquitectura es el tipo de arte
mds préximo al de los objetos utilitarios de factura humana, ya que,
ademds de su funcién estética, suele tener una importante funcién
utilitaria (asi, las hermosas catedrales géticas sirven para realizar cul-
tos religiosos, y el acueducto de Segovia puede reflejar una intencién
estética, pero tenfa ademds, o sobre todo, la funcién de transportar
el agua). De hecho, en ocasiones puede no estar claro si un edificio
arquitecténico presenta o no articidad. Y aunque todas las artes pue-
dan tener también, en mayor o menor medida, una funcién utilitaria
(entretener, adoctrinar...), es esa funcidn, especialmente notable en
el caso de la arquitectura, la que la acerca de manera especial a los
objetos utilitarios y le distancia en cierta forma de las pretensiones de
las demds artes. En este sentido, y aunque no todas las artes, como
hemos visto, tienen las mismas facilidades ni la misma precisién para
representar el mundo de los personajes, la arquitectura, generalmente, ni
siquiera se propone hacerlo. En efecto, la intencién estética inherente
a las obras arquitecténicas que poseen articidad se encauza fundamen-

talmente a través del mundo del autor, de manera que el arquitecto-au-
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tor refleja sus emociones y su propia visién del mundo a través de su
obra, sin que sea posible precisar, como ocurre en el caso de las obras
pictéricas, escultéricas o musicales, el tipo de submundos imaginarios

que despliega.

Figura 12. Tianzi Hotel en Pekin (China) [<https://goo.gl/xyuW7F>

Existen, no obstante, ejemplos de construcciones arquitecténi-
cas que simulan objetos (una bota, un avién, un teléfono mévil...), e
incluso personas. Asi, el Tianzi Hotel (figura 12), situado a las afueras
de Pekin, reproduce la imagen de tres dioses (de la longevidad, de la
fortuna y de la prosperidad) de la tradicién china, y la Casa danzante,
de Frank Gehry, en Praga (figura 13), sugiere la imagen de un hombre
y una mujer bailando (y es conocida como «Fred y Ginger», en alusién
a Fred Aster y Ginger Rogers).
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Figura 13. Casa danzante en Praga (Republica Checa)
[<https://goo.gl/IRwQPp>]

Aunque este tipo de edificaciones pueden considerarse excepcio-
nales con respecto a la prictica comin arquitecténica, cabe considerar
que, desde los inicios de la arquitectura, en no pocas construcciones
se han incorporado figuras humanas o antropomorfas, que pasan a
formar parte de la propia obra.



266 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

Figura 14. Templo de Abu Simbel (Egipto) [<https://goo.gl/fWYgv4>]

Asi ocurria ya en los templos egipcios, como el de Abu Simbel
(figura 14), presidido por enormes figuras antropomorfas, o en los anti-
guos palacios de Persia, como se observa en los toros alados y antropo-
morfos de la Puerta de Todas las Naciones (figura 15) de Persépolis (Irdn).

Figura 15. Puerta de Todas las Naciones en Persépolis (Irdn) [<https://goo.gl/HVul TM>]
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Asimismo, el Partenén de Atenas, condicionado inicialmente
para albergar la imagen de oro y marfil de Atenea Parthenos, esculpida
por Fidias, presentaba, como es bien sabido, una notable decoracién
escultdrica: las metopas esculpidas en altorrelieve se extendian por los
cuatro lados externos del templo, los timpanos rellenaban los espa-
cios triangulares de cada frontdn, y el friso, esculpido en bajorrelieve,
abarcaba el perimetro exterior de la cella. Las figuras escultéricas de las
metopas, los timpanos y los frisos representaban escenas de la mitolo-
gia griega (configuradas, por lo tanto, en conformidad con el tipo III
de modelo de mundo de lo ficcional no verosimil). El pértico de las
Caridtides del Erecteion (figura 16), situado también en la Acrépolis
de Atenas, constituye un buen ejemplo de la forma en que las figuras
antropomorfas llegan a integrarse en la propia obra arquitecténica,
sirviendo de columnas.

Figura 16. Pértico de las Caridtides del Erecteion, en la Acrépolis de Atenas (Grecia)
[<https://goo.gl/DF4v6b>]

La tradicién occidental de incluir esculturas en las obras arqui-
tecténicas dejo sus huellas en las iglesias romdnicas (adornadas con ca-
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necillos que representan objetos, animales, figuras humanas o divinas
o seres fantdsticos o sobrenaturales, y en cuyos pérticos o fachadas se
sitian importantes conjuntos escultdricos), en las gargolas y escultu-
ras de las catedrales géticas, o en las diversas figuras escultéricas que
adornan las fachadas de iglesias, palacios o universidades de distintos
periodos histdricos.

Figura 17. Detalle del Pértico de la Gloria de la Catedral de Santiago de Compostela
(Espana) [<https://goo.gl/1TFM]5T>]

Muchas de las fachadas o pérticos de estos edificios estdn sobre-
cargados de figuras escultéricas antropomorfas, que, como se observa
en el detalle del Pértico de la Gloria roménico de la Catedral de Santia-
go de Compostela (figura 17), estdn integradas en la propia construc-
cién (en este caso en las columnas que sostienen el pértico), como si
formaran parte de ella.
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Figura 18. Templo de Sri Ranganathasvamy en Tiruchirapalli (India) [
<https://goo.gl/baVxGf>]

Figura 19. Templo de Angkor Wat en Siem Reap (Camboya)
[<hteps://www.flickr.com/photos/ewolivera/26120741217/>]
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Figura 20. £l Templo de la Mdscara en Lamanai (Belize)
[<https://www.flickr.com/photos/brostad/4730067998>]

La inclusién de esculturas en las obras arquitecténicas se ha pro-
ducido en las mds diversas culturas, lo que invita a pensar en la uni-
versalidad de esa tendencia, como se observa en templos de la India
(figural8), Camboya (figura 19) o Belize (figura 20).

Y la profusién de figuras antropomorfas se completa en muchas
iglesias o templos con la inclusién de retablos que contienen escultu-
ras o pinturas, los cuales se encajan en la estructura del edificio como
si formaran parte de ¢él.

El caso menos habitual de los edificios que representan perso-
nas, o el mucho mds frecuente de construcciones que integran escul-
turas o pinturas, invita a pensar que la representacién del mundo de
los personajes constituye un elemento esencial de todas las manifesta-
ciones artisticas, ya que incluso un arte como la arquitectura, que no
es en si misma proclive a representarlo, procura hacerlo a través de

formas complementarias, como las escultéricas o pictéricas.
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En suma, las categorias bdsicas que constituyen el modelo tex-
tual propuesto (el mundo del autor, el mundo de los personajes y la
expresion conjunta del mundo del autor'y del mundo de los personajes),
relacionadas con la representacién de la identidad y de la alteridad,
no son exclusivas de las obras literarias, y pueden extenderse sin difi-
cultad a las restantes manifestaciones artisticas, por lo que el modelo
de los géneros literarios puede ampliarse hasta constituir un modelo
general de las artes (y en la segunda parte de este trabajo mostrare-
mos su utilidad para explicar la naturaleza de algunas obras picté-
ricas). Ciertas formas artisticas son mds proclives o presentan mds
facilidades que otras para representar determinados aspectos de esas
categorias. Asi, mientras que la literatura, el cine, el cémic, la danza e
incluso la musica llamada descriptiva (esta de forma mds restringida)
pueden representar historias que transcurren en el tiempo, relaciona-
das con el mundo de los personajes, 1a escultura o la pintura figurativas
se centran en la representacién de estados instantdneos relacionados
con esa misma categoria, mientras que la arquitectura suele recurrir a
las formas escultdricas o pictdricas, integrandolas en sus composicio-
nes, para representar el mundo de los personajes. En cuanto al mundo
del autor, encuentra su representacién mds exhaustiva y precisa (en
cuanto que es posible determinar los tipos de submundos imagina-
rios desarrollados) en la literatura, tanto en su vertiente emocional
como en su faceta argumentativa, pero el cine cuenta con posibilida-
des tedricas para desplegarlo, aunque no han sido muy explotadas en
la practica. Asimismo, la pintura y la escultura abstractas, la danza,
la musica denominada absoluta y la arquitectura estdn perfectamente
capacitadas para representar la cosmovision y las emociones del autor.
Por todo ello, cabe concluir que cada tipo de arte es proclive a de-

sarrollar determinadas posibilidades que le son mds especificas, pero
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todas ellas tienden, de una u otra forma, a desarrollar el mundo del
autor, el mundo de los personajes o ambas categorias al unisono, lo que
confirma su cardcter universal y la importancia de la representacién
artistica de la identidad y de la alteridad.



SEGUNDA PARTE.

LA POETICA DE LA IMAGINACION
Y EL ANALISIS DE OBRAS LITERARIAS Y ARTISTICAS






4.
Fundamentos de la Poética

de la imaginacién

4 o5 una corriente tedrico-critica

La Poética de la imaginacién
que pretende buscar las causas de la poeticidad en la existencia de
una serie de arquetipos universales presentes en los textos literarios y
artisticos.

Segin esta corriente, en las obras literarias y artisticas se reflejan
unas constantes antropoldgicas que son comunes al autor y al receptor,
y a través de las cuales ambos se identifican. En conformidad con sus
postulados, la eficacia comunicativa de las obras artisticas y literarias
dependeria del cardcter universal de su construccién imaginaria (que
garantiza la adhesion de los receptores), pero también de la forma ori-
ginal en que expresan sus contenidos, destinada a captar la atencién
y a producir el deleite o la emocién de los destinatarios. De ahi que la
Poética de la imaginacién se preocupe por establecer lo que las obras

literarias y artisticas tienen de universal y de singular.

48 La denominacién original de la corriente en el dmbito francés es Poétique de l'ima-
ginaire. Dado que en espafiol no existe el sustantivo imaginario (entendido como el conjunto
de los productos de la imaginacién), se ha traducido la expresién literalmente como Poética del
imaginario, como Poética de lo imaginario o, segtin propone Antonio Garcfa Berrio (1994), como
Poética de la imaginacién, que es la forma que adoptamos en este trabajo.
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En dltima instancia, la Poética de la imaginacién se basa en la
realidad del ser humano como especie genéticamente determinada.
Todos los seres humanos, por el hecho de pertenecer a la misma es-
pecie, heredan una construccién cerebral similar que determina unas
pautas de comportamiento comun, las cuales se particularizan después
de forma variable y singular en contacto con el medio geogréfico e his-
térico en el que cada grupo social se desenvuelve. La expresion literaria
y artistica no serfa ajena a esta realidad.

En las pdginas que siguen comentaremos los fundamentos de
la Poética de la imaginacién y la clasificacién de los simbolos realiza-
da por Gilbert Durand en su obra Les structures anthropologiques de
limaginaire, de 1960. Obviamente, la clasificacién de los simbolos
de Gilbert Durand podria actualizarse, reformarse o complementar-
se, tanto por lo que respecta a las propias categorias que la compo-
nen, como a la fundamentacién de los presupuestos cientificos en los
que podria sustentarse (que, aun siendo hoy en dia muy diferentes
a aquellos en los que se basé Durand, no dejan de respaldar sus
intuiciones). No obstante, la aportacién de Durand sigue tenien-
do, a mi modo de ver, una ventaja incontestable, ya que ofrece una
clasificacién integral de los productos de la imaginacién, mostrando
que son perfectamente clasificables. Por ello, la clasificacién de los
simbolos de Durand es altamente ilustrativa del comportamiento
del ser humano y del funcionamiento de su imaginacién simbélica,
y resulta de suma utilidad para explicar la constitucién simbdlica de
la literatura y de las artes.
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4.1. LOS REGIMENES DE LA IMAGINACION Y LA CLASIFICACION DE LOS
siMBOLOS DE GILBERT DURAND

Los antecedentes de la Poética de la imaginacién se encuentran
en la teorifa psicoanalitica elaborada desde principios del siglo xx por
Carl Gustav Jung y sus seguidores, que originé la denominada mito-
critica (Paraiso, 1994, 1995).

En un principio, Jung se adhirié al psicoandlisis freudiano, pero
sus reservas sobre el origen exclusivamente sexual de las neurosis le
llevarfan a explorar otros dmbitos antropoldgicos relacionados con las
religiones comparadas, la alquimia o las tradiciones. Interesado en la
investigacion de las culturas primitivas, Jung visit6 a los indios puebla
de Nuevo México y Arizona, a los negros de Kenya o a los drabes del
desierto, y observé una gran uniformidad de simbolos y mitos® en
culturas muy diversas. Asi, Jung abrié un nuevo campo para el psi-
coandlisis,’® al que prefiere denominar Psicologia compleja (dejando el
término psicoandlisis para la doctrina de Freud): el del hombre no solo
como individuo, en sentido freudiano, con su propia vida personal y
sus traumas especificos, sino sobre todo como colectividad, como punto
de referencia de la Humanidad. Su principal aportaciéon es la idea del

inconsciente colectivo'y de sus contenidos: los arquetipos (Jung, 1991).

49 Mircea Eliade expone las cinco caracteristicas que ayudan a definir el mito: cons-
tituye la historia de los actos de los seres sobrenaturales; es una historia considerada verdadera,
porque se relaciona con realidades, y sagrada, porque es obra de seres sobrenaturales; cuenta
cémo algo ha cobrado vida, y es, por tanto, el relato de una creacién; conociéndolo se conoce el
origen de las cosas y se puede llegar a dominarlas; y, por tiltimo, el mito se vive, en el sentido de
que se rememoran y actualizan los acontecimientos que narra (Eliade, 1997: 19).

50 En rigor, no fue Jung el primer autor que se preocupé por el estudio de los mitos, ya
que otros psicoanalistas, como Otto Rank o Karl Abraham, se habfan interesado por el tema en
numerosos trabajos, pero si quien cultivé este dmbito de manera mds persistente y realiz mayores
aportaciones (Paraiso, 1994: 158).
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Jung define el inconsciente colectivo como «el depdsito consti-
tuido por toda la experiencia ancestral desde hace millones de anos, el
eco de los acontecimientos de la prehistoria». Estd constituido por los
arquetipos, que son «formas universalmente existentes y heredadas»,
de naturaleza colectiva, que se repiten con significacién casi idéntica
en los suefios, en las ensonaciones, en la mitologfa, en el folclore de
pueblos diversos y en obras artisticas de las mds variadas culturas. Son
por tanto depésitos, restos de experiencias continuamente repetidas
por la Humanidad (Jung, 1946: 345).

A partir de la obra de Jung se desarrolla un tipo de critica lite-
raria basada en la confluencia de la Literatura, la Psicologfa y la An-
tropologfa, para la que la significacion de las obras literarias se explica
mediante la recurrencia de ciertas imdgenes arquetipicas. Isabel Parai-
so (1995: 177-202) distingue dos corrientes principales dentro de la

critica jungueana:

1.2 La «linea jungiana» propiamente dicha, que se desarrolla en Amé-
rica y en los paises europeos de habla inglesa y alemana. Sus fuentes primor-
diales son los trabajos de Jung y del antropdlogo Bronislaw Malinowski.

2.2 La dinea antropolégica» apoyada en el psicoandlisis, cuyos desa-
rrollos son la «Critica mitica» norteamericana (desarrollada por Northrop
Frye y Joseph Campbell) y la Poética de la imaginacién, impulsada en Eu-
ropa por Gaston Bachelard, Gilbert Durand, Jean Burgos o Antonio Garcia

Berrio.

Vamos a centrarnos en la Poética de la imaginacién, que se desarro-
lla en Europa a partir de los planteamientos de Jung. La expresion Poétique
de limaginaire fue introducida por el fildsofo fenomendlogo Gaston Ba-
chelard (1884-1962), en su obra E/ aire y los suerios, de 1944. A partir de
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ese momento se utilizé el sintagma para designar el método de explicaciéon
de las imdgenes de Bachelard, y sobre todo, el de Gilbert Durand.

Bachelard (1948, 19484, 1961, 1975, 1978, 1982, 1986,
1993) se propuso realizar una exploracion de la imaginacion humana
mediante una nueva metodologia de la lectura, de tipo asistemdtica
(Paraiso, 1995: 186-189). Bachelard pretendié explicar las imdgenes
aisladas, analizando determinadas imdgenes de su propia experiencia
que aparecian frecuentemente en las obras literarias mds diversas,
como las relacionadas con los elementos naturales de la fisica aristo-
télica (agua, tierra, fuego, aire), o con el espacio humano y su hébitat
(casa, desvén...).

Bachelard aparece en sus primeras obras (Lintuition de lins-
tant, de 1932, y Psicoandlisis del fuego, de 1938) ligado al psicoand-
lisis, pero a partir de la Poética del espacio, de 1957, él mismo afirma
que supera el psicoandlisis y sigue la senda de la Fenomenologia de
Husserl (la experiencia fenoménica consiste bdsicamente en despojar
a las cosas de todo lo accesorio para quedarse con lo esencial). Bache-

lard (1975: 8) afirma lo siguiente:

Decir que la imagen poética escapa a la causalidad es, sin duda,
una declaracién grave. Pero las causas alegadas por el psicélogo y por el
psicoanalista no pueden nunca explicar bien el cardcter verdaderamente
inesperado de la imagen nueva, ni la adhesién que suscita en un alma
extrafia el proceso de su creacién. El poeta no me confiere el pasado de su

imagen vy, sin embargo, su imagen arraiga en seguida en mi.

El caricter inesperado de la nueva imagen, y la adhesién que
suscita en el lector («todo lector que relee una obra que ama, sabe
que las pdginas amadas /e conciernen» [Bachelard, 1975: 18]), son por
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lo tanto cualidades inherentes a la imagen que no puede explicar el
psicoandlisis y si una fenomenologfa de la imaginacién (Bachelard,
1975:9).

Este procedimiento de Bachelard, que retine una serie de cons-
telaciones de imdgenes en torno a variados temas, resulta, a juicio de
su discipulo Gilbert Durand, incompleto, por lo que este intentard
realizar una clasificacién de las imdgenes capaz de explicar el conjunto
de las posibilidades de la imaginacién humana.

Gilbert Durand (2005) intenté completar la obra de Bachelard
estableciendo una clasificacién de lo imaginario. Para ello se vale de
anteriores clasificaciones antropoldgicas sobre la imaginacion, e inten-
ta ademds integrar en su sistema conceptos del psicoandlisis de Freud
y de Jung, asi como de Bachelard, de los historiadores de las religiones,
que buscan las motivaciones de los simbolos y de las imdgenes en ele-
mentos externos (como los astros, las funciones sociales o las etnias), o
de la reflexologia de Vladimir M. Betcherev.

Durand estd muy cerca de Jung por la aceptacién de la existen-
cia de arquetipos y de constantes universales que rigen el funciona-
miento de la imaginacién, pero, ademds, intenta explicar, mediante su
clasificacién de las imdgenes, la funcién de la imaginacién.

Para Durand, hay una realidad universal que rige los designios
de la imaginacién. En su opinién, la funcién fantdstica desborda el
mecanismo del rechazo tal como lo planteaba el psicoandlisis cldsico,
seguin el cual solo se simboliza lo que es rechazado. La imagen simbé-
lica, el simbolo, no tiene como funcién impedir que una determinada
idea logre alcanzar la consciencia, como queria Freud, sino que resulta
del enfrentamiento del hombre con el paso del tiempo. Mientras que
el rechazo freudiano reduce la imagen a ser un simple signo de lo re-

chazado, la imagen, en opinién de Durand, es el resultado de la crea-
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tividad, un intento de ofrecer una respuesta a la angustia que provoca
en el hombre el paso del tiempo.”!

Durand sostiene que la imaginacién se vale de una especie de
eufemismo: transforma lo negativo y mortal que implica el paso del
tiempo en imdgenes positivas llenas de vitalidad. Todas las manifesta-
ciones culturales del hombre, desde los ritos y los mitos a la literatura
y las artes, pasando por las religiones y los comportamientos cientifi-
cos, estdn determinados por la aspiracién fundamental de escapar a la
muerte y a las vicisitudes del tiempo.

Durand intenta explicar el simbolismo imaginario por la via de
la antropologfa, pero sin caer en ninguno de los dos extremos antro-
poldgicos periédicamente enfrentados: el psicologismo, que se limita
a estudiar las causas internas al hombre, y el culturalismo socioldgico,
que se fija sobre todo en la influencia del ambiente. Situdndose en un
puesto intermedio entre dos tendencias que no considera excluyentes ni
irreconciliables, Durand define lo que denomina #rayecto antropolégico:
«El intercambio continuo que se produce en el nivel imaginario entre
las pulsiones subjetivas y las intimaciones objetivas que provienen del
medio césmico y social» (2005: 43). Existe entre ambos aspectos, segin
Durand, una génesis reciproca que oscila del gesto pulsional al entorno
material y social, y viceversa. El simbolo, por lo tanto, es el producto
de las pulsiones biopsiquicas al entrar en contacto con las intimaciones
del medio. Por eso, el estudio del trayecto antropolégico puede realizarse
partiendo indistintamente de la cultura o de la naturaleza psicolégica, ya

que ambos aspectos estdn implicados en su formacion.

51 Laidea de que el simbolismo se relaciona con la temporalidad no es exclusiva de Du-
rand, sino que otros antropdlogos, como Mircea Eliade (1965, 1972, 1976, 1997), se han referi-
do a una relacién parecida. Segtin Eliade, algunas experiencias fundamentales originan todas las
variaciones histérico-religiosas de las distintas culturas y momentos (Eliade, 1952, pp. 12-15).
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Durand parte por comodidad del psiquismo para descender ha-
cia lo cultural, y, para establecer los grandes ejes de su clasificacién, acu-
de a la reflexologfa de Vladimir M. Betcherev (1933), de la que toma
la nocién de gestos o reflejos dominantes. Ya en el recién nacido, como
habia observado Betcherev, se producen una serie de reflejos dominantes
que, cuando son estimulados, ordenan o inhiben todos los demds refle-
jos. El primero de esos reflejos dominantes es el de posicidn, que inhibe
los demds reflejos cuando se alza verticalmente el cuerpo del nino, el
cual percibe la verticalidad y la horizontalidad de forma privilegiada.
Esta percepcion se relaciona con su futuro aprendizaje locomotor.

El segundo reflejo dominante se observa con mucha mayor
claridad: se trata de la dominante de nusricién o de digestion, que se
manifiesta en los recién nacidos por los reflejos de succién y de orien-
tacién correspondiente de la cabeza. Todas las reacciones extranas a
dicho reflejo se encuentran retardadas o inhibidas en el momento de
la alimentacién.

Y el tercer reflejo dominante es el reflejo sexual. El propio psi-
coandlisis ya llam¢ la atencién sobre la importancia de la pulsién se-
xual en la conducta humana y animal. Las motivaciones hormonales
del acoplamiento siguen un ciclo en los animales, y el mismo acto
sexual, en los vertebrados superiores y en el hombre, se acompana
de movimientos ritmicos (a veces precedidos por danzas nupciales).
El reflejo sexual se relaciona por lo tanto con el ritmo. Los psicélo-
gos han advertido que numerosos juegos de la infancia presentan un
cardcter ritmico, como preejercicio de aprendizaje sexual, y Jung ya
habia sostenido que el onanismo infantil es un preejercicio directo de
la sexualidad plena.

En cuanto a la relacién entre estos reflejos dominantes prima-

rios, al parecer inconscientes, y la representacion simbélica, no pre-
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senta mayores complicaciones. Numerosos psicélogos e incluso lin-
giiistas, como Jakobson, han demostrado que las representaciones
mentales y el lenguaje estdn relacionados con la motricidad primaria.
Existe una estrecha relacion entre los reflejos dominantes, los centros
nerviosos y las representaciones simbdlicas, de manera que los ges-
tos dominantes determinan en cierta forma la configuracién de los
simbolos. Sin embargo, cuando la imaginacién entra en contacto con
cada medio geografico y cultural, adquiere una amplisima variacién
de manifestaciones.

Durand considera una serie de elementos que se sitiian entre los
dos polos del trayecto antropoldgico, desde el polo psiquico hasta el
cultural: los reflejos dominantes, los esquemas, los arquetipos y los simbo-
los. En el polo psicobiolédgico del trayecto antropoldgico se sittan los
reflejos dominantes, que dan lugar a los esquemas, los cuales aparecen
encarnados en representaciones concretas. Los reflejos dominantes di-
ferenciados en esquemas, en contacto con el entorno natural y social,
determinan los grandes arquetipos.>* Y las particularizaciones cultura-
les de los arquetipos dan lugar a los simbolos, que se sitGan en el polo
cultural del trayecto antropolégico.

El arquetipo se caracteriza por su universalidad constante, pero
el simbolo estd en la via de lo particular, y hereda una fragilidad extre-
ma. Asi, mientras que el esquema ascensional y los arquetipos perma-
necen inmutables, el simbolo se transforma en cada cultura de escala
en flecha volante, en avién supersénico o en campedn de salto.

52 Asi, al reflejo postural le corresponden dos esquemas: el de la verticalizacion ascen-
dente, que da lugar a los arquetipos de la cima, el jefe, la luminaria y el cielo, y el de la division
(tanto visual como manual), que origina los arquetipos de la luz, la espada'y el bautismo. Al reflejo
digestivo le corresponden el esquema del descenso, que deriva en los arquetipos del hueco y la
noche, y del acurrucamiento, que genera los arquetipos del seno y la intimidad. Y el reflejo sexual
determina un esquema ciclico que da lugar al arquetipo de la rueda.
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Por dltimo, la relacién entre los esquemas, los arquetipos y los
simbolos da lugar a los regimenes: el Régimen Diurno y el Régimen
Nocturno.

Durand propone establecer su clasificacién basindose en una
biparticién entre dos Regimenes del simbolismo, uno Diurno (porque
se relaciona con la luz, la visién y la ocupacién espacial) y otro Noctur-
no (asociado al interior del cuerpo y las profundidades), y en la tripar-
ticién reflexoldgica de las dominantes postural, digestiva y ritmica, de
manera que la primera determina el Régimen Diurno, y las otras dos el

Régimen Nocturno, en sus variantes digestiva y ciclica:

REGIMEN DIURNO

DOMINANTE DIGESTIVA

REGIMEN NOCTURNO <
DOMINANTE CiCLICA

Durand ofrece la siguiente definicién de los regimenes de la
imaginacion:

El «Régimen Diurno» concierne a la dominante postural, a la tec-
nologia de las armas, a la sociologia del soberano mago y guerrero, a
los rituales de la elevacién y de la purificacidn; el «Régimen Nocturno»
se subdivide en dominantes digestiva y ciclica: la primera subsume las
técnicas del contenido y del hdbitat, los valores alimenticios y digestivos,
la sociologia matriarcal y nutricia, y la segunda agrupa las técnicas del
ciclo, del calendario agricola, asi como la industria textil, los simbolos
naturales o artificiales del retorno, los mitos y los dramas astrobiolégicos
(Durand, 2005: 60-61).
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Durand opta por esta clasificacién a la vez bipartita y tripartita
por dos razones: en primer lugar, porque este doble plan no es contra-
dictorio y abarca las diferentes motivaciones antropoldgicas a las que
han llegado investigadores muy alejados entre si. Y, en segundo lugar,
porque la triparticién de las dominantes reflejas es reducida por el psi-
coandlisis a una biparticién: la libido se vincula en su evolucién de for-
ma sucesiva y continua a las pulsiones digestivas y a las sexuales, lo que
implica que existe cierto parentesco entre ambas.”® Por otra parte, los
denominados «placeres del vientre» (asociados tanto a la dominante
digestiva como a la sexual), guardan cierta relacién que los opone a la
dominante postural, por lo que parece 16gico conservar esa diferencia
oponiendo el Régimen Nocturno al Diurno.

No obstante, la clasificacién a la vez bipartita y tripartita de
Durand ha tendido a resolverse en una simple triparticién. En Las
estructuras antropoldgicas de lo imaginario, Durand (2005: 185-196,
277-287 y 355-363) denomina estructuras esquizomorfas a las corres-
pondientes al Régimen Diurno (2005: 185-196), misticas a las de la
dominante digestiva del Régimen Nocturno (2005: 277-287) y sinté-
ticas a las de su dominante ciclica (2005: 355-363). Posteriormente,
en su obra De la mitocritica al mitoandlisis, Durand cree preferible
la denominacién de Régimen diseminatorio —o estructuras diseminato-
rias— a la de «estructuras sintéticas» (Durand, 1993: 289), y en otras
obras posteriores (1994, 1996) mantiene una denominacién triparti-
ta. Asimismo, Jean Burgos (1982) se referirfa a tres estructuraciones

53 Freud estableci6 tres etapas sucesivas en la evolucion sexual del nifo: la etapa oral,
desde el nacimiento hasta los dos afios, en la que la satisfaccidon del placer estd unida a la exci-
tacién de la boca y los labios durante la alimentacion; la etapa analsidica, que se produce entre
los dos y los cuatro afios, en la que el nifio experimenta placer por medio de la retencién o la
expulsién de las heces, y la etapa filica, en la que las pulsiones se fijan en los érganos genitales

(Paraiso, 1995: 30-31).
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dindmicas de lo imaginario (estructuraciones dindmicas de conquista,
de repliegue y de progreso), y Antonio Garcia Berrio (1994) asimila
ambas propuestas, reduciendo por comodidad la clasificacién a la vez
bipartita y tripartita de Durand a la mds simple consideracién de tres
regimenes imaginarios (Diurno, Nocturno'y Copulativo). Por ello, y sin
olvidar la relacién existente entre lo digestivo y lo ciclico, podriamos
considerar la existencia de tres regimenes bdsicos: el Régimen Diurno,
el Régimen Nocturno'y el Régimen Ciclico o Copulativo.

Tras la publicacién en 1960 de Las estructuras antropoldgicas de
lo imaginario, Durand intentd aplicar los estudios de lo imaginario a la
literatura en su obra De la mitocritica al mitoandlisis, de 1979. Durand
entiende la mitrocritica como un «método de critica literaria que cen-
tra el proceso comprensivo en el relato mitico inherente [...] a la signi-
ficacién de todo relato» (Durand, 1993: 341), el cual pretende poner
de manifiesto la relacién de los argumentos de las obras literarias con
antiguos mitos de la Antigiiedad. Y el mitoandlisis constituye «un mé-
todo de andlisis cientifico de los mitos», que se propone «extraer de
ellos no solo el sentido psicoldgico, sino también el sentido socioldgi-
co» (Durand, 1993: 347). El mitoandlisis pone el acento en la relacién
de las estructuras miticas con el momento histérico y el marco socio-
cultural en que se producen, analizando en qué momentos histéricos
se intensifica la presencia de un determinado mito en la literatura o en
qué épocas decae. Asi, es posible explicar el desarrollo sociocultural de
los pueblos (y no solo su evolucidn literaria, sino también la ideolégica
o cultural) en relacién con la aparicién o repeticién en cada momento
histérico de unos mitos determinados y la decadencia de otros.

En 1994, Durand publica Limaginaire, obra en la que recuerda
que el mundo occidental ha sido desde sus inicios mayoritariamente
iconoclasta, en el sentido de que ha rechazado la imagen, devaludndo-
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la frente a la razén. Tras reivindicar el valor de las imdgenes, Durand
intenta desarrollar un nuevo método de aproximaciéon al mito que
denomina mitodologia, destinado a valorar lo universal y lo particular
en el desarrollo de los fenémenos culturales a lo largo de la historia.>*

Para ello, propone un modelo basado en las instancias del e/lo, el
yo'y el superyé del psicoandlisis freudiano (cuya valoracién de la impor-
tancia de la imagen contra la razén reivindica entusiastamente), apli-
cadas metaféricamente a una sociedad. Para representar el conjunto
imaginario de la sociedad de una determinada época, Durand propone
imaginar un circulo dividido horizontalmente en tres franjas. En la
franja inferior figura un e/lo antropolégico formado por el inconsciente
colectivo de Jung, que Durand prefiere llamar «inconsciente especifi-
co», ligado a la estructura psicofisiolgica del Homo sapiens, del cual
surgen las «imdgenes arquetipicas». En la franja intermedia (correspon-
diente al yo freudiano) se sittan las personae (mdscaras) distribuidas
en estratos sociales, de manera que hay papeles valorizados y papeles
marginales. Los papeles valorizados positivamente se institucionalizan
en un conjunto coherente y con cédigos propios, y estan destinados al
conservadurismo de las instituciones, mientras que los papeles margi-
nales, mds dispersos, constituyen el fermento de cambio social, de las
conmociones y de las revoluciones. Y en la franja horizontal superior se
sittia el superys de la mencionada sociedad, el cual «tiende a organizar,
incluso a racionalizar en los c6digos, planes, programas, ideologias, pe-
dagogias, los papeles positivos del “yo” sociocultural».

A ello se anade otra dimensién vertical que recorre las franjas
horizontales de abajo hacia arriba: partiendo de la franja del «ello»,

54 Vid. ademds la obra de Gilbert Durand titulada Introduction & la mythodologie.
Mythes et sociétés (1996), asi como los estudios sobre la metodologfa de Durand de Gutiérrez
(2011), Solares (2011), Luna (2015) y Amador (2019).
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chorreante de imdgenes arquetipicas, el imaginario se va regularizando
en papeles sociales diversos en su franja mediana, para acabar muy
empobrecido en la franja superior, perdiendo su espontaneidad mito-
génica y racionalizindose en edificios filoséficos, ideologfas y codifica-
ciones (Durand, 1993: 113-115).

En cada momento histérico suele haber a la vez un «mito mani-
fiesto» que corresponde a las ideologias oficiales, y un «mito latente»,
propio de los papeles marginales, obligado a permanecer en la sombra
y mds cargado por ello de la «alégica» del mito. En relacién con esta
dimension temporal del esquema, Durand propone la nocién de cuen-
ca semdntica, destinada a explicar el proceso por el cual una corrien-
te imaginaria marginal va logrando paulatinamente apoyos sociales,
hasta que desplaza a la corriente institucionalizada y se instaura en su
lugar, y, tras un periodo de apogeo y saturacién, experimenta un des-
gaste que facilita su sustitucién por otra corriente imaginaria.”

Es de advertir que esta propuesta de Durand, segin la cual la
implantacién social de las corrientes imaginarias sufre un proceso de
lucha social, que lleva desde su marginalidad inicial hasta su consoli-
dacién institucional y su posterior desmoronamiento y reemplazo por
otra corriente distinta, guarda un claro paralelismo con los procesos
de luchas literarias descritos por la teoria de los polisistemas de Itamar
Even-Zohar, la cual entiende el sistema literario como el resultado de

55 La cuenca semdntica integra seis fases: 1. Chorreo: bajo los movimientos instituciona-
lizados subyacen una serie de pequefias corrientes dispares y a menudo antagdnicas; 2. Reparto de
las aguas: se reinen algunas fluctuaciones que se oponen a los estados imaginarios precedentes; 3.
Confluencias: la nueva corriente imaginaria va obteniendo el apoyo de las instituciones sociales,
religiosas y econdmicas de otros grupos sociales; 4. Nombre del rio o «<nombre del padre»: se pro-
duce cuando un personaje real o ficticio viene a tipificar la cuenca semdntica entera; 5. Acondicio-
namiento de las orillas: consolidacién tedrica de los nuevos flujos imaginarios, con exageraciones
incluidas de las ideas de los «padres» o precursores. 6. Deltas y meandros: momento de saturacién
limite, en que empieza a desmoronarse la nueva configuracién imaginaria.
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la pugna social entre el estrato central y los estratos periféricos del poli-
sistema, de manera que se producen revoluciones literarias cuando los
segundos logran desplazar a los primeros. Aunque ambas propuestas
parten de dmbitos e intereses muy diferentes, como son el estudio de
lo imaginario y el estudio social de la literatura, formulan teorias ex-
plicativas basadas en las pugnas sociales que presentan claras analogfas.
Por nuestra parte, y aun considerando muy interesante la propues-
ta de andlisis mitodoldgico de Durand, adecuada para estudiar el desarro-
llo histérico, sociolégico y cultural de los mitos, preferimos centrarnos en
su clasificacion inicial de los simbolos, de cara a analizar la configuracién
simbdlica de las obras literarias y artisticas. Nuestro propdsito es compro-
bar si dichas obras, con independencia del momento histérico en el que
se encuadren, presentan una configuracién simbdlica a la vez universal
y original que pueda ayudar a comprender su poeticidad'y su esteticidad.
Analizaremos a continuacién el tipo de respuesta que cada régi-
men de la imaginacion ofrece al devenir. Y, para ello, ofrecemos un es-
quema de la clasificacién de los simbolos propuesta por Durand (2005)
en su obra Las estructuras antropoldgicas de lo imaginario, la cual sistemati-
za los productos de la imaginacién simbdlica, recogiendo sus principales
simbolos y sustituyendo las denominaciones de «dominante digestiva» y
de «dominante sexual» por las de Régimen Nocturno'y Régimen Ciclico:
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REGIMEN DIURNO

A) LAS CARAS DEL TIEMPO:

— SiMBOLOS TERIOMORFOS: caballo (movimiento, ruido, inclemencias y
catdstrofes meteoroldgicas), toro, fauces, lobo, perro, ledn, tigre, jaguar, ogro.

— SIMBOLOS NICTOMORFOS: tinieblas, negrura, ciego, agua hostil, dragén,
ldgrimas, cabellera, sangre menstrual, luna, mujer fatal, arafia, pulpo, lazo.

— SIMBOLOS CATAMORFOS: caida, vértigo, aplastamiento, carne (sexual, ani-
mal).

B) EL CETRO Y LA ESPADA:

— SIMBOLOS ASCENSIONALES: elevacién y sublimacién, montafa sagrada,
piedras erguidas, ala, dngel, flecha, gigantizacidn, cielo, soberania (militar-policial,
juridica y mdgico-religiosa), cetro, falo, paternidad, espada, jefe, cabeza, crineo,
cola, cornamenta, caza, pricticas cinegéticas y guerreras.

— SIMBOLOS ESPECTACULARES: luz, color dorado, sol naciente, gallo, orien-
te, corona solar, tonsura, ojo, palabra, mantra, videncia.

— SfMBOLOS DIAIRETICOS: héroe armado, armas cortantes, herramientas
aratorias, armas percutientes, ritos de purificacién y de corte (escisién, circunci-
sidn...), agua limpia, fuego, aire.

REGIMEN NOCTURNO

— SfMBOLOS DE LA INVERSION: descenso, deglucion, vaguedad e inefabili-
dad, reduplicacién y encajonamientos, gulliverizacién, continentes y contenidos,
pez, noche tranquila, colores y tintes, melodia, feminidad positiva (madre protec-
tora, mujer idealizada), mar, tierra.

— SIMBOLOS DE LA INTIMIDAD: ritos de enterramiento, suefio, sepulcro y
cuna, momia, caverna, casa, rincén, bosque sagrado, centro, morada sobre el agua
(arca, barca, concha...), coche, alimento, leche materna, vino y licores, miel, oro,
excremento.

REGIMEN CICLICO

— SimBoLOs cicLicos: afio, calendario, luna ciclica, divinidades plurales
(trfadas o diadas), andrégino, rehabilitacidn, eterno retorno, vegetacién estacio-
nal, tumba vegetal, hijo o hija, doble paternidad, ceremonias inicidticas, sacrifi-
cios, pricticas orgidsticas, bestiario ciclico (caracol, oso, insectos, crustdceos, ba-
tracios, reptiles), tejido e hilado, circulo, esvistica.

— SIMBOLOS DEL PROGRESO: utensilios de progreso, cruz, madera, fuego,
fertilidad, encendedor, sexualidad, danzas y cantos ritmicos, drbol.
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El Régimen Diurno incluye dos series de simbolos antitéti-
cos, agrupados bajo los epigrafes «Las caras del tiempo» y «El cetro
y la espada». Los simbolos incluidos en «Las caras del tiempo» se
denominan asi porque sustituyen al propio tiempo, y, aun siendo
terribles, no lo son tanto como el tiempo al que reemplazan. La
sustitucién del tiempo por una serie de simbolos que lo represen-
tan constituye una primera forma de consuelo imaginario. Asi, el
tiempo es sustituido, en primer lugar, por una serie de simbolos
teriomorfos relacionados con los animales reales o fantdsticos que
son veloces y huyen como el tiempo (caballo, ciervo...), o que,
como él, son potencialmente daninos o devoradores (oso, toro,
lobo, tigre, ledn, dragén...); en segundo lugar, por los simbo-
los nictomorfos, relacionados con la luna (cuyos cambios de forma
constituyen el primer simbolo del paso del tiempo), la noche te-
rrible y la oscuridad, y, en tercer lugar, por los simbolos catamorfos
relacionados con la caida y el aplastamiento mortales (Durand,
2005: 71-125).

Y a estos simbolos de cardcter negativo se oponen otros po-
sitivos que los contrarrestan, incluidos en el epigrafe «El cetro y la
espada», que simboliza el poder y las armas: contra los simbolos
catamorfos de la caida se alzan los simbolos ascensionales, que valo-
ran por encima de todo la elevacidn, el vuelo y la gigantizacién, y
que incluyen simbolos como la divinidad (pues los dioses siempre
estdn en la alturas), la soberania (ya que los jefes, reyes o soberanos
estdn en la cima de la jerarquia social) o la cabeza (que es la parte
mds elevada del cuerpo, y se relaciona por lo tanto con el poder).
A los simbolos nictomorfos de la oscuridad se oponen los simbolos
espectaculares, que valoran positivamente la luz, el sol naciente (que

es luminoso y se eleva) y la claridad. Y a los simbolos zeriomorfos de
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los animales potencialmente peligrosos se enfrentan los simbolos
diairéticos de los héroes armados, capaces de matar a los anima-
les teriomorfos con sus armas cortantes o percutientes (Durand,
2005: 127-184).

De esta forma, la imaginacién puede sustituir el tiempo por un
animal zeriomorfo como un ledn o un dragén, e inventar después un
héroe armado capaz de matarlo, con lo que se consigue vencer simbé-
licamente al tiempo.

El Régimen Nocturno invierte el valor negativo de los simbolos
de «Las caras del tiempo», convirtiéndolos en positivos. Por ello, en
él se incluyen una serie de simbolos de la inversién: la terrible y mor-
tal caida catamorfa se convierte en un plécido descenso, las terribles
fauces teriomorfas se convierten en una simple deglucién, de manera
que el ser tragado sale vivo del vientre del animal (como Jonds de la
ballena, o Caperucita del vientre del lobo), y la noche nictomorfa,
terrible y oscura, se transforma en una noche agradable en la que
tienen lugar las experiencias misticas o los encuentros amorosos.
Asimismo, los héroes diurnos, caracterizados por su tendencia a la
gigantizacién, son sustituidos por seres gulliverizados, como los gno-
mos y enanitos que aparecen en los cuentos y leyendas, de manera
que el diminuto pulgarcito nocturno vence al ogro o al monstruo no
por su fuerza, sino por su astucia (Durand, 2005: 207-243). El Régi-
men Nocturno integra ademds otra serie de simbolos de la intimidad,
relacionados con los continentes y los contenidos alimenticios, con
la valoracién afectiva de la alimentacién (leche materna, miel, vino y
licores, oro, excremento), con la intimidad de la casa y con los ritos
de enterramiento, que suponen una vuelta a la «madre» tierra, con
la consecuente inversién de los valores negativos de la muerte (Du-

rand, 2005: 244-275).
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Y el Régimen Ciclico integra dos tipos de simbolos: los cicli-
cos y los del progreso. Los simbolos ciclicos convierten la linea del
tiempo en un circulo, de manera que nada acaba, sino que todo
vuelve a nacer, e incluyen simbolos como el ano, el calendario, los
ciclos de la luna, la muerte y la resurreccidn, o el hijo. Asi, aunque
un ano se acabe, celebramos que vendrd otro después, o, si una
primavera pasa, nos consolamos pensando en que otra vendri. De
igual modo, aunque Nosotros muramos, NUestros hijos continua-
rdn nuestra estirpe en la tierra (Durand, 2005: 291-337). Y los
stmbolos del progreso valoran lo que el paso del tiempo trae de posi-
tivo, ignorando los estragos que pueda causar, y contienen simbo-
los relacionados con los utensilios que hacen avanzar al hombre y
otros de naturaleza ritmica, como la danza o los cantos (Durand,
2005: 338-354).

Los arquetipos y los simbolos de Durand son comunes a todas
las artes, y su clasificacidén, mds alld de que pueda ser mejorada o con-
tradicha en ciertos aspectos, constituye una prueba de que es posible
sistematizar los productos de la imaginacién humana y los simbolos
desplegados en las obras artisticas. Si la comunicacién humana estd
basada en la existencia de un cerebro comin que permite la interac-
tividad y la comprensién de las intenciones y las emociones de los
demds, es 16gico pensar que también los productos artisticos y los sim-
bolos que en ellos aparecen posean una raiz antropolédgica comtn a
todos los hombres.

No obstante, y como afirma Garcia Berrio, el sustento antropo-
légico no garantiza por si solo el valor poético de las obras artisticas,
sino que es preciso que vaya acompafado por un acierto en el uso
de los recursos formales o ficcionales. Segtin la distincién de Garcia
Berrio entre literariedad y poeticidad (Garcia Berrio, 1979: 165-168,
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1985: 49 y ss., 1987; 1994: 117-125. Garcia Berrio y Herndndez,
1988: 69-71), la literariedad dependeria en gran medida de las con-
venciones sociales que en cada momento determinan lo que es consi-
derado como literario, pero la poeticidad estaria al margen de dichas
convenciones, y solo serfa alcanzada por determinadas obras. Tres son
los factores, para Garcia Berrio, de los que depende la poeticidad: en
primer lugar, la expresividad poética, relacionada con los mecanismos
formales de expresion sistematizados desde la Antigiiedad en retéricas
y poéticas; en segundo lugar, la construccion ficcional, cuyo valor artis-
tico aparece ya advertido en la Poética de Aristételes; y, en tercer lugar,
la construccion imaginaria.

Pues bien, los dos primeros aspectos considerados por Garcia
Berrio como garantes de la poeticidad, la expresividad poética y la cons-
truccion ficcional, determinan en gran medida la literariedad de las
obras, pero el que alcancen o no valor poético depende fundamental-
mente de la construccion imaginaria. Naturalmente, la construccién
imaginaria no se basta a si misma, sino que debe estar convenien-
temente secundada por la expresividad poética o por una adecuada
construccion ficcional. De la afortunada combinacién de estos fac-
tores dependerd el valor artistico de la obra (Garcia Berrio, 1987).
Cuando la obra literaria vehicula un contenido antropolégico con el
que el receptor pueda identificarse, y cuando ese contenido es expresa-
do de una forma artistica atractiva, puede llegar a poseer valor estético
o poeticidad.

La construccién imaginaria puede ser explicada por la semidtica
imaginaria. En correspondencia con la semi6tica como ciencia general
de los signos (Morris, 1962, 1985), podemos contemplar una semid-
tica imaginaria compuesta por una sintaxis imaginaria, una semdntica
imaginaria 'y una pragmdtica imaginaria.
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La sintaxis imaginaria, en conformidad con la propuesta

de Garcia Berrio (1985, 1994), engloba, en el caso de los textos

liricos, una serie de esquemas de orientacién y espacializacion,

y, en el caso de los textos narrativos, determinados esquemas es-
paciotemporales,”” todos ellos sustentados en las construcciones
lingiiisticas del texto; mientras que, en otro tipo de obras artis-
ticas, como la pintura, los esquemas sinticticos se apoyan en las
construcciones materiales que les son propias (Garcia Berrio y
Herndndez, 19884).

La semdntica imaginaria, por su parte, se dedicaria al estudio de
los simbolos y su significado, y puede llevarse a cabo mediante el andli-
sis de los simbolos de los tres regimenes de la imaginacién incluidos en
la clasificacién de Gilbert Durand. Y la pragmdtica imaginaria tendria
en cuenta el contexto general de comunicacion, preocupandose espe-

56 Dichos esquemas se sustentan en las construcciones lingiifsticas del texto, y tra-
ducen las respuestas al tiempo en formas de sentirse en el espacio (Garcfa Berrio, 1985: 260).
Todo el conjunto de efectos poéticos tradicionales (colorido vocilico, aliteraciones, ritmo
acentual, encabalgamientos, rimas...) converge a la produccién del esquema material verbal
en el que se sustenta el impulso fantdstico. Cada régimen de la imaginacién produce una
serie de esquemas especificos. Asi, en el Régimen Diurno se incluyen esquemas de elevacion,
constitucion, expansion, y choque; en el Régimen Nocturno, de disolucion, retraccion, centramien-
to, dmbito favorable o cerco amenazado, y, en el Régimen Ciclico o Copulativo, de fluctuacién
(Garcfa Berrio, 1985: 304-398; 1989: 405-406). Aunque Garcfa Berrio también incluye en el
Régimen Nocturno el esquema de orientacién de la caida, resultaria mds apropiado, en confor-
midad con las ideas de Durand, incluir en ese régimen el esquema del plicido descenso, pues
la temible caida se relaciona con la parte negativa del Régimen Diurno, y, mis concretamente,
con los simbolos catamorfos de «Las caras del tiempo».

57 Los esquemas espaciotemporales de los textos narrativos se sirven de las posibili-
dades de manipulacién temporal con respecto a dos ejes: el de la distancia temporal entre el
momento en el que se sitta el narrador y el de los hechos que narra (se puede narrar en pasado,
en presente o incluso en futuro), y el de la propia ordenacién temporal de los hechos narrados,
manteniendo su orden légico-cronolégico o alterdndolo. Los distintos regimenes de la imagina-
cién son proclives a emplear determinadas posibilidades de manipulacién temporal con respecto
a esos dos cjes (Martin, 1993: 131-141).
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cialmente por el cardcter a la vez universal y singular de los esquemas
de orientacion y de especializacion y de los simbolos, evidenciando que
su naturaleza universal garantiza la identificacién entre autores y re-
ceptores, y que su cardcter singular produce el interés que despiertan
las obras.

En las pdginas sucesivas vamos a centrarnos en la semdntica
imaginaria, que integra la imaginacién simbdlica, y en la parte de la
pragmdtica imaginaria que se ocupa del cardcter universal y original
de los simbolos, ya que esas partes son comunes a todas las artes, y
prescindiremos de examinar los esquemas de orientacion y espacializa-
cidn, especificos de cada tipo de arte, que se incluyen en la sintaxis
imaginaria. Por ello, nuestro objetivo serd describir el funcionamiento
de la imaginacién simbdlica, analizando los simbolos que aparecen
en las obras literarias y artisticas, especificando su encuadramiento en
alguno de los regimenes de la clasificacién de Durand y valorando su
cardcter a la vez universal y singular.

A este respecto, hay que tener en cuenta que un mismo simbolo
puede tener valores diferentes, y su relacién con los apartados de la cla-
sificacién de Durand depende del sentido que se le otorgue en la obra
que se analiza. Asi, un simbolo como la /una puede tener connotacio-
nes negativas ligadas a la simbologfa nictomorfa del Régimen Diurno,
o connotaciones positivas relacionadas con la simbologia nocturna de
la inversién o con la simbologia ciclica.

De manera general, los simbolos de cardcter negativo se en-
cuadran en el apartado de «Las caras del tiempo» del Régimen
Diurno, ya que en él se incluyen los simbolos que sustituyen al
tiempo y que tienen su misma peligrosidad; mientras que los res-
tantes simbolos adquieren una valoracién positiva, ya sea por-
que contrarrestan los valores negativos de «Las caras del tiempo»
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(como ocurre con los simbolos de «El cetro y la espada»), porque
inviertan sus valores convirtiéndolos en positivos (como hace la
simbologia nocturna de la inversién), porque conviertan el tiempo
en un eterno retorno circular (como propone la simbologia ciclica)
o porque valoren los aspectos positivos que trae el paso del tiempo
(en conformidad con los simbolos del progreso). Por ello, precisar
el valor positivo o negativo que presentan los simbolos en las obras
analizadas puede ser el primer paso para definirlos.

Como paso previo a la aplicacién de la metodologia de la Poéti-
ca de la imaginaci6n al andlisis de algunas obras literarias y artisticas,
resulta imprescindible recordar de forma sintética el contenido de la
clasificacién de los simbolos de Durand, de manera que pueda ser
asimilada para comprobar después su eficacia analitica. Recogemos al-
gunos de los ejemplos que ofrece Durand (a cuya obra remitimos para
una mayor informacién [Durand, 2005]) y aportamos otros ejemplos
de nuestra propia cosecha. Se pondrd en cursiva cada simbolo que se
vaya comentando, para que el lector pueda percibitlo y situarlo en el
esquema de la clasificacién de la pdgina 290, que puede servirle como

indice orientador.

4.2. EL RéGiMEN D1urNo

El Régimen Diurno (Durand, 2005: 71-196) se define de ma-
nera general como el régimen de la antitesis, e integra dos partes
contrapuestas: la primera se relaciona con el fondo negativo de las
tinieblas sobre las que se perfila el resplandor victorioso de la luz, y
la segunda supone la reconquista antitética de las valoraciones nega-

tivas de la primera.
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Durand titula el capitulo dedicado a la parte negativa de las
tinieblas «Las caras del tiempo», y dentro de este apartado incluye
tres tipos de simbolos: teriomorfos (animales veloces o monstruosos),
nictomorfos (relacionados con las tinieblas) y catamorfos (asociados a
la caida).

El capitulo dedicado a la reconquista antitética se titula «El
cetro y la espada» (simbolos tomados del Tarot y representativos de
este régimen), e incluye a su vez tres tipos de simbolos: ascensionales
(relacionados con la elevacién), espectaculares (asociados a la lumi-
nosidad) y diairéticos (correspondientes a los héroes armados y a la
purificacién).

4.2.1. «Las caras del tiempo»: simbolos teriomorfos, nictomorfos y catamorfos
A) SIMBOLOS TERIOMORFOS

El término teriomorfo viene a significar ‘con forma de animal
salvaje’, pues estd formado a partir del griego 6nplov (therion: ‘animal
salvaje’) y pop¢n (morfo: ‘forma’). Por lo tanto, los simbolos teriomor-
fos destacan dos aspectos negativos de los animales: la velocidad de su
movimiento y la peligrosidad de sus fauces devoradoras.

El movimiento de los animales tiene por lo general connota-
ciones negativas asociadas al arquetipo del caos. Asi, el infierno es
imaginado por la iconografia como un lugar caético y agitado. El
esquema de la animacién acelerada que es la agitacién hormigueante
o cadtica parece ser una proyeccién asimiladora de la angustia ante
el cambio. Desde los primeros instantes de la vida, el cambio se ex-
perimenta como algo doloroso y negativo, ya sea por el dolor del

nacimiento, las manipulaciones de la comadrona o el destete. Estas
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experiencias convergen hacia la formacién de un esquema repulsivo
hacia el cambio y el movimiento en el nifio de pecho. Y a partir de
esta experiencia inicial, la imaginacién diurna relaciona el cambio
y el ruido producido por el movimiento con el terror a la fuga del
tiempo, identificando el movimiento animal con el terror al devenir
y la muerte.

En muchas culturas aparece el simbolo del caballo, animal aso-
ciado al movimiento, al temor al paso del tiempo, al mal y a la muerte
(como se aprecia en la imagen de la muerte a caballo con su guadana,
o en la de los jinetes del Apocalipsis). Sonar con un caballo es signo
de muerte en las culturas germdnicas, y, en otras sociedades, aparece
un caballo solar destructor, de manera que el dios sol es arrastrado por
caballos. En la leyenda de Helios y su hijo Faetén, este no puede con-
trolar el carro del sol de su padre, y pasa cerca de la tierra por Africa,
motivo por el cual los africanos, quemados por el sol, adquirieron la
coloracién de su piel.

Seguin la mitologia, los truenos son producidos por el sonido
de los cascos de los caballos de los dioses, por lo que el ruido ame-
drentador se asocia a la simbologia teriomorfa. Y el miedo infantil
y adulto a las tormentas deriva en un temor general a las inclemen-
cias'y a las catdstrofes meteoroldgicas. Los pueblos galos temian que
durante las tormentas el cielo cayera sobre sus cabezas (elemento
parodiado en los cémics de Astérix), y los simbolos catamorfos de
la caida o el aplastamiento son isomorfos, como veremos, de los
teriomorfos.

En relacién con el caballo aparecen muchos simbolos bovinos
en diferentes culturas. La palabra sdnscrita ge representa la relacién
entre el animal y el ruido, ya que significa a la vez toro y ruido. Los
cuernos de los bovidos se relacionan directamente con los cuernos de



300 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

la luna creciente. La luna, mds que ningdn otro astro, al estar sujeta
a variaciones temporales en su forma, se convierte en el simbolo
inequivoco del paso del tiempo, y los animales bévidos se asocian a
ella por la forma de sus cuernos. Muchas culturas orientales simbo-
lizan el poder destructivo meteorolégico mediante el zoro. El toro,
pues, como el caballo, simboliza el terror ante el paso del tiempo y
ante el mismo cambio meteorolégico (miedo a las tormentas, a las
inundaciones, al frio y al huracdn...).

El esquema teriomorfo del miedo se manifiesta también
en el simbolismo del mordisco animal. Las fauces, tan temidas
en los suenos de los nifos (y coincidiendo ademds con el trau-
matismo del cambio de la denticién), llegan a simbolizar toda la
animalidad. Las fauces terribles y asesinas se identifican con el
paso del tiempo.

El lobo es en occidente el animal feroz mds recurrente, y sigue
siendo todavia un simbolo infantil de pdnico. Presente en la mitologia
de diversas culturas, se dice que adlla a la luna, mostrando su relacién
con el simbolo del paso del tiempo por excelencia que es la luna (los
hombres-lobo se transforman con la luna llena).

El doble doméstico del lobo es el perro, simbolo del transito en
la cultura egipcia (Anubis), guardidn del infierno en la cultura grecola-
tina (Cerbero), y por tanto relacionado con la muerte. Hay por tanto
un claro isomorfismo (o asociacién) entre el mordisco de los cdnidos
y el temor al tiempo destructor. En otras culturas, el ledn, el tigre y el
Jjaguar representan el mismo papel, y el ogro es un simbolo universal
en los cuentos infantiles.

En definitiva, el simbolismo animal en su conjunto inspira
dos temas negativos: el terror ante el cambio y ante la muerte
devoradora. El animal es el que huye y no puede ser, como el
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tiempo, detenido, pero también el que devora, como Cronos a
sus hijos.>®

B) SIMBOLOS NICTOMORFOS

A los simbolos animales se asocia el temor a las tinieblas y la os-
curidad (de ahi la denominacién de los simbolos nictomorfos, pues el
prefijo nicto, proveniente del griego VUKTOG [nykros], significa ‘noche’).
El acercamiento de la hora del creptsculo suele producir una situacién
de angustia o depresién, reflejada en muchos textos literarios (Lucrecio
pinta el terror de los antepasados a la caida de la noche, y Addn y Eva
aparecen en la Biblia viendo «con terror la noche cubrir el horizonte y el
horror de la muerte invadir los corazones temblorosos»). En el folclore,
la noche es el momento en que los animales maléficos se apoderan de
cuerpos y almas. Esto ocurre también en obras literarias como Dricula,
de Bram Stocker, o en las distintas versiones del mito del hombre-lobo.

En todas las culturas, las tinieblas nocturnas constituyen el pri-
mer simbolo del tiempo, y entre casi todos los primitivos se cuenta el
tiempo por noches, y no por dias (nuestras fiestas nocturnas, como
San Juan, Navidad y Pascua son supervivencias del antiguo calendario
nocturno). Las tinieblas se asocian asi al simbolismo animal, convir-
tiéndose en caos y rechinar de dientes. La oscuridad es amplificadora

del ruido teriomorfo (como se observa en la escena del Quijote en la

58 Aunque Durand no incide en ello, es de notar que los animales teriomorfos po-
tencialmente letales pueden ser sustituidos por seres humanos o antropomorfos mis o menos
animalizados que cumplen su mismo papel, los cuales portan diferentes tipos de armas en susti-
tucién de las fauces o garras. Es lo que ocurre con los personajes malvados de tantas historias que
amenazan a los héroes, y que finalmente suelen ser vencidos por ellos. En el caso de los westerns,
los peores pistoleros se caracterizan por su rapidez al disparar, por lo que se unen en ellos los dos
aspectos de la simbologia teriomorfa: la velocidad y la letalidad.
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que un ruido que surge en la oscuridad produce el terror de Sancho,
hasta que descubre al amanecer que eran unos simples batanes), y las
tinieblas son el espacio mismo de toda agitacién, representando el te-
rror ante el paso del tiempo.

De este isomorfismo resulta también que la negrura siempre es va-
lorada negativamente. El diablo es casi siempre negro u oculta alguna ne-
grura. La esclavitud se justificaba en la Espafa de los siglos xv1 y xvir (en
la que una décima parte de la poblacién estaba constituida por esclavos,
tanto en la peninsula como en las colonias americanas) porque el color
negro se asociaba al diablo. Al tener la cara negra, se aducia que los escla-
vos también tenfan el alma negra, y que pertenecian al mundo diabélico.

Segtin Durand, el antisemitismo y el racismo resultan de la hos-
tilidad natural hacia los tipos étnicos pardos. Hitler confundia a los
judios y a los que denominaba «pueblos negroides». En la Europa oc-
cidental, «el moro» aparece convertido en una especie de diablo, tanto
en las figuras grotescas que adornan nuestras iglesias, como en cuentos
y leyendas (como en La cueva de la mora, de Bécquer) o apellidos
(Matamoros). Incluso las poblaciones de piel negra consideran el negro
como un color maléfico en sus ritos y leyendas, y los dioses benéficos
tienen frecuentemente cabeza blanca, mientras que los maléficos son
negros. Asimismo, el teatro occidental viste de negro a los personajes
reprobados o antipdticos (Tartufo, Mefistfeles...). Esta aversién natu-
ral a la negrura podria explicar en parte, segin Durand, el éxito insen-
sato de algunas apologias racistas del Sigfrido blanco o ario, gigante y
rubio, vencedor del mal y de los hombres negros.

Como las tinieblas se asocian a la ceguera, el ciego aparece tam-
bién como una figura inquietante. Asi, la Iglesia cristiana tradicio-
nalmente aparecia enfrentada a la ciega Sinagoga judia, representada

siempre con los ojos vendados, y son frecuentes las mutilaciones ocu-
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lares en las leyendas (Cupido) y en la literatura (Edipo). Otro ciego
famoso es el del Lazarillo de Tormes, tratado al final sin piedad como
forma de castigar su maldad intrinseca.

El agua hostil, el agua negra, se asocia también a esta constelacién
de simbolos. Se trata del agua considerada en su aspecto tenebroso, del
agua heraclitea que corre y es simbolo del viaje sin retorno. El correr del
agua es el simbolo mismo del terror, reflejado en el cuadro de Dali en el
que los relojes se licuan, mostrando bien a las claras la relacion entre el
agua corriente y el tiempo, o en las célebres coplas de Jorge Manrique
(«Nuestras vidas son los rios / que van a parar a la mar, / que es el morir).

En relacién con el agua, ya que suele habitar en ella, se encuentra
el dragon, que resume muchos de los aspectos estudiados hasta ahora:
devorador que vive en la oscuridad, monstruo del trueno, furor del agua.
Pese a ser un animal inexistente, aparece como simbolo terrible en mu-
chisimas culturas (europeas, china, americanas...). El dragén se relaciona
con el agua en las gdrgolas de nuestras catedrales, y es un elemento fre-
cuente de las novelas de caballerias o de los cuentos fantésticos infantiles.

También se relacionan con el agua corriente las ligrimas y la ca-
bellera, cuyo movimiento cuando flota al viento se asocia al del agua
corriente. Asimismo, el mechén de la cabellera se utiliza como recuerdo
de tiempos pasados, y el tiempo aparece en la literatura como el gran
arrancador de cabellos. Es muy frecuente que la literatura refleje el paso
del tiempo mediante la cabellera. Asi se aprecia en la cabellera canosa
que describe Garcilaso de la Vega, antes magnifica cabellera al viento.”

59 Soneto XXIII: «En tanto que de rosa y d’azucena / se muestra la color en vuestro gesto,
/'y que vuestro mirar ardiente, honesto, / con clara luz la tempestad serena; / y en tanto que’el cabe-
llo, que’n la vena / del oro s'escogid, con vuelo presto / por el hermoso cuello blanco, enhiesto, / el
viento mueve, esparce y desordena: / coged de vuestra alegre primavera / el dulce fruto antes que’l
tiempo airado / cubra de nieve la hermosa cumbre. / Marchitard la rosa el viento helado, / todo lo
mudard la edad ligera / por no hacer mudanza en su costumbre» (Vega, 1979: 59).
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La sangre menstrual, agua femenina y nefasta por excelencia en
tantas culturas, es otro simbolo negativo que asocia el agua corriente
y el terror al paso del tiempo con la feminizacién. El menstruo en
primer lugar, y por derivacién cualquier tipo de sangre, es tabt en la
mayoria de las culturas (en el Levitico la menstruacién se considera
impura, y se prescribe minuciosamente la conducta que debe seguirse
durante el periodo menstrual®). Se produce una asociacién entre el
agua corriente que cae, el menstruo y el ciclo lunar, cuya duracién es
parecida a la de los ciclos femeninos.

La /una se une indisolublemente a la muerte y a la feminidad, y a
través de la feminidad (concretamente, del menstruo), se vincula al sim-
bolismo acudtico (como demuestra la prohibicién de banarse durante la
menstruacién). Existen numerosas creencias que relacionan el ciclo mens-
trual con el lunar, y en muchas de las mitologfas la luna y el agua aparecen
confundidas en la misma divinidad. Mientras que el sol permanece siem-
pre idéntico, y solo se ausenta durante un corto lapso de tiempo del paisa-
je humano, la luna es un astro que crece, que mengua, que desaparece, y
que aparece por eso mismo sometido a la temporalidad y a la muerte. La
luna desaparece durante tres noches del cielo, y los folclores imaginan que
ha sido engullida por un monstruo, que no es otro que el propio tiempo.

Por esta isomorfia entre la luna, el agua corriente y la mujer,

aparece en las mitologfas y en el folclore la mujer de las tinieblas, la

60 Levitico, 15, 19-30: «La mujer que tenga la menstruacidn, permanecerd impura por
espacio de siete dfas. Y quien la toque serd impuro hasta la tarde. Todo aquello sobre lo que se
acueste durante su impureza quedard impuro; y todo aquello sobre lo que se siente quedard im-
puro. Quien toque su lecho lavard los vestidos, se bafiard y quedard impuro hasta la tarde. Quien
toque un mueble cualquiera sobre el que ella se haya sentado lavard sus vestidos, se bafiard y serd
impuro hasta la tarde. Quien toque algo que estd sobre el lecho o sobre el mueble donde ella se
sienta quedard impuro hasta la tarde. Si uno se acuesta con ella, se contamina de la impureza
de sus reglas y queda impuro siete dias; todo lecho en que ¢él se acueste serd impuro...». (Nueva

Biblia de Jerusalén, 1999: 207).
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mujer malvada o fatal que viene a cumplir el mismo papel asignado
con anterioridad a los animales voraces. Los psicoanalistas relacionan
esta «Madre terrible» con el complejo de Edipo, ya que la madre en
no pocas ocasiones aparece asi para el nifio porque viene a reforzar la
prohibicién sexual. Esta «Madre terrible» es el modelo inconsciente de
todas las brujas, viejas terribles y tuertas y hadas malignas que pueblan
el folclore.

Esta imagen aparece también en la iconografia (la obra de Goya
abunda en caricaturas de viejas decrépitas y amenazadoras, que adoran
al gran Chivo, y en la «Quinta del sordo» las horribles parcas acompa-
fian al ogro Saturno —dios itdlico identificado con Cronos—, devorador
de sus hijos). Asimismo, la imagen de la vampiresa, de la mujer fatal,
es muy frecuente en el cine moderno (como se aprecia en algunas peli-
culas de Paul Verhoeven protagonizadas por Sharon Stone, como De-
safio total o Instinto bdsico...). En algunas leyendas de Gustavo Adolfo
Bécquer (como E/ cristo de la calavera, o El monte de las dnimas) tam-
bién aparecen mujeres fatales que causan o estdn a punto de causar la
perdicién de sus enamorados. En general, la misoginia y la literatura
miségina (como los poemas miséginos de Lope de Vega o Quevedo)
tiene su origen en esta imagen de la mujer malvada.

En relacién con la mujer fatal, la mitologfa feminiza monstruos
teriomorfos, devoradores, como las esfinges, o mortales, como las si-
renas que atraen a los navegantes para hacerlos naufragar (La Odisea
es una epopeya de la victoria sobre los peligros de las olas —agua terri-
ble—y de la feminidad negativa —concretizada en Circe y otras mujeres
malvadas, como las mismas sirenas—).

La arania aparece también como un animal femenino y terrible
en muchos cuentos y relatos folcléricos. Para los psicoanalistas, repre-

senta el simbolo de la madre arisca que ha conseguido aprisionar al
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nifio en su red. Sus patas velludas, por otra parte, recuerdan el 6rgano
femenino, y la angustia de caer en la telarana se relaciona con la an-
gustia que produce el paso del tiempo. Victor Hugo, en Notre Dame de
Paris, compara la lucha del hombre contra el destino con una mosca
caida en una telarafa.®!

El pulpo es otro animal que, como la arafia, aprisiona entre sus
tentdculos. Surgido de las profundidades acudticas, y por tanto iso-
morfo del agua y la feminidad, aparece caracterizado como monstruo
terrible (en Veinte mil leguas de viaje submarino, de Jules Verne, se
convierte en un monstruo gigante, doblemente terrible).

Todos estos simbolos (cabelleras, arafa, pulpo) se relacionan
con el arquetipo del /azo, que es la imagen directa de las ataduras tem-
porales. Muchas divinidades de la muerte aparecen caracterizadas con
lazos o cuerdas en distintas culturas.

De los simbolos nictomorfos, relacionados con la feminidad te-
rrible y el agua nefasta por excelencia, la sangre menstrual, se pasa a los
simbolos catamorfos de la caida y de la carne.

C) Los siMBOLOS CATAMORFOS

Los simbolos catamorfos se relacionan con la caida (kata es un

adverbio griego que se relaciona con la caida desde lo alto). De los

61 En la pelicula La mosca, de Kurt Neumman, un cientifico llamado Andre Delambre
inventa una médquina con la que teletransportarse, y experimenta consigo mismo, entrando en
una cdmara para que sus dtomos se desintegren y se reconfiguren en otra cimara. Pero una mosca
entra en el desintegrador junto al cientifico, por lo que sus dtomos se entremezclan, y Andre apa-
rece en la cdmara receptora con la cabeza y una mano de la mosca. La mosca escapa al jardin, y el
hermano del cientifico la encuentra atrapada en una telarafa, justo en el momento en el que vaa
ser devorada por la arafia, comprobando con estupor que la mosca tiene la cabeza de su hermano
Andre. Esta imagen de la mosca-hombre atrapada en la telarana resulta realmente impactante, lo
que seguramente se deba a su cardcter a la vez universal y sumamente original.
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simbolos nictomorfos examinados, por mediacién de la sangre mens-
trual, se pasa a los simbolos catamorfos de la caida y de la carne. El
tabt de la sangre menstrual, tal como lo hemos examinado hasta aho-
ra, es mds ginecolégico que sexual: en casi todas las culturas las rela-
ciones sexuales estdn prohibidas en periodo de reglas. El menstruo se
relaciona ademds con la impureza. Los campesinos europeos siguen
prohibiendo a la mujer tocar determinados alimentos durante el pe-
riodo de la regla, por miedo a convertirlos en impuros, e incluso hoy
en dia persiste la creencia de que la mayonesa se corta si se tiene la
regla, o el miedo a banarse durante la menstruacién.

A juicio de Durand, el esquema de la caida transforma la san-
gre femenina y ginecoldgica en sangre sexual, o mds exactamente, en
carne, con sus dos valoraciones negativas posibles: sexual y digestiva.

Betcherev demostrd que el recién nacido estd sensibilizado por
el miedo a la caida. Los movimientos bruscos de la comadrona y las
desnivelaciones brutales que siguen al nacimiento son la primera ex-
periencia de la caida y del miedo. El cambio que supone el nacimien-
to, con su componente temporal, se relaciona inmediatamente con la
caida (en algunas culturas, el recién nacido debe caer al suelo al nacer).

El esquema de la caida se refuerza con el penoso aprendizaje de
la marcha. Para el animal vertical que es el ser humano, la caida estd
directamente relacionada con el fracaso. Ademais, la caida se asocia a
otros elementos de «Las caras del tiempo», ya examinados, como la
rapidez del movimiento (simbologia teriomorfa) o la oscuridad (sim-
bologia nictomorfa). Por ello, la caida se convierte en la experiencia
dolorosa fundamental, y condensa los dos aspectos temibles del tiem-
po: el movimiento y la oscuridad.

Muchas leyendas resaltan el aspecto catastréfico de la caida,

del vértigo o del aplastamiento. La caida se relaciona también con
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el castigo. Asi, [caro cae al mar (simbolo acudtico nictomorfo) por
haberse acercado demasiado al sol, que derrite la cera con que habia
pegado sus alas, y Faetén es arrojado por Zeus contra la tierra, por no
seguir con el carro del sol el trayecto que le habia descrito su padre,
asustado por el vértigo (es decir, por el miedo a la caida catamorfa) y
los animales del zodiaco (que son simbolos teriomorfos). Belerofonte,
montado en su caballo Pegaso, quiere llegar al Olimpo, y Zeus, indig-
nado, le manda un tdbano que pica al caballo, el cual se encabrita y
tira a Belerofonte (Pegaso, en cambio, es convertido en constelacién).
Atlas es condenado a soportar el mundo, con el consiguiente peligro
de morir aplastado (no porque caiga él mismo, sino porque algo cai-
ga sobre él), y los pueblos galos temian que el cielo cayera sobre sus
cabezas durante la tempestad. Y en la Biblia, Lucifer y los dngeles
malvados son precipitados a los infiernos. El esquema de la caida no
es mds que el tema del tiempo nefasto y mortal, moralizado en forma
de castigo.

Pues bien, en numerosas tradiciones, la menstruacién se consi-
dera como una secuela secundaria de la caida (de la que da fe la expre-
sién «Me ha bajado la regla»). La caida moral se feminiza. La mujer
malvada, que era impura por su sangre menstrual, se convierte en res-
ponsable del pecado original, y la menstruacién es considerada como
el castigo que recibe por su pecado. En ciertas sociedades, las mujeres
tienen la regla para expiar una falta. En la Biblia, el pecado de Eva
—primera mujer fatal creada por Dios— no debe ser redimido directa-
mente por la menstruacién, pero si con sufrimientos ginecoldgicos:
«Multiplicaré los sufrimientos de tu embarazo, parirds con dolor». En
la mitologfa cldsica, Pandora, llevada por su curiosidad (que suele ser
un atributo tipico de la mujer fatal), produce grandes danos, ya que

abre la jarra o caja en la que se encuentran los males que se expanden
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por el mundo (salvo la esperanza, que queda dentro de la caja, pues
Pandora, al ver salir los males, se apresura a cerrarla).®

Durand advierte que en determinadas culturas se produjo un
desplazamiento del fenémeno menstrual, que originariamente solo
tenfa connotaciones ginecoldgicas, hacia consideraciones de moral se-
xual, ya que la vagina es también un érgano sexual. El terror a la sangre
menstrual (que es temor al tiempo) es sustituido por el temor a la
vagina y al coito, es decir, por el miedo al fisico de la mujer, de manera
que pasa a ser peligrosa por su cuerpo. Esta inflexién hacia la sexuali-
dad fue introducida en época relativamente reciente por una corriente
ascética que parti6 de la India y que se esparcié por Oriente Préximo
antes de llegar a Occidente, manifestdindose en los escritos milesios® y
en el platonismo. La Iglesia heredarfa, a través de San Agustin, la fobia
sexual de los gndsticos y de los maniqueos.

A esta suplantacién del tiempo por la carne sexual se une otra
suplantacién por la carne animal.

Freud ya advirtié que la alimentacién se encuentra ligada a la

sexualidad, y que existe una relacién entre el vientre sexual y el vientre

62 Aunque Durand no se refiere a ello, la curiosidad femenina es un ingrediente caracteristico
de leyendas y cuentos infantiles, en los que las protagonistas suelen recibir un castigo cuando no son
capaces de superarla. Asi ocurre en el cuento de Barbazul, en el que la protagonista, llevada por su cu-
riosidad, desobedece la orden de su marido, quien, antes de salir de viaje, le permite deambular por toda
la casa, pero le prohibe entrar en una habitacién. Ella no resiste la curiosidad, y entra en la habitacién
prohibida, donde ve los cuerpos degollados de las antiguas mujeres de Barbazul. Se le cae la llave de la
habitacién al suelo y se mancha de sangre (tanto la caida como la sangre son simbolos catamorfos), y no
puede limpiar la llave, pues la sangre permanece en ella, motivo por el que es descubierta por Barbazul,
quien se dispone a matarla. No obstante, las protagonistas de los cuentos infantiles no estdn caracteri-
zadas como mujeres fatales, sino como heroinas, por lo que su curiosidad conlleva un castigo, pero no
llega a ser irremediable, y hay un final feliz (en Barbazul, la mujer curiosa se salva por la intervencién
de sus hermanos, que matan a Barbazul cuando este iba a asesinarla).

63 Aristides de Milesio escribié las Fdbulas milesias, una serie de cuentos erdticos y
licenciosos que fueron traducidos al latin por Cornelio Sisena (s. 11 a. de C.). Su influencia se
deja sentir en la novela realista griega, en el Asno de Oro de Apuleyo o en el Satiricén de Petronio.
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digestivo. La masticacién de la carne animal, como la sangre mens-
trual o la sexualidad, también estd vinculada a la idea de pecado, o al
menos de prohibicién (asi, el islamismo prohibe comer carne de cer-
do, el judaismo sanciona la carne sangrienta, y el cristianismo prohibe
comer carne en determinadas fechas).

El cardcter impuro de la sangre menstrual se va a extender a cual-
quier tipo de sangre. La matanza del animal es sangrienta, y su misma
carne conserva el color rojizo de la sangre. De ahi que, por la presencia
en ella de la sangre, la carne sea considerada impura. La valoracién nega-
tiva de la masticacion de la carne se refuerza ademds por el traumatismo
infantil del crecimiento dentario, doloroso y mds brutal que el destete.

La caida, por lo tanto, se feminiza a través de la menstruacion;
la sangre menstrual prolonga su impureza a cualquier tipo de sangre,
Y, por extensién, a la carne, por ser sangrienta.®

La caida pasa asi a verse simbolizada por la carne, bien la carne
que se come (variante digestiva), bien la carne sexual. Lo temporal y lo
carnal se vuelven sinénimos, y el vientre, bajo su doble aspecto diges-
tivo y sexual, pasa a ser doblemente repugnante y contrarrestado por
una doble moral: la de la abstinencia y la de la castidad.

Como resumen de esta primera parte de «Las caras del tiempo»,
parte negativa y terrorifica del Régimen Diurno, podemos recordar que

64 La relacién entre la sangre menstrual (y, por extensién, cualquier tipo de sangre), y la
carne se observa de forma nitida en el Levitico (18, 10-14): después de la prohibicién referida a la
sangre menstrual (recogida en una nota anterior), hay una prohibicién relativa a la sangre: «Si un
hombre cualquiera de la casa de Israel, o de los forasteros, que residen entre ellos, come cualquier
clase de sangre, yo volveré mi rostro contra el que coma sangre y lo excluiré de su pueblo. Porque
la vida de la carne estd en la sangre. [...] Por eso tengo dicho a los israelitas: Ninguno de vosotros
comerd sangre; ni tampoco comerd sangre el forastero que reside entre vosotros. Cualquier hom-
bre de la casa de Israel, o de los forasteros que residen entre ellos, que cace un animal o un ave
que es licito comer, derramard su sangre y la cubrird con tierra. Porque la vida de toda carne estd
en su sangre» (Nueva Biblia de Jerusalén, 1985: 211).
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se produce un isomorfismo entre todas las imdgenes que hemos co-
mentado, que no reflejan otra cosa que la angustia ante el tiempo. El
tiempo se pone el rostro teriomorfo de animales veloces o devorado-
res, se asocia ademds con las imdgenes nictomorfas de la oscuridad,
del agua negra y la sangre menstrual, y se eufemiza por dltimo en el
esquema de la caida en su doble vertiente sexual y digestiva.

Pero todas estas imdgenes amedrentadoras van a ser combatidas
por la serie de imdgenes antitéticas que constituyen la vertiente positi-
va del Régimen Diurno, agrupadas por Durand en el capitulo titulado
«El cetro y la espada.

4.2.2. «El cetro y la espadar: simbolos ascensionales, espectaculares y
diairéticos

En la parte positiva del Régimen Diurno se encuadran tres tipos
de simbolos: ascensionales (relacionados con la elevacion), espectacula-
res (asociados a la luz y al sol) y diairéticos (ligados a las armas y a la
purificacién).

Si la imaginacién humana se recrea en los rostros terribles del
tiempo, produciendo toda la simbologia del horror recogida en el
apartado anterior, es porque imaginar un mal, representar un peligro
o simbolizar una angustia es ya una forma de dominarlo. En lugar de
temer al propio tiempo, se temen cosas menores que lo representan.
Pero, ademds, la produccién de los simbolos negativos permite crear
otra serie de simbolos positivos que los contrarresten. Asi, los simbolos
ascensionales, espectaculares y diairéticos se oponen, respectivamente,
a los simbolos catamorfos, a los nictomorfos y a los teriomorfos.

Los simbolos de «El cetro y la espada» se relacionan con el reflejo

dominante de la verticalidad, y engloban varios aspectos: el esfuerzo
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por levantarse, andar y enderezar el busto; la visién, que permite tam-
bién dominar el espacio, y el tacto y la manipulacién manual resultante
de la postura vertical. El titulo del capitulo es tomado de dos cartas del
juego del Tarot, el cerro-baston y la espada, que corresponden, respecti-
vamente, a los esquemas ascensionales y diairéticos o de purificacién.

A) Los STIMBOLOS ASCENSIONALES

Se trata de una serie de simbolos, presentes en todas las culturas,
relacionados con el esfuerzo humano por erguirse y andar, que tanto
cuesta al nifo.

Las cosas elevadas suelen ser consideradas sublimes, por lo que
la elevacion y 1a sublimacién son propias de la simbologia ascensional.
La elevacién se relaciona con la religiosidad (Moisés recibe los man-
damientos en lo alto de un monte, Mahoma ve alzarse el alma de los
justos por una escalera, Dante eleva su paraiso, San Juan de la Cruz
efectia una ascensién mistica en La subida del Monte Carmelo...).
Es normal oponer la verticalidad espiritual, que tiende hacia lo alto
(como las catedrales géticas), a la llaneza de la carne y a la caida. La
ascension es el contrapunto de la caida, una escala levantada contra el
tiempo y contra la muerte.

Dentro de este grupo de simbolos, destacan los de la montarnia
sagrada y las piedras erguidas. Hay una tendencia a construir colinas
artificiales (templos) en todas las culturas (iglesias, zigqurat, pirdmides
egipcias o de las culturas amerindias, timulos funerarios de la tradi-
cién nérdica...), que a veces son tumbas de sacerdotes y reyes, consa-
grados al culto del cielo.

En general, toda piedra solo es uraniana y félica si estd erguida,

como reflejo de la dominante postural de verticalizacién, y también
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como reflejo de la propia ereccién del miembro masculino: es el caso
de los menbhires, los obeliscos (como el obelisco egipcio que se encuen-
tra en la Place de la Concorde de Paris), las montanas puntiagudas de
la pintura china o las montafas y las rocas celtas de culto solar consa-
gradas a los dioses masculinos.

La herramienta ascensional por excelencia es el a/a. El ansia de
verticalidad lleva al hombre al deseo (absurdo en sf mismo, aunque no
desde un punto de vista imaginario) de volar (y, de hecho, es frecuente
sonar que se vuela).

El pdjaro es considerado como un simple accesorio del ala, la
cual es atributo del volar, y no del pdjaro. Por ello, el emplazamiento
anatémico de las alas no siempre se adecua a la ornitologia: los misti-
cos tibetanos, o nuestro Mercurio occidental, llevan el ala en el talén.
Todas las imdgenes ornitoldgicas (los dioses voladores o con atributos
de aves, las imdgenes de dguilas utilizadas en herdldica —como el dguila
romana, reservada en Roma a los nobles y a los patricios—, los cuervos,
gallos, buitres o palomas —como la paloma cristiana del Espiritu San-
to, cargada de atributos masculinos, que visita a la Virgen antes de su
concepcién—, los héroes de los comics que vuelan, las plumas que los
indios americanos llevan en la cabeza...) remiten al deseo dindmico de
elevacidn, de sublimacién.

Las representaciones de la imagen del vuelo revelan a la vez una
virtud moral y una elevacién espiritual. El arquetipo profundo de la
imagen del vuelo no es el ave, sino el dngel, con sus atributos humanos
y capaz de volar.

La flecha sustituye al ala en muchas culturas, o bien el 7zy0, que
es la flecha invertida. El rayo atina ademis el simbolo de la luz, y se
asocia a la soberania espectacular y a la simbologfa diairética de las

armas (es frecuente que los simbolos ascensionales vayan asociados
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a los espectaculares y a los diairéticos): Zeus, soberano de los dioses,
lanza rayos.®®

Todas estas aspiraciones tienen en comun el deseo de elevacién
a las alturas. Lo alto es una categoria inaccesible al hombre como tal,
que pertenece a los seres sobrehumanos. De aqui surge el proceso re-
ligioso de gigantizacién de la divinidad (que se observa en las grandes
estatuas de Jesucristo situadas en lugares elevados, como la que hay en
la torre de la catedral de Valladolid, la escultura de Victorio Macho del
Cristo del Otero, en Palencia, o la de Rio de Janeiro).

No solo los dioses, sino también los grandes hombres son gigan-
tizados en estatuas, generalmente elevadas. En los paises comunistas, en
los que la religién se considerd el opio del pueblo, se erigieron grandes es-
tatuas de Lenin o Stalin. En los folclores, leyendas y mitologias aparecen
muy a menudo los gigantes valorados positivamente (como el Taurus del
Jabato, el Goliath de El capitdan Trueno, o los héroes gigantizados de los
cémics). No hay que confundirlos con los gigantes malvados, valorados
negativamente en relacién con la simbologia teriomorfa del ogro (como
el Goliath de la Biblia, el ciclope Polifemo de la Odisea, o los gigantes
y ogros de los cuentos infantiles. Mds adelante comentaremos que esos
ogros teriomorfos suelen ser vencidos por héroes nocturnos que son di-
minutos o mucho més pequefios que ellos, como David o Pulgarcito).

Elevacién y poder son sinénimos. Los dioses de la antigtiedad
indoeuropea (Zeus, Japiter, Urano) son los amos todopoderosos del
cielo luminoso. Ademds, la contemplacién del paisaje desde lo alto
produce sentimientos de poder, de dominio del universo (lo que fo-
menta los riesgos en que incurren los alpinistas).

65 En La Iliada se le daba un sobrenombre que Agustin Garcia Calvo, en su traduccién
o0 «versién ritmica» de la obra, traduce como «relampaguiarmado»: «;A qué eres venida, oh crfa
de Zeus relampaguiarmado?» (Homero, 2003: 70).
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El sentimiento de soberania acompafa por lo tanto a los actos
ascensionales. El cetro, emblema del poder que ostenta el jefe, es el
simbolo por excelencia de los procesos de elevacién, y se relaciona ade-
mds con el falo, unido a la imagen del Dios-Padre o del Dios-macho.

El papel del macho protector del grupo, comin a la mayoria de
las culturas, viene a determinar el arquetipo del monarca dominador,
caracterizado por su paternidad. En muchas culturas se asocia el cielo
con la paternidad, de manera que el cielo paterno fecunda a la madre
diosa tierra (de hecho, es frecuente la expresién relativa a la lluvia del
cielo que fecunda la tierra).

Asociada a estas imdgenes aparece la espada, que es a la vez un
simbolo guerrero y un simbolo de justicia. A juicio de Durand, el
poder judicial no es mds que una agresividad dominada. Todo poder
soberano es triple: sacerdotal o mdgico, juridico y militar. El jefe, en
todas sus manifestaciones (emperador, rey, gran senor...) es el simbolo
por excelencia de este triple poder. Lenin, en £/ estado y la revolu-
cidn, afirmaba que el estado es la herramienta que utilizan las clases
dominantes para someter a las clases proletarias, y advertia la triple
polivalencia del poder al considerar que el aparato de la justicia, junto
al aparato policial-militar y el religioso, son los pilares encargados de
provocar y sostener la agresividad estatal.

La verticalizacién produce ademds varias fijaciones simbdlicas,
como la cabeza. Hay un deslizamiento de la verticalidad a la vertebrali-
dad. Las vértebras, el cuerpo humano, son un camino ascendente cuya
cima es la cabeza, simbolo de lo alto y del poder.

El ¢rdneo humano y animal tiene un gran poder simbdélico en
muchos ritos primitivos. Se han producido numerosos hallazgos de
enterramientos con crdneos, o de crdneos trepanados para comer su

interior y apoderarse asi de su fuerza. La cabeza, para el hombre pri-
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mitivo, es centro y principio de vida. El culto a los crdneos es una de
las primeras manifestaciones religiosas del psiquismo humano. Son
frecuentes las practicas de cortar la cabeza del enemigo, conservarla (a
veces reducida) y colgarla como trofeo.

Hay otras series de simbolos que suplantan a la cabeza, como la
cola, cuya simbologia félica es evidente. Como senalara Marie Bona-
parte, los trofeos guerreros de cabeza excluyen los trofeos genitales, lo
que quiere decir que hay reciprocidad simbdlica entre el miembro viril
en ereccién y la cabeza. Algunos pueblos sustituyen la caza de cabezas
por la castracién del enemigo (debido a que el miembro viril es capaz
de elevarse, y se asimila por lo tanto con lo elevado y con la cabeza).

Entre los animales, la cornamenta simboliza el poder viril, por su
forma y por el hecho de que son los machos los que llevan los mayores
cuernos. Los jefes a menudo se adornan con cuernos. La apropiacién
de los cuernos de los animales supone también la apropiacién de su
fuerza y de su poder.®® Por otra parte, a los cuernos de Rinoceronte se
les atribuye poder afrodisiaco, lo que los liga a la sexualidad masculina.

Este culto por la apropiacién del trofeo se relaciona estrecha-
mente con la caza. En la caza (y sobre todo cuando no se produce por
una necesidad alimenticia), lo primordial es el sentido de la hazafa,
como ocurre, por ejemplo, en los ritos inicidticos en los que el inician-
do ha de matar un le6n con una lanza.

Se observa también con nitidez esta simbologia en las corridas
de toros, en las que hay un claro isomorfismo del héroe armado y lu-

minoso (con su «traje de luces») luchando contra el animal tenebroso

66 Es de advertir que los cuernos de los toros, como muchos otros simbolos, puede ser
valorados de distinta forma, ya que guardan una doble relacién con la parte negativa y positiva del
Régimen Diurno: recuerdan la forma de la luna —ILas caras del tiempo»—, y estdn situados en la cabe-
za, parte més alta del cuerpo —«El cetro y la espada»—). Por ello, en cada contexto hay que examinar
si se les otorga un valor negativo o positivo.
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(recuérdese que los bévidos constituyen un simbolo teriomorfo del
paso del tiempo). Al matador victorioso se le otorga después como tro-
feo las orejas (situadas en la cabeza) del animal, y en los mejores casos,
el rabo, simbolo félico por excelencia. Muchas veces el toro es negro
(lo que le relaciona con los simbolos nictomorfos), y se suele exponer
en alto la cabeza cornuda de los mejores toros, como se hace con los
trofeos de caza. Y el mismo torero es elevado en hombros (simbologia
ascensional) por quienes celebran su poderio y destreza.

Las pricticas cinegéticas o guerreras en general tienden a arreba-
tar el poder y sus simbolos a la feminidad terrible (en tltima instancia,
al tiempo).

B) Los siMBOLOS ESPECTACULARES

Asi como al esquema de la caida se opone el de la ascensidn,
a los simbolos tenebrosos de la oscuridad se oponen los de la /uz,
y especialmente el simbolo solar. Existe un claro isomorfismo entre
los simbolos ascensionales y los simbolos luminosos, o espectaculares,
como se observa en la mayor parte de las religiones.

Dante, en La divina comedia, describe el Paraiso como un lugar
elevado y lleno de luz, como lleno de luz se describe el rostro de Bea-
triz, que le guia en su viaje por los cielos, y llenas de luz estdn todas las
almas de quienes alli estdn. Y Dante describe asi en el tltimo capitulo
de su obra el recuerdo de su experiencia al contemplar a Dios, situado

en el empireo, el mds alto de los cielos:

iOh altisima luz, que tanto te sublimas sobre la inteligencia de los
mortales! Renueva en mi mente algo de lo que alli me manifestaste, y presta

a mi lengua tan vigoroso acento que pueda transmitir un destello siquiera de
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tu gloria a las futuras generaciones, pues reviviendo de algin modo en mi
memoria y divulgada hasta cierto punto en estos versos, se adquirird més
cabal idea de tu grandeza (Dante, 1975: 348).

Asi, a la «altisima luz» (expresién que atina la simbologia ascen-
sional y espectacular) se suma el simbolo de la palabra —«tan vigoroso
acento»— transmitida a través de sus versos; y, como enseguida vere-
mos, la palabra es otro simbolo isomorfo de esta constelacién especta-
cular, por lo que las alturas, la luz y la palabra se atinan en la imagen
de Dante.

La luz celeste suele ser incolora, o bien dorada. El color dorado
suele aparecer como un simbolo ascensional o solar.

El sol naciente o ascendente es el simbolo por excelencia de este
grupo de imdgenes y de los poderes uranianos en general. El sol signi-
fica luz y luz suprema.

El sol naciente suele ir acompafiado en la imagineria de un pa-
jaro, como el gallo del mazdeismo que canta y anuncia la salida del sol,
el cual perdura en las iglesias cristianas. Ambos simbolos destacan el
poder benéfico del sol naciente, vencedor de la noche (lo que se refleja
claramente en la letra de la cancién Nuevo dia, de Lole y Manuel: «El
sol joven y fuerte / ha vencido a la luna / que se aleja impotente / del
campo de batalla»).

El oriente, lugar por donde sale el sol, se asocia con el denomi-
nado astro rey. Egipcios, persas y cristianos se vuelven hacia el oriente
para rezar. En Oriente se sita el paraiso terrenal, y alli anuncia San
Mateo el retorno de Cristo. Oriente significa iluminacién.

Al simbolismo del sol se une la corona solar (en el Rey Sol fran-
cés se unen los simbolos del jefe, del sol y de la elevacién). La tonsura

de los clérigos y las coronas de los santos tienen una significacién solar,
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que muestran el isomorfismo entre la luz (son doradas) y la elevacién
(se sittian en lo alto de la cabeza).

Junto al simbolismo del sol y de la luz aparecen la mirada y
el ojo, 6rgano encargado de apreciar la luz. Al reflejo dominante de
verticalidad se asocia el sentido de la visidn, que sirve para determinar
la posicién en el espacio y el equilibrio. El ojo estd unido a la eleva-
cién y a la trascendencia, y se contrapone a la ceguera nictomorfa.
Son frecuentes las imdgenes en las que el ojo cobra una significacién
espectacular: a Dios se le representa como un ojo luminoso y dorado
en el judaismo; Helios —el sol- es el ojo de Zeus, y son significativas
las imdgenes del ojo de Ra, o del ojo de Al4. Algunos dioses indoeu-
ropeos son tuertos, como Odin, lo que une mds atn la visién con el
sol, astro singular. Y la prohibicién de mirar a los ojos a determinados
emperadores se relaciona con esta simbologia espectacular que unifica
la soberania, la mirada y el sol, ya que se supone que los ojos del sobe-
rano tienen la misma luz cegadora que el sol.

Como decfamos al comentar la simbologia nictomorfa, la cu-
riosidad femenina (a la que Durand no se refiere) suele ser frecuen-
temente castigada en los cuentos infantiles o en la mitologia, y en
ocasiones constituye un atributo de la mujer fatal. Agustin de Hipona,
en sus Confesiones, considera la curiosidad una forma mds de tentacién
y de pecado, asimilable a los pecados de la carne, y la relaciona con
el ojo y con la visién. Cabria pensar que la simbologia espectacular
considera la visién y el ojo como atributos diurnos y masculinos, por
lo que la mujer fatal no tendria derecho a sentir curiosidad. Dice al
respecto San Agustin:

Mucho miés peligrosa es otra forma de tentacién de la que quie-

ro hablar ahora. Ademds de la concupiscencia de la carne —que origina
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la gratificacién de todos los sentidos y pasiones y cuyo servicio lleva a la
perdicién a los que se alejan de ti— hay una vana y curiosa concupiscencia.
Queda paliada bajo el nombre de conocimiento y ciencia, radica en el alma
y se expresa o manifiesta a través de los sentidos del cuerpo. Consiste no
en el deleite de la carne, sino en servirse de ella para experimentar otras
cosas. Dicha curiosidad tiene su raiz en el apetito de conocer. Ahora bien,
en el orden del conocimiento sensible, los ojos tienen el primer puesto, y
por eso se la llama en el lenguaje divino concupiscencia de los ojos (Hipona,

1990: 299-300).

San Agustin considera que la curiosidad, ligada a la vista y al
0jo, es una tentacién, como piensa que la sexualidad (con la que él
mismo tanto gozaba, como confiesa, en su juventud) es un pecado
que hay que evitar. Sin embargo, la sexualidad solo es mal vista si se
relaciona con los simbolos de «Las caras del tiempo», pues es valorada
positivamente por los simbolos de «El cetro y la espada» y por el Régi-
men Ciclico. Es, por lo tanto, un simbolo ambivalente, y también pue-
de serlo la curiosidad: cuando es la mujer fatal quien tiene curiosidad,
se valora negativamente y merece castigo, pues la mujer nictomorfa
no puede arrogarse la visién, que es propiamente espectacular. Pero la
curiosidad puede ser valorada positivamente si quien la siente es un
héroe o una heroina ligados a la simbologfa espectacular.

La palabra aparece relacionada con la luz en los evangelios de
San Juan y en el Génesis (Fiat lux). La palabra se asocia también a la
Omnipotencia. Entre los egipcios y en otras culturas, la creacién estd
presidida por la palabra (que distingue al hombre del animal). El hom-
bre poderoso, en muchas y diferentes culturas, es representado como
aquel que es capaz de hablar bien, de llamar a las cosas por su nombre
y de usar el lenguaje como medio mdgico de poder.
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Se produce un isomorfismo entre los distintos atributos del
poder: armas, luz, y palabra. En la /liada o en la Odisea, los héroes
armados y luminosos ostentan a la vez el poder de la palabra, y son
consumados maestros de la narracién y la oratoria. La palabra sirve
como medio de conquista en la predicacién, y es empleada por los
poderosos para sustentar su poder.

Este poder de la palabra explica la técnica de recitacién en las
culturas orientales de los mantras, férmulas mégicas que mediante el
aliento y la palabra tienden a domenfar el universo. El mantra suele
tener un segundo sentido oculto, y su secreto solo es conocido por
determinadas personas que ostentan el poder magico. La palabra tam-
bién adquiere caracteres mdgicos o divinos en las escrituras pictdricas,
como la egipcia o la china.

Hay ademds un isomorfismo del aire, de la palabra y de la visién
que conduce a fenémenos de videncia, tan frecuentes en todos los pro-
fetas o fundadores de religiones, y frecuentes en las sociedades actuales
y en tantas peliculas.

La palabra tiene también un poder benéfico o maléfico: los he-
chiceros y brujas pueden curar las enfermedades con palabras, o pro-
vocar la muerte. La expresién mal de ojo —otro simbolo espectacular—
se relaciona con ese poder mdgico de la palabra, pues suele consistir en
un conjuro realizado con palabras.

C) Los siMBOLOS DIAIRETICOS

A los simbolos ascensionales y luminosos se unen una serie de
simbolos belicosos. Aparece asi la figura del héroe armado que vence
al monstruo teriomorfo y se afianza contra las tinieblas o contra el

abismo.
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La luz tiende a hacerse rayo o espada: Zeus se arma con rayos
que arroja a la tierra (y de ahi que los lugares en que caia un rayo fue-
ran considerados sagrados). Ademds, la ascensién diurna incita a piso-
tear a un enemigo sobre cuyo cuerpo o caddver el héroe se encumbra,
como se aprecia en las imdgenes de los santos guerreros acuchillando
un moro tendido bajo sus pies, o de la Virgen Maria pisando la ser-
piente que representa al demonio.

Las grandes divinidades uranianas estdn siempre amenazadas y
permanecen en estado de vigilante alerta. Nada es mds precario que la
cima en la que se situan, que todos quieren conquistar. El héroe solar
es por ello un héroe violento. El poder y la trascendencia estdn siempre
armados, y los propios dioses aparecen a menudo armados (Zeus lanza
rayos, Odin tiene un martillo, es proverbial la cérela de Yavhé...).

Las armas cortantes se convierten en un simbolo diurno, ligado
a la agresividad y a la sexualidad masculina, pues son también un sim-
bolo falico. Y a ellas se unen las herramientas aratorias que, con una
clara simbologia sexual, penetran a la madre tierra para fecundarla.

Las armas de los dioses y de los héroes simbolizan el poder
y la pureza, el deseo de espiritualizacién y de sublimacién. Victor
Hugo refleja asi el isomorfismo entre la espada, el padre, el poder y
el emperador, por un lado, y el ansia de espiritualizacién, por otro:
«Yo habria sentido la necesidad de volverme poderoso por la espada
como mi padre y Napoledn, si no hubiera descubierto este admira-
ble ersatz [‘remplazo’] de volverme poderoso por el espiritu como
Chateubriand» (2pud Durand, 2005: 167). Esa aspiracién a la glo-
ria y al poder explica las frecuentes disputas entre artistas y literatos
(recuérdense las pendencias entre Cervantes y Lope de Vega, o entre
Géngora y Quevedo), ya que ven a los otros como rivales que pueden
arrebatarles la gloria.
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Son numerosas las imdgenes de los dioses y los héroes guerreros
en todas las culturas. La cristiandad hereda también el arquetipo del
héroe combatiente en el arcingel San Miguel o en San Jorge, en cuyo
nombre son armados los caballeros de la Edad Media. Al igual que
Apolo atraviesa con sus flechas a la serpiente Pitdn, San Miguel mata
al dragén y reina en Gargano junto al monte Tombe, y San Jorge,
como Perseo, libera a una joven a la que un dragén va a devorar y lo
atraviesa con su lanza. En la Espana del siglo xv1 era frecuente «ape-
llidar Santiago» al acometer al enemigo («Santiago y cierra Espafia»),
como se recoge en las obras histéricas que narran la guerra contra los
moriscos sublevados a finales de 1568.%

Numerosas guerras (como las Cruzadas o la guerra santa isldmi-
ca) se hacen en nombre de Dios, y hay sociedades bélico-religiosas en
muchas culturas (los Templarios, las érdenes cristianas de caballeria,
las asociaciones religiosas musulmanas que practican atentados...),
cuyos miembros poseen amplios derechos sexuales e imponen duras
pruebas inicidticas. Y siguen siendo frecuentes los ejemplos de dirigen-
tes que apelan a lo divino para justificar su belicosidad. En la Guerra
del Golfo (denominada por el lider iraqui Saddam Hussein como «la
madre de todas las batallas»), que duré del 2 de agosto de 1990 al 28
de febrero de 1991, tanto el lider estadounidense George Bush como
Sadam Hussein apelaron a la ayuda divina —Dios y Ald—. En 20006,

67 Vid. la Guerra de Granada de Diego de Mendoza; La Asustriada, de Juan Rufo; la
Historia del rebelion y castigo de los moriscos de Granada, de Luis de Mdrmol Carvajal o la Segunda
parte de las Guerras civiles de Granada, atribuida a Ginés Pérez de Hita. En la primera de esas
obras, Diego de Mendoza narra la siguiente anécdota: «[un capitdn] llamé un trompeta, cuyo
nombre era Santiago, para enviar 4 mandar la gente; mas fue tan alta la voz, que pudieron oilla
los soldados, y creyendo que dijese Santiago, como es costumbre de Espafa para acometer los
enemigos, arremetieron sin mas orden» (Mendoza, 1946: 78).
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Tony Blair, primer ministro britdnico, afirmé que Dios y la Historia
le juzgarian, ddndole la razén por su participacién en la invasién de
Irak en 2003.

En literatura, los caballeros andantes (de los que don Quijote
constituye una imagen parddica) son el prototipo del héroe armado
movido por ansias espirituales e ideales religiosos.

A las armas cortantes se unen las armas percutientes. El golpe
estd vinculado para el nifo con el aprendizaje de la marcha, y estas
armas son un reflejo directo de dicho golpe.

La simbologfa de las armas, como la de la luz, aparece unida a
los ritos de purificacion. La pureza se relaciona con la separacién tajan-
te, con los cortes. De ahi la abundancia de 7itos de corte asociados a la
luz y la purificacién. Las experiencias de afeitado y depilacién, la abla-
cién de los cabellos, las mutilaciones dentales..., constituyen formas
de purificacién que tienden a diferenciar al hombre de los animales.
La tonsura y sus derivados son simbolos purificadores de renuncia a
la carne.

En este contexto se inscriben los ritos de escisidn y de circunci-
sion. La ceremonia de circuncisién es un rito purificador, que tiene por
funcién separar lo masculino de lo femenino. Cada sexo se purifica
por la escisién de los elementos perturbadores del sexo contrario, sim-
bolizados por el prepucio (que es lo que mds se parece a la vagina) y el
clitoris (que se hincha como el pene). De esta forma, el sexo masculino
queda claramente separado del sexo femenino, ligado, como hemos
visto, a la corrupcién y a la angustia de la temporalidad.

Otra imagen relacionada con la pureza es la del agua limpia. Si
el agua corriente y su derivacién del liquido menstrual eran simbolos
negativos ligados a la temporalidad, el agua limpia, generalmente es-

tancada en una pila, opera en sentido contrario como elemento pu-
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rificador: en los templos cristianos hay agua bendita purificadora a la
entrada, y los musulmanes tienen que lavarse los pies (la parte mds
opuesta a la cabeza) como parte de su ritual religioso.

Otro elemento utilizado en los ritos de purificacién es el fuego.
Como veremos, el fuego es un elemento polivalente, ligado también
a los simbolos del progreso del Régimen Ciclico, pero en su vertiente
luminosa se asocia con el trueno y la flecha ignea, y se relaciona con
las précticas de purificacion.

La incineracién indoeuropea se corresponde con la creencia en la
trascendencia del alma. El fuego, que comporta luz, tiene un simbolismo
intelectual. El empleo del fuego aleja cada vez mds al hombre del animal.
Por eso el fuego aparece en las mitologfas como un regalo de Dios. Para
numerosas poblaciones, el fuego es isomorfo del pdjaro (unido a la sim-
bologia ascensional), como se observa en la paloma de Pentecostés, en el
cuervo ignifero de los antiguos celtas, de los indios y de los australianos
actuales. Y también es isomorfo de la palabra, otro de los simbolos espec-
taculares con los que constela. En el Upanishady en la Biblia el fuego esta
relacionado con la palabra de Dios, y con la palabra del profeta, cuyos
labios son purificados con una ascua (lsaias, V1, 6-7; Exodo, 111, 2).

El aire es el elemento mismo del esquema ascensional, y es asi-
mismo un elemento purificador. Las técnicas de respiracién y relaja-
cién orientales, como el yoga, se relacionan con este poder purificador
del aire que se respira. Esta concepcidn se asocia a la creencia que sittia
en el aire respiratorio la parte privilegiada y purificada de la persona: el
alma. En el judaismo, Moisés utiliza el término «aliento» para designar
el alma, uniéndolo ademds a la palabra.

En definitiva, las técnicas de purificacién por la espada (abla-
ciones), por el fuego, por el agua o por el aire se relacionan con una

metafisica de lo puro.
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Recuérdese que los simbolos tienden a agruparse en constelacio-
nes, y que, de igual manera que en los textos literarios o en las obras
artisticas se asocian los distintos grupos de simbolos que configuran el
apartado de «Las caras del tiempo» (teriomorfos, nictomorfos y cata-
morfos), ocurre lo mismo con los que forman el apartado de «El cetro
y la espada». Como ejemplo de esto tltimo, piénsese en la pelicula £/
club de los poetas muertos (dirigida por Peter Weir y protagonizada por
Robin Williams): en ella el profesor anima continuamente a aprove-
char el tiempo a sus alumnos («Carpe diem», les susurra), hasta que es
expulsado por el director del centro, lo que ocasiona que, en la escena
final, los alumnos, oponiéndose al director (cuya visién tradicional
de la ensefanza constituye un simbolo del desaprovechamiento del
tiempo), se alcen de pie sobre las mesas (simbologia ascensional), sir-
viéndose de la palabra (simbologfa espectacular) para recitar un verso
belicoso (simbologia diairética) tomado de un poema de Walth Whit-
man sobre Abraham Lincoln: «O Captain! My Captainb .

4.3. EL REGIMEN NOCTURNO

El Régimen Nocturno (Durand, 2005: 197-287) se esfuerza en
invertir los valores simbdlicos del Régimen Diurno. Pretende trasmu-
tar los rostros maléficos del tiempo tipicos del Régimen Diurno en
talismanes benéficos. Se produce una eufemizacién progresiva de los
simbolos, de manera que las imdgenes que eran vistas como aterrado-
ras pasan a tener una valoracién positiva. Asi, la simbologfa negativa
de «Las caras del tiempo» se eufemiza en imdgenes positivas: las fauces
devoradoras se convierten en una simple deglucién inofensiva para

quien la experimenta, las tinieblas en una noche amable y plicida en



4. FUNDAMENTOS DE LA POETICA DE LA IMAGINACION 327

la que se producen encuentros intimos o misticos, y la terrible caida
en un pldcido descenso. E incluso los simbolos positivos del apartado
de «El cetro y la espada» sufren un proceso de inversién, de manera
que el héroe armado diurno, grande y poderoso, es sustituido por un
héroe pequefio o diminuto que vence al monstruo teriomorfo no por
su fuerza, sino por su astucia.

Dentro del Régimen Nocturno, Durand distingue dos tipos de
simbolos: los simbolos de la inversién y los simbolos de la intimidad.
Durand titula «El descenso y la copa» el capitulo correspondiente a los
simbolos de este régimen, por cuanto el descenso (que se contrapone
a la caida) y la copa (carta del Tarot que representa a los continentes y
sus contenidos) son representativos de las imdgenes nocturnas.

4.3.1. Stmbolos de la inversion

Estos simbolos se llaman asi porque invierten los valores del Ré-
gimen Diurno. Dentro de ellos se incluye el descenso, que se convierte
en el simbolo antifrdstico de la caida. Se diferencia de la caida y del
vuelo diurnos por su lentitud. Se trata de un descenso feliz, cdlido,
hacia la intimidad. El descenso, contrariamente a la caida, que es agé-
nica, se convierte en placer.

El descenso va unido a la intimidad digestiva y al gesto de de-
glucion. La valoracién positiva del interior del cuerpo se relaciona ade-
mds con la vaguedad de lo incierto y con la inefabilidad: los procesos
digestivos interiores no son directamente perceptibles por los sentidos,
y por ello los simbolos nocturnos, frente a la nitidez de la percepcién
visual diurna, se relacionan con lo inexplicable y lo misterioso.

El descenso al interior del cuerpo, similar al que experimenta

el alimento, se manifiesta en pasajes biblicos, como el de Jonds en el
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interior de la ballena, en la escena del Caballo de Troya, en los gigantes
comilones de la mitologfa céltica o en muchos cuentos populares. Si
las fauces teriomorfas eran terribles y devoradoras, la deglucién tiene
un efecto protector. El ser que es tragado no sufre un dafo verdadero,
ni es descuartizado ni masticado, sino que suele salir ileso de su ex-
periencia. Las fauces, que son negativas y rechazadas en la simbologia
diurna, dejan de ser negativas en el caso nocturno de la deglucién.

Llevando el proceso de inversién a sus mdximas posibilidades, el
tragador, lejos de ser maligno, es tragado a su vez. Se produce un pro-
ceso de reduplicacion o de encajonamientos sucesivos. Algunas leyendas
asimilan a los gigantes tragadores con el sol, que al hundirse en el mar
es tragado a su vez por las aguas.

El esquema de la reduplicacién o de los encajes, que se mani-
fiesta en utensilios como los huevos de pascua, las matrioskas rusas
o las cajas chinas (con unas cajas encajadas en otras), conduce a los
esquemas de la gulliverizacidn: cada caja china que abrimos encierra
otra mds pequena. Los liliputienses de Jonathan Swift o los pulgarcitos
de nuestros cuentos y leyendas no son més que la vulgarizacién folclé-
rica del proceso de gulliverizacién. Se produce un efecto de reduccién
inversora del gigantismo diurno. La fuerza o astucia de Pulgarcito va a
ser mayor que la del temible y voraz ogro diurno: David vence a Go-
liath, Ulises vence astutamente a Polifemo, o el experto licenciado de
la segunda parte del Quijote vence en una disputa de esgrima al rudo
y fuerte Corchuelo.

Ademds, los pulgarcitos o enanos, ya sean gnomos, duendes o
los siete enanitos de Blancanieves, tienen connotaciones sexuales con-
trarias a la virilidad caracteristica del Régimen Diurno. Suelen llevar
un sombrero puntiagudo de clara simbologia filica, pero su virilidad

aparece atenuada por su pequefio tamafo (y los gorros de los siete
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enanitos de la pelicula Blancanieves de Walt Disney tienen la punta
hacia abajo, al contrario de lo que ocurre, por ejemplo, con el gorro
de Gandalf, el mago de E/ sezior de los anillos, este si de clara simbo-
logia diurna). Se trata de enanitos domésticos que cocinan y cultivan
el huerto, ligados a la digestién y la alimentacidn propia del Régimen
Nocturno, con un marcado cardcter casero (como los hobbits de El
serior de los anillos).

Otro arquetipo que se asimila a los esquemas de reduplicacién
y gulliverizacién es el del continente y el contenido, que atafe tanto a
los simbolos de la inversién como a los de la intimidad.

El pez, que traga y es a su vez tragado (incluso el pez mds grande,
que se come a todos los demds, es tragado por el agua), es el simbolo
por excelencia del continente contenido, del juego de encajes protec-
tor. A veces es sustituido por el reptil o la serpiente que devora un ani-
mal entero, sin masticarlo (en el Principito, de Antoine de Saint-Exu-
péry, aparece el dibujo de una serpiente que se ha tragado un elefante).

En el Régimen Nocturno, por otra parte, se produce una inversién
de los valores tenebrosos atribuidos a la noche por el Régimen Diurno.
Entre los griegos, los escandinavos, los australianos o los araucanos de
América del Sur la noche es eufemizada con el epiteto de divina. La
noche se convierte en una noche tranquila, en el lugar del reposo. Entre
los egipcios y en otras culturas, la noche es el mismo dia del pais de
los muertos, y en ella todo estd invertido: lo que en la tierra era viejo,
estropeado, pobre y muerto, alli se vuelve nuevo, sélido, rico, vivo.

En contraposicién a las tinieblas aterradoras del Régimen Diur-
no, en el Régimen Nocturno se despliega toda la gama de los colores, que
son considerados atractivos. Los tintes se relacionan con este gusto por
los colores, y ambos se asocian a la maternidad protectora: las imdge-

nes de las diosas maternales aparecen siempre vestidas con atuendos
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de primorosos colores (como se aprecia con claridad en las imdgenes
andaluzas de la Virgen Maria).

El eufemismo que suponen los colores nocturnos en relacién
con las tinieblas diurnas encuentra un paralelo en la melodia nocturna
como antifrasis del ruido diurno. No es de extrafar por ello que, para
los romdnticos, los colores y los sonidos se correspondan.

Todas estas imdgenes isomorfas de la deglucién, de la noche
dulce, de los colores y las melodias se relacionan con un arquetipo de
la feminidad positiva, que se opone a la mujer fatal y funesta del Régi-
men Diurno. La mujer va a ser eufemizada y valorada por su materni-
dad, pero también en si misma, como un ser merecedor de aprecio y
de amor. Frente a la malvada mujer diurna, surgen la madre protectora
y la mujer idealizada, por cuyo amor suspiran amantes y poetas.

La mujer valorada como una madre protectora se asocia ade-
mis a la tierra y al mar. El mar es el primordial tragador, un abismo
femenino y maternal que para muchas culturas es el arquetipo del
descenso y del retorno a las fuentes originales de la felicidad. El mar
se contrapone ahora a las terribles aguas diurnas asociadas al tiempo
(v es feminizado —«la mar»— por los pescadores o personas que buscan
en él el sustento).

En la mitologfa de muchas culturas, la Diosa Madre se asimila
a un rio o al mar, y el nacimiento estd instaurado por el elemento
acudtico: Moisés y Jesucristo renacen en un rio, y Venus nace del mar
(como refleja el famoso cuadro de Boticelli). El sentimiento maternal
y el mar se unen frecuentemente en la literatura. Edgar A. Poe dice que
«El mar es... esa criatura refugio, esa criatura nutricia... el elemento
acunador», y Lamartine que «El agua nos lleva, el agua nos acuna, el
agua nos duerme, el agua nos devuelve a nuestra madre» (apud Du-
rand, 2005: 241).
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La tierra, como el mar, aparece también emparentada con la
maternidad desde muy antiguo, incluso antes de la aparicién de la
agricultura. La tierra es aquello que se penetra, que se excava, y que se
diferencia del mar simplemente por una mayor resistencia a la pene-
tracién. Esta antigua creencia se ve reforzada después por la consolida-
cién de la agricultura y de los mitos agrarios: la tierra produce fruto, es
fecunda, como la mujer. Hay culturas que consideran pecado arrancar
las hierbas por temor a herir a la madre, y la prictica de parir en el sue-
lo, extendida en China, en el Cducaso, entre los maoris, en Africa, en
la India, en Brasil, en Paraguay y entre los antiguos griegos y romanos,
muestra la universalidad de la creencia en la maternidad de la tierra.

También la alquimia medieval considera que la tierra es la madre
de las piedras preciosas, el seno donde el cristal madura en diamante.

El sentimiento patriético (al que habria que llamar «matri6ti-
co») no serfa mds que el desarrollo de este isomorfismo entre la madre
y la tierra. De hecho, la patria estd casi siempre representada con carac-
teristicas feminizadas: Atenas, Roma, Germania, Albién (y el sustanti-
vo estd feminizado en nuestro idioma, a pesar de que procede de pater,
en un claro proceso de inversién: la patria). El culto a la naturaleza,
frecuente en los escritores romdnticos, no serfa otra cosa que una pro-
yeccién del complejo de retorno a la madre.

En definitiva, todas las épocas y todas las culturas han imagi-
nado una Gran madre, una mujer maternal hacia la que regresan los
deseos de toda la humanidad. La Gran Madre es sin duda la entidad
religiosa y psicolégica mds universal.

La simbologfa de la feminidad positiva conduce ademds a la valo-
racién de la mujer como un ser idealizado por artistas y poetas. De ahi
que se vaya a ensalzar la mujer y todos los adornos, vestidos, atributos
y objetos que la rodean (como los hermosos y coloridos ropajes feme-
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ninos, los peines o cepillos, los espejos en que tantas mujeres literarias
contemplan su belleza, o las «dulces prendas» de Garcilaso). El proceso
de eufemizacién e idealizacién de la mujer se observa en algunos poetas
latinos de la generacién de Ovidio, como Propercio o Tibulo, los cuales
invirtieron el valor tradicional de los simbolos guerreros, asociados a la
virilidad, y se convirtieron en «soldados del amor», que hacian guardia
ante la puerta de sus amadas para intentar «conquistarlas». Ese movi-
miento latino tendrfa su continuacién en el denominado «amor cortés»
de los trovadores provenzales de la Edad Media y serfa muy visible en el
Romanticismo, cuya influencia persiste en la actualidad.

4.3.2. Stmbolos de la intimidad

Si el pensamiento diurno consideraba las ataduras como algo
negativo y agobiante, asociado a las ligaduras temporales (lazos, telas
de arana...), el pensamiento nocturno va a valorizar muy positivamen-
te los simbolos de la intimidad: no se va a ver agobiado por los conti-
nentes que rodean al hombre (casas, barcas...), o por los continentes
en general, sino que los valora positivamente. En este apartado se in-
cluyen por lo tanto todos los signos relacionados con los continentes
y con los contenidos.

Durand se refiere a una serie de simbolos, en primer lugar, que
se relacionan con los continentes en cuyo interior se encuentra la inti-
midad. El complejo de retorno a la madre invierte la valoracién de la
muerte y del sepulcro. Los ritos de enterramiento y las ensohaciones del
reposo, el suerio y la intimidad suponen la eufemizacién positiva de la
muerte: el muerto vuelve al interior de la madre tierra, donde duerme
un plécido sueno del que despierta renaciendo en otra vida, la del mds

alld. La muerte se convierte asi en el principio de otra vida mds feliz.
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Existe una clara relacién entre el complejo de retorno a la ma-
dre, asociado generalmente con los recuerdos mds felices de la infan-
cia, y el deseo de ser enterrado en el suelo de la propia patria (la madre
tierra). Hay por tanto un isomorfismo del retorno, de la muerte y de
la morada.

Muchos pueblos entierran a sus muertos en posicién fetal, dan-
do asi a la muerte un valor positivo, ya que da paso a un nuevo na-
cimiento en el otro mundo. La expresién frecuente de que la vejez es
una segunda infancia tiene el mismo significado. Se produce una clara
asociacion entre el sepulcro y la cuna. La tierra se convierte en el lugar
midgico y bienhechor porque es el lugar del dltimo reposo. Los pueblos
primitivos australianos o los modernos incas acuestan al bebé en el
suelo mismo, y existen numerosas pricticas de abandono del recién
nacido sobre la tierra, de manera que el bebé pasa de su madre a la
Gran Madre elemental. Y al morir, el cuerpo se entierra en el interior
de la «Madre Tierra», desde donde experimentard un nuevo nacimien-
to a la vida del mds alld.

La momia (con su juego de encajes en el antiguo Egipto: cajas
para las visceras, cajas con forma antropoide para el cuerpo, cimaras y
recdmaras) es a la vez tumba y cuna de promesa de supervivencia. La
momia conserva el cuerpo a pesar de la muerte y promete una nueva
vida. El ritual mortuorio se convierte en la antifrasis de la muerte.

El sepulcro y el enterramiento se relacionan con el Régimen Noc-
turno, mientras que la incineracién estd asociada a los rituales solares
y uranianos del Régimen Diurno. La eufemizacién del sepulcro y la
asimilacién de la muerte con el reposo y la intimidad se observa en las
inscripciones de las ldpidas funerarias (R.I.P. o D.E.P. de los cristianos,
que es una derivacién cristianizada del antiguo «terra sit levis» de las

inscripciones funerarias romanas), y también en el folclore: es el caso
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de las bellas durmientes de nuestros cuentos, que estdn encerradas en
un sepulcro en el interior de un castillo, o arropadas por un bosque, y
vuelven después a la vida.

Asimismo, los poetas romdnticos (como Goethe o Novalis, que
valoran el suicidio) y algunos simbolistas, como Baudelaire, estiman
los sepulcros y la muerte, al mismo tiempo que valoran la noche.

A este respecto, el personaje de Dricula resulta claramente am-
bivalente, pues presenta a la vez rasgos diurnos y nocturnos, cuya va-
loracién depende del punto de vista desde el que se le contemple. Para
los humanos que se sienten amenazados por él, el personaje refleja la
totalidad de la simbologfa diurna negativa («Las caras del tiempo»),
ya que tiene fauces teriomorfas, viste de negro y vive en la oscuridad
nictomorfa, y se alimenta de sangre catamorfa. Pero, desde su propio
punto de vista, posee ademds evidentes rasgos nocturnos: el personaje
reposa dormido en la intimidad de su atatd, en una clara eufemiza-
cién de la muerte, e incluso se lleva tierra de su patria para echarla en
los atatides cuando pretende invadir Inglaterra, lo que supone una
clara asimilacién de la muerte con la intimidad y la madre tierra. Es
indudable que el personaje ha obtenido un gran éxito, y que se ha ins-
talado definitivamente en el imaginario cultural, lo que seguramente
se deba a que resulta universal y original: presenta a la vez rasgos diur-
nos y nocturnos universales y, como ser que es mitad hombre y mitad
vampiro, capaz de volar y dvido de sangre, constituye una invencién
singular con respecto a otros seres anteriores mitad hombre y mitad
animales (como las sirenas o el minotauro).

Los continentes en general, y la oquedad, son también simbolos
isomorfos de la mujer y la madre.

La caverna es desposeida de sus elementos negativos y convertida

en un simbolo intrauterino. El Polifemo de Géngora vive en una ca-
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verna que, si resulta horrorosa para nosotros, es acogedora para él. Las
cavernas protectoras son frecuentes en las novelas de Julio Verne, en las
que se refugian los héroes, como el capitin Nemo y su Nautilius, o el
Viaje al centro de la Tierra, en el que ademds de peligros hay paisajes
admirables y acogedores. La gruta estd considerada en el folclore como
matriz universal. Los primitivos templos cristianos son a la vez grutas y
sepulcros (catacumbas), mostrando el isomorfismo de estos simbolos.

En general, toda morada intima es valorada positivamente por
el Régimen Nocturno, y se relaciona con el vientre materno y el senti-
miento de proteccién maternal, con el reposo que se encuentra en la
tumba.

La casa, al igual que la patria, aparece feminizada en todas las
culturas, incluso gramaticalmente (ambas tienen géneros femeninos
en las lenguas indoeuropeas: domus, patria). Las habitaciones de la
casa representan érganos, y los nifos reconocen espontdneamente los
ojos de la casa en las ventanas. La casa entera es como el cuerpo protec-
tor de la madre. La casa, ya sea palacio, templo o choza, es la imagen
de la intimidad descansada.

En conformidad con el principio del juego de encajes sucesivos,
necesitamos una casita dentro de la casa grande para sentirnos verda-
deramente seguros, y ese papel le corresponde al 7incdn, al espacio que
cada uno prefiere dentro de su propia casa.

También el bosque sagrado es un simbolo de intimidad, como
pueda serlo la casa, la gruta o la catedral. Los bosques o las selvas, al
contrario que las llanuras abiertas, son un simbolo de intimidad, y su
centro es considerado sagrado en muchas culturas.

El centro se convierte en otro simbolo de la intimidad, ya sea
el centro de un poblado protegido por murallas, o cualquier posicién

geogrifica en la que se experimente la sensacién de ocupar el centro.
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Otro simbolo importante es la morada sobre el agua: la barca, la
nave o el arca, en la que es posible sentirse a salvo de los peligros del
agua o del mar. En muchas mitologias existen leyendas sobre un dilu-
vio universal y la salvacién de los elegidos en un arca.

Otras imdgenes son isomorfas de la barca, como las cdscaras de
nuez de los cuentos populares, en las que flotan duendes o enanos.
También la concha, cuyo orificio de entrada tiene en ocasiones una
forma marcadamente sexual, es un simbolo de maternidad (recuérdese
El nacimiento de Venus de Boticelli), como lo son el vaso y el huevo.

La cultura moderna ha sustituido el barco por el coche, habi-
tdculo de proteccién en el que nos sentimos tan seguros que a veces
nos permitimos ciertas licencias agresivas que probablemente no nos
tomarfamos sin su proteccidn, la cual ejerce una falsa sensacién de
seguridad que puede propiciar la relajacién y los accidentes. El coche
o el camién aparecen feminizados como un segundo hogar: los camio-
neros ponen a sus vehiculos nombres de mujer, como los marinos a las
barcas, y también se suelen poner adornos en los coches.

A todos estos continentes a los que nos hemos referido se unen
ademds los propios contenidos, que se asocian claramente con ellos. El
alimento sélido y liquido se relaciona estrechamente con el cardcter
digestivo del Régimen Nocturno.

El alimento primordial, 16gicamente, es la leche materna, que
aparece claramente valorizada desde las venus paleoliticas de grandes
senos hasta la propia iconografia cristiana, en la que abundan los cua-
dros de la Virgen dando de mamar al Nifo.

También el vino, oculto en el interior de las plantas del que tie-
ne que ser extraido, es un simbolo de la vida oculta e intima. Ademis,
debido a su olor rojizo, constituye una recreacion tecnolégica de la
sangre, por lo que supone una eufemizacién de la sangre nictomorfa
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y catamorfa. Hacer vino es como construir la sangre vital (asi, y con-
trariamente a lo que ocurria en el Régimen Diurno, la sangre es ahora
valorada positivamente por el Régimen Nocturno). El vino, el whisky
y otros licores son llamados «agua de vida», «bebida de juventud» o
«drbol de vida». El vino se convierte en la bebida sagrada por exce-
lencia, isomorfa de las valorizaciones maternas y sexuales de la leche.
De ahi el papel sacramental del consumo de vino en diferentes ritos y
religiones (como la cristiana, en la que el vino es la «sangre» de Cristo
y adquiere valores claramente positivos, opuestos a la sangre negativa
y diurna). En las ceremonias de borrachera colectiva, el vino no solo
colabora a crear un vinculo mistico entre los participantes, sino que
abole la condicién cotidiana de la existencia, el devenir normal del
tiempo.

Asociada a la leche aparece en ocasiones la miel, otro elemento
natural que representa la dulzura de la intimidad recobrada.

El oro es otro simbolo asimilable a este grupo, ya que es con-
siderado como un excremento alimenticio, como el resultado de la
digestion de la retorta en que se fabrica. De hecho, es el doblete téc-
nico del excremento natural. El excremento aparece frecuentemente
comparado con el oro, como en la frase de Victor Hugo: «Si nuestro
oro es estiércol, nuestro estiércol es oro».

Y es que el propio excremento natural aparece valorizado. Hay
una clara ambivalencia del excremento. Mientras que el Régimen Diur-
no tiende a verlo como un simbolo abominable de la caida, el Régimen
Nocturno lo valoriza. El excremento estd universalmente reconocido
como panacea medicamentosa, y tiene un papel curativo en nume-
rosas culturas. Los stibditos del Gran Mogol veneran los excrementos
de su sefor. El excremento es considerado como el primer producto
creado por el hombre, como un simbolo de la capacidad creativa de su
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interior. De ahi que aparezca como un signo positivo de la intimidad.
Se relaciona ademds con la tierra madre, pues se usa como abono. Los
masai keniatas construyen sus moradas con excrementos de vaca, lo
que atna los simbolos de la intimidad de la casa y del excremento.

Todos estos simbolos relacionados con los continentes y los
contenidos, en definitiva, son simbolos de una intimidad que valoriza
como positivas, eufemizdndolas, las imdgenes que eran consideradas
negativas por el pensamiento diurno. Asi, de igual forma que los sim-
bolos nocturnos del plécido descenso se oponian a los diurnos de la
terrible caida, los simbolos de la intimidad son la eufemizacién de los
signos diurnos relacionados con los lazos y las ataduras temporales a
las que se ve sujeto el ser humano.

4-4. EL Récimen Cicrico

Si el Régimen Nocturno se caracteriza por la negacién de los as-
pectos negativos del tiempo, convirtiéndolos en positivos, el Régimen
Ciclico (Durand, 2005: 289-382) intenta dominar el devenir por la
repeticién de instantes temporales o por la propia valoracién del paso
del tiempo.

Durand titula «Del denario al basto» el capitulo dedicado a los
simbolos de este régimen, que se agrupan en dos categorias: los que re-
saltan la repeticién infinita de ritmos temporales y el dominio ciclico
del devenir (simbolos ciclicos, representados por la carta del Tarot del
denario, antiguo calendario de diez meses), y los que destacan el papel
creativo y progresista del paso del tiempo, los aspectos positivos que se
alcanzan solo a través de su devenir (simbolos del progreso, cuyo simbolo
representativo es la carta del Tarot del basto, baston ramificado o 4rbol).
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Estas dos categorias, debido a su aceptacién de la temporali-
dad, tienen como caracteristica comdn su tendencia a convertirse en
«historias», en «relatos» temporales de cardcter subjetivo a los que se
acostumbra a llamar mitos. El Régimen Ciclico, por lo tanto, es proclive
a la creacién de mitos. Los mitos, que son formas de intentar vencer al
tiempo, suelen tener una fase trdgica y una fase triunfante, y muestran
alternativamente las valorizaciones negativas y las valorizaciones posi-
tivas de las imdgenes, dando lugar a dramatizaciones.

4.4.1. Stmbolos ciclicos

La repeticién ciclica de las cosas permite dominar el paso del
tiempo. Asi, la imaginacién se consuela considerando que no resulta
tan doloroso el final de la primavera, o cualquier otra estacién o fecha
senalada, si vuelve a repetirse al afio siguiente.

El @710 (cuya etimologia se relaciona con annulus, es decir, ‘ani-
l10’) es el simbolo por excelencia que convierte el tiempo en una figura
espacial circular.

El calendario tiene una estructura circular. De esta forma, no
hay distincién entre el tiempo y el espacio, pues el tiempo estd espa-
cializado por el ciclo, perdiendo en cierta forma su terrible poder (los
calendarios se ponen en la pared, y con grandes ntimeros, para visua-
lizarlos bien, lo que supone una espacializacién del tiempo, que es
percibido por un sentido tan eminentemente espacial como la vista).
Asi, el afo nuevo es una nueva repeticién del tiempo, una creacién
repetida, digna de ser celebrada.

La luna ciclica se convierte en el simbolo por excelencia de la
medida circular, de la repeticién. Todos los calendarios primitivos de-

bieron de ser lunares, y sigue habiendo drabes que no conocen mds
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que el afo lunar. Si en el Régimen Diurno la luna solo representaba el
paso del tiempo, debido a sus variaciones de forma en cada ciclo, en el
Régimen Ciclico se destaca el cardcter repetitivo de esos ciclos lunares,
mids que la variacién de las fases dentro de cada ciclo. Hay que tener en
cuenta que la luna, como muchos otros simbolos, puede encuadrarse
en varios regimenes y tener un cardcter plurisignificativo. El Régimen
Diurno considera la luna en sus fases dentro de un mismo ciclo; el
Régimen Nocturno la eufemiza, considerando la noche un dmbito agra-
dable, y el Régimen Ciclico insiste en la progresion de sus ciclos (cuarto
creciente, luna llena, cuarto menguante, luna negra, otra vez cuarto
creciente...), de forma que la luna «muere» cuando desparece del fir-
mamento, pero después «resucita» cuando vuelve a aparecer.

Los ciclos del calendario lunar se relacionan con los ciclos de las
cosechas, y atin hoy en dia es frecuente esperar a la luna nueva para
plantarlas.

La luna es plural, y las divinidades agrolunares, que conjugan
las fases de la luna con la produccién de las cosechas, son plurales
también, y aparecen en forma de #riadas o diadas, como los Quirinus
(protectores de los campesinos), los Lares (dioses domésticos), los Pe-
nates (dioses romanos que protegen el hogar), el Tautates galo (dios de
la multitud)... Las #riadas son siempre lunares, y se relacionan con las
tres fases de la luna (cuarto menguante, cuarto creciente y luna llena,
si no se tiene en cuenta la luna negra; o si se funden en una sola fase
el cuarto menguante y el cuarto creciente, y se considera la luna negra
o luna nueva). Estas divinidades plurales reflejan en las mitologfas los
diferentes momentos del mito dramatizado. Cada divinidad actia en
un momento, y la actuacién del conjunto constituye un drama. Du-
rand recuerda que incluso en las religiones monoteistas se encuentran
huellas de estas triadas divinas: Al4 tiene tres hijas, Al Hat, Al Uzza y
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Manat, siendo esta tltima simbolo del tiempo y del destino, y tres son
las personas de la Santisima Trinidad cristiana.

A veces se simplifican en simples diadas (que representan las
fases reducidas de la luna: la luna que muere y la que nace). Surgen
asi divinidades medio divinas y medio humanas, cuyo simbolo mds
caracteristico es la sirena. Se produce una coincidentia oppositorum,
de forma que en la misma divinidad se unen rasgos contradictorios,
representativos de los diferentes aspectos del drama temporal (tiempo
terrible que pasa, pero que vuelve a ser recuperado por su repeticién
ciclica). Incluso los propios dioses de los cultos monoteistas mantie-
nen rasgos contradictorios: Yahvé se considera misericordioso y bue-
no, y a la vez es celoso, colérico y terrible.

La mayor parte de las divinidades lunares y agricolas tienen una
doble sexualidad. De ahi figuras como la del andrdgino, o las de dio-
sas barbudas como la Cibeles frigia, la Dido-Ascarté cartaginesa, o la
Venus barbata romana. El mismo Addn biblico es andrégino, y Eva
no es mds que una parte de ¢, una fase, fabricada con su costilla. Nu-
merosos ritos senalan la presencia de dioses andréginos. Por ejemplo,
es frecuente en las fiestas del Carnaval que los hombres se disfracen
de mujeres, y las mujeres de hombres, o que haya espectdculos de
Drag-queens (y el carnaval, como veremos, constituye un rito que se
inscribe en esta misma constelacién de los simbolos ciclicos). A estas
précticas se opone, como hemos comentado, la intencién de las préc-
ticas diurnas de la circuncisién y la ablacién del clitoris, que tienen el
propésito contrario de diferenciar claramente la sexualidad masculina
de la femenina.

Estas figuras en las que se unen los contrarios, y que no son mds
que el reflejo de las fases del ciclo lunar, se observan también en las

artes. Asi, en la literatura o en el cine aparecen seres malvados en sus
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inicios que deben ser rehabilitados, como el Don Juan de Zorrilla; Mr.
Scrooge, el protagonista del Cuento de Navidad, de Dickens; los nifios
arrepentidos de los cuentos, como Pinocho, o George Bailey, persona-
je central (protagonizado por James Stewart) de la pelicula Qué bello es
vivir, que estd a punto de suicidarse y renace a la vida cuando un dngel
le muestra lo horrorosa que serfa la vida de los habitantes de su pueblo
sin su valiosa presencia (y no deja de ser revelador que la emisién de
esa pelicula en las cadenas de televisién se haya convertido en una
tradicién navidefa, pues la muerte simbélica de George Bailey y su
posterior «resurreccién» se relacionan claramente con la simbologfa ci-
clica de la Navidad como final de afio y el nacimiento del Afio nuevo).

Estas figuras de la rehabilitacion tienen un claro simbolismo lu-
nar de cardcter ciclico. La luna no solo es el primer muerto, sino tam-
bién el primer muerto que resucita. La luna se convierte en promesa
del eterno retorno, reflejado en la filosofia de Nietzsche. La luna y los
dioses lunares son sintéticos. La luna es a la vez muerte y renacimien-
to, oscuridad y claridad, y por ello implica un optimismo fundamen-
tal: siempre vuelve a renacer.

Asociada al simbolismo lunar se encuentra la vegetacion estacio-
nal. La creencia en el poder fertilizante de la luna estd muy extendida.
Se relacionan los ciclos lunares con los ciclos de la germinacién y el
crecimiento, e incluso el periodo en que estd enterrada la semilla se
asocia al periodo en que no hay luna.

La agricultura se relaciona también con la feminidad a través de
los ciclos menstruales (los cuales son considerados ahora de manera
positiva por su cardcter ciclico, y no de manera negativa, como hacia la
simbologfa nictomorfa del Régimen Diurno al relacionarlos con el paso
del tiempo). El Régimen Ciclico relaciona los ciclos menstruales con la
fecundidad lunar y con la maternidad terrestre. Asi, en determinadas
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culturas la agricultura es responsabilidad de las mujeres, y las imdgenes
del crecimiento de las plantas y del embarazo se asocian estrechamen-
te: la tierra da fruto, como la mujer.

Otro simbolo asociado a estos es el de la tumba vegeral. Mu-
chas veces nace una planta del cuerpo enterrado del dios o del héroe.
La muerte del hombre se transmuta en vida vegetal. Son frecuentes
las imdgenes de los cuerpos enterrados que abonan las plantas, y la
expresion popular «criar malvas» se hace eco de esa misma simbolo-
gfa, con la que también se relaciona la costumbre de depositar flores
sobre las tumbas. Este simbolo es muy frecuente en poemas y can-
ciones. Miguel Herndndez, en la «Elegia a Ramén Sijé», escribe lo
siguiente sobre el cuerpo del amigo muerto y enterrado: «Yo quiero
ser llorando el hortelano / de la tierra que riegas y estercolas [...]. A
las desalentadas amapolas, / daré tu corazén por alimento». En una
de las canciones mds célebres de Joan Manuel Serrat, Mediterrdneo,
se escucha lo siguiente: «Mi cuerpo serd camino, le dard verde a los
pinos y amarillo a la genista». Y en la conocida cancién Bella Ciao,
el cuerpo del partisano caido en la batalla ha de ser enterrado en la
montana bajo la sombra de una flor, la cual serd la admiracién de
quienes la vean y simbolo del sacrifico por la libertad: «E seppellire
lassit in montagna | Sotto l'ombra di un bel fior. /] Tutte le genti che
passeranno | O bella ciao, bella ciao, bella ciao, ciao, ciao / [...] Mi
diranno “che bel fior”. /Equesto il fiore del partigiano / [...] Morto per
la libertay.

El simbolo del 4ijo o de la hija representa la repeticién de los
padres en el tiempo. Aunque los padres vayan a morir, sus hijos perpe-
tuardn su presencia en la tierra. Pero muchas veces se produce ademds
un proceso de reduplicacién, pues el hijo o la hija tienen una doble
paternidad: sus padres verdaderos y unos padres adoptivos posteriores.
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Asi, el hijo estd a punto de morir, pero, como la misma luna, nace
una segunda vez triunfando sobre la muerte: Moisés es abandonado
en el Nilo, pero es rescatado, y Rémulo abandonado es amamantado
por una loba. Este tema de la doble paternidad tiene una importante
derivacién artistica y literaria, ya que el hijo descendiente de nobles
es reconocido después por sus verdaderos padres: la comedia cldsica
recurre con frecuencia al tema del reconocimiento del héroe, del hijo
prédigo o de la hija perdida. El tema del reconocimiento fue tan im-
portante en la literatura griega que Aristételes, con la denominacién
de anagndrisis, le dedicé un apartado especial en su Poética.

Son isomorfas del tema del hijo las ceremonias inicidticas. Los
rituales de iniciacién intentan dominar el tiempo por el ritmo de la
repeticién. La iniciacién se suele realizar por etapas, e incluye las fases
simbdlicas de sacrificio, muerte, tumba y resurreccién. La iniciacidon
suele comenzar por una prueba mutiladora o con algun tipo de sacri-
ficio corporal. Muy frecuentemente se trata de mutilaciones sexuales
(castracién total o parcial). Numerosas tradiciones reflejan esta ima-
gen de la muerte inicidtica: entre los egipcios, Osiris es desgarrado por
Set en catorce trozos que corresponden a los catorce dias de la luna
menguante, y, en el cristianismo, el propio Jesucristo y los dos ladro-
nes son mutilados durante su pasién. Esa mutilacién inicial da paso a
la muerte y al renacimiento del héroe, que aparece transfigurado como
un ser superior. En la mitologfa es frecuente la muerte y resurreccién
de los dioses: el Horus egipcio, el Mithra pérsico o el Krisnha indio
resucitan y suben a los cielos después de su muerte.

Mircea Eliade ha estudiado con mayor profundidad las caracte-
risticas de los ritos de iniciacidn. Para Eliade, el rito de iniciacién con-
siste en un conjunto de ceremonias y ensefanzas orales cuya finalidad
es la modificacién radical del estatuto religioso y social del iniciando.
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Este experimenta una muerte simbdlica, y renace o resucita converti-
do en otro (Eliade, 1973; Vierne, 1973). Segtn Eliade, la iniciacién se
compone de tres fases (en lugar de las cuatro senhaladas por Durand):

1.2 Preparacién del novicio, con los ritos de purificacién y se-
paracién del mundo profano, realizados en un lugar alejado de los
espacios de la vida corriente.

2.2 Viaje al otro mundo, al mundo de los muertos, donde el
iniciando descubrird los secretos sagrados. Ese viaje es dificultoso, y el
iniciando ha de experimentar una pérdida de conocimiento, simulada
o verdadera, que simboliza la muerte inicidtica. Durante esta muerte
simbdlica, el tiempo tiene una duracién diferente al de la vida real, y
el iniciando ha de superar varias pruebas, que van, segtin las socieda-
des, desde las pricticas ascéticas (como el ayuno y la vigilia, ya que los
muertos no comen ni duermen), hasta los tormentos mds refinados
(ablaciones, golpes, quemaduras...). La muerte permite una vuelta al
estado prenatal, un regressus ad uterum que se realiza muchas veces
dentro de la Tierra-Madre (cuevas, grutas, lugares subterrdneos...,
cuyo culto sobrevive tras la extensién del cristianismo en las catacum-
bas). Dado que el viaje es peligroso, con frecuencia aparece un antepa-
sado muerto que guia al iniciando.

3.2 Una vez superadas las pruebas que permiten el conocimien-
to de los secretos sagrados, se produce la resurreccién, que resulta més
o menos dramdtica y a veces corresponde con el despertar del suefo.
La verdad que ha alcanzado el iniciando le da la posibilidad de descu-
brir una manera diferente de entender las cosas, y le otorga ademis la
mayoria de edad y le permite contraer matrimonio.

Segtin Mircea Eliade (1973: 12), todas las sociedades premo-
dernas (o sea, las que se han perpetuado hasta la Edad Media en Oc-
cidente y hasta la Primera Guerra Mundial en el resto del mundo),
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han concedido un papel primordial a la ideologia y a las técnicas de
la iniciacién. En la Edad Media todavia eran frecuentes las ceremo-
nias de iniciacién mondstica de curas y monjas, los nombramientos
de caballeros andantes y los rituales inicidticos de ingreso en 6rdenes
sagradas, militares o religiosas, de los que quedan reminiscencias en
las novatadas que se producen en la milicia o en los colegios mayores,
o en la masoneria actual (cuyos ritos son descritos minuciosamente
por el personaje de Leo Naphta en La montana mdgica, de Thomas
Mann [2005: 643-699]).°® Después de la Edad Media, los procesos
inicidticos perdieron su realidad ritual y pasaron a ser temas literarios,
por lo que los arquetipos y simbolos ligados a los ritos de la iniciacién
perviven en la literatura.

Vladimir Propp (1998), por su parte, muestra que los cuentos
maravillosos del folclore ruso hunden sus raices en los ritos de inicia-

68 Por otra parte, en La montania mdgica, comenzada hacia 1917 y publicada en 1924,
se observan ideas sobre la universalidad de las imdgenes similares a las que poco después formali-
zarfa Jung en su obra Los arquetipos y lo inconsciente colectivo, escrita entre 1934 y 1955. En uno
de los pasajes mds impactantes de la obra, el protagonista, Hans Castorp, decide ir a esquiar en
solitario. Sorprendido por una tormenta, tras dar varias vueltas perdido llega al punto de partida:
una cabafia en la que no puede entrar por tener la puerta cerrada. Ya a punto de morir congelado,
se apoya en la pared de la cabafa, y experimenta una especie de suefio o alucinacién en la que
se mezclan bellas y terribles imdgenes, y aparece el mar Mediterrdneo, que Castorp nunca habfa
visitado. En la novela se dice al respecto lo siguiente: «Conocia el mar salvaje, el palido mar del
Norte, [...], pero nunca habfa llegado hasta el Mediterrdneo [...]. Sin embargo, se acordaba
[en cursiva en el original]. Si, por extrafio que pueda parecer, se regocijaba en “reconocer” todo
aquello» (Mann, 2005: 633). Y cuando despierta de su suefio-alucinacién, Castorp realiza la
siguiente reflexién: «No se suena inicamente con la propia alma, creo yo; los suerios son andnimos
y colectivos, aunque cada cual sueia a su propia manera. El alma superior de la que cada uno no es
mds que una particula suenia a veces a través de uno, a su manera particular...». En estas palabras
va implicita la misma idea de la universalidad de los suefios y las imdgenes que desarrollarfa Jung
(para quien los arquetipos, contenidos del inconsciente colectivo, se manifiestan en los suefos), y
es de notar que Thomas Mann emplea el término colectivos para definir los suefios. ;Pudo influir
la lectura de esta obra de Thomas Mann en el concepto de Jung del inconsciente colectivo, como
influyé en Freud la lectura de los romdnticos alemanes, en cuyas obras, segtin propia confesién,
aprendid a conocer el inconsciente?
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cién de las sociedades prehistéricas. Cuando los ritos de iniciacién
dejaron de tener sentido con la aparicién de las sociedades precapita-
listas, y cesé su realizacién, no desaparecieron totalmente, sino que se
transformaron en cuentos. Por eso los cuentos maravillosos transmi-
tidos oralmente presentan multitud de reminiscencias de las pricticas
de los ritos inicidticos. En los cuentos populares suele haber un mu-
chacho o una muchacha que se aleja de la proteccién de la casa paterna
(generalmente tras incumplir una orden que le aconsejaba no hacerlo)
y emprende un viaje al pais de los muertos con la ayuda de un guia
ayudante (un caballo volador, un carnero, un animal cualquiera que
lo ayuda...). En el pais de los muertos se enfrenta a un ser diabdlico,
al que vence (y el héroe o el animal que le ayuda suelen salir con una
herida de la pelea, que constituye una reminiscencia de las practicas
de mutilacién de las ceremonias inicidticas). Regresa después a su pais
o casa con algtin objeto (simbolo de la experiencia adquirida en el pais
de los muertos), suele haber una anagnérisis (el animal se convierte
en principe, el héroe que se habia disfrazado se quita el disfraz...), y
el relato culmina con una boda (y nétese que muchos cuentos y pe-
liculas acaban con la boda final de los protagonistas, ya que los ritos
de iniciacién otorgaban, como hemos dicho, la mayoria de edad a los
iniciandos, posibilitindolos ademds el matrimonio).*’

Asimismo, el esquema de las pruebas inicidticas se reproduce
en la mitologia (como ocurre en el relato de Jasén y los argonautas,
que han de superar una serie de pruebas para conseguir el vellocino
de oro). En la Odisea, el viaje de Ulises a los infiernos guiado por el
alma de su madre es un claro viaje inicidtico, como lo son el de Eneas
en la Eneida o el de Dante en la Divina Comedia, y la bajada de don

69 Para una visién psicoanalitica de los cuentos infantiles, vid. Bettelheim (1979).
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Quijote a la cueva de Montesinos representa otro viaje inicidtico en
el que es guiado por Merlin, si bien de cardcter burlesco (Redondo,
1997: 403-420).

También se perciben las reminiscencias de las ceremonias inicid-
ticas en muchos relatos en los que los héroes han de superar una serie
de pruebas. Estas suelen presentarse como amenazas relacionadas con
«Las caras del tiempo», a las que se opone la simbologia guerrera de
«El cetro y la espada». Otras veces, es un héroe diminuto o astuto, pro-
pio del Régimen Nocturno, el que supera con su habilidad las pruebas
inicidticas. En uno u otro caso, esa simbologia del Régimen Diurno o
del Régimen Nocturno se encuadra en un esquema mds amplio pertene-
ciente al Régimen Ciclico, como es el de la prueba inicidtica.

Aunque Durand no lo especifica, a veces es importante la muer-
te del amigo, que provoca un cambio en la actitud del héroe. No es este
el que experimenta una muerte simbélica, sino el amigo quien muere
de verdad, lo que ocasiona la «resurreccién» o cambio de actitud del
héroe. En la /liada, la muerte de Patroclo desata la célera de Aquiles,
hasta entonces reacio a participar en la guerra, y este mismo tema se
repite en muchas peliculas, en las que el protagonista entra en célera
cuando matan a su amigo. En la pelicula Sin perdén, de Clint Eas-
twod, la muerte del amigo, Net, interpretado por Morgan Frieeman,
provoca la reaccién del personaje interpretado por Clint Eastwood,
William Munny. Este, antiguo y temible asesino, se habia convertido
en personaje rehabilitado —su esposa tuvo mucho que ver en su re-
habilitacién—, pero, al comprobar cémo el malvado sheriff mata a su
amigo, se produce su reaccidn, y se dirige al salén donde se exhibe el
caddver de su amigo para ajustar cuentas, mostrando su poderio como
héroe armado diairético. No deja de ser revelador que el empleo de los
mismos temas y de la misma simbologia, como la relativa a la reaccién
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del héroe tras la muerte del amigo, haya sido empleada con éxito desde
la /liada hasta la pelicula de Clint Eastwood, ganadora de cuatro 6scar
(entre ellos a la mejor pelicula y al mejor director) en 1992. De hecho,
la muerte del amigo no es solo un tema artistico o literario, sino que
puede producir la misma reaccién en la vida real. En la pelicula Mien-
tras dure la guerra (2019), de Alejandro Amendbar, basada en hechos
histéricos, es el asesinato de los amigos de Miguel de Unamuno lo que
hace que este cambie de actitud y se enfrente al bando franquista.

Es también isomorfo del deterioro agrolunar el ritual de los sacri-
ficios. Los sacrificios humanos se practican universalmente en las litur-
gias agrarias, como el relativo al culto del maiz entre los aztecas. A veces
los cuerpos son despedazados y enterrados en la tierra con efectos ferti-
lizantes (lo que se relaciona con la tumba vegetal). Multitud de pueblos
(indios sudamericanos, romanos, cretenses, arcadios, sardos, ligures,
sabinos, germanos...) han practicado sacrificios humanos, produciendo
la muerte de formas diferentes: descuartizamiento, enterramientos en
vida, estrangulacién, apufalamiento, cremacién (y en Europa, ha exis-
tido hasta no hace mucho tiempo la quema de brujas y las torturas de
la Inquisicién, con el fin de mantener el orden religioso institucional).

En ocasiones, el sacrificio mismo se eufemiza, y solo se maltrata
y se mata a un simulacro: asi, en los carnavales europeos se sigue que-
mando, o ahogando, o decapitando, la efigie de Carnaval.

Pues bien, el sentido fundamental del sacrificio consiste en un
trueque, un negocio con la divinidad. Al ofrecer lo mejor de si mismo a
la divinidad, el pueblo predispone a los dioses para que sean benéficos
a su vez y devuelvan el ofrecimiento mediante buenas cosechas. Asi, el
sacrificador se hace dueno del tiempo futuro, que ha de ser favorable.
Asimismo, el sacrificio de accién de gracias consiste en devolver el favor
a una divinidad que previamente ha beneficiado a los hombres. En este
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caso el sacrificador, al librarse de su deuda, se hace dueno del tiempo
pasado. De esta forma, el trueque con la divinidad permite el dominio
del tiempo, y el hombre adquiere derechos sobre el destino.

También el sacrificado, que actiia por el bien de la comuni-
dad, obtiene un beneficio. Los kamikazes japoneses que estrellaban
sus aviones contra los barcos enemigos en la segunda guerra mundial,
o los fundamentalistas actuales que provocan atentados haciendo es-
tallar explosivos que portan en su propio cuerpo, se sacrifican por su
pueblo con la esperanza de una recompensa en la otra vida. También
se sacrificaron quienes hicieron estallar los aviones contra las Torres
Gemelas de Nueva York el 11 de septiembre de 2001.

Podriamos relacionar con el sacrificio ritual el caso de los pue-
blos o ejércitos sometidos, que prefieren morir antes que rendirse.
Dicho sacrificio —como el de los pobladores de Numancia, o el de
la guarda napolednica en la batalla de Waterloo («La Garde meurt,
mais ne se rend pas»)— se produce en un marco guerrero, por lo que se
relaciona indudablemente con el Régimen Diurno —y no rendirse supo-
ne una forma de victoria—, pero puede tener también connotaciones
que lo ligan al sacrificio ciclico, puesto que la obstinacién produce un
efecto positivo posterior: los numantinos o los guardas napolednicos
mueren, pero surge en torno a ellos una leyenda mitica destinada a
cantar su heroismo, lo que en cierta forma puede considerarse como
una forma de resurreccién que los prolonga en el tiempo.

Los ritos de iniciacion y los sacrificios se vinculan también a las
prdcticas orgidsticas. Estas, de forma similar a los ritos de iniciacién,
son una recreacién del caos (en ellas se pierden todo tipo de formas,
y no se respetan los rangos ni las normas), del que debe salir el ser
regenerado. Por derivacién, toda fiesta, como el carnaval occidental,

o el tradicional cotillén de Nochevieja, tiene un cardcter ficilmente
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orgidstico. La fiesta es la recreacion del caos en que las formas quedan
abolidas, para que de ese caos surja la promesa de un orden resucitado.
Asi, son frecuentes los propésitos de redencién cuaresmal tras los car-
navales, o los nuevos designios para el afio nuevo —«Afio nuevo, vida
nueva»—, como dejar de fumar o ponerse en forma.

El ciclo implica una fase negativa y nefasta, previa a la fase posi-
tiva y redentora. Esa fase negativa produce una serie de simbolos terio-
morfos (parecidos a los del Régimen Diurno, con la salvedad de que en
el Régimen Ciclico después del horror viene la redencién). El esquema
ciclico integra los simbolos teriomorfos de la animalidad, porque estos
signos negativos, que remiten al temor del paso del tiempo, son nece-
sarios para el advenimiento posterior de la positividad plena.

En el bestiario ciclico de la luna aparecen juntos los animales
mds diversos. El caracol es el simbolo por excelencia de esta constela-
cién: no solo es concha y presenta por ello el aspecto acudtico de la fe-
mineidad, sino que ademds esa concha es espiral, casi esférica, simbolo
facil del ciclo. Ademds, muestra y oculta alternativamente sus cuernos,
como la propia luna. El dios mexicano de la luna se representa ence-
rrado en una concha de caracol.

El os0 se relaciona también con la luna debido a que desaparece
en invierno y aparece en primavera, y se convierte en un claro sintoma
de la resurreccién del ciclo. Tras su muerte aparente, vuelve a renacer.

Los insectos y los crustdceos, los batracios y los reptiles, por sus
metamorfosis bien marcadas, se convierten en simbolos lunares privi-
legiados. En general, todos los animales que mudan o se transforman
visiblemente son relacionados con la luna y sus ciclos.

En este sentido, uno de los simbolos mds importantes de la ima-
ginacién humana es la serpiente, que adquiere multitud de significa-

ciones, incluso contradictorias.
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La serpiente, por su capacidad de matar, puede ser un simbolo
teriormorfo que ha de ser contrarrestado por un héroe diairético. En
numerosas leyendas, al matar a la serpiente, el héroe se ve confirmado
y accede a la inmortalidad: Apolo ahoga a Pitdn, Jasén, Heracles, San
Miguel y San Jorge consiguen acabar con el monstruo (en ocasiones
un dragén, cuyo significado es similar). En la Biblia, al dejarse engafar
por la serpiente satdnica, Addn y Eva son expulsados del Paraiso. Y en
las peliculas de Indiana Jones, el héroe siente un gran temor por las
serpientes.

Debido a que ingiere las presas enteras sin descuartizarlas, la
serpiente también puede asociarse a la deglucién nocturna. Pero la
serpiente también puede ser un simbolo ciclico de la transformacién
temporal, y no solo porque se oculta ficilmente en las grietas, como
desaparece la luna, sino porque muda de piel y se regenera a si misma.
De ahi que su veneno mortal sea considerado a la vez un elixir de la
vida y de la juventud. Es frecuente en la iconografia encontrar una
serpiente que se muerde la cola, clara imagen del ciclo (en el Prin-
cipito, de Antoine de Saint-Exupery, es una serpiente inquietante y
ambivalente la que muerde al nifo, matdndolo para que resucite en
su planeta).

Y la serpiente puede ser un simbolo de fecundidad, ya que tiene
caracteristicas de lo femenino y de lo masculino. Es femenina por ser
lunar (pues muda de piel), y es masculina por su propia forma falica
(sobre todo cuando se eleva, como las cobras al atacar). De hecho, la
serpiente es el primer padre en numerosas culturas, capaz de engen-
drar el simbolo ciclico del Aijo.

La serpiente, en suma, puede asociarse a la simbologfa teriomor-
fa del Régimen Diurno por su capacidad de matar, puede relacionarse

con la deglucién propia de los simbolos de la inversién del Régimen
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Nocturno, o convertirse en un simbolo ligado a la resurreccién carac-
teristica del Régimen Ciclico.

Algunos instrumentos tecnoldgicos, como el tejido y el hilado, se
convierten en simbolos universales del devenir, debido al movimien-
to circular continuo del huso con que son elaborados. La simbologia
ciclica del tejido aparece en numerosas mitologfas, y se observa clara-
mente en el caso de Penélope, la mujer de Ulises en la Odisea, tejedora
ciclica que cada noche desteje lo que ha tejido con objeto de alargar el
plazo que le han dado para terminar el vestido. Asimismo, hay hadas
hilanderas en muchos cuentos populares, que suelen aparecer por pa-
rejas, una buena y otra mala, mostrando su cardcter lunar (muchas de
las parejas de «buenos» y «malos» que aparecen en la literatura o en el
cine, como el policia bueno y el malo, o el secuestrador comprensivo
y el malvado, tienen parecido cardcter lunar).

El circulo es otro claro simbolo ciclico, y también lo es por su
forma la rueda, que se ve reemplazada en algunos pueblos que no la
conocen, como los maya-quichés, por el sustituto del juego ritual de la
pelora. Una derivacién seria la rueda del zodiaco, que en principio era,
como el calendario, una rueda lunar.

La esvdstica, considerada como una derivacién de la rueda, es
también un simbolo universal (fue precisamente uno de los simbo-
los cuya universalidad causé la sorpresa de Jung). Se encuentra entre
los mayas, en Asia menor, en las Indias, en China, en Japén y en las
ruedas galas, y originariamente representa en estas culturas a la luna
(que estaria en el centro) y sus cuatro fases. Posteriormente evoluciond
hacia un simbolo solar, lo que explica su empleo como simbolo militar
por los nazis.
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4.4.2. Simbolos del progreso

En este apartado se incluyen sobre todo los utensilios del progreso,
los cuales se asocian al reflejo o dominante sexual. Ya no se trata de sim-
bolos ciclicos, sino de otros asociados a los utensilios que hacen progresar
al hombre. El tiempo se va a aceptar por lo que tiene de positivo, olvi-
dando sus aspectos negativos e incidiendo en el progreso que representa.

Hay una serie de simbolos isomorfos relacionados con el progreso,
como son la cruz de madera, el fuego, la fertilidad, el encendedor primitivo
(formado por dos palos de madera en forma de cruz) y la sexualidad.

La cruz es considerada como un arbol artificial, como una ma-
dera erguida que tiene el mismo significado que cualquier simbolismo
vegetal. Pero también, al ser simbolo de la unién de contrarios (su bra-
zo vertical y su brazo horizontal), representa la totalidad del mundo.

Madera y fuego estin claramente unidos, aunque nuestros mo-
dernos sistemas de calefaccién nos impidan a veces establecer esa rela-
cién. La cruz es de madera, y de esta se puede extraer el fuego, por lo
que la madera posee fertilidad. El poder fertilizante de la luna se con-
funde con el poder de la madera, capaz de producir fuego. De hecho,
antes de que se probara quimicamente que las cenizas tienen potasio,
se ha atribuido un poder fertilizante a las fallas y a las hogueras de San
Juan (se trata en uno y otro caso de acabar con lo negativo —lo que se
aprecia especialmente en las caricaturas irénicas o burlescas de las fa-
llas— para que surja lo positivo). Todas estas hogueras rituales siguen el
esquema de la muerte seguida de resurreccién: la madera muere, pero
sus cenizas son fertilizantes y producen la vida.

Pero la asociacién entre la madera y la fertilidad se debe sobre
todo al uso del encendedor primitivo. Este actuaba por la friccién de dos
piezas de madera, frecuentemente en forma de cruz. El fuego se encen-
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dfa mediante un frotamiento ritmico, que se asocia directamente al mo-
vimiento ritmico de cardcter sexual y la sexualidad. El esquema ritmico
de vaivén se considera el padre del fuego, ya que es capaz de producirlo.
Ademis, las dos piezas de madera de los encendedores aparecen sexua-
lizadas, de manera que una es la pieza macho y la otra la hembra, jerga
que se ha conservado en el habla de los electricistas. Esta sexualizacién
estd subrayada por las numerosas leyendas que sittan el lugar natural del
fuego en la cola de un animal, simbolo sexual por excelencia.

La ritmica sexual del frotamiento se sublima ademds en ritmos
musicales. En los hombres primitivos, todas las técnicas ritmicas,
como la de la produccién de fuego, o las del pulido o las del herrero,
van acompanadas de danzas y de cantos. Los cingaros occidentales son
a la vez musicos y herreros (profesion relacionada con el fuego), y los
tratados de composicién actuales clasifican atin los ritmos de mascu-
lino'y femenino, adjudicando los agudos a la mujer y los graves a los
hombres. También en determinados palos del flamenco actual se utili-
za como sonido de fondo el martilleo sobre el yunque.

Para Durand, la musica, que ya aparecia como melodia en el
Régimen Nocturno (constituyendo una eufemizacién del ruido del Ré-
gimen Diurno), se convierte en el Régimen Ciclico en una meta erética.
La musica constituye también un dominio del tiempo. Es un arte que
se desarrolla en el tiempo, pero que en si misma es intemporal. Ade-
mds, toda coreografia ritmica es erdtica. En muchas culturas, las dan-
zas son directamente una preparacién o un sustituto del acto sexual,
y la danza ritual aparece en todas las ceremonias ciclicas que tienen
por meta asegurar la fecundidad y la perennidad del grupo social en el
tiempo. Los sacerdotes cristianos que predicaban en Africa se escanda-
lizaban ante el cardcter marcadamente sexual de algunos bailes tipicos
de las tribus, y llegaron a prohibirlos.
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Hay por tanto una isomorfia entre la cruz, la madera, la fric-
cidn, el fuego, la sexualidad, la danza y la musica.

De hecho, la mayor parte de los instrumentos técnicos del hombre
primitivo, como el huso, la rueda de carro, el torno de alfarero, la bati-
dora, la pulidora y el encendedor, tienen cardcter ritmico, y parecen un
producto del reflejo 0 dominante sexual (uno de los tres gestos dominan-
tes, junto con el reflejo postural y el digestivo, destacados por Durand).

También el drbol es isomorfo del simbolo agrolunar. Como madera
que sirve para producir y mantener el fuego, el drbol aparece unido al esque-
ma del frotamiento ritmico. Ademds, su verticalidad le asemeja al ser huma-
no. A las connotaciones sexuales femeninas de la madera como productora
del fuego se unen los atributos masculinos, pues el drbol es vertical y estd
erguido. Asi, el drbol representa el producto del matrimonio, la sintesis de
ambos sexos: el hijo, que, como se ha visto, es simbolo de repeticién ciclica
(y la relacién entre el drbol y el hijo se observa claramente en el dicho segin
el cual toda persona deberfa plantar un drbol, tener un hijo y escribir un
libro, que constituyen tres formas de perpetuarse). Y debido a su cardcter
vertical, que le asemeja al ser humano, el drbol se convierte en simbolo de
la perennidad. El hombre quiere verse como esos grandes drboles seculares
contra los que el tiempo nada puede. Por eso, toda evolucién progresiva se
representa mediante drboles: ya sean los drboles genealdgicos, o el drbol de la
evolucién de las especies de los bidlogos evolucionistas.

Una vez que hemos expuesto y explicado de manera sintética
la clasificacién de los simbolos de Gilbert Durand, nos serviremos de
ella para analizar la construccién imaginaria de algunas obras literarias
y artisticas (y para ello puede ser de utilidad tener siempre presente el
indice de los simbolos de la pagina 290), en un intento de sustentar el

cardcter a la vez universal y singular de la literatura y el arte.



S.
Andlisis del componente simbélico-imaginario

de textos literarios

En este capitulo nos disponemos a examinar, como una simple
muestra de las posibilidades de la metodologfa analitica de la Poética de
la imaginacién, la construccién simbdlica de algunas obras literarias en
los niveles semdntico y pragmdtico imaginarios. Como explicibamos
en el apartado 4.1, es posible considerar la existencia de una semidti-
ca imaginaria, compuesta por una sintaxis imaginaria, una semantica
imaginaria y una pragmadtica imaginaria. La sintaxis imaginaria engloba
una serie de esquemas de orientacion y espacializacidn y unos esquemas
espaciotemporales, sustentados en las construcciones lingiisticas de los
textos literarios (Garcia Berrio, 1985, 1994; Martin: 1993: 131-141)
o en las restantes construcciones materiales de otras formas artisticas
(Garcia Berrio, 19884). La semdntica imaginaria se ocupa del andlisis de
los simbolos de los tres regimenes de la imaginacién incluidos en la clasi-
ficacién de Gilbert Durand. Y la pragmdtica imaginaria analiza la forma
en que los autores y los receptores se identifican a través del cardcter
universal de los componentes sintcticos (esquemas de orientacion y es-
pacializacién y esquemas espaciotemporales) y semdnticos (simbolos) de
las obras, y c6mo su cardcter original garantiza su atractivo y su interés.
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Como anticipdbamos en el apartado 4.1, vamos a limitarnos a
analizar, y de manera conjunta, el dmbito de la semdntica imaginaria y
la parte de la pragmadtica imaginaria relacionada con los simbolos, por
ser el espacio propio de la imaginacién simbdlica comtn a todas las
artes. Trataremos de evidenciar el cardcter a la vez universal y original
de esos simbolos, de cara a mostrar que su universalidad garantiza la
identificacién entre los autores y los receptores, mientras que su sin-
gularidad atrae la atencién hacia las obras, provocando el deleite, el

aprendizaje o la emocién de los destinatarios.

S.I. TEXTOS NARRATIVOS: CUENTOS POPULARES Y RELATO CULTO

En este apartado vamos a analizar una serie de relatos breves, de
manera que el lector pueda leerlos en su totalidad y percibir su confi-
guracién global, dado que las conclusiones de los andlisis, a pesar de
la brevedad de los textos analizados, son perfectamente extrapolables a
relatos mds amplios, sea cual sea su extension.

Como punto de partida, analizaremos algunos cuentos popula-
res de distintas partes y culturas del mundo, cuya escasa complejidad
estructural facilita la comprensién de su configuracién imaginaria,
con la finalidad de comprobar si presentan, a pesar de la diversidad
de las culturas en que se originaron, rasgos semejantes que puedan
considerarse universales. Eso nos dard una base suficiente para ana-
lizar después, a modo de simple ejemplo, otro relato culto mis ela-
borado y de autorfa conocida (Emilia Pardo Bazdn), comprobando si
su estructura imaginaria es comparable a la de los cuentos populares.
De esta manera, y siguiendo uno de los procedimientos propios de la
Literatura Comparada, consistente en aplicar los métodos analiticos



5. ANALISIS DEL COMPONENTE SIMBOLICO-IMAGINARIO DE TEXTOS LITERARIOS 359

establecidos previamente por otras corrientes al estudio comparado de
obras de distintas literaturas (Schmeling, 1984: 20-30; Martin, 1998:
137-138), usaremos el método de andlisis de la Poética de la imagi-
nacién para comparar diversos relatos pertenecientes a culturas muy
diferentes.

En el 4mbito de la semdntica imaginaria de los textos narrativos
no solo resulta de interés analizar los simbolos que aparecen en ellos,
sino también su cronotopo imaginario. Garcia Berrio reclama adaptar
a la Poética de la imaginacién el concepto bajtiniano del cronotopo, el
cual «deberia ser intensificado como uno de los componentes esencia-
les en la articulacién fantdstica de todo relato» (Garcia Berrio, 1989:
432). Por eso, podemos entender el cronotopo imagindrio como una
organizacién espaciotemporal destinada a plasmar determinados re-
gimenes de la imaginacién (Martin, 1993: 117-130). El relato es un
medio privilegiado del que el hombre dispone para expresar su viven-
cia de la temporalidad (Ricoeur, 1983-1986), y es légico plantearse la
manera en que su volumen imaginario puede expresar el sentimiento
sobre el tiempo.

A este respecto, Mijail Bajtin (1989) distingue tres tipos bdsicos
de cronotopos, o construcciones espaciotemporales con significado, en
el desarrollo histérico de la novela:

1) Ya en la antigiiedad se crearon una serie de cronotopos simi-
lares que, en opinién de Bajtin, condicionan la evolucién de la novela
de aventuras hasta la mitad del siglo xviir. El primero de ellos es el
de «la novela de aventuras y de la prueba», que aparece en la «novela
griega» de los siglos 11 al 1v de nuestra era, y estd determinado por el
tiempo de la aventura. A los continuos desplazamientos espaciales le
corresponde un planteamiento dindmico del tiempo, con una suce-

sién pronunciada de acontecimientos. El segundo cronotopo es el de
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la «novela de aventuras costumbrista», que mantiene el tiempo de la
aventura del anterior cronotopo, y se diferencia de él en que muestra
ademds el tiempo de las costumbres a través de los momentos puntua-
les, insélitos, que determinan la vida del héroe. Y el tercer cronotopo
es el de la «novela biogréfica», basado en el tiempo biogrifico, propio
de biografias o autobiografias completamente exteriores, ya que el
hombre de la Antigiiedad griega no contemplaba la intimidad y lle-
vaba una existencia pablica. También es incluible en este apartado el
cronotopo de la novela caballeresca, que hereda el tiempo de la aven-
tura propio de la novela griega, aunque introduciendo, 16gicamente,
caracteres propios. Y el cronotopo del tiempo de la aventura tiene su
continuacién en la novela burguesa de los libros de aventuras y viajes
de los siglos x1x, xx y xx1. Todos estos cronotopos pretenden ensalzar
al hombre en su lucha con las adversidades, y lo hacen a través de su
actuacion en el tiempo objetivo, externo. Lo que cuenta, en definitiva,
es el aprovechamiento mdximo del tiempo para realizar la mayor can-
tidad posible de acciones confortadoras. Es decir, el intento de sacar el
méximo partido al tiempo para rehuir su fugacidad.

2) Al final de la Edad Media aparecen un tipo de obras construi-
das en forma de visiones, de las que la Divina Comedia es la més repre-
sentativa. La obra representa una «visién» simbélica, que en tiempo
real dura muy poco, con lo que se elimina casi por completo el tiempo
objetivo de la obra y su mundo se ve en simultaneidad. Se pretende de
esta forma lograr la atemporalidad, sustituyendo las relaciones tempo-
rales por relaciones semdnticas. Este cronotopo de la atemporalidad
no renace con el mismo rigor en la literatura posterior, aunque si hay
intentos de negar el transcurso temporal describiendo el mundo en si-
multaneidad. Después de Dante, la tentativa mds profunda y sistemd-
tica en esta direccién, segtin Bajtin, fue realizada por Dostoievski. Y lo
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hizo por medio del examen psicolégico de sus personajes, atendiendo
mids a sus estados de conciencia que a los sucesos que protagonizan,
creando la novela polifénica como una sinfonia de voces desplegada
en la simultaneidad.

3) Rabelais despliega en Gargantiia y Pantagruel el mismo tiem-
po de la aventura que aparece en la novela griega y en la caballeresca,
pero su aspecto mds caracteristico es el sentido de proporcionalidad
entre los grados de calidad y los valores espaciotemporales, de manera
que todo lo bueno crece y lo malo se degenera y perece. Frente al sen-
timiento temporal del tiempo como elemento que destruye sin crear
nada, el nuevo mundo renacentista necesitaba un tiempo creador y
productivo. Y los fundamentos de este tiempo, aduce Bajtin, ya se
aprecian en las imdgenes folcléricas primitivas, remontdndose al anti-
guo estado agricola colectivo. En ¢l se origina el sentido de un tiempo
colectivo de la vida cotidiana, de las fiestas, de las estaciones, de los ri-
tos relacionados con el trabajo del campo y las fases de crecimiento de
las plantas y los animales, que es sentido como productivo. El paso del
tiempo no destruye ni disminuye, sino que aumenta los valores por la
reproduccién de los animales y las plantas. La muerte o la vejez estdn
supeditadas al crecimiento y la perpetuacién de la especie.

Aunque Bajtin no se propuso realizar un estudio de la cons-
truccién imaginaria, cada uno de los tres grandes grupos de cronoropos
que describe pueden relacionarse sin dificultad con los tres regimenes
de la imaginacién de Durand (Martin, 1993: 117-130), de manera
que el cronotopo de la aventura corresponde al Régimen Diurno, el de
la atemporalidad al Régimen Nocturno y el del tiempo productivo al
Régimen Ciclico.

Y, en conformidad con las ideas de Vladimir Propp (1998), que

situ el origen de los cuentos populares del folclore ruso en los anti-
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guos ritos de iniciacién (pertenecientes, como hemos visto, al grupo
de los simbolos ciclicos del Régimen Ciclico), podemos considerar que
todos aquellos relatos que presenten una estructura relacionada con
los ritos de iniciacién (en los que los protagonistas, como los inician-
dos de los antiguos ritos de iniciacién, han de superar una serie de
pruebas) poseen un cronotopo de la prueba inicidtica relacionado con el
Régimen Ciclico. Este cronotopo presenta dos momentos sucesivos, el
de las pruebas a las que se somete al héroe y el de su asunciéon de una
nueva categoria tras superarlas.

Podemos establecer el siguiente cuadro con los cronotopos ca-
racteristicos de cada régimen imaginario:

CRONOTOPOS IMAGINARIOS

RéGIMEN Drurno: Tiempo y espacio de la aventura.

REGIMEN NocTturNo: Atemporalidad en espacio protegido.

RéciMeN Clctico: Tiempo ciclico de la muerte y la resurreccién,

de la prueba inicidtica o del aprendizaje en un espacio comunitario.

No obstante, estos cronotopos pueden aparecer entremezclados
o en distintas partes de las obras, por lo que hay que considerarlos
como tendencias naturales o elementos orientativos. Bajtin indica que
el cronotopo del tiempo colectivo de Gargantiia y Pantagruel presenta
similitudes con el cronotopo del tiempo de la aventura, puesto que en
uno y otro los protagonistas han de superar una serie de pruebas que
constituyen formas de aventura. Por eso, en ocasiones puede ser dificil
deslindar los cronotopos del Régimen Diurno y del Régimen Ciclico,
aunque podriamos considerar que el primero tiende Ginicamente a re-
flejar el tiempo y el espacio de la aventura, y es propio de personajes
acostumbrados a desempenar un papel heroico, mientras que el se-
gundo es mds proclive a mezclar el cronotopo diurno con esquemas de

muerte y resurreccién, de manera que el héroe tiende a ser un novicio
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y sus aventuras constituyen experiencias vitales relacionadas con su
aprendizaje y su proceso de maduracion en un espacio comunitario. El
mismo Durand advertia que las imagenes del Régimen Ciclico «<ya no
se bastan a si mismas en su dinamismo intrinseco, sino que mediante
un dinamismo extrinseco se unen unas a otras en forma de relato. Este
relato [...] es lo que llamamos “mito”». Y Durand afiade lo siguiente:

Entendemos el término «mito» en su sentido mds general, hacien-
do entrar bajo este vocablo todo cuanto se encuentra entre el estatismo de
los simbolos y las verificaciones arqueolégicas. Asi, el término «mito», para
nosotros, recubre tanto el mito propiamente dicho, o sea, el relato que
legitima tal o cual fe religiosa o mdgica, como la leyenda y sus exigencias

explicativas, el cuento popular o el relato novelesco (Durand, 2005: 364).

Por lo tanto, el Régimen Ciclico es proclive a convertirse en re-
lato, ya sea mediante la creacién de mitos propiamente dichos, de
cuentos populares o de narraciones novelescas. Quiero esto decir que
muchos relatos presentan, en su conjunto, un cronotopo general asi-
milable al tiempo ciclico de la muerte y la resurreccién, de la prueba
iniciatica o del aprendizaje en un espacio comunitario, aunque inclu-
yen simbologia perteneciente a todos los regimenes de la imaginacién.

Aunque el Régimen Ciclico es el mds proclive a convertirse en
relato, también puede haber textos narrativos que tiendan a ajustarse a
los cronotopos del «Tiempo y espacio de la aventura» (Régimen Diurno)
o de la «Atemporalidad en un espacio protegido» (Régimen Nocturno),
los cuales incluyen simbolos de todos los regimenes. Los relatos que
se rigen por el cronotopo del «Tiempo y espacio de la aventura» suele
incluir como base la simbologfa de las dos partes antitéticas —negativa
(«Las caras del tiempo») y positiva («El cetro y la espada»)— del Régimen
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Diurno, de manera que el héroe presenta las caracteristicas que le son
propias (simbologfa ascensional, espectacular y diairética), las cuales
tienden a contrarrestar los simbolos de la parte opuesta (simbologia
teriomorfa, nictomorfa y catamorfa), sin que eso signifique, claro estd,
que no puedan aparecer en ellos otros simbolos del Régimen Nocturno
o del Régimen Ciclico. Y los relatos que se acercan al cronotopo de la
«Atemporalidad en un espacio protegido» suelen desplegar los simbolos
de la inversién y de la intimidad del Régimen Nocturno, presentdndo-
los como una eufemizacién y una inversién de los valores del Régimen
Diurno, y pueden recurrir también a simbolos del Régimen Ciclico.

Vamos a analizar cuatro cuentos populares (de autoria andni-
ma) y un relato culto (de autoria conocida) que se ajustan al cronoto-
po caracteristico del Régimen Ciclico, lo que nos permitird establecer
convergencias y derivaciones entre los relatos populares y los cultos.
Dado que vamos a analizar algunos cuentos populares de diversos pai-
ses y culturas del mundo, conviene recordar la lista de las treinta y una
funciones que establecié Vladimir Propp (1984) para explicar el cor-
pus de los cuentos populares rusos, por lo que incluimos como figura
21 una tabla que las recoge.

Dichas funciones, entendidas como motivos argumentales bdsi-
cos,”” son perfectamente extrapolables a otros cuentos populares de otros
paises, lo que indica la universalidad de su estructura funcional, que se
aplica de forma original a cada cuento mediante la creacién de persona-
jes, estados, procesos y acciones concretos. Nuestro propdsito es mostrar
que los cuentos populares no solo muestran una estructura funcional o
argumental comun, que se particulariza en cada cuento, sino también

una construccién imaginaria de cardcter a la vez universal y singular.

70 La funcién es definida como «la accién de un personaje descrita desde el punto de
vista de su significado en el desarrollo de la intriga» (Propp, 1984: 33).
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I. Alejamiento: Uno de los miembros de la
familia se aleja de la casa.

XVI. Combate: El héroe y su agresor se enfrentan
en un combate.

II. Prohibicién: Recae sobre el protagonista
una prohibicién.

XVII. Marca: El héroe recibe una marca.

III.  Transgresion:  Se
prohibicién.

transgrede  la

XVIII: Victoria: El agresor es vencido.

IV. Interrogatorio: El agresor intenta obtener
noticias.

XIX: Reparacién: La fechorfa inicial es reparada o
la carencia colmada.

V. Informacién: El agresor  recibe

informaciones sobre la victima.

XX. La vuelta: El héroe regresa.

VI. Engaiio: El agresor intenta engafiar a su
victima para apoderarse de ella o de sus bienes.

XXI: Persecucién: El héroe es perseguido.

VII. Complicidad: La victima se deja engafar
y ayuda asf a su enemigo, a su pesar.

XXII: Socorro: El héroe es auxiliado.

VIIIL Fechoria: El agresor dafa a uno de los
miembros de la familia o le causa perjuicios.

XXIII: Llegada de incégnito: El héroe llega de

incégnito a su casa o a otra comarca.

VIII-a. Carencia: Algo le falta a uno de los
miembros de la familia; uno de los miembros
de la familia tiene ganas de poseer algo.

XXIV: Pretensiones engafiosas: Un falso héroe
reivindica para s pretensiones engafiosas.

IX. Mediacién, momento de transicién:
Se divulga la noticia de la fechoria o de la
carencia, se dirigen al héroe con una pregunta
o una orden, se le llama o se le hace partir.

XXV. Tarea dificil: Se propone al héroe una tarea
dificil.

X. Principio de la accién contraria: El héroe-
buscador acepta o decide actuar.

XXVI. Tarea cumplida: La tarea es realizada.

XI. Partida: El héroe se va de su casa.

XXVII. Reconocimiento: El héroe es reconocido.

XII. Primera funcién del donante: El héroe
sufre una prueba, un cuestionario, un ataque,
etcétera, que le preparan para la recepcién de
un objeto o de un auxiliar mdgico.

XXVIII. Descubrimiento: El falso héroe o el
agresor, el malvado, queda desenmascarado.

XIII. Reaccién del héroe: El héroe reacciona
ante las acciones del futuro donante.

XXIX. Transfiguracién: El héroe recibe una

nueva apariencia.

XIV. Recepcion del objeto mégico: El objeto
migico pasa a disposicién del héroe.

XXX. Castigo: El falso héroe o el agresor es
castigado.

XV. Desplazamiento: el héroe es transportado,
conducido o llevado cerca del lugar donde se
halla el objeto de su busqueda.

XXXI. Matrimonio: El héroe se casa y asciende
al trono.

Figura 21. Funciones de los cuentos populares rusos segin Vladimir Propp
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El propio Propp advirti6 que, en no pocas ocasiones, se produ-
ce una asimilacién entre la funcién «XII. Primera funcién del donan-
te» y la funcién «XXV. Tarea dificil», lo que complica su distincién.
Como principio general, Propp establece que, tras superar la funcién
«XII. Primera funcién del donante», el resultado es la recepcion del
objeto mdgico (funcién XIV), mientras que a la consecucién de la
tarea dificil le siguen el final feliz y el matrimonio. Por ello, las funcio-
nes «XII. Primera funcién del donante» y «XXV. Tarea dificil» pueden
distinguirse por su resultado.

Los héroes suelen ser sometidos a una tinica «Primera funcién del
donante», mientras que las tareas dificiles suelen ser tres, lo que podria
relacionarse, como sugiere la critica psicoanah'tica, con las tres personas
que configuran el tridngulo familiar (padre, madre e hijo), con la sim-
ple necesidad de que el héroe muestre repetidamente sus habilidades y
capacidades, o, mds probablemente, con las tres fases lunares, ya que los
cuentos populares suelen presentar el cronotopo del Régimen Ciclico,
ligado a las fases de la muerte y de la resurreccién de la luna.

En cualquier caso, no es nuestra intencién analizar los cuen-
tos mostrando cémo se reflejan y cumplen en ellos las funciones de
Propp, sino realizar un andlisis de su construccién imaginaria, por
lo que solo nos serviremos de las funciones como apoyo explicativo
cuando resulte conveniente.

Teniendo en cuenta lo expuesto, analizaremos a continuacién
algunos cuentos populares, examinando, en primer lugar, su cronoto-
po imaginario, y realizando, en segundo lugar, un anilisis detallado de
sus principales simbolos, en el que quede de manifiesto su naturaleza
a la vez universal y singular.

Incluimos los textos completos de los relatos para que estén a
disposicién del lector.
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5.1.1. «Pulgarcito» (cuento japonés)

Comenzaremos analizando un breve cuento japonés titulado
Pulgarcito, una de cuyas versiones es la siguiente:

PULGARCITO”

Una vez habfa un hombre y una mujer que anhelaban tener un
hijo. Rezaron y rezaron, y finalmente los dioses les escucharon y les en-
viaron un nifio. Era un bebé guapo y saludable, pero no crecia, asi que lo
llamaron Pulgarcito.

Cuando tuvo edad suficiente, sus padres lo enviaron a conocer el
mundo, armado con una aguja en vez de espada. Navegé rio abajo hasta
la capital, Kioto, usando un cuenco de arroz como barco y palillos como
remos. All{ fue adoptado por una familia que vivia en una gran casa. La
familia pensaba que era gracioso.

Un dfa, Pulgarcito fue de viaje con la hija de la casa, que era afec-
tuosa con ¢él. Fueron atacados por un ogro, que queria robar a la nina.

—iTendrds que luchar conmigo! —grité Pulgarcito, blandiendo su
aguja en el aire.

El ogro rid, cogié a Pulgarcito y se lo tragd entero.

Dentro del estémago del ogro, Pulgarcito le pinché con su aguja
hasta que el ogro tosi y lo escupié. Entonces le clavé la aguja en el ojo. El
ogro sali corriendo aullando de dolor, y solté un pequenio objeto de metal.

—Es un martillo mdgico que otorga deseos —grité la nifa, cogién-
dolo al vuelo.

—Entonces, golpéame con ¢él, a ver si me hace crecer —dijo Pulgar-

cito.

71 En Philip (1999: 23).
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La nifa le dio un golpe tremendo en la cabeza y empezd a crecer...
Pronto Pulgarcito fue un joven samurdi alto y guapo con quien

cualquier muchacha estaria encantada de casarse.
*

La brevedad del relato sugiere que ha sido sintetizado a partir
de versiones mds amplias, pero se puede apreciar que presenta el cro-
notopo del tiempo ciclico de la muerte y la resurreccién, de la prueba
inicidtica o del aprendizaje en un espacio comunitario, propio del Ré-
gimen Ciclico. El espacio comunitario no aparece en este cuento tan
claramente reflejado como en otros, si bien se hace mencién a Kioto,
antigua capital del pais. Pulgarcito experimenta, en primer lugar, una
muerte y resurreccién relacionada con la doble paternidad; y, en se-
gundo lugar, es sometido a una prueba inicidtica y se transforma, op-
tando a contraer matrimonio. Asi pues, se produce un doble proceso
de muerte y resurreccién (recordemos que, al igual que sucedia en los
ritos inicidticos, la muerte del héroe no llega a producirse realmente,
sino que ocurre algo que la recuerda de forma simbdlica): en un pri-
mer momento, el héroe corre peligro de muerte en el agua nictomorfa
por la que navega, pero es adoptado por una familia que le salva; y, en
un segundo momento, se produce una «muerte» simbdlica cuando es
golpeado por el martillo, capaz de destrozar a un ser diminuto como
él, y renace transformado en un samurdi. Las pruebas constituyen pe-
ligros teriomorfos, pero quien las supera no es un héroe diurno (sf lo
es el samurdi final), sino un héroe diminuto y nocturno, gulliverizado,
que vence al ogro por su astucia.

En estos cuentos populares, el héroe suele superar tres pruebas
inicidticas, que constituyen reminiscencias de las pruebas que habian de
superar los iniciandos en los ritos de iniciacién, como requisito previo
para adquirir el conocimiento que posibilitara su resurreccién y vuelta
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al mundo de los vivos. Esas pruebas se asocian a las tres fases de la luna
(cuarto menguante, cuarto creciente y luna llena), y pueden coincidir
con tres tareas dificiles de las funciones de Propp (funcién XXV). En
este cuento, seguramente sintetizado, se produce una asimilacién en-
tre la «funcién XII: Primera funcién del donante» y la funcién «XXV.
Tarea dificil» (lo cual, como ya advirtiera Propp, ocurre habitualmente
en muchos cuentos, ya que ambas funciones consisten en pruebas que
ha de superar el héroe). De manera general, esas funciones se pueden
distinguir considerando que tras la funcién XII viene la recepcién de
un objeto mégico, y tras la funcién XXV el final feliz y el matrimonio.
Pero en este cuento esas funciones estdn asimiladas, puesto que Pulgar-
cito supera las pruebas y logra ambas cosas: obtiene un objeto mdgico
(el martillo) y, tras golpearse con él, queda en disposicién de contraer
matrimonio. Teniendo en cuenta esa asimilacién, podemos considerar
que Pulgarcito supera las siguientes tres pruebas o tareas dificiles (fun-
cién XXV): 1) Pulgarcito se enfrenta al ogro intentado impedir que
rapte a su hermanastra; 2) Pulgarcito logra salir del estémago del ogro;
3) Pulgarcito vence y hace huir al ogro claviandolo su aguja-espada en
el ojo. Pero estas pruebas se asimilan con las funciones XII, XIII y
XIV: el hecho de que Pulgarcito se enfrente al ogro y sea tragado por
él también puede entenderse como la funcién «XII. Primera funcién
del donante» y su reaccién pinchdndolo con la aguja en el estomago y
después en el ojo se asimilaria a la funcién «XIII. Reaccién del héroe»,
como consecuencia de la cual se produce a continuacién la funcién
«XIV. Recepcién del objeto mdgico» (el martillo). Y a estas funciones
se asimilan, ademds, el combate con el ogro (funcién «XVI. Combate»)
y la victoria de Pulgarcito (funcién «XVIII. Victoria»).

La hermanastra, que puede considerarse la protagonista secun-
daria, también es sometida a las funciones «XII. Primera funcién del
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donante» y «XIII. Reaccién del héroe», ya que Pulgarcito le pide que
le dé un golpe con el martillo que podria matarlo, y aun asi tiene fe en
que todo saldrd bien y se lo da (veremos una prueba semejante en otro
de los relatos analizados). En este caso, la funcién «XIV. Recepcién
del objeto mégico» se asimila a la funcién «XXIX. Transfiguracién: El
héroe recibe una nueva apariencia», de manera que la hermanastra no
recibe un objeto mdgico como resultado de su afortunada reaccién a
la prueba (ya habia recibido el martillo), sino que recibe a su querido
y diminuto hermano transformado mdgicamente en un alto y guapo
samurai.

Hay otro aspecto del relato que podria confundirse con una de
las pruebas inicidticas: la supervivencia de Pulgarcito en su viaje por
el rio. No obstante, este motivo se relaciona con la doble paternidad,
cuyo ejemplo paradigmdtico es el de un bebé abandonado a su suerte
en las aguas nictomorfas (ya sea en una cesta de mimbre o en algin
otro tipo de morada sobre el agua), el cual es salvado y adoptado por
unos nuevos padres (como ocurre con Moisés en el relato biblico). En
este caso, no se afirma explicitamente que Pulgarcito sea abandonado,
pero se sugiere que sus padres, tal vez decepcionados por el hecho de
que el ansiado hijo no creciera, lo echan de casa: «Cuando tuvo edad
suficiente, sus padres lo enviaron a conocer el mundo». Por otro lado,
Pulgarcito no es propiamente un bebé, pero si un ser diminuto que ha
de sobrevivir en su cuenco de arroz sobre las aguas hasta ser adoptado.
Y, como ratificaremos al analizar otros relatos, los procesos de doble
paternidad suelen ser independientes de las pruebas inicidticas, ya que
se supone que el adoptado es un ser indefenso que no puede superar
pruebas ni salvarse a si mismo, sino que es salvado.

Pasamos a realizar un andlisis detallado de los principales sim-
bolos del cuento, siguiendo su hilo argumental. El deseo ferviente de
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tener un hijo tiene que ver con el Régimen Ciclico, en el que el simbo-
lo ciclico del Aijo se contempla como una perpetuacion de la estirpe
paterna. El bebé que no crece es un héroe nocturno gulliverizado,
simbolo comtin a muchos otros cuentos de otras partes del mundo (se
dice que los padres lo llamaron Pulgarcito porque no crecia, lo que lo
asocia a otros «pulgarcitos» de la tradicién occidental). Generalmen-
te, los protagonistas de los cuentos infantiles son nifnos o nifas, y su
pequefo tamano los convierte en héroes gulliverizados ligados a la
simbologfa nocturna de la inversién, pero, en este caso, la gulliveriza-
cién se acenttia hasta el extremo, ya que el nifio ni siquiera crece. La
intensificacién del proceso de gulliverizacién se observa con claridad
en el cuenco de arroz en el que navega el nino, sirviéndose de unos
palillos para remar (es de advertir que ni siquiera un bebé cabria en un
cuenco de arroz, por lo que el tamafio mintsculo de Pulgarcito estd
hiperbolizado). El motivo del cuenco de arroz y los palillos constituye
un simbolo de naturaleza universal, pues atina la doble simbologia
nocturna del continente de comida (simbolo de la inversién) y de la
morada sobre el agua (simbolo de la intimidad), pero es a la vez pro-
fundamente original, ya que la barca se crea a partir de un elemento
tipico de la cultura japonesa. Este tipo de invenciones originales sin
duda pueden llamar poderosamente la atencién de los destinatarios.
Asimismo, el proceso de gulliverizacién se observa en el alfiler que
porta Pulgarcito en lugar de espada, de manera que se invierten los
valores de la simbologfa diairética diurna y Pulgarcito se convierte en
un héroe armado, pero diminuto y nocturno.

La navegacion por el rio y la adopcién se relacionan, como he-
mos anticipado, con el simbolo ciclico de la doble paternidad, y es
comun a muchos relatos. El abandono paterno, en el caso de los bebés,

los deja en una situacién de clara indefensién, por lo que, cuando son
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acogidos por unos nuevos padres que los salvan de una muerte casi
segura, se produce un proceso simbdlico de muerte y resurreccién. En
este relato, Pulgarcito no es un bebé abandonado, pues la estructura
argumental requiere que pasen algunos anos desde su nacimiento para
comprobar que no ha crecido, pero el esquema es similar al de otros
cuentos en los que es abandonado (voluntaria o accidentalmente) un
recién nacido. Los padres naturales parecen librarse de Pulgarcito en
cuanto pueden hacerlo, y él encuentra consuelo en quienes lo acogen
(lo que indica que estaba necesitado de vivir en el seno de una familia).
Por ello, su transcurrir por las aguas nictomorfas en un frigil cuenco
de arroz puede interpretarse como un viaje que conlleva peligro de
muerte, y, su adopcién, como una resurreccién simbdélica.

Su familia adoptiva lo considera gracioso por su diminuto tama-
fio, de manera que la causa que provocé que sus padres naturales lo
echaran de casa se eufemiza, y los padres adoptivos valoran que se trate
de un ser gulliverizado (simbolo nocturno de la inversién). Pulgarcito
encuentra el afecto de su hermanastra, que representa la feminidad po-
sitiva (simbolo de la inversién del Régimen Nocturno), mientras que el
ogro que trata de raptarla es un simbolo teriomorfo diurno. Pulgarci-
to, haciendo el papel de héroe diminuto nocturno, se dispone a evitar
que el ogro se lleve a la muchacha. El ogro se traga entero a Pulgarcito,
es decir, no lo mastica con sus terribles fauces, sino que da paso a la
simbologfa nocturna del descenso hasta el estémago del ogro y la de-
glucion: Pulgarcito, con su astucia y su débil aguja-espada, pincha el
vientre del ogro hasta hacerlo toser, y logra salir intacto de su interior.
Después clava su arma en el punto débil del ogro, dejandolo tuerto o
ciego (el relato dice que «le clavé la aguja en el ojo», como si el ogro,
al igual que los ciclopes, tuviera solo uno), lo que se relaciona con la
simbologfa nictomorfa de la ceguera y la oscuridad.
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El objeto de metal que suelta el ogro es un objeto mdgico, perte-
neciente al otro mundo, y Pulgarcito y su hermanastra logran hacerse
con él. Se trata de un martillo mdgico que otorga deseos, que se rela-
ciona con la soberania mdgica, simbolo ascensional diurno que antici-
pa el propio proceso de gigantizacién ascensional que Pulgarcito expe-
rimentard poco después. Pulgarcito pide a su hermana que le golpee
con el martillo, y su hermanastra, aparentemente sin pensirselo dos
veces, le da un golpe «tremendo» con él (es posible que, en una ver-
sién menos sintética del cuento, la muchacha tuviera cierta reticencia
inicial a dar tamafio martillazo a un ser diminuto como Pulgarcito, ya
que podria acarrear su muerte). Pero Pulgarcito no muere aplastado,
sino que se produce una eufemizacién del golpe catamorfo: hay por lo
tanto otra muerte simbdlica y una resurreccién o transfiguracién (lo
que se relaciona con la resurreccién ciclica propia de las pruebas ini-
cidticas), y Pulgarcito se transforma, a través de un repentino proceso
de gigantizacion (simbolo diurno ascensional), en un héroe armado
diurno, alto y guapo, a la vez universal y singular (pues es un samu-
rdi). Esta transfiguracién sabita, que convierte al nifio en un maduro
samurdi, deriva claramente de los ritos de iniciacién, en los que el ini-
ciando era un nifno que, tras superar las pruebas propias del rito y ad-
quirir los secretos sagrados, abandonaba la nifiez y se convertia en un
adulto en disposicidn de contraer matrimonio. De ahi que Pulgarcito,
tras superar su iniciacién, se convierta en alguien «con quien cualquier
muchacha estaria encantada de casarse». La conversién de Pulgarcito
en un alto samurdi implica una suerte de venganza contra los padres
que lo enviaron a conocer mundo por ser diminuto, y se insintia que la
muchacha que querria casarse con ¢l podria ser su propia hermanastra
(lo que supondria una situacién seudoincestuosa). Mientras Pulgarci-

to era un héroe nocturno, estaba desprovisto de los atributos sexuales
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masculinos propios de los héroes diurnos, por lo que su hermanastra
le tenia tan solo afecto; pero, una vez que Pulgarcito adquiere esos
atributos, se sugiere que su hermanastra estarfa encantada de casarse
con él.

Aun traténdose de un cuento muy breve, en €l se aprecian ele-
mentos universales, como el cronotopo ciclico de la muerte y la resu-
rreccién, o determinados simbolos comunes en muchos relatos; pero
muchos de estos simbolos se singularizan de manera original: asi, el
hijo abandonado no es un bebé, sino un nifo de unos afios que no ha
crecido (siendo la falta de crecimiento lo que parece determinar su ex-
pulsién del seno familiar), y la morada sobre el agua adquiere la forma
atractiva y particular de un cuenco de arroz y unos palillos que sirven
como remos. La espada que suelen portar los héroes diairéticos diurnos
se eufemiza de forma original en una aguja, que le resulta de utilidad
al héroe diminuto para hacer toser al ogro y salir de su interior, lo que
constituye una forma singular de culminar el proceso de deglucién. Asi
mismo, basta una simple aguja para provocar la ceguera y la huida del
ogro. También es original el martillo mdgico que otorga deseos, cuyo
tremendo golpe catamorfo se eufemiza de forma no menos singular.
Y resulta también original la instantaneidad del proceso de giganti-
zacidn, que convierte al héroe gulliverizado en un samurdi (otro ele-
mento particular de la cultura japonesa). De esta forma, los elementos
universales del relato permiten la identificacién de los destinatarios,

mientras que sus aspectos originales consiguen hacerlo atractivo.
5.1.2. «La flor romanial» (rondalla mallorquina)

Analizamos a continuacién la siguiente rondalla de la isla de
Mallorca:
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LA FLOR ROMANIAL™

Me la contaron mis buenos amigos
don Joan y don Pere Orlandis i Despuig,
y Antonieta Socies i Morell

Este era un rey que tenfa tres hijos.

Todavia eran pequenos y jugaban en medio del jardin.

Los sirvientes de palacio les habfan cogido un dguila y la habfan
atado por la pata con una cuerda al tronco de un naranjo, para que pu-
dieran jugar con ella. Los dos mayores pinchaban al pdjaro con canas y
garrotes, y a veces el dguila les daba algtin buen zarpazo. El hijo menor,
Bernadet, hacfa todo lo contrario; cogfa el 4guila, la acariciaba, le daba co-
sas buenas, y no podia soportar cémo sus hermanos molestaban al animal.

—Esto no puede ser —dijo un dfa. Y asi, de noche, cuando vio que
todos en palacio ya dormian, se fue al jardin, y le dijo:

—Vengo a desatarte, de esta manera no te provocaran mds martirio.

La desatd, y el 4guila, muy agradecida, le dijo:

—Que Dios te pague todo lo que has hecho por mi, pero yo también
te lo quiero pagar. Mira, arrdncame la pluma mds larga del ala derecha; del
tubo haces un silbato, y no lo pierdas. Si alguna vez necesitas ayuda, lo
haces sonar, y yo te buscaré.

Bernadet asi lo hizo; el 4guila pega tres botes para tomar impulso,
ensancha las alas, y hacia arriba. No la vieron mis.

Al dfa siguiente los otros dos hijos del rey lloraron sin parar, hacfan
rabietas y se tiraban al suelo porque el dguila se les habia escapado y ni

sabfan cémo.

72 En Grimalt (1975). Traduccién del mallorquin de Mariona Gené, a quien agradezco
su permiso para incluirla en este libro. Romanial hace referencia a romero, romani en cataldn; por
lo tanto, la flor romanial es la “flor del romero’.
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Poco tiempo después estalla una guerra, y el rey tuvo que partir;
y tuvo que hacer de todo para ganarla. Como era muy valiente y nada
le daba miedo, y siempre queria ir delante, regresé con muchas heridas.
Los médicos hicieron todo cuanto supieron para curarlas. Todas iban bien,
excepto una muy grande que tenfa en la pierna, que, cuantas més cosas le
ponian, mds se irritaba.

Los médicos acabaron diciendo:

—Si no le ponemos la flor romanial, no se curard jamds.

—;Y dénde crece esta flor? —pregunt el rey.

—Esto es lo que nosotros no sabemos, dijeron ellos. Solo sabemos
que es una flor que todo lo cura, si nuestras letras no nos mienten.

El rey llama a sus hijos y les dice:

—Hijos mios, ya lo veis: los médicos dicen que si no me ponen la
flor romanial, no hay cura para mi. Esta flor parece que nadie la conoce:
a vosotros os toca ir a buscarla hasta que la encontréis. Serd quien me la
traiga quien tendrd la corona cuando yo muera.

Los tres hermanos cogen un bolsén de monedas de veinte y un ca-
ballo, y ya se marchan. Encuentran una encrucijada de tres caminos y dicen:

—Cojamos uno cada uno, y dentro de un afio y un dfa nos tenemos
que esperar.

Asi quedaron; y cada uno por su viento, camina caminards, y desde
alli, busca quien busca la flor romanial, y preguntado por ella a todos los
que se encontraban; y nadie sabfa nada.

Y recorrian tierras y mds tierras, y pasaban semanas y meses, y tanto
tenfan hoy como mafana: en ningtin lugar encontraban indicios de aque-
lla buena flor.

Ya corria el mes que hacfa doce; y Bernadet finalmente se acordé
de lo que le habia dicho el 4guila: que cuando se viera apurado, sonara el

silbato que habia hecho del tubo de la pluma del ala derecha.
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Lo hace sonar, y en el acto aparece el 4guila.

—:Qué quieres de mi, Bernadet?

—Que tengo que querer! Que mi padre tiene una herida en una
pierna que no sanard hasta que no le pongamos la flor romanial: y nos
ha mandado a buscarla a m{ y a mis otros dos hermanos; y es quien se la
lleve, quien ha de tener la corona. Hace once meses que la busco por todas
partes, y no la he podido encontrar en ningtin lugar. ;A ver si t la conoces
y me dices donde encontrarla!

Estaban en la orilla del mar, y adentro, a lo lejos, vieron un gran-
dioso penasco de la altura de cuatro o cinco campanarios, con forma de
pico, todo desportillado, entre una espesa niebla, azulado. Parecia el drbol
maestro de una nave hundida.

—;Ves aquel penasco? —dice el dguila.

—Si, dice Bernadet.

—Pues alli arriba crece una clase de romero que no crece en otro
lugar; y este romero hace la flor romanial que td buscas.

Bernadet perdié el dnimo del todo, y dijo:

—;Y cémo es posible llegar? Aqui no hay ninguna barca; y desdicha-
damente si hubiera, ;quién es capaz de trepar por aquel pefasco y llegar
hasta arriba?

—iVenga hombre, no te apures, que pronto llegaremos! Ta ponte
sobre mi y agdrrate fuerte, que si caes no te verdn nunca mds, y no tengas
miedo.

Bernadet se coloca y se agarra bien fuerte.

—;Estds? —dice ella.

—Estoy —responde él.

El 4guila pega un brinco, y hacia arriba, y hacia arriba, y de alli
hacia el pefasco.

sQué os parece? No se paré hasta que estuvo arriba.
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Allf arriba casi solo habia espacio para ella y Bernadet, que la tenia
bien agarrada, temblando como una hoja de 4lamo, y no la querfa soltar,
con miedo a que la cabeza le rodase o le resbalara un pie, porque hubie-
ra rodado hacia abajo, rebotando de despefiadero en despefiadero, hasta
pegar, hecho trocitos, una zambullida en toda regla dentro del mar, que
bramaba alld abajo con exaltacién. Las olas llevaban tanta malicia, que con
cada topetazo todo el pefiasco cimbreaba.

—Marfa Santisima, Jesucristo! —decfa Bernadet, llorando—. ;A buen
lugar me has traido!

—iVenga hombre! —decia el 4guila, ddndole coraje—. No tengas mie-
do, que no hay para tanto.

Justo al lado de sus pies habfa una grieta, y tiraba bien adentro.

—Mira dentro de esta grieta —dice el 4guila—. A ver si llegas al fondo.

Bernadet mira, y al cabo de poco dice:

—Oh qué cosa mds hermosa! jQué cosa mds bonita de ver, una flor!
iOh cémo huele! {De tan adentro y me embiste!

—Pues aqui tienes la flor romanial, dice el dguila. A ver si te metes
dentro de la grieta, y si alcanzas a cogerla.

Bien se estird y metid; la buena flor estaba un palmo mds abajo.

—No la puedo alcanzar —djjo al fin—. Me falta un palmo.

—Entonces sube —dice el 4guila.

El chico sube, y ella le alarga una pata, y le suelta esta:

—Mira, cértame esta pierna al lado del muslo, con ella te vuelves a
meter allf donde te has metido ahora, y con esta pata llegards a la flor; con
la garra la cogerds por el tronco. Cuando la tengas cogida, tii estiras y te la
haces tuya.

—;Yo cortarte esta pierna? Esto si que no lo haré por nada del mun-

do —decfa Bernadet—. ;Yo lisiarte para siempre? jJamds!
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—Obedece, Bernadet, que obedecer es aprender. ;No soy yo quien
te lo dice? Td no te preocupes por mi, y no temas por la pata. La pata,
cuando tengas la flor romanial, pronto estard dispuesta como ahora.

Tanto llegé a decir el 4guila que Bernadet finalmente saca una na-
vajita, coge aquella pata, la corta cerca del muslo, se mete con ella dentro
de la grieta, y directo hacia abajo.

Cuando vuelve alli donde no habia podido continuar, alarga tan-
to como puede la mano con la que tenia cogida la pata del 4guila: ya no
le faltaba un palmo para coger la flor romanial, ya la tocaba. La garra
enseguida se engancha al tronco, Bernadet pega un tirén y se la llevd
hacia arriba.

Pronto estuvo fuera con la flor romanial entre las manos.

iQué, qué bonita le parecia y reluciente, con que gusto la miraba
y olfa! Como si se la tuviese que comer con la vista, y no sabia apartar la
nariz. {Vaya flor! Hacfa un ramillete con tres florecillas color azul cielo,
la cosa mds senorial, con tres techos de hojas tan bien cortadas, tan bien
compuestas, tan relucientes, tan frescas, todas impregnadas de un polvillo
fino, bien fino como de grana.

—Arranca una de estas tres florecillas —dice el 4guila—; refriégala por
el corte y que se toque con la pata cortada.

Bernadet asi lo hace, y, tan pronto como la pata tocé el corte, que-
dé unida al muslo, y nadie podria pensar que la hubiesen cortado jamds.

Bernadet quedé con los pelos de punta.

—;Lo ves —dice ella—, como no tenfas por qué preocuparte por la
pata? No tengas miedo: mientras ti me obedezcas, todo ird bien. Ahora lo
que tienes que hacer es separar las dos florecillas que te quedan y esconder-
las bien escondidas, y nunca ensefies ni des mds de una; y mira: vete con
cuidado porque cuando sirven una vez, ya pierden toda su virtud.

—Solo las necesito para curar la pierna de mi padre.
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—No sabemos si las necesitards para otras cosas también. jAle!, aho-
ra ya te puedes volver a colocar encima de mi y partiremos, que no te
tengan que esperar.

Bernadet separa las dos florecillas, las esconde bien escondidas, se
coloca sobre el gran pdjaro, que pegd un salto y extendid las alas, y de alli
hacia tierra, hasta que le hubo dejado.

El dguila regresé hacia arriba, él toma el caballo que estaba bajo los
pinos donde lo habfa atado, y hacia la encrucijada.

Llegé una hora antes del alba cuando hacia el ano y el dia que se
tenfan que esperar los tres hermanos. No encontré a ninguno.

Hacia mediodia llegé el mayor.

—Bernadet —le dice cuando lo ve—, jya has llegado! Nos has ganado:
y yo vengo sin nada. Bien que he recorrido y preguntado, a punto de des-
fallecer, busca quien busca y pregunta quien pregunta a todo aquel que he
visto, no la he encontrado. Y td, ;qué has hecho, Bernadet?

Yo —dice el chico- la he encontrado, gracias a Dios, y la tengo.

— ¢Qué me dices? ;Y la tienes? Vedmosla.

—Aqui la tienes —dice Bernadet, y saca una de las dos.

—Oh qué bonita es! —decia el mayor con unos ojos que estaban a
punto de saltar.

Y en el acto la envidia lo tuvo agarrotado y se puso a decirle, va-
liente y venenosa:

—iYa te han cogido! Solo la podrds mirar de lejos, la corona. La
podrds mirar; ;y tocarla?: un relimpago te tocard. ;El! ;Hazte un nudo en
la cola, chaval, de ser el mayor! El mundo al revés, el pequenio mandard, y
al mayor que se lo lleve el diablo, si lo quiere.

Tanto se lo meti6 en la cabeza, que para salirse con la suya cuanto
antes mejor, pega un empujoén a Bernadet y le quita la flor, lo mata y entierra

dentro de un arenal que habia alli. A la media tarde llega el hermano segundo.



5. ANALISIS DEL COMPONENTE SIMBOLICO-IMAGINARIO DE TEXTOS LITERARIOS 381

—;No la tienes, no? —le dice el mayor, desde lejos.

—No, responde aquel.

—Ya la tengo yo, y me correspondia a mi encontrarla, porque soy
el mayor.

—;Y Bernadet?

—iQue le parta un rayo! Vamos, y ya nos alcanzard si quiere, que
tampoco tenemos que desfallecer aqui, esperando. jQue se hubiera dado
mads prisa, como nosotros!

Se van hacia su casa, llegan, y el mayor presenta la flor romanial.
En el mismo momento que la ponen sobre la herida de su padre, la herida
se secd, se cerrd, y solo quedé la cicatriz. El rey, muy contento, le dijo al
mayor:

—Tuya serd la corona, cuando yo muera.

—;Y Bernadet? —les preguntaron.

El segundo decia que no tenfa noticias, que no se habia acercado a
la encrucijada de tres caminos el dia sefalado.

Y el mayor, malhumorado, respondia:

—Ni lo mencionéis. No aparecid; se desprendié de nosotros, y be-
llamente nos podemos desprender de €. Y, sobre todo, no me piddis que
espere, tampoco.

Este picaro estaba bien seguro de que estaba muerto, y de que nun-
ca saldria de debajo de la arena; pero como Bernadet llevaba el cabello
muy, muy largo cuando lo enterrd, se le olvidé uno que se asomaba a flor
de tierra.

Y ;qué creéis?

Aquel cabello empezé a hacerse mds y mds grueso, y se convirtié en
cafa con unas ramas bien largas, con una hojas bien verdes y lustrosas, bien
afiladas; y cuando el viento soplaba, producian un silbido dulce y suave.

Como si hablara al corazén.
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Pasa un pastorcillo, y ve aquella cana.

—Mira! —exclama—; aqui ha salido solo una cafia... {Oh, qué hermo-
sa, y unas ramas bien largas, ha sacado! Yo que suspiro por un flautin, me
vendrd como anillo al dedo esta cafa.

La corta, se hace un flautin, lo prueba y soné de maravilla; y venga,
sopla que sopla, y el flautin suena que suena como si se tuviese que escardar
tan rdpido como sonaba.

Y tenéis que creer y pensar que aquel flautin, sonando, sonando,
arranca a decir:

—Oh pastor, buen pastorcillo,
td me tocas, y no haces mal:
me enterraron en la arena
por la flor romanial.

El pastorcillo qued$ todo aturdido, sin pulso.

Hace sonar el flautin otra vez; lo prueba diez, cien veces més; y cada
una de las veces que lo probé, el flautin volvié a decir:

—Oh pastor, buen pastorcillo,
tl me tocas, y no haces mal:
me enterraron en la arena
por la flor romanial.

Aquel pastorcillo pasaba un dia por delante de casa del rey, suena
que te suena.

El rey se asomaba por la ventana, y nota que el flautin de aquel
pastor, al mismo tiempo que sonaba, decfa:

—Oh pastor, buen pastorcillo,
tl me tocas, y no haces mal:
me enterraron en la arena
por la flor romanial.

El rey se sorprendié mucho. Llama al pastorcillo y le dice:
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—:Qué es esto? ;Por qué este flautin habla?
—No se sé explicar —dice el pastorcillo—. Yo solo soplo y sale esta
voz.
—~Déjame probar a mi, a ver si pasa lo mismo.
El rey se lo acerca a los labios y comienza a soplar.
Suena que te suena, el flautin comienza a decir:
—Oh padre mio, senor padre mio,
tl me tocas, y no haces mal:
me enterraron en la arena
por la flor romanial.
Asi que el rey llama a la reina y le dice:
—Venga, sopla tu este flautin.
—sPor qué?
—iHazlo, digo, date prisa!
La reina lo coge, y no habian salido los primeros sonidos cunado el
flautin va y se pone a decir:
—Oh madre, mi sefiora madre,
tl me tocas, y no haces mal:
me enterraron en la arena
por la flor romanial.
—:Qué diantres puede ser esto? —decia el rey sorprendidisimo—.
;Quién habia visto alguna vez un flautin hablar?
El rey llama a sus hijos y les dice:
—Sonad este flautin.
El mayor se hacia el despistado.
El segundo enseguida se avino: lo coge, se lo acerca a los labios,
sopla; y el flautin se pone a decir:
—Oh hermano, buen hermano,

td me tocas, y no haces mal:
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me enterraron en la arena
por la flor romanial.

—Ahora lo tienes que hacer sonar td, le dice el rey al mayor.

—No me viene en gana —responde aquel con malos modos.

—Pues que te venga.

—Ni lo suefies: no lo tocaré.

En este momento, el rey, fuera de si, dice:

—No, o lo tocas o el demonio te llevard. Técalo ahora mismo.

El picaro no tuvo mds remedio que acercarse el flautin a los labios.
En el mismo momento que soplé, el flautin se puso a decir:

—Oh hermano, mal hermano,
td me tocas, y me haces mal:
me enterraron en la arena
por la flor romanial.

El rey tuvo suficiente: se fue con toda la corte y el pastorcillo a
aquel arenal, alli donde habfa brotado aquella cafa; cavaron y encontraron
a Bernadet debajo de la arena, sano y salvo.

Como solamente habia ensenado una de las dos flores, y solo le
habian robado aquella, le habia quedado la otra, y, mientras la tuviese, no
habia mal que lo pudiese matar; y si mil afios hubiese permanecido debajo
de aquella arena, mil afos hubiese permanecido vivo.

El conté todo lo que le habia pasado, y le suplicé a su padre por el
amor de Dios y de su Madre que no hiciera matar al hermano mayor: su
padre acepté encerrarlo en la olla de un castillo por todos los dias de su
vida, y en el acto le dio la corona a Bernadet, que se convirtié en el mejor
rey que haya habido jamds.

Y la rondalla ya estd acabada; y si no nos volvemos a reunir aqui,

que nos veamos en la Gloria. Amén.

*
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Esta rondalla se ajusta al cronotopo imaginario propio del Régi-
men Ciclico, es decir, del tiempo ciclico de la muerte y la resurreccion,
de la prueba inicidtica o del aprendizaje en un espacio comunitario.
Como es habitual en este tipo de cuentos, el héroe, Bernadet, ha de
superar tres tareas dificiles (funcién XXV de Propp), asociadas a las
tres fases de la luna ciclica.

En un primer momento, Bernadet trata bien al dguila, pero eso
no es una tarea dificil, sino la respuesta a la funcién «XII. Primera
funcién del donante» de Propp (el héroe sufre una prueba, un cues-
tionario... que le preparan para la recepcién del objeto mégico). Se
supone que el dguila desea no ser maltratada, por lo que la funcién
XII aparece de forma implicita, y Bernadet, llevando a cabo la funcién
«XIII. Reaccién del héroe», la libera, lo que trae como consecuencia la
funcién «XIV. Recepcién del objeto mégico», en este caso un silbato
hecho con el tubo del ala del dguila. Como explica Vladimir Propp
(1998), los animales totémicos que guian y ayudan a los héroes en su
viaje al mundo del mds alld son representaciones de los antepasados
muertos (y de ahi que puedan hablar con los protagonistas), pues se
crefa que, cuando una persona moria, su alma se reencarnaba en un
animal que nacfa en el mismo instante. Y en esta rondalla el dguila
cumplird ese papel.

Las tres auténticas «tareas dificiles» vienen después: 1) Bernadet
ha de superar su miedo a acceder al pefiasco en medio del mar subién-
dose a lomos del dguila; 2) Bernadet ha de negarse en un principio y
ha de aceptar después cortar la pata del dguila para coger la flor roma-
nial,” y 3) Bernadet ha de esconder la tercera flor a su hermano mayor.

73 Como ocurria en Pulgarcito, en esta peticion del dguila parece haber una asimilacién
entre la funcién «XII. Primera funcién del donante» y la funcién «XXV. Tarea dificil». La peti-
cién puede asimilarse a la funcién XII, pues es una prueba a la que se somete al héroe, el cual
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Bernadet también da muestras de su categoria humana y de su
bonhomia al rogar a su padre por la vida de su hermano mayor, impi-
diendo que lo maten, pero ya antes habia cumplido las pruebas inicid-
ticas que le daban derecho a la resurreccién y al trono.

Pero, sobre todo, el esquema ciclico de la muerte y la resurrec-
cién se observa con toda claridad en el enterramiento y posterior resu-
rreccién de Bernadet: su hermano trata de matarlo y lo entierra, mas él
permanece a salvo bajo la arena protegido por su tercera flor romanial,
hasta que finalmente es desenterrado y resucita o vuelve al mundo de
los vivos. Y es de notar que la resurreccién de Bernadet se produce en
un espacio comunitario (pues el rey lleva toda la corte al arenal donde
estd enterrado), como tiene un cardcter comunitario la funcién de re-
gidor de su pueblo ejerciendo como rey.

Tras explicar el cronotopo, pasamos a realizar un andlisis de los
simbolos mds resefiables del relato.

El cuento comienza con el motivo comun de un rey y sus tres
hijos. El Aijo es en si mismo un simbolo ciclico, pero el hecho de que
los hijos sean tres (lo que es comtn a muchos cuentos) refuerza el
cardcter ciclico del relato, pues los tres hijos se asocian a las tres fases
de la luna. En los relatos en los que hay tres hijos, suele ser el menor
el que supera las tareas dificiles (derivadas de las pruebas inicidticas)

reacciona adecuadamente (funcién «XIII. Reaccién del héroe») negdndose en principio a cortar
la pata y aceptindolo después. Pero el resultado légico de la secuencia serfa la funcién «XIV.
Recepcién del objeto mdgico», cosa que no se produce. Bernadet ya habfa sido sometido ante-
riormente a la funcién XII (consistente en liberar al 4guila) y habia recibido un objeto mégico
(el silbato). Y aunque Bernadet obtendrd después otro objeto con propiedades curativas (la flor
romanial), su recepcién no puede considerarse como la recepcién de otro objeto mégico, puesto
que la necesidad de encontrar la flor romanial constitufa la funcién «VIII-a. Carencia: Algo le fal-
ta a uno de los miembros de la familia», y la obtencién de la flor supone cumplir la funcién «XIX:
Reparacién: La carencia es colmada». Por eso, la peticién del dguila constituye una nueva asimi-
lacién de las funciones XII y XXV, para formar la segunda prueba que ha de superar Bernadet.



5. ANALISIS DEL COMPONENTE SIMBOLICO-IMAGINARIO DE TEXTOS LITERARIOS 387

que permiten acceder al trono, en ocasiones venciendo la oposicién
de sus hermanos. El hermano mayor suele ser el mds malvado, pues se
asocia a la muerte de la luna en su fase decreciente; el del medio tiene
una valoracién menos negativa, relacionada con la luna negra, y el
pequeno se valora positivamente, pues representa la resurreccién de la
luna en su fase creciente. De ahi que, en este cuento, los dos hermanos
mayores sean retratados como personajes que maltratan al dguilay que
le hacen sufrir, mientras que Bernadet es pintado con rasgos positivos
desde el principio.

El dguila constituye un simbolo ascensional, pero su capacidad
de elevacién aparece cercenada en el relato, ya que la han atado a un
naranjo y no puede volar. Los criados atan al dguila con /azos nicto-
morfos y los hermanos que la maltratan tienen una funcién teriomorfa
y catamorfa, ya que impiden al dguila cumplir su vocacién ascensional
(confluye por lo tanto la triple simbologfa teriomorfa, nictomorfa y
catamorfa de «Las caras del tiempo», parte negativa del Régimen Diur-
no). Pero Bernadet devuelve al dguila su capacidad de volar, motivo
por el que es recompensado con un silbato médgico hecho con una
pluma especial (la mds larga del ala derecha). Este silbato tiene una do-
ble simbologia ascensional (parte positiva del Régimen Diurno), ya que
atina el ser parte de un #/z a su naturaleza mégica (los poderes mégicos
son propios de la soberania ascensional), y constituye a la vez un ele-
mento atractivo y original, derivado de la asociacién que se establece
entre la forma del cafién de la pluma y la que suelen tener los silbatos
alargados. El 4guila culmina la simbologfa ascensional perdiéndose en
el cielo, y los dos hermanos mayores lloran /dgrimas nictomorfas y se
tiran al suelo (simbologfa catamorfa de la caida). En este inicio del
relato, por lo tanto, la parte positiva del Régimen Diurno («El cetro y

la espada») se impone a la negativa («Las caras del tiempo»).
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El rey es un héroe diairético, valiente y aguerrido. En la guerra
sufre una herida sangrienta (es decir, catamorfa) que puede acabar con
su vida. Contra ella, hay que aplicar la pureza diairética de la flor ro-
manial (elemento que tiene en este relato un poder purificador pare-
cido al de otros simbolos diairéticos, como el agua, el fuego o el aire),
pero el rey no tiene esa flor, lo que constituye una carencia (funcién
«VIII-a: Algo le falta a uno de los miembros de la familia»). El rey
pone a prueba a sus tres hijos, ofreciendo el trono a quien sea capaz
de encontrar el remedio a su mal (lo que supondria la ejecucién de la
funcién «XIX: Reparacién: La carencia es colmada).

La encrucijada con los tres caminos también tiene un significado
lunar, relacionado con las tres fases de la luna, y el plazo que los herma-
nos se dan tiene un sentido ciclico: han de reencontrarse el primer dia
después de que transcurra un afio, y, como no se especifica en qué fecha
se encuentran, ese primer dia tras transcurrir un afo equivale simbé-
licamente al dia de afno nuevo, con lo que se resalta la «resurreccién»
ciclica del ano, correspondiente a la resurreccién de la luna.

Los hermanos andan y andan sin encontrar lo que buscan:
como en los ritos de iniciacién, el viaje al otro mundo es largo y pe-
noso. Cuando estd a punto de acabar el afio, Bernadet recuerda lo que
le habia dicho el dguila: que tocara el silbato. Podia haberlo recordado
desde el principio, ahorrdndose caminatas y pesadumbres, pero se tra-
ta precisamente de que lo recuerde cuando estd a punto de terminar el
aflo, pues ese momento se asimila con la fase de la muerte de la luna.
Al hacer sonar el silbato, aparece mdgicamente el animal totémico que
guiard al héroe en su viaje, y que le indica dénde se encuentra la flor
romanial.

Para acceder a la flor, Bernadet ha de superar una primera prue-
ba dificil: acceder al elevado penasco en mitad del mar. Ese penasco
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es un simbolo ascensional de color azulado, pero su acceso al mismo
es doblemente peligroso, pues el héroe diairético capaz de subir al
mismo correrfa el peligro de ahogarse en las aguas nictomorfas y de
experimentar la caida catamorfa al escalarlo. El d4guila pide a Bernadet
que se suba encima de ella, y Bernadet supera la prueba al hacerlo.
De igual manera que cuando el dguila habia sido liberada se usaba
la expresién «el dguila pega tres botes para tomar impulso, ensancha
las alas, y hacia arriba», ahora se emplea otra expresién similar («El
dguila pega un brinco, y hacia arriba, y hacia arriba, y de alli hacia
el pefasco»), destinada a resaltar por medio de la repeticion el vuelo
ascensional del dguila. Esta conduce a Bernadet (que se convierte asi
en un héroe volador, haciendo suyo el cardcter ascensional del dguila)
hasta el lugar, de manera que los simbolos ascensionales vencen a los
catamorfos y nictomorfos. Cuando estd en la cima, Bernadet se asusta
al comprobar la peligrosidad del lugar, cuya contundente descripcién
sin duda pretende llamar la atencién de los nifos que escuchen el
cuento (los cuales pueden hacerse la ilusién de que viven el mismo
peligro que Bernadet, pero sintiendo a la vez, como dirfa Freud, la
seguridad de que estdn a salvo).”* Bernadet experimenta un fuerte
vértigo catamorfo y el temor a zambullirse en las aguas nictomorfas,
asi que se agarra al dguila (simbolo ascensional) para superar el miedo
(el verdadero valor, como se suele decir, no consiste en no tener mie-
do, sino en superarlo). El dguila anima al muchacho, que domina su
temor, de manera que la parte positiva del Régimen Diurno vuelve a

vencer a la negativa.

74 En Personajes psicopdticos en el teatro (1904), Freud recuerda que los espectadores de
un drama (lo que podemos extender a los lectores de un relato) pueden hacerse la ilusién de que
viven las proezas del héroe, pero a sabiendas de que es otro, y no ellos, quienes acttian y sufren, y
de que se trata «de una ficcién que nunca podria llegar a amenazar su seguridad personal» (apud
Paraiso, 1995: 71).
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Bernadet ha de superar una segunda prueba: coger la flor roma-
nial, que estd dentro de una grieta (con el consiguiente peligro de cai-
da catamorfa en su interior). Y, como Bernadet no alcanza a cogerla,
el 4guila le da la solucién: cortarle la pata para coger con ella la flor. Se
trata de una extrana peticidn, ya que puede acarrear, al menos aparen-
temente, un gran mal al dguila (y recuérdese que en el cuento japonés
pasaba algo similar, cuando Pulgarcito pedia a su hermanastra que lo
golpeara con el martillo). El muchacho reacciona adecuadamente, al
negarse a cortar la pata al dguila, creyendo que la dejaria lisiada para
siempre. No obstante, el dguila insiste («obedecer es aprender», —le
dice, en consonancia con el cronotopo ciclico del aprendizaje en el que
se enmarca el relato—), y Bernadet se fia del dguila —que ejerce como
un sabio maestro ascensional—, cortindole la pata y superando esta se-
gunda prueba. Bernadet baja valientemente hasta el fondo de la grieta,
y coge la flor con la garra, que atrapa médgicamente la flor. La garra
ejerce asi como un utensilio (simbolo del progreso del Régimen Ciclico)
que supera a cualquier otro ideado por el ser humano. La invencién de
esa garra, que sigue viva a pesar de estar separada del cuerpo del 4guila,
y que parece hecha exprofeso para cerrarse sobre la flor, constituye
otro de los elementos originales del relato.

Bernadet se hace con la flor romanial, que le resulta muy atracti-
va. La flor romanial conjuga la triple simbologia positiva de los simbo-
los de «El cetro y la espada» del Régimen Diurno, del Régimen Nocturno
y de la simbologfa ciclica de la muerte y la resurreccién. Posee conno-
taciones diurnas de tipo ascensional (ya que es de un bello color «azul
cielo» y tiene un «aspecto senorial» ligado al poder) y diairético (pues
estd cubierta con un polvo al que se le supone un poder magico y pu-
rificador, capaz de curar las heridas nictomorfas). Ademds, se presenta

casi como un alimento asociado a la simbologia nocturna digestiva:
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«[...] con que gusto la miraba y olia! Como si se la tuviese que comer
con la vista». Y es también un simbolo doblemente ciclico, ya que no
solo se asocia a la vegetacion estacional por ser una flor de temporada,
sino que estd compuesta por un ramillete con tres flores (y el nimero
tres corresponde a la simbologfa ciclica).

La primera flor sirve para devolverle la pata al dguila. La flor,
por lo tanto, tiene atributos mdgicos y purificadores (propios de la
simbologfa ascensional y diairética). La pata del dguila también expe-
rimenta una suerte de proceso de muerte y resurreccién: muere, por
decirlo asi, al ser cortada, y resucita al ser unida nuevamente al cuerpo
del animal. Y Bernadet ha de esconder y proteger las otras dos flores
para cuando las necesite, ensenando solo una y queddndose la otra.

Bernadet vuelve a montar en el dguila ascensional, que le deja
junto al caballo (otro animal que ayuda al héroe diairético a conquis-
tar el espacio, aunque sin caracteristicas mdgicas, que son exclusivas
del 4guila), y llega a la encrucijada justo una hora antes del amane-
cer del primer dia tras el transcurso de un afio (lo que se relaciona,
como deciamos, con la simbologia de la resurreccién). Ningtin otro
hermano es tan puntual, lo que indica que solo Bernadet estd unido
a la simbologfa ascensional del so/ naciente. El hermano mayor llega
después de que el sol haya llegado a su cénit al mediodia, y pregunta
a Bernadet si ha encontrado la flor romanial. El contesta que si, y
el hermano mayor le pide que se la ensefie. Bernadet, siguiendo las
instrucciones del dguila, le ensena solo una, queddndose la otra. Esto
puede considerarse como la tercera prueba que supera, todas ellas con
la ayuda del animal mégico-totémico, el dguila.

El hermano mayor también se queda extasiado al contemplar y
oler la flor romanial, con sus atributos diurnos, nocturnos y ciclicos.
Y, como ocurre en muchos otros relatos y mitos (por ejemplo, en el re-
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lato biblico de José y sus hermanos), el hermano mayor siente envidia
del pequeno. Es de advertir la forma en que se describe la envidia: «Y
en el acto la envidia lo tuvo agarrotado y se puso a decirle, valiente y
venenosa...». La envidia (que no es un simbolo incluido expresamente
en la clasificacién de Durand) se pinta como una suerte de serpiente
venenosa (simbolo teriomorfo) o de mujer fatal que con sus consejos
causa la perdicién (simbologia nictomorfa), y que ademds agarrota al
personaje, como si lo atrapara con /azos nictomorfos. Y, como resulta-
do de su influencia, el mismo hermano mayor se convierte en un ser
teriomorfo que produce la muerte del héroe, al que entierra.

El segundo hermano llega a la media tarde, con el sol ya des-
cendente, y el mayor le engafa, haciéndole ver que ha sido él quien
ha encontrado la flor romanial, y ocultando el asesinato de Bernadet,
a quien acusa de llegar el Gltimo, cuando fue el primero que llegd a
la cita, y con la flor. Aunque el hermano mediano no es un asesino
teriomorfo como el mayor, se deja enganar por él, lo que indica que
tampoco merece el trono.

Los hermanos llegan al palacio, y, al poner la flor romanial so-
bre la herida del rey, se seca y se cierra en el acto. La flor romanial
tiene atributos a la vez mdgicos (es decir, ascensionales) y purificadores
(diairéticos), los cuales combaten y vencen la sangre catamorfa de la
herida. Y cuando les preguntan por Bernadet, el hermano mediano,
enganado por el mayor, dice que no acudié a la cita, y el mayor, que
sabe que ha muerto, manifiesta que no estd dispuesto a esperarlo.

Entonces se cuenta que Bernadet llevaba el cabello muy largo
cuando su hermano mayor lo matd, y que un cabello sobresalia entre
el arenal en el que lo enterr6. Como vimos en su momento, la cabelle-
ra puede tener una simbologfa nictomorfa, con connotaciones negati-

vas unidas al paso del tiempo. Pero el cabello es en este caso no tiene
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esa funcién, sino que es origen de resurreccién. Durand no comenta
en su obra que el cabello pueda tener un sentido ciclico, pero hay que
tener en cuenta que el cabello también muere y resucita: es decir, que
se corta (y el cabello cortado «muere»), pero vuelve a crecer. En este
caso, el cabello tiene una clara simbologia ciclica, unida a la muerte y
la resurreccién, pues se relaciona, ademds, con el simbolo ciclico de la
tumba vegetal, ya que se transforma en un vegetal: «y se convirti6 en
cafia con unas ramas bien largas, con una hojas bien verdes y lustro-
sas». Es decir, del cuerpo muerto del héroe (en este caso se especifica
ademds que es de su cabello) surge la vegetacién.

La cana, ademds, produce una suave melodia nocturna. Se dice
que emite «un silbido dulce y suave. Como si hablara al corazén». El
adjetivo dulce se relaciona claramente con lo digestivo, y se destaca
ademds la vaguedad e inefabilidad (simbolos nocturnos de la inversién)
de ese silbido que habla a las profundidades intimas del cuerpo.

Ese melodioso sonido atrae la atencién de un pastorcillo (el he-
cho de que sea un pastorcillo —es decir, un nifio, y no un adulto— podria
relacionarse con el simbolo ciclico del 4ijo), el cual se hace un flautin
con la cana. Esta cafa que se convierte en flautin guarda un claro para-
lelismo con la cana de la pluma del 4guila que se convertia en silbato,
y esa analogia constituye otro de los motivos originales y atractivos
del relato. El silbato tenia el poder mégico (es decir, ascensional) de
avisar al dguila, y el flautin tiene una naturaleza mdgico-ascensional y
espectacular (pues posee el don de la palabra). Y, a través del flautin, el
hermano menor consigue expresarse, cantando los versos «Oh pastor,
buen pastorcillo, / ti me tocas, y no haces mal: / me enterraron en la
arena / por la flor romanial». Es decir, se produce una suerte de primera
resurreccién del muchacho, anticipadora de su resurreccién final. En
un primer momento, puede no entenderse la expresién «td me tocas,
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y no haces mal», lo que constituye un enigma que aporta otra nota de
interés al relato, pero enseguida se desvelard su significado.

El pastor pasa por delante del palacio, y el rey escucha ese extra-
fio flautin que habla. Y al tocarlo él mismo, el flautin le llama «padre»,
y dice que no le hace mal. Lo mismo ocurre con la madre y con el
hermano mediano, que fue engafado por el mayor (y solo era culpable
de dejarse engafar y de no esperar al hermano pequeno). Todos los
miembros de la familia han de enfrentarse ahora a la prueba del flautin
(recuérdese que la familia y los Aijos tienen una clara simbologfa cicli-
ca). Y cuando el rey, usando su autoridad ascensional y su violencia
diairética, obliga a tocar al hermano mayor (ligado a la simbologia te-
riomorfa), el flautin mdgico denuncia su maldad: «Oh hermano, mal
hermano, / td me tocas, y me haces mal». Se cumple asi la funcién
«XXVIIIL. Descubrimiento», de manera que el falso héroe o el agresor
queda desenmascarado, pues el rey se da cuenta de lo que ha sucedido.

El rey se dirige con el pastor al arenal, y se especifica que va
acompanado por toda la corte, que va a presenciar la resurreccién de
Bernadet, lo que se relaciona con el espacio a la vez familiar y comu-
nitario en que suele desarrollarse el cronotopo ciclico de la muerte y
la resurreccién. Y, al cavar, encuentran sano y salvo a Bernadet, pues
la tercera flor ciclica que habia guardado le protegia contra todos los
peligros. Es decir, se consuma la resurreccién definitiva de Bernadet.

El hermano pequefo cuenta lo sucedido y suplica al rey que
no mate a su hermano mayor, y el rey accede a conmutar la pena de
muerte, si bien lo encierra perpetuamente en una olla. Hasta ahora,
Bernadet habia superado tres pruebas inicidticas: se habia subido a
lomos del dguila para acceder al pefiasco, se habia negado a cortar la
pata al 4guila y habia accedido después, y habia ocultado a su hermano
mayor la existencia de la tercera flor romanial. Pero ahora da mues-
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tras, nuevamente, de su categorfa humana, al suplicar por la vida de
quien habfa intentado matarlo (de igual manera que José, en el relato
biblico, perdonaba a sus hermanos, que lo habian tirado a un pozo,
ddndolo por muerto, aunque luego también «resucitara»). Es esa capa-
cidad para superar las pruebas y esa ultima muestra de bondad lo que
le hacen merecedor del trono, que ejerce de la mejor manera.

Y el narrador de la rondalla dice para finalizarla: «y si no nos
volvemos a reunir aqui, que nos veamos en la Gloria». Se trata de una
despedida de tinte cristiano (seguramente anadida con posterioridad
al origen de la rondalla) que se adecua oportunamente a la simbologia
ciclica de la muerte y la resurreccién, pues desea que los presentes, tras
su muerte, resuciten y se vean en el mds alld.

En suma, el relato tiene varios rasgos universales que garantizan
la identificacidn del receptor, como el cronotopo ciclico de la muerte
y la resurreccién, o la presencia de una familia real con tres hijos de
clara simbologia ciclica, uno de los cuales ha de recibir un objeto ma-
gico, pasar las pruebas inicidticas con la ayuda de un animal totémico
y acceder al trono. Y en él se aprecian, como hemos visto, muchos
simbolos de cardcter universal, pertenecientes a los distintos apartados
de los tres regimenes de la imaginacién.

No obstante, esos simbolos universales adquieren una apa-
riencia de originalidad, produciendo que el relato resulte atractivo y
llame la atencién del receptor. Asi, resultan originales en este relato
los aspectos relacionados con el animal totémico (propio de la fauna
mallorquina): el simbolo universal del 2/ se convierte de manera ori-
ginal en un silbato, Bernadet consuma el deseo generalizado de volar
haciéndolo a lomos del 4guila, y esta pide a Bernadet que le corte una
pata (que se humaniza, pues se tilda de pierna y muslo) para que pue-
da coger con su garra la flor romanial. Dicha peticién, la negativa de



396 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

Bernadet y su proceso de aprendizaje al obedecer y terminar cortando
la pata del 4guila resultan sumamente originales, como lo es que la
garra se convierta en una herramienta perfecta y singular para agarrar
la flor purificadora, que en si misma también resulta original, con su
embriagador perfume y su fascinante apariencia. El dguila se presta a
un doble sacrificio, pues se deja arrancar su pluma mds grande y se
deja cortar la pata, analogia que refuerza el atractivo del relato. Asi-
mismo, es original el motivo del cabello largo que se convierte en una
cafa (se trata del simbolo universal de la tumba vegetal, pero creado a
partir de un simbolo también ciclico que muere y renace, como es el
cabello). Resulta también atractivo y singular que la cafia dé lugar a un
flautin que habla (el cual guarda una clara relacién con el canén de la
pluma del dguila que se convierte en silbato, constituyendo otra de las
analogias que consolidan y singularizan el relato), asi como los versos
repetitivos —especialmente sugestivos en mallorquin— que pronuncia
el flautin cuando lo tocan los distintos personajes. En muchos cuentos
hay coletillas repetitivas parecidas (que suelen tener una funcién ne-
motécnica, destinada a garantizar que los cuentos se transmitan oral-
mente con cierta fiabilidad), pero en este relato esas repeticiones estin
en estrofas formadas por versos octosilabos —los de cardcter mds po-

pular— que confieren un atractivo afadido.” Todo el relato, ademis,

75 Se repite tres veces la estrofa del pastorcillo («Oh pastor, lo bon pastor! / tu em toques, i
no em fas mal: | menterrarem dins larena / per la flor romanial»), y luego vuelve a repetirse con las
l6gicas variantes, dependiendo del personaje que toque el flautin. En el caso del padre: «Ob mon
pare, lo meu pare! / tu em toques, i no em fas malb; en el de la madre: «Oh mare, la mia mare! / tu
em toques, i no em fas mab; en el del hermano mediano: «Oh germa, lo bom germa! / tu em roques, i
no em fas malby, y en el del hermano mayor: «Oh germa, lo mal germa!/ tu em toques, i em fas mab.
En el cuento hay otras repeticiones de expresiones o de términos andlogos, con valor ritmico y
nemotécnico, que refuerzan el significado: «ensancha las alas, y hacia arribay; «El dguila pega un
brinco, y hacia arriba, y hacia arribay; «Y recorrian tierrasy més tierras, y pasaban semanas y meses,
y tanto tenfan hoy como mananay.
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estd adecuado en su versién original a la forma de hablar popular de la
zona de Mallorca (lo que se transluce en la traduccién que hemos pre-
sentado), y especialmente la coletilla final (también ciclica) que sirve
como despedida.

5.1.3. «El muchacho lobo» (cuento de los indios Kiowa de Norteamérica)

Analizamos a continuacién el siguiente cuento de los indios

Kiowa de Norteamérica:
EL MUCHACHO LOBO¢

Habia un campamento en Kiowa, en el que estaban un hombre joven, su
esposa y su hermano pequefio, que habian ido solos para cazar. El hombre
joven dejaba a su hermano menor y a su esposa en el campamento y salia
a buscar caza. Cada vez que su hermano mayor se iba, el muchacho subia a
una colina cercana y se sentaba alli todo el dia hasta que su hermano mayor
regresaba. Una vez, antes de que el muchacho fuera, como solfa, a la colina,
su cufada le dijo:

—:Por qué estds tan solo? Seamos amantes.

—No, amo a mi hermano y no querria hacer eso —contesté el muchacho.

~Tu hermano no lo sabria. Solo tii y yo lo sabriamos. El no se enterarfa
—dijo ella.

—No, pienso mucho en mi hermano. No querria hacer eso.

Una noche, cuando todos se fueron a dormir, la mujer fue adonde el mu-
chacho solfa sentarse en la colina, y se puso a cavar. Cavé un hoyo lo suficiente-

mente profundo como para que nadie pudiera oir al muchacho cuando cayera.

76 Versién en inglés en Hungrywolf (2001: 74-77). Traduccién al espanol del autor.
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Lo cubrié colocando una piel sobre el agujero, y lo disimulé para que pareciese
natural y nadie lo notara. Regresé al campamento y se acosté. Al dia siguiente,
el hermano mayor sali6 a cazar y el menor fue adonde solia sentarse. La mujer
lo observé y lo vio desaparecer. Subid a la colina, miré dentro del hoyo y dijo:

—Supongo que ahora si que querrds hacer el amor. Si estds dispuesto a ser
mi amante, te dejaré salir. Si no, tendrds que quedarte ah{ hasta que te mueras.

—No seré tu amante —contestd el muchacho.

Cuando el hombre regresé a casa, preguntd a su mujer dénde estaba su
hermano menor.

—No lo he visto desde que te fuiste. Solo sé que subid a la colina —contestd
ella.

Aquella noche, cuando se acostaron, el hombre dijo a su mujer que le ha-
bia parecido oir una voz en alguna parte. Ella dijo:

—Solo escuchas a los Lobos.

El hombre no durmié en toda la noche. Dijo a su mujer:

—Debes de haberlo reqido para que se fuera. Debe de haber vuelto a casa.

—No le dije nada. Todos los dias, cuando te vas a cazar, sube a aquella
colina.

Al dia siguiente levantaron el campamento y volvieron al campamento
principal para ver si estaba alli. Pero no estaba. Llegaron a la conclusién de que
habia muerto. Su padre y su madre lloraron por él.

El muchacho, dentro del hoyo, lloraba. Estaba muerto de hambre. Le-
vanté la vista y vio algo. Un Lobo estaba retirando la vieja piel. El Lobo dijo:

—;Por qué estds ahi abajo?

El muchacho le conté lo que habia sucedido, y que la mujer era quien le
habia hecho caer alli. El Lobo dijo:

—Te sacaré. Si te saco, serds mi hijo.

Escuché al Lobo aullar. Cuando volvié a mirar, habfa una manada de Lo-

bos. Comenzaron a cavar en el costado del hoyo hasta que llegaron donde
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estaba ¢l y pudo salir. Hacfa mucho frio. Cuando llegé la noche, los Lobos se
tumbaron a su alrededor y encima de él para mantenerlo caliente. A la ma-
fiana siguiente, los Lobos le preguntaron qué comia. Dijo que comia carne.
Entonces los Lobos se fueron y encontraron Bisontes, mataron a una cria y se
la llevaron. El muchacho no tenia con qué descuartizarla, por lo que el Lobo
la despedazd para que cogiera lo que quisiese. EI muchacho comié hasta que
estuvo lleno.

El Lobo que lo habia sacado pregunté a los demds si sabfan dénde habia un
cuchillo de silex. Uno dijo que habia visto uno en alguna parte. Le pidié que
fuera a buscarlo. En lo sucesivo, cuando los Lobos matasen para el muchacho,
él mismo despedazaria la carne.

Algtin tiempo después, un hombre del campamento estaba cazando, y ob-
servé una manada de Lobos y, entre ellos, un hombre. Cabalgé lo suficiente
para ver si podia reconocer a ese hombre. Se acercé lo suficiente para ver que
era un hombre. Regresé al campamento y dijo al Pueblo que habia visto a un
hombre con unos Lobos. Pensaron que debia de ser el muchacho que se habia
perdido algin tiempo antes.

El campamento habfa matado todos los Bisontes. Algunos jévenes, des-
pués de la carnicerfa, se habian ido a matar Lobos. Se dieron cuenta de que
habia un hombre joven con la manada de Lobos. Estos vieron a los hombres
y huyeron, y el joven salié huyendo con ellos. Al dia siguiente, todo el cam-
pamento salié a ver quién era el joven. Vieron a los Lobos y al joven con
ellos. Persiguieron al joven, lo alcanzaron y lo atraparon. Los mordié como
un Lobo. Después de cogerlo, oyeron a los Lobos aullando a lo lejos. El joven
dijo a su padre y a su hermano que lo liberaran para poder escuchar lo que
decian los Lobos. Dijeron que, si lo soltaban, el muchacho no volverfa. Sin
embargo, lo soltaron y salid y se encontré con los Lobos. Luego regres6 al
campamento.

—;Cémo llegaste a estar entre ellos? —le preguntaron el padre y el hermano.
¢ g preg p y
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El conté cémo su cunada habfa cavado el hoyo, c6mo habia caido en ¢l y
cémo los Lobos lo habfan sacado, viviendo desde entonces con ellos.

El Lobo le habia dicho que alguien tenfa que ir con ellos en su lugar, que
debfan envolver a la mujer en tripas de Bisonte y envidrsela. El padre y la ma-
dre de la joven descubrieron lo que le habia hecho al muchacho. Le dijeron al
marido que ella habria obrado mal, y que hiciera lo que el Lobo habia ordena-
do, llevdndosela para que se la comiera. Asi que el esposo de la joven la cogié
y la envolvié en las tripas y la condujo adonde el Lobo habfa mandado. Todo
el campamento fue a mirar, y el Muchacho Lobo dijo:

—Dejadme que se la lleve a mi padre Lobo.

Luego la cogid, se detuvo a cierta distancia y aullé6 como un Lobo. Y vieron
a los Lobos que venian de todas partes. El dijo a su padre Lobo:

—Aqui estd la que habias de tener en mi lugar.

Los Lobos llegaron y la despedazaron.
*

El relato presenta el cronotopo imaginario propio del Régimen
Ciclico, es decir, el tiempo ciclico de la muerte y la resurreccion, de la
prueba inicidtica o del aprendizaje en un espacio comunitario. Hay
un muchacho que supera tres pruebas inicidticas, a las que le somete
la mujer: 1) cuando se va su hermano de caza, se va a una colina para
no estar con la mujer; 2) la mujer le pide que sean amantes, y él se
niega, y 3) la mujer le hace caer en el hoyo y le vuelve a pedir que sean
amantes, pero ¢l se vuelve a negar.

Tras superar estas tres pruebas, se produce un proceso de muerte
y resurreccion. En este caso, no se trata de una muerte real, pero si de
un enterramiento que casi produce la muerte del muchacho indio,
el cual, cuando estd a punto de morir, «resucita» simbélicamente al
ser rescatado del hoyo por los lobos (de igual manera que José fue
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rescatado del pozo en el que le tiraron sus diez hermanos, dindole por
muerto). El relato tiene lugar en el espacio comunitario de la tribu, y
todos sus miembros presencian los acontecimientos finales.

En cuanto al andlisis de los principales simbolos, son tres per-
sonas las que se van a cazar, y el nimero tres tiene un simbolismo
ciclico ligado a las fases de la luna. En este cuento, como en «La flor
romanial», cada uno de los tres personajes cumplird, al menos en un
principio, un papel relacionado con las fases de la luna: el hermano
menor tiene la valoracién mds positiva, convirtiéndose en simbolo de
la resurreccién de la luna (ya que sufrird una muerte simbdlica, como
Bernadet, y resucitard); la mujer cumple el mismo papel negativo que
el hermano mayor en «La flor romanial», y es la encargada de enterrar
al héroe, dindolo por muerto (como ocurria con Bernadet, enterra-
do por su hermano mayor, que lo da por muerto), mientras que el
hermano mayor se deja engafnar por la mujer fatal (como el hermano
mediano era engafiado por el mayor en «La flor romanial»). Por lo
tanto, y a pesar de sus diferencias, hay una clara correspondencia entre
las funciones de los tres personajes en ambos cuentos.

El hermano mayor, cazador diairético, comete la imprudencia
de dejar a su mujer con su hermano pequefo, pero este, como si pre-
viera sabiamente lo que iba a pasar, se comporta como un asceta diur-
no casi religioso (soberania mdgico-religiosa), situdndose en la colina
ascensional para evitar el peligro nictomorfo y catamorfo que supone
la mujer fatal (supera asi la primera prueba).

La mujer es a la vez nictomorfa (mujer fatal) y catamorfa, pues
tienta directamente al muchacho con los placeres prohibidos de la car-
ne (como se ve, hay mujeres fatales en diversas culturas). El hermano
se niega, resistiendo el envite de la mujer, a pesar de que esta insiste

en que su hermano no se enterarfa. Pero él persiste en su determi-
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nacién (repitiendo las mismas expresiones negativas para reforzar su
actitud”’), y supera la segunda prueba.

La mujer fatal, para tratar de convencer al muchacho, aprove-
cha la oscuridad nictomorfa de la noche para preparar una trampa
nictomorfa y catamorfa (pues quien caiga en ella quedard atrapado):
un hoyo lo suficientemente profundo como para que nadie oiga los
gritos del muchacho cuando esté en él. Al dia siguiente, el muchacho
cae en la trampa (lo que constituye una clara caida catamorfa). La lu-
juriosa y malvada mujer fatal pide al hermano menor que haga el amor
con ella, amenazdndolo con dejarlo morir de hambre en el hoyo si se
niega. Pero el chico resiste por tercera vez el envite de la mujer fatal,
superando la tercera prueba.

El hermano mayor, cuando llega al campamento, pregunta a
la mujer por su hermano, y ella le miente. El hombre oye los gritos
lejanos de su hermano menor, pero ella dice que son los aullidos de
los lobos. («Solo escuchas a los Lobos» —le dice—, y la inicial de la pala-
bra lobos se escribe con mayuscula, pues, en este cuento, los animales
aparecen personificados, y la letra inicial de su nombre se escribe en
mayuscula, como una forma de mostrar en la escritura el respeto por
los animales perceptible en la tradicién oral). El hombre sospecha que
la mujer ha reganado al hermano menor, y que por eso se ha ido. Ella
vuelve a mentir, diciendo que no le habia dicho nada, y que estarfa en
la colina. Y, como no lo encuentran en el campamento principal, el
hermano mayor y sus padres creen que estd muerto. Se acentda asi la
muerte del muchacho, necesaria para el proceso de resurreccién: no

77 En la recopilacién del texto en inglés, el muchacho responde, la primera vez que
es tentado, lo siguiente: «No, I love my brother and 1 would not want to do that». Y cuando es
tentado por segunda vez, responde de forma parecida: «No, I think a great deal of my brother. 1
would not want to do that.
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llega a morir, pero su hermano mayor, su padre y su madre le dan por
muerto.

El chico llora ldgrimas nictomorfas en su encierro, a la vez
nictomorfo (pues el hoyo estd en la oscuridad tapado por la piel) y
catamorfo. Aunque no se afirma explicitamente, sus llantos infanti-
les parecen atraer a un lobo. Cuando este retira la piel que cubre el
hoyo, el muchacho siente /uz y alza los ojos (simbologia espectacular
y ascensional del Régimen Diurno) para ver a su salvador, y com-
prueba que es un lobo. Este habla con el muchacho (recuérdese que
el dguila también hablaba con Bernadet, motivo comtn a muchos
cuentos populares, en los que los animales totémicos representan a
los antepasados muertos), y le pregunta por qué estd en el hoyo. Tras
la explicacién del muchacho, que acusa a la mujer fatal, el lobo de-
cide hacer justicia (adoptando un papel relacionado con la soberania
judicial diurna) y sacarlo del hoyo, pero a cambio de que sea su Aijo
(simbologfa ciclica). Es decir, el lobo no pretende comerse al mucha-
cho, por lo que no tiene connotaciones teriomorfas, sino convertirse
en su padre adoptivo, de manera que se produce un proceso de doble
paternidad ligado a la simbologia ciclica. En este caso, el muchacho
no es un bebé ni ha sido abandonado a su suerte por sus padres, sino
que estd en el hoyo por culpa de la mujer fatal, pero eso no impide
que su situacién de indefensién pueda ser solucionada con un pro-
ceso de adopcién que le salve de la muerte. Por lo demis, el proceso
de doble paternidad parece otorgar derechos a los nuevos padres so-
bre el hijo adoptado, como si a cambio de salvarle pasara a ser de su
propiedad. Asi se aprecia en la expresién que emplea el lobo («Si te
saco, serds mi hijo»), y en el hecho de que, posteriormente, vaya a
reclamar algo (la mujer envuelta en tripas de bisonte) a cambio de

devolver a su hijo.
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Para sacar al muchacho del hoyo, el lobo adlla y se presenta toda
la manada. El lobo que adlla y llama a los demds parece ser el jefe de
la manada, lo que le confiere caracteristicas ascensionales del Régimen
Diurno.

La manada de lobos cava en un costado del hoyo y rescatan al
muchacho: si el hoyo era catamorfo y el muchacho habia caido de
golpe en él, la caida catamorfa se eufemiza en un pasillo descendente
(lo que se relaciona con el descenso, simbolo nocturno de la inversion)
por el que van cavando los lobos y por el que el muchacho logra salir
de su encierro. De esta forma, el muchacho experimenta un proceso
simbélico de muerte y resurreccién, y renace como un nifio peque-
fio que necesita cuidados. Hace mucho frio (lo que se relaciona con
las inclemencias climatolégicas teriomorfas), y la manada de lobos se
comporta como una madre protectora (simbolo nocturno de la inver-
sién), envolviendo al muchacho y tumbdndose encima de él (es decir,
creando un encajonamiento intimo y protector) para darle calor. Tam-
bién maternalmente, los lobos buscan el alimento (simbolo nocturno
de la intimidad) que el muchacho necesita. E incluso despedazan la
cria de bisonte, como una madre que cortara un filete para ddrselo tro-
ceado a su hijo. El muchacho come hasta llenarse, y pasa a convertirse
en una especie de bebé que ha de ser protegido maternalmente por
su nueva familia de lobos, y eso a pesar de que, en un principio, era
requerido sexualmente por la mujer, por lo que se supone que tenia
el atractivo de un hombre joven; no obstante, la necesidad de incluir
el esquema de la doble paternidad convierte al hermano pequefio en
un nifio indefenso, de manera que la l6gica antropolégica prima sobre
la légica argumental. Desde esta perspectiva, podriamos pensar que
incluso el hoyo catamorfo y nictomorfo se transmuta, perdiendo sus

connotaciones negativas y convirtiéndose en el seno de la madre tierra



5. ANALISIS DEL COMPONENTE SIMBOLICO-IMAGINARIO DE TEXTOS LITERARIOS 405

(simbolo nocturno de la inversién), desde la que el muchacho renace
a su nueva vida. Posteriormente, el padre lobo, jefe ascensional de la
manada, pide a los otros lobos que consigan un cuchillo de piedra
para el muchacho, lo que sintetiza el proceso de crecimiento desde su
situacién de bebé indefenso hasta convertirse en alguien capaz de va-
lerse por si mismo. El lobo que ¢jerce de jefe de la manada y de padre
tiene, por lo tanto, los atributos propios de la simbologia ascensional
del Régimen Diurno (como la soberania y la paternidad), mientras que
el resto de la manada adopta el papel de una madre protectora para el
nifo (ligada a la simbologia nocturna de la inversién), como si la fami-
lia estuviera compuesta por un padre, una madre y un hijo.

Un habitante de la aldea, ejerciendo su funcién de cazador (sim-
bolo ascensional diurno), ve al muchacho entre los lobos, y se lo dice
a los miembros de la aldea, lo que remarca el cardcter comunitario del
espacio en el que se desarrolla el cronotopo ciclico de la historia. Ade-
mis, el cazador se refiere a los miembros de su aldea como el Pueblo,
de manera que la letra inicial del término se escribe, como la de los
animales, en mayuscula, procedimiento que unifica a los hombres y
a los animales, con la consiguiente personificacién de estos ultimos.
Poco después, el muchacho es vuelto a ver entre los lobos: como los
indios habfan matado todos los bisontes, tienen que ir a cazar lobos,
lo que parece un artificio argumental (pues no se suelen cazar lobos
para comer) destinado a propiciar un nuevo encuentro con el mucha-
cho, que intensifica ademds el cardcter de cazadores ascensionales de
los miembros de la tribu. Los lobos, lejos de comportarse como seres
teriomorfos, salen huyendo al ver a los cazadores diairéticos, y el mu-
chacho lobo huye con ellos. Pero lo persiguen, lo alcanzan y lo cogen.
El se resiste a los lazos nictomorfos a dentelladas teriomorfas, pero no
puede librarse.
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Los demds lobos adllan, queriendo decir algo al muchacho
(pues ya sabemos que los lobos hablan con ¢él, haciendo uso de la
palabra como simbolo espectacular). El muchacho pide a su padre y a
su hermano que le dejen ir a escuchar lo que los lobos le dicen, y estos
acaban por acceder. Su padre lobo le dice que, para que él pueda volver
a la aldea, la mujer malvada ha de ser entregada a los lobos en su lu-
gar. El padre lobo ejerce asi nuevamente la soberania judicial (simbolo
ascensional del Régimen Diurno), en una actitud que no solo pretende
castigar a la mujer fatal nictomorfa, sino también defender el derecho
de propiedad que adquiri6 sobre el muchacho al sacarlo del hoyo.

Cuando el muchacho vuelve al campamento, su padre y su
hermano le preguntan cémo llegé a estar con lobos, y él cuenta lo
que le hizo la mujer fatal, y cémo los lobos lo sacaron del hoyo y lo
adoptaron. También les cuenta el veredicto del juez-lobo, consistente
en que la mujer fatal sea entregada a la manada envuelta en tripas de
bisonte (se supone que sanguinolentas, y la sangre es un simbolo nicto-
morfo-catamorfo, por lo que nada tiene de extrano que la mujer fatal
nictomorfa sea envuelta en tripas sangrantes). El padre y la madre de
la mujer fatal aceptan el cruel veredicto del lobo y se suman a él con
su autoridad paterna, dando permiso al marido (su yerno) para que lo
ejecute. De esta forma, el cuento encierra una ensefianza moral y una
advertencia para las mujeres que tengan la tentacién de engafar a sus
maridos y de comportarse de forma cruel para consumar su lujuria. El
marido, presentado al principio del cuento como una parte negativa
de la triada lunar, puesto que se dejaba engafar por su mujer, adopta
ahora decididamente el papel de verdugo que cumple la sentencia del
juez ascensional, envolviendo a su mujer en tripas y disponiéndose a
entregarla a los lobos. Se especifica entonces que todo el campamento
sale a ver el ajusticiamiento de la mujer fatal: se insiste en el cardcter
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comunitario del espacio en el que se desarrolla el cuento, que sirve asi
como moraleja sobre cémo han de comportarse todas las mujeres de
la aldea.

El mismo muchacho lobo pide que le dejen entregar a la mujer,
convirtiéndose él mismo en otro ajusticiador ascensional de quien ha-
bia tratado de matarlo, lo que intensifica el cardcter de asuncién colec-
tiva de la sentencia (ya que se dice explicitamente que sus suegros, su
hermano mayor y él mismo estdn de acuerdo en ejecutarla, y se supone
implicita la asuncién del resto de la aldea). El muchacho aulla como
un lobo, llamando con su aullido-palabra (simbologfa ascensional) a la
manada, y aparecen lobos por todas partes. Y corrobora, también por
medio de la palabra ascensional, la sentencia de su padre lobo: «Ahi
tienes a la que habias de tener en mi lugar». De esta forma, el mismo
muchacho lobo, que habia pasado a ser propiedad de su padre lobo, le
deja claro que, con la entrega de la mujer, recupera su libertad, y puede
volver a vivir con su familia natural y con los miembros de su aldea.

Finalmente, los lobos despedazan a la mujer, actuando en par-
te como justicieros diariéticos, pero remarcando a la vez la crueldad
del castigo, pues los lobos no pueden dejar de asociarse a los terribles
animales teriomorfos que pueden devorarnos con sus fauces. Asi, los
lobos tienen varias funciones a lo largo del cuento: si habian adopta-
do un papel nocturno y maternal al cuidar al muchacho lobo, ahora
ejercen a la vez como verdugos diairéticos (parte positiva del Régi-
men Diurno) y como terribles animales teriomorfos (parte negativa
del mismo régimen), devorando sin piedad a la mujer. Y el hecho de
envolver a la mujer fatal en tripas sangrantes de bisonte, para estimular
el apetito teriomorfo de los lobos, sirve de duro ejemplo a las mucha-
chas indias destinatarias del cuento sobre los peligros de comportarse

como una mujer fatal.
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En suma, este cuento presenta rasgos claramente universales,
como su cronotopo ciclico, la superacion de las tres pruebas inicidticas,
los motivos de la muerte y la resurreccién y de la doble paternidad y
muchos otros simbolos de cardcter universal. Incluso el encerramiento
en un hoyo es un motivo comun a otros cuentos (a veces se arroja a
alguien al pozo para que se mate al caer, o se le tira ddndole previa-
mente por muerto). Pero los elementos y simbolos universales, garan-
tes de que los receptores se identifiquen con el contenido del cuento,
adquieren, como es habitual, un revestimiento original, destinado a
dotarlo de interés y a hacerlo atractivo. Asi, resulta original el tema de
la caza entre los indios (que llegan a cazar lobos —si bien por necesidad
argumental— cuando acaban con los bisontes), o la presencia de ani-
males tipicos de su entorno, que son personificados y dignificados (lo
que en el texto escrito se traduce en la letra inicial mayuscula con que
se escriben sus nombres). Resulta también original, por su caricter
exagerado y cruel, el comportamiento de la mujer fatal; la forma en
que prepara la trampa catamorfa (similar a las que se usan para cazar
animales); el hecho de que sean lobos (tan cercanos a la cultura india)
los que adopten al muchacho; el requerimiento argumental de que el
hermano pequeno, en principio pretendido sexualmente por la mujer,
pase a convertirse casi en un bebé indefenso al que los lobos han de
proteger; la forma maternal en que lo arropan y dan de comer, pro-
veyéndolo de un cuchillo; la original «familia» de tres miembros que
se crea, compuesta por un padre (el padre lobo), una madre (el resto
de la manada) y el muchacho lobo; la dura sentencia del padre lobo,
que pide envolver a la mujer fatal con tripas de bisonte para estimular
el apetito de los animales teriomorfos, o el despedazamiento terrible y
cruel de la mujer por una manada de lobos, que cumplen, también de

forma singular, varios papeles distintos a lo largo del cuento.
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5.1.4. «La serpiente de la fontana» (cuento drabe de Argelia)

Para finalizar con los andlisis de cuentos populares, examinare-
mos un cuento de una tribu de los montes de Jurjura (Argelia).

LA SERPIENTE DE LA FONTANA"®

En cierta ocasién regresaban dos drabes de sus faenas agricolas; al
pasar junto a un pozo oyeron voces lastimeras dentro del mismo y se acer-
caron para ver quién era el que lanzaba los ayes.

Observaron que en el fondo habia un muchacho que pugnaba inu-
tilmente por salir y le tiraron una cuerda fuerte para ayudarle a que saliera.

En cuanto le sacaron, le dijeron:

—Cuéntanos lo que te ha ocurrido.

El joven entonces refirié que sus padres tenfan siete hijos varo-
nes y que, después de pasar varios afos sin tener mds hijos, su madre
volvié a quedar embarazada y dio a luz otro varén mds, que era él. Los
siete hermanos mayores estaban muy unidos y tenfan mucha envidia
del mds pequefio, por lo cual un dia organizaron una caceria y, cuando
llegaron junto a un pozo, los mayores dijeron al pequefio que bajase al
pozo con una cuerda para sacar agua. Cuando habia llenado la cdntara
de agua vio que sus hermanos habfan quitado la cuerda y se quedé
dentro del pozo.

En sus intentos por salir a la superficie se habfa embarrado la cara,
los pies y las manos en tal forma que parecia un negro.

Los dos campesinos le dijeron que se fuera con ellos y que, puesto

que le habian salvado la vida, les pertenecia a ellos en propiedad; de modo

78 En Sanchez (1952: 24-26).
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que al llegar a las puertas de la ciudad se lo vendieron a un hombre, que se
lo llevé como esclavo a su casa.

El muchacho se resigné con su suerte.

Se lavé todo el cuerpo y se quedd completamente blanco. Cené y
se acosto.

A la manana siguiente su patrén salié de casa, y la mujer del pa-
trén se enamord del muchacho y le propuso la fuga, pero el joven se negd
rotundamente.

Cuando volvié el patrén a la casa le dijo su mujer que vendiera al
esclavo, y aquel llamé al joven y le preguntd:

—;Qué ha ocurrido durante mi ausencia?

—Nada absolutamente —contesté.

Y el patrén, algo receloso, dijo:

—Pues como mi mujer quiere que te venda, desde este momento
quedas libre y puedes disponer de tu persona como gustes.

El joven, después de agradecer la libertad, volvié a tomar el camino
por donde habia venido, con la esperanza de volver a su casa.

Llevaba caminando varias horas y llegé a una ciudad en cuya entra-
da vio una fontana rodeada de espléndidos jardines, ocupados por mucha
gente, y vio un grupo en que una muchacha lloraba amargamente.

—;Por qué llora esa muchacha? —pregunt.

Y le respondieron:

Bien se conoce que eres extranjero. En esta fontana vive una ser-
piente gigante que cada dfa se tiene que comer a una mujer; hoy le toca el
turno a la hija del rey, y en este momento va a entrar en la fontana.

—:Cémo puede consentir nuestro Dios misericordioso y compasivo
tal barbaridad? ;Buscadme un bastén de hierro, que yo mataré a la serpien-

te, si ello le place a Dios!
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Le dieron un bastén de hierro, entré en la fontana detrds de la
princesa y en cuanto la serpiente asomd la cabeza el joven se la parti6 de
un bastonazo. Con gran sorpresa del joven vio que asomaba otra cabeza
de la misma serpiente, porque era bicéfala, Y también se la partié de un
bastonazo.

Toda la gente del jardin comenzé a dar gritos de alegria, dando
vivas al joven extranjero y a la princesa.

El rey, que estaba en sus habitaciones llorando la segura muerte de
su hija, al enterarse de lo ocurrido hizo venir ante su presencia al joven y
le dijo:

—;Eres ti quién ha matado la serpiente?

=Si, sefior.

—Pues yo te nombro gran visir y te ofrezco mi hija en casamiento.
El joven acepté agradecido y se cas6 con la princesa, celebrdndose unas
bodas fastuosisimas.

Todos los comerciantes, peregrinos y caravanas que salfan de la ciu-
dad comunicaban por los pueblos y ciudades la salvacién de la princesa y
muchisimas gentes hacfan un viaje exprofeso para conocer al héroe que
habfa matado a la serpiente.

Un dfa le anunciaron al joven principe que habia llegado una nu-
merosa caravana de los montes de Jurjura para ver a los principes. El joven
se asom6 a la ventana de palacio y reconocid a sus siete hermanos, que
sobre siete hermosos caballos blancos estaban agrupados en la plaza, espe-
rando la salida de los principes.

Entonces llamé al primer ministro y le ordend que el cadi apresara
a los siete hermanos.

Por la noche, con el mayor sigilo, el principe y el cadi llevaron a

los siete hermanos al pozo y, sin hacerles el menor dafo, los dejaron en el

fondo.
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El principe, al abandonarlos, les dijo:
—Os perdono lo que me hicisteis y no quiero causaros ningtin dafio.
No hago mds que hacer con vosotros lo que hicisteis conmigo. jOjo por ojo

y diente por diente! jLa suerte y la salud sean con vosotros!

*

El relato, como los restantes cuentos populares que hemos exa-
minado, presenta el cronotopo imaginario propio del Régimen Ci-
clico, es decir, el tiempo ciclico de la muerte y la resurreccién, de la
prueba inicidtica o del aprendizaje en un espacio comunitario. La
muerte simbdlica del muchacho se produce cuando es abandonado a
su suerte en el pozo, y su «resurreccién» cuando es rescatado por los
dos campesinos (como en muchas otras ocasiones, y como ocurria
en los propios ritos de iniciacién, no se trata de que el muchacho
o el iniciando mueran de verdad, sino de que estén en una situa-
cién préxima a la muerte). Asimismo, el muchacho ha de superar tres
pruebas (en este caso, y a diferencia de lo que ocurria en el cuento
«El muchacho lobo», las tres pruebas o tareas dificiles se producen
después de que el héroe experimente el proceso de muerte y resurrec-
cién): 1) ha de rechazar la proposicién de la mujer fatal nictomorfa.
La mujer de su amo le propone fugarse con ella, pero él se niega,
superando la primera prueba y siendo liberado por el amo; 2) ha de
vencer a la serpiente, dindole un bastonazo en la cabeza, y 3) ha de
volver a golpear a la serpiente en la otra cabeza, al descubrir con sor-
presa que es bicéfala. Como los héroes de los cuentos han de superar
tres pruebas, la segunda prueba se desdobla en dos, de manera que
ha de asestar dos golpes a la serpiente. Y la superacién de esta tercera
prueba le conduce al casamiento con la princesa. El espacio comu-

nitario, tipico del cronotopo ciclico, se manifiesta en la importancia
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que cobra el muchacho como regidor de su comunidad cuando es
nombrado gran visir y se casa con la princesa, pues se insiste en que
viene mucha gente de todas partes a verlo.

Analizamos a continuacién algunos de los simbolos mds desta-
cables del relato, siguiendo su hilo argumental.

Los dos drabes son campesinos que regresan «de sus faenas
agricolas», lo que se relaciona con la vegetacién estacional propia del
Régimen Ciclico, adecuada a la funcién que van a desempenar, ayu-
dando a «resucitar» al muchacho. Al pasar por el pozo oyen quejidos
teriomorfos acompanados de ldgrimas nictomorfas (similares a los que
proferia desde el hoyo el protagonista de «El muchacho lobo»), y abajo
descubren al muchacho que pugna inttilmente por salir del fondo del
pozo catamorfo (con lo que aparece la simbologia de los tres grupos de
simbolos de «Las caras del tiempo»). Los dos campesinos le tiran una
cuerda por la que el muchacho sube, de manera que a la simbologia
catamorfa de la caida en el pozo se opone ahora la ascensional.

El muchacho cuenta su historia, y comienza diciendo que sus
padres tenian siete hijos varones. El niimero siete no es casual, pues
siete son los dias de la semana, lo que se relaciona con la simbologia
ciclica. En un relato muy similar a este, el de José y sus hermanos
(Génesis), son diez los hermanos que abandonan a José en el pozo, y el
namero diez también tiene una simbologfa ciclica, pues se relaciona
con el denario, antiguo calendario de diez meses.

La madre pasa varios afos sin tener hijos (periodo de infertili-
dad asociable a la etapa de luna nueva o negra), pero finalmente tiene
otro hijo, que se relaciona por ello con la «resurreccién» de la luna, de
manera que el joven va a ser un héroe positivo asociado a la parte posi-
tiva de la resurreccién de los ciclos lunares (recuérdese que el /ijo es un
simbolo ciclico). Asimismo, los siete hermanos, de los que se dice que
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estaban muy unidos (como si fueran una sola persona), representan la
parte negativa del ciclo, y de ahi que se caractericen por su envidia y
su maldad, mientras que el hermano pequeno refleja la parte positiva.
Sien «La flor romanial» los hermanos eran tres, lo que marcaba su ca-
rdcter lunar (como también eran tres las personas que iban a cazar en
«El muchacho lobo»), en este cuento es el nimero de siete hermanos
el que denota el cardcter lunar de la familia.

Los siete hermanos mayores organizan una cacerfa, pero no
como héroes diurnos (la caza suele ser un simbolo ascensional), sino
con la finalidad de enganar al hermano pequeno, por lo que se com-
portan como seres teriomorfos. Piden al hermano pequeno que des-
cienda al pozo por una cuerda para llenar la cdntara de agua, de ma-
nera que se asocian un simbolo nocturno de la inversion, el descenso,
y dos simbolos nocturnos de la intimidad, el continente y el contenido,
pero su valor positivo solo sirve para producir el engano. Una vez que
ha bajado al pozo, retiran la cuerda, evitando que el muchacho pueda
ascender por ella, por lo que su pldcido descenso a por agua de pronto
es sustituido por el valor catamorfo del pozo, ya que el muchacho no
puede salir de €, lo que produce sus quejas teriomorfas y sus llantos
nictomorfos. Ademds, en su intento por salir a la superficie, el mu-
chacho se embarra todo el cuerpo, de forma que parece negro. Este
detalle, necesario para que sea vendido después como esclavo, también
se asocia a la simbologia nictomorfa de la negrura.

Los dos campesinos sacan al muchacho del pozo, lo que cons-
tituye su «resurreccién» simbélica. Como ocurria en «El muchacho
lobo», este proceso transmuta el valor negativo del pozo, que se con-
vierte en el seno de la madre tierra (simbolo nocturno de la inversién)
desde el que el muchacho renace a su nueva vida. Y los dos campesinos

se convierten por un tiempo en los padres adoptivos del muchacho
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(simbolo ciclico de la doble paternidad): le dicen que, como le han
salvado la vida, les pertenece en propiedad. Ocurre algo similar a lo
que vefamos en el cuento «El muchacho lobo», en el que el lobo decia
al muchacho que, si lo sacaba del hoyo, serfa su hijo; es decir, que los
salvadores, en ambos cuentos, se atribuyen derechos sobre el salvado.
Pero, al llegar a la ciudad, lo venden como esclavo negro a un hombre
que se lo lleva a su casa, convirtiéndose este en su nuevo padre adopti-
vo (y recuérdese que, en el relato biblico de José, sus hermanos prime-
ro lo tiran a un pozo y luego lo venden como esclavo a una caravana
de mercenarios que se dirigfan a Egipto). Asi que se produce por dos
veces el proceso de doble paternidad.

El muchacho se lava todo el cuerpo y se vuelve blanco, de mane-
ra que el simbolo del agua limpia, diairética y purificadora, contrarres-
ta y elimina la negrura nictomorfa. Este cambio supone una forma de
transfiguracién asociada a la funcién XXIX de Propp. Su nueva con-
dicién de hombre blanco parece influir en el hecho de que la mujer
del patrén se enamore de él y le proponga la fuga. Es decir, que, lejos
de comportarse como una madre adoptiva nocturna y protectora, se
muestra como una lujuriosa mujer fatal (similar a la del cuento indio
«El muchacho lobo»), que quiere llevar al muchacho a su perdicion.
Pero este adopta una actitud diairético-ascensional y se niega rotun-
damente a seguir el juego a la mujer fatal, lo que supone la superacién
de la primera prueba.

La mujer fatal, defraudada por la actitud del muchacho, pide
a su esposo que lo venda. El hombre le pregunta qué ha pasado, y ¢l
contesta que no ha pasado absolutamente nada, dando asi a enten-
der al hombre que puede estar tranquilo. Y, como reconocimiento, el
hombre, que estd algo receloso y teme lo que pueda ocurrir entre el
muchacho y su mujer, le otorga la libertad en lugar de venderlo.
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El joven se dirige de vuelta hacia su casa, y, tras caminar varias
horas (lo que se relaciona con la dificultad del viaje al otro mundo),
llega a una ciudad en la que hay una fuente rodeada de jardines ocupa-
dos por mucha gente (se resalta asi el espacio comunitario propio del
cronotopo ciclico del relato). Y ve a una muchacha que llora amargas
ldgrimas nictomorfas.

El pregunta por qué llora, y la gente del lugar le reconoce como
extranjero: «Bien se conoce que eres extranjeror. En Las raices histori-
cas del cuento, Propp (1998) relata las costumbres de la antigiiedad con
respecto a la herencia de los tronos, y recuerda que era frecuente que
un extranjero venido de fuera pudiera acceder al trono si demostraba
suficientemente su valia, que es lo que va a ocurrir en este cuento.

En la fuente vive una serpiente gigante que cada dia se tiene que
comer a una mujer (no se explica por qué, lo que indica que el cuento
puede estar sintetizado). La serpiente es por lo tanto un gigantesco
monstruo teriomorfo, y vive, como suele ocurrir con los dragones,
en aguas nictomorfas. Esta serpiente que cada dia ha de comerse una
mujer recuerda el principio de Las mil y una noches, en el que un rey
es engafiado por su lujuriosa mujer fatal, que prepara impresionantes
orgias en su jardin cuando el rey se va de cacerfa, hasta que el rey,
avisado por su hermano, la descubre. Tras esta experiencia, el rey se
convierte en un terrible monstruo teriomorfo, ordenando que cada
noche una joven mujer del reino se acueste con él, debiendo ser eje-
cutada al amanecer para combatir la maldad de las mujeres. Por eso, y
aunque en este cuento no se explica, es de suponer que el hecho de que
la serpiente se coma cada dia a una mujer también supone un castigo
contra la maldad de las mujeres fatales nictomorfas.”

79 En Las mily una noches no solo aparecen mujeres fatales, sino también el simbolo de
la_feminidad positiva (correspondiente a la simbologia nocturna de la inversién) encarnado en
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Es el turno ciclico de la hija del rey (que va a entrar voluntaria-
mente en la fontana, como si negarse a ello ocasionara males atin ma-
yores). El muchacho apela a Dios (simbologia ascensional), uniendo
lo religioso-ascensional y lo belicoso-diairético: «Cémo puede consen-
tir nuestro Dios misericordioso y compasivo tal barbaridad? ;Buscad-
me un bastén de hierro, que yo mataré a la serpiente, si ello le place a
Dios!». El bastén de hierro (que guarda cierta similitud con el martillo
de metal del cuento japonés de «Pulgarcito») es un arma percutiente
diairética, y el muchacho, como un Aéroe armado diairético, va de-
trds de la muchacha, y, cuando la serpiente teriomorfa va asomando
sus dos cabezas, se las parte de sendos bastonazos, con lo que supera,
como hemos indicado, las tres pruebas.

Se dice entonces que «Toda la gente del jardin comenzé a dar
gritos de alegria, dando vivas al joven extranjero y a la princesa», lo que
resalta el cardcter comunitario del cronotopo ciclico al que se adscribe
este cuento. El rey, que estaba resignado a la muerte de su hija (lo que
indica que la serpiente tenfa un poder extraordinario, muy superior al

Sherezade, la cual se ofrece para ir a dormir con el rey, aun a sabiendas de que al amanecer serfa
ejecutada, para tratar de calmar su ira y salvar a otras mujeres del reino. Sherezade, que posee
todos los atributos positivos de la mujer nocturna, y también el don diurno ascensional de la
palabra (lo que le permite contar atractivos cuentos), urde una artimana para sosegar la ira del
rey, consistente en pedir a su hermana pequefia que se oculte bajo la cama en que yacerd con él.
Cuando el rey y Sherezade terminan su relacién sexual, la hermana pequefa sale de su escondite
y pide a Sherezade que le cuente un cuento, como acostumbra. El rey da su permiso, y Sherezade
comienza a contar el cuento a su hermana, engarzando unos cuentos en otros, a modo de cajas
chinas (lo que guarda relacién con los encajonamientos nocturnos), para alargarlo. Y, a sabiendas
de que su relato estd siendo escuchado por el rey, lo deja inconcluso al amanecer, para que el
rey, intrigado, le permita culminarlo en la noche siguiente. Usando la misma estratagema todas
las noches, Sherezade se salva de ser ejecutada, de manera que se produce un continuo proceso
ciclico de muerte y resurreccién: Sherezade corre el peligro de morir cada amanecer, pero el rey
la va perdonando dia tras dias, hasta que, tras mil y una noches, Sherezade consigue seducir y re-
convertir al rey (que deja de ser un monstruo teriomorfo para convertirse en un ser rehabilitado,
asociado a la simbologfa ciclica), con el que se casa y tiene hijos.
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del rey), se entera de lo ocurrido y llama al muchacho, nombrindolo
gran visir y ddndole a su hija en casamiento. Asi, el héroe diairético,
tras superar las pruebas, adquiere poder ascensional y queda en dis-
posicién de contraer matrimonio, caséndose después con la princesa.

El cardcter comunitario del espacio se resalta nuevamente: «To-
dos los comerciantes, peregrinos y caravanas que salian de la ciudad
comunicaban por los pueblos y ciudades la salvacién de la princesa y
muchisimas gentes hacian un viaje exprofeso para conocer al héroe
que habia matado a la serpienter. En este caso, es necesario que el
joven se haga famoso para atraer a sus hermanos, con los cuales tiene
una cuenta pendiente.

Un dia llegan sus siete hermanos sobre hermosos caballos blan-
cos (como héroes diairéticos, lo que se corresponde con el hecho de
que al principio del cuento organizaran una caceria). Con su autori-
dad ascensional, el joven manda apresar (simbologia nictomorfa de los
lazos) a los siete hermanos. Y si en el relato biblico José perdona a sus
hermanos, el muchacho, aun sin hacerlos dafo, prefiere aplicar la ley
del talién (;Ojo por ojo y diente por diente!»), aplicando su soberania
judicial diurna y encerrando a sus hermanos en el pozo nictomorfo-ca-
tamorfo.*

En este cuento, como en los anteriores, se aprecian elementos
universales, como el cronotopo ciclico de la muerte y la resurreccién,

80 En el relato se insiste en que el muchacho perdona a sus hermanos y en que no quie-
re causarles dafio («Os perdono lo que me hicisteis y no quiero causaros ningtin dafo. No hago
mids que hacer con vosotros lo que hicisteis conmigo»; «sin hacerles el menor dafio los dejaron
en el fondo»), pero, de hecho, no los perdona y si les hace dafo, puesto que los abandona en el
pozo a su suerte. En los cuentos analizados hay dos situaciones distintas con respecto al castigo
que recibe el personaje familiar que dafa al héroe: es castigado a morir cruelmente (como ocurre
con la mujer en «El muchacho lobo»), o se le perdona la vida, pero es sancionado con el encierro
(como sucede en «La flor romanial» y en «La serpiente de la fontana»). En cambio, en el relato
biblico de José, este perdona a sus hermanos.



5. ANALISIS DEL COMPONENTE SIMBOLICO-IMAGINARIO DE TEXTOS LITERARIOS 419

los esquemas de las pruebas inicidticas y un gran nimero de simbo-
los comunes a otros cuentos. No obstante, esos simbolos universales
aparecen, como en los otros cuentos analizados, convenientemente
singularizados.

Asi, los siete hermanos estdn muy unidos, como si fueran un Gni-
co personaje malvado que se opone al héroe. Los simbolos nocturnos
del descenso y del continentey el contenido invierten de forma original su
valor, ya que son empleados para enganar al muchacho y hacerlo bajar
al pozo. El simbolo de la negrura adopta una forma original en el barro
que cubre al muchacho, que se vuelve negro, y el papel de la doble pater-
nidad corresponde, en un primer momento, a dos varones campesinos
que adquieren el derecho a vender al muchacho como esclavo, y, en un
segundo momento, al matrimonio que lo compra. No menos original
resulta que el uso del agua limpia purificadora sea suficiente para que el
muchacho vuelva a ser blanco, ni que la madre adoptiva, en lugar de tra-
tar al muchacho maternalmente, se comporte como una mujer fatal que
lo tienta. El monstruo teriomorfo se singulariza en este cuento en una
sorpresiva serpiente bicéfala, formada a partir de una original analogfa
con la lengua bifida de las serpientes. Como arma percutiente el héroe
usa un bast6n de hierro, capaz de partir las dos cabezas de la serpiente.
Y el simbolo de la soberania judicial corresponde al muchacho que ha
sido nombrado gran visir, el cual sentencia a sus hermanos a acabar en
el pozo en el que lo abandonaron a él.

Del andlisis de estos cuatro cuentos se desprende con claridad
que existe una simbologia universal comtn a los relatos de las distintas
partes del mundo, la cual adquiere una naturaleza singular en cada
uno de ellos. Por ello, no es extrafio pensar que la eficacia comuni-
cativa de los cuentos (y, por extensién, de todas las obras artisticas)
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pueda estar relacionada con el cardcter a la vez universal y original de
su construccién simbdlica.

Para comprobar si los simbolos universales y singulares se apre-
cian en relatos cultos mds complejos, vamos a analizar, a modo de
simple ejemplo, un cuento de Emilia Pardo Bazin titulado «La resu-
citada». Como reflejard el andlisis de ese cuento, los relatos cultos no
tienen por qué seguir fielmente los cronotopos caracteristicos de los
cuentos populares, sino que pueden subvertir o alterar su significa-
cién, pero no por ello dejan de mostrar notables semejanzas en lo que

concierne a su configuracién simbélica.
5.1.5. «La resucitada» (1908), de Emilia Pardo Bazdin

Analizamos a continuacién el breve relato culto de Emilia Par-
do Bazdn titulado «La resucitada», que fue publicado en el diario £/
Imparcial el 29 de junio de 1908. Posteriormente formaria parte del
volumen Cuentos trdgicos, publicado en 1912.

LA RESUCITADA?®!

Ardian los cuatro blandones soltando gotazas de cera. Un murcié-
lago, descolgdndose de la béveda, empezaba a describir torpes curvas en el
aire. Una forma negruzca, breve, se deslizé al ras de las losas, y trepé con
sombria cautela por un pliegue del pafio mortuorio. En el mismo instante

abrié los ojos Dorotea de Guevara, yacente en el timulo.

81 Hay varias versiones del cuento disponibles en Internet. Seguimos la siguiente:
https://ciudadseva.com/texto/la-resucitada/ [14-4-2020].
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Bien sabia que no estaba muerta: pero un velo de plomo, un can-
dado de bronce le impedian ver y hablar. Ofa, eso si, y percibia —como
se percibe entre suenos— lo que con ella hicieron al lavarla y amortajarla.
Escuché los gemidos de su esposo, y sinti6 ldgrimas de sus hijos en sus me-
jillas blancas y yertas. Y ahora, en la soledad de la iglesia cerrada, recobraba
el sentido, y la sobrecogfa mayor espanto. No era pesadilla, sino realidad.
Alli el féretro, alli los cirios... y ella misma envuelta en el blanco sudario, al
pecho el escapulario de la Merced.

Incorporada ya, la alegria de existir se sobrepuso a todo. Vivia; qué
bueno es vivir, revivir, no caer en el pozo oscuro. En vez de ser bajada al
amanecer, en hombros de criados, a la cripta, volverfa a su dulce hogar, y
oirfa el clamoreo regocijado de los que la amaban y ahora la lloraban sin
consuelo. La idea deliciosa de la dicha que iba a llevar a la casa hizo latir
su corazodn, todavia debilitado por el sincope. Sacé las piernas del ataid,
brincé al suelo, y con la rapidez suprema de los momentos criticos cambié
su plan. Llamar, pedir auxilio a tales horas, serfa inttil. Y de esperar al ama-
necer, en la iglesia solitaria, no era capaz; en la penumbra de la nave crefa
que asomaban caras fisgonas de espectros y sonaban dolientes quejumbres
de dnimas en pena... Tenia otro recurso: salir por la capilla del Cristo.

Era suya: pertenecia a su familia en patronato. Dorotea alumbraba
perpetuamente, con rica lémpara de plata, a la santa imagen de Nuestro
Sefior de la Penitencia. Bajo la capilla se cobijaba la cripta, enterramiento
de los Guevara Benavides. La alta reja se columbraba a la izquierda, afi-
ligranada, tocada a trechos de oro rojizo, rancio. Dorotea elevd desde su
alma una deprecacién fervorosa al Cristo. ;Sefior! jQue encontrase puestas
las llaves! Y las palpé: allf colgaban las tres, el manojo; la de la propia verja,
la de la cripta, a la cual se descendia por un caracol dentro del muro, y la
tercera llave, que abria la portezuela oculta entre las tallas del retablo y daba

a estrecha calleja, donde erguia su fachada infanzona el caserén de Gueva-
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ra, flanqueado de torreones. Por la puerta excusada entraban los Guevara a
ofr misa en su capilla, sin cruzar la nave. Dorotea abrié, empujé... Estaba
fuera de la iglesia, estaba libre.

Diez pasos hasta su morada... El palacio se alzaba silencioso, grave,
como un enigma. Dorotea cogié el aldabén, trémula, cual si fuese una
mendiga que pide hospitalidad en una hora de desamparo. «;Esta casa es
mi casa, en efecto?», pensé al secundar el aldabonazo firme... Al tercero,
se oy ruido dentro de la vivienda muda y solemne, envuelta en su recogi-
miento como en larga faldamenta de luto. Y resoné la voz de Pedralvar, el
escudero, que refunfufiaba:

—;Quién? ;Quién llama a estas horas, que comido le vea yo de pe-
rros?

—Abre, Pedralvar, por tu vida... ;Soy tu sefiora, soy dona Dorotea de
Guevara... jAbre presto!

—Vdyase enhoramala el borracho... ;Si salgo, a fe que lo ensarte...!

—Soy dona Dorotea ... Abre... ;No me conoces en el habla?

Un reniego, enronquecido por el miedo, contesté nuevamente. En
vez de abrir, Pedralvar subfa la escalera otra vez. La resucitada pegé dos
aldabonazos mds. La austera casa parecid reanimarse; el terror del escudero
corri6 a través de ella como un escalofrio por un espinazo. Insistia el alda-
bén, y en el portal se escucharon taconazos, corridas y cuchicheos. Rechi-
n6, al fin, el claveteado portdn entreabriendo sus dos hojas, y un chillido
agudo sali6 de la boca sonrosada de la doncella Lucigiiela, que elevaba un
candelabro de plata con vela encendida, y lo dejé caer de golpe; se habia
encarado con su sefiora, la difunta, arrastrando la mortaja y mirdndola de
hito en hito...

Pasado algtin tiempo, recordaba Dorotea —ya vestida de acuchi-
llado terciopelo genovés, trenzada la crencha con perlas, y sentada en un

sillén de almohadones, al pie del ventanal— que también Enrique de Gue-
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vara, su esposo, chillé al reconocerla; chillé y retrocedié. No era de gozo el
chillido, sino de espanto... De espanto, sf; la resucitada no lo podia dudar.
Pues acaso sus hijos, dofia Clara, de once afios, don Félix, de nueve, ;no
habian llorado de puro susto, cuando vieron a su madre que retornaba de
la sepultura? Y con llanto mds afligido, mds congojoso que el derramado
al punto en que se la llevaban... jElla, que crefa ser recibida entre exclama-
ciones de intensa felicidad! Cierto que dias después se celebré una funcién
solemnisima en accién de gracias; cierto que se dio un fastuoso convite a
los parientes y allegados; cierto, en suma, que los Guevara hicieron cuanto
cabe hacer para demostrar satisfaccién por el singular e impensado suceso
que les devolvia a la esposa y a la madre.

Pero dona Dorotea, apoyado el codo en la repisa del ventanal y
la mejilla en la mano, pensaba en otras cosas. Desde su vuelta al palacio,
disimuladamente, todos la hufan. Dijérase que el soplo frio de la huesa, el
halito glacial de la cripta, flotaba alrededor de su cuerpo. Mientras comia,
notaba que la mirada de los servidores, la de sus hijos, se desviaba oblicua-
mente de sus manos pdlidas, y que cuando acercaba a sus labios secos la
copa de vino, los muchachos se estremecian. ;Acaso no les parecia natural
que comiese y bebiese la gente del otro mundo? Y dona Dorotea venia de
ese pals misterioso, que los nifios sospechan, aunque no lo conozcan... Si
las palidas manos maternales intentaban jugar con los bucles rubios de don
Félix, el chiquillo se desviaba, descolorido él a su vez, con el gesto del que
evita un contacto que le cuaja la sangre. Y a la hora medrosa del anochecer,
cuando parecen oscilar las largas figuras de las tapicerfas, si Dorotea se
cruzaba con dona Clara en el comedor del patio, la criatura, despavorida,
hufa al modo que se huye de una maldita aparicién...

Por su parte, el esposo —guardando a Dorotea tanto respeto y reve-
rencia que ponfa maravilla— no habfa vuelto a rodearle con su fuerte brazo

la cintura... En vano la resucitada tocaba de arrebol sus mejillas, mezclaba
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a sus trenzas cintas y aljéfares y vertia sobre su corpifio pomitos de esencias
de Oriente. Al trasluz del colorete se transparentaba la amarillez cérea; al-
rededor del rostro persistia la forma de la toca funeral, y entre los perfumes
sobresalfa el vaho himedo de los panteones. Hubo un momento en que
la resucitada hizo a su esposo licita caricia; querifa saber si serfa rechazada.
Don Enrique se dejé abrazar pasivamente, pero en sus ojos, negros y dila-
tados por el horror que a pesar suyo se asomaba a las ventanas del espiritu;
en aquellos ojos un tiempo galanes, atrevidos y lujuriosos, leyé Dorotea
una frase que zumbaba dentro de su cerebro, ya invadido por rachas de
demencia.

«De donde tt has vuelto no se vuelve...»

Y tom¢ bien sus precauciones. El propésito debia realizarse por tal
manera, que nunca se supiese nada; secreto eterno. Se procuré el manojo
de llaves de la capilla y mandé fabricar otras iguales a un mozo herrero, que
partia con el tercio a Flandes al dia siguiente. Ya en poder de Dorotea las
llaves de su sepulcro, salié una tarde sin ser vista, cubierta con un manto,
se entr6 en la iglesia por la portezuela, se escondié en la capilla del Cristo,
y al retirarse el sacristdn cerrando el templo, Dorotea bajé lentamente a la
cripta, alumbrandose con un cirio prendido en la [dimpara; abrié la mohosa

puerta, cerr6 por dentro, y se tendid, apagando antes el cirio con el pie...
*

En el relato hay cierta ambigiiedad, resultante de la manipula-

cién del punto de vista narrativo, ya que el narrador heterodiegético

focaliza la historia a través del personaje de Dorotea, por lo que solo

se nos ofrece el punto de vista de una mujer resucitada. Al contrario

de lo que ocurre en otros relatos de misterio o de terror, en los que

se nos presenta crudamente el sentimiento de pavor de los personajes

que se enfrentan a seres de ultratumba, este relato no refleja directa-
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mente lo que sienten o piensan los sirvientes y allegados de Dorotea,
sino que sus reacciones se filtran a través de la visién de la resucitada.
Y ese original recurso contribuye a crear la atmdsfera lagubre y un
tanto enigmdtica del relato, a la vez que invita a rellenar sus lugares de
indeterminacidn.

Desde un punto de vista imaginario, podria decirse que el relato
presenta el cronotopo del Régimen Ciclico, es decir, del tiempo ciclico
de la muerte y la resurreccion, de la prueba inicidtica o del aprendizaje
en un espacio comunitario, pero estableciendo algunas matizaciones.
En primer lugar, el espacio comunitario se reduce al de la casa familiar,
en la que habitan los familiares de Dorotea y sus criados (se menciona
al escudero Pedralvar y a la doncella Lucigiiela), y solo se amplia en el
suntuoso convite a parientes y allegados. Y, en segundo lugar, el cro-
notopo aparece invertido. En los ritos de iniciacion, hay una muerte
simbélica que permite el viaje al mundo de los muertos, donde se
adquieren los saberes sagrados, y una resurreccion y vuelta al mundo
de los vivos. Y, en el relato de Pardo Bazdn, el viaje al mundo de los
muertos se convierte en una vuelta al mundo de los vivos, y la resu-
rreccidn pasa a ser un regreso al mundo de los muertos. El aprendizaje
de Dorotea consiste en comprender que no tiene sitio en el mundo
de los vivos, y en que ha de aceptar su muerte y volver al lugar que le
corresponde. En lugar de tratarse de un vivo que viaja al mundo de los
muertos y resucita, n0s eNcCONtramos con una muerta que transita al
mundo de los vivos y vuelve a su tumba.

En este sentido, el deseo de trascender la muerte lleva a Pardo
Bazan a imaginar una situaciéon en la que un personaje, tras sufrir un
sincope prematuro, se resiste tanto a morir que regresa a la vida. Fren-
te a la respuesta mds habitual, consistente en eufemizar la muerte en
suefio y convertir la tumba en una cuna desde la que se nace a la vida
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eterna, Pardo Bazdn concibe otra solucién: volver a la misma vida.
Pero esa solucién, como pronto comprenderd Dorotea, no es factible
para ella ni para nadie, y de ahi que deba acabar optando por la solu-
cién tradicional. El cronotopo ciclico se caracteriza por tener un valor
positivo, pues garantiza la resurreccién y la perpetuacion, y, en este
relato, a pesar de que se produce una inversién con respecto a su sen-
tido habitual, mantiene su positividad, ya que Dorotea aprende algo y
queda finalmente en disposicién de resucitar en el mundo del mds alld.

Dicha inversién evidencia la posibilidad de usar los esquemas
simb¢lico-imaginarios de forma diferente a la que se esperaria, y, de
hecho, es frecuente que en la literatura y en el arte se produzcan pro-
cesos de inversién semejantes. El propio Durand, como hemos visto,
explica que la inversion es el procedimiento caracteristico del Régimen
Nocturno, que invierte los valores del Régimen Diurno y da lugar a una
serie de simbolos de la inversion. Y, como podemos comprobar, no solo
cabe la posibilidad de invertir el sentido de los simbolos, sino también
el de los cronotopos imaginarios.®

Al igual que los cuentos populares, el relato presenta simbolos
universales que adquieren una configuracién particular.

El propio titulo del relato, «La resucitada», hace referencia a la

simbologfa ciclica de la muerte y la resurreccién. El relato comien-

82 A este respecto, los simbolos de la clasificacién de Durand también pueden ex-
perimentar un proceso de subversidn, que tiene lugar cuando se presentan desde un punto de
vista irénico o satfrico. Francisco Zea Alvarez (2003) utiliza el término subversion para referirse
a un proceso diferente a la inversién de Durand, consistente en presentar una visién satirica de
la simbologfa, que puede afectar a los simbolos de todos los regimenes. Asf ocurre en el caso
de don Quijote (Salazar, 2015), que representa una subversion satirica de los valores heroicos
de los caballeros armados (es decir, de los simbolos pertenecientes al apartado de «El cetro y la
espada»), y lo mismo podria pasar con otros simbolos o grupos de simbolos. Y esto hace pensar
en la posibilidad de que los cronotopos no solo puedan experimentar un proceso de inversidn,
sino también de subversion satirica.
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za con la descripcién de la cripta en la que yace Dorotea, rodeada
por cuatro blandones mortuorios (cuya luz en este caso no tiene una
simbologfa espectacular, sino que solo sirve para eliminar débilmen-
te el espacio lugubre de la cripta), y surcada por un murciélago que
describe «torpes curvas en el aire», expresién que hace referencia a su
capacidad para orientarse en la oscuridad. El murciélago retine va-
rias cualidades de la simbologia de «Las caras del tiempo», pues es
un animal de marcados y afilados caninos (lo que se relaciona con las
Jfauces teriomorfas), y ha sido considerado un habitante siniestro de la
noche por su color oscuro y sus hdbitos nocturnos, que lo asocian a la
simbologfa nictomorfa de las tinieblas y a la negrura (y algunas de sus
especies, ademds, se alimentan de sangre, por lo que cabria afadir la
simbologfa catamorfa al imaginario creado en torno a él).

A continuacidn, se incluye una expresion pretendidamente am-
bigua, por medio de la cual se sugiere cémo se produce la resurreccién
de Dorotea: «Una forma negruzca, breve, se deslizé al ras de las losas,
y trep6 con sombria cautela por un pliegue del pafio mortuorio. En
el mismo instante abri6 los ojos Dorotea de Guevara, yacente en el
tiumulo». No queda claro qué es exactamente esa «forma negruzca» (y
su propia ambigiiedad le otorga una naturaleza original que atrae la
atencién del lector y requiere su intervencién para imaginar qué pue-
da ser), aunque se intuye que se refiere al alma de Dorotea, que, tras
morir y partir al otro mundo, decide volver al cuerpo del que salié.
En cualquier caso, se describe con la negrura propia de los simbolos
nictomorfos. Se dice que esa forma se desliza al ras de las losas de la
cripta, y el hecho de arrastrarse por el suelo se asocia a la simbolo-
gia catamorfa de la caida, como también se relaciona con esta misma
simbologfa el hecho de que Dorotea esté «yaciente en el timulo», en

posicién horizontal, antitética de la verticalidad ascensional. Y la for-
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ma trepa con una «sombria cautela» nictomorfa que neutraliza el sen-
tido ascensional de su subida por el pafio mortuorio. La descripcién
de la cripta y de esa «forma negruzca» que se aproxima a Dorotea se
relaciona, por lo tanto, con la simbologia negativa de «Las caras del
tiempo» del Régimen Diurno. No obstante, a ella se opone la simbo-
logia espectacular, reflejada en los ojos de Dorotea, que se abren a la
luz. Toda resurreccién, como sabemos, conlleva dos partes antitéticas,
una primera negativa y otra posterior positiva, y en esta descripcién se
reflejan con claridad, de manera que a la simbologia negativa de «Las
caras del tiempo» se opone la simbologia espectacular, propia de «El
cetro y la espada», y su sucesidon configura en conjunto un proceso de
muerte y resurreccién caracteristico del Régimen Ciclico.

Como se indica después, Dorotea sabia que no estaba muerta
desde antes de abrir los ojos, pero un pesado «velo de plomo», clara-
mente asociado al peso y al aplastamiento catamorfos, y un «candado
de bronce», que constituye un /zo nictomorfo (y ambas imdgenes
resultan originales), le impedian «ver y hablar, es decir, dos funcio-
nes propias de los ojos y la palabra espectaculares. Por eso, aun siendo
consciente de que no estaba muerta, Dorotea no estaba viva del todo,
ya que la simbologia de la parte negativa del Régimen Diurno vencia
a la positiva. Solo cuando abra los ojos se impondrd la simbologia
espectacular, y se consumard el proceso de resurreccién. En ese estado
previo a su resurreccién, Dorotea «ofa, eso si, y percibia —como se
percibe entre suenos— lo que con ella hicieron al lavarla y amortajarla.
Escuché los gemidos de su esposo, y sinti6 ldgrimas de sus hijos en sus
mejillas blancas y yertas». La muerte se eufemiza asi en sueio (simbolo
nocturno de la inversién) como paso previo a la resurreccién, y Doro-
tea percibe el proceso de lavado y amortajamiento propio de los ritos

de enterramiento (que también pertenecen a la simbologfa nocturna de



5. ANALISIS DEL COMPONENTE SIMBOLICO-IMAGINARIO DE TEXTOS LITERARIOS 429

la inversién). Los gemidos de su esposo se asocian al ruido teriomorfo,
y las ldgrimas de sus hijos constituyen un simbolo nictomorfo.

Toda esta confrontacién de los simbolos de las dos partes anti-
téticas del Régimen Diurno da paso al simbolo del sepulcro y la cuna
(perteneciente a la simbologia nocturna de la inversién), de manera
que el timulo en el que yace Dorotea se convierte en la cuna desde la
que nace a su nueva vida. No obstante, Dorotea no va a renacer, como
es habitual, en el mds all4, sino que su resurreccién consiste en volver
alavida, y en eso reside en gran parte la originalidad del relato.

El proceso de resurreccién, en un primer momento, asusta a
Dorotea, ya que se encuentra «en la soledad de la iglesia cerrada», es
decir, atrapada por lazos nictomorfos y rodeada de elementos mor-
tuorios. Pero, en cuanto se levanta («Incorporada ya»), cambiando su
situacién horizontal por la elevacidn ascensional, «la alegria de vivir»
se sobrepone a todo: «Vivia; qué bueno es vivir, revivir, no caer en el
pozo oscuro». La simbologfa espectacular (los ojos que se abren) y
ascensional (el propio acto de erguirse en el timulo) vencen definitiva-
mente al «pozo oscuro» catamorfo y nictomorfo. Y Dorotea opone, en
su imaginacién, el carcter intimo y nocturno de su casa y la melodia
de las risas de su entorno familiar a la siniestra cripta catamorfa y a las
ldgrimas nictomorfas: «En vez de ser bajada al amanecer, en hombros
de criados, a la cripta, volverfa a su dulce hogar, y oirfa el clamoreo
regocijado de los que la amaban y ahora la lloraban sin consuelo».

Una vez que Dorotea abandona su atadd, se encuentra con la
dificultad de salir de la cripta nictomorfa y catamorfa (pues estd bajo
la tierra), lo que puede relacionarse con las tareas dificiles y con las
pruebas de los cuentos populares. Obviamente, los relatos cultos estdn
tamizados por la imaginacion de la persona que los crea, y no tienen

por qué ajustarse estrictamente al esquema de las tres pruebas de los
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cuentos populares, de autoria colectiva y desconocida, los cuales des-
cienden mds directamente de los ritos de iniciacién; pero el cardcter
universal de la imaginacién también puede manifestarse en los rela-
tos cultos. Dorotea sabe que es intil pedir auxilio a voces (la cripta
nictomorfa ahoga el poder de la palabra espectacular), y no se atreve
a esperar al amanecer ascensional y espectacular, pues en la penum-
bra nictomorfa intufa la presencia de espectros y 4nimas en pena que
emitian quejidos teriomorfos. Asi que solo le queda salir a través de
la capilla del Cristo, que pertenecia a su familia en patronato y estaba
encima de la cripta. Por eso suplica al Cristo, confiando —ahora si— en
el poder oracional de la palabra espectacular, que estén puestas las tres
llaves. El manojo de llaves, en efecto, estd compuesto por tres: «la de
la propia verja, la de la cripta, a la cual se descendia por un caracol
dentro del muro, y la tercera llave, que abria la portezuela oculta entre
las tallas del retablo». Ya hemos visto que el nimero tres se asocia a las
tres fases de la luna, por lo que es frecuente en los procesos de muerte
y resurreccin, y aqui vuelve a repetirse en relacion con la resurreccién
de Dorotea, lo que es muestra de que la imaginacién universal operara
incluso en los casos de cuentos de autoria particular.

Haciendo uso de las tres llaves, Dorotea abre la verja y la puerta
de la cripta y sube a la iglesia por la escalera de caracol, de manera
que la simbologia ascensional contrarresta la de la caida catamorfa
en la cripta. Y no deja de ser significativo que la escalera que usa tras
su resurreccion sea descrita como un caracol, ya que el propio animal
constituye un simbolo ciclico, como es ciclica la forma en espiral de la
escalera. Por ultimo, abre la portezuela del retablo que conduce a una
calleja junto al caserén de Guevara: «Estaba fuera de la iglesia, estaba
libre». Consigue salir asi de su encierro nictomorfo-catamorfo, lo que

puede considerarse como la superacién de una primera prueba.
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Recorre diez pasos hasta su morada (y hemos visto que el ni-
mero diez, asociado al denario, también tiene un caricter ciclico), y
da, c6mo no, tres aldabonazos en la puerta: «Al tercero, se oyé ruido
dentro de la vivienda». Pedralvar, el escudero, increpa y amenaza a
quien llama a esas horas, y vuelve a subir por la escalera, forzando a
Dorotea a repetir sus llamadas, hasta que logra que le abran la puerta,
lo que puede considerarse como la superacién de la segunda prueba.

Ahora es Dorotea quien se ha convertido en un ser teriomor-
fo-nictomorfo, una especie de mujer fatal que causa el pavor de sus
criados y familiares: el escudero Pedralvar siente terror, la doncella
Lucigiiela deja caer de golpe, aterrorizada, el candelabro que llevaba
al ver a su sefiora arrastrando su mortaja (de manera que la /uz espec-
tacular del candelabro se precipita en caida catamorfa) y su esposo,
Enrique de Guevara, chilla y retrocede al reconocerla. Y se especifica
que «no era de gozo el chillido, sino de espanto», lo que lo convierte
en un ruido teriomorfo. También sus hijos pequefios, Clara y Félix,
lloran ldgrimas nictomorfas «de puro susto» al ver a su madre retornar
de la sepultura, con un llanto «mds afligido, mds congojoso que el
derramado al punto en que se la llevaban». Es asi como descubre que,
lejos de ser recibida con felicidad en la intimidad nocturna del hogar,
se ha convertido en un ser terrorifico que la perturba.

Sus allegados, no obstante, tratan de amoldarse a la situacién
(o al menos eso cree Dorotea, cuyo punto de vista presenta el narra-
dor), ya que celebran una funcién solemne en accién de gracias y un
fastuoso convite en honor de la resucitada. Dentro de la simbologia
ciclica se incluyen las pricticas orgidsticas y las ceremonias de borra-
cheras colectivas, de manera que se recrea el caos para que luego se
restablezca, a modo de resurreccidn, el orden habitual. Pero aqui el
caos lo trae la propia resucitada, por lo que cabria esperar que la fase
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positiva de la resurreccién consistiera en la vuelta a la normalidad que
supondria su regreso a la tumba (y eso es lo que ocurrird al final del
relato). Y aunque Dorotea cree que sus familiares hacen «cuanto cabe
hacer para demostrar satisfaccién por el singular e impensado suceso
que les devolvia a la esposa y a la madre», es obvio que la resucitada no
representa para ellos la feminidad positiva (simbologia nocturna de la
inversién) en forma de madre protectora ni de esposa deseada, sino que
sigue siendo una mujer fatal nictomorfa y aterradora.

En efecto, todos la huyen, como si la envolviera «el soplo frio
de la huesa, el hdlito glacial de la cripta» (el frio y el hdlito glacial se
relacionan con las inclemencias meteoroldgicas teriomorfas), y sus hi-
jos se estremecen cuando la ven comer y beber: «;Acaso no les parecia
natural que comiese y bebiese la gente del otro mundo?». Una de las
pruebas a las que se sometia a los iniciandos en los ritos de iniciacién
era, precisamente, la abstinencia, puesto que los muertos no comen ni
beben, y tampoco debe hacerlo quien viaja al mds alld. De ahi que a
sus hijos (que tienen nueve y once afios, una edad parecida a la de los
iniciandos), no les resulte natural verla comer, a pesar de que se esfuer-
ce por aparentar lo que no es. Se dice después que «Dorotea venia de
ese pais misterioso, que los nifios sospechan, aunque no lo conozcany,
lo que relaciona nuevamente a los nifos con los ritos de iniciacién y el
pais de los muertos al que han de viajar.

Dorotea trata de recuperar los elementos ligados a feminidad
positiva (simbologia nocturna de la inversién), en su doble papel de
madpre protectora'y de mujer idealizada. Asi, se dice que intenta posar
sus «manos maternales» en los bucles rubios de su hijo Félix (lo que
se relaciona con la simbologia diurna ascensional de la cabeza y la es-
pectacular de la corona solar), pero este la rehtye evitando un contacto

«que le cuaja la sangre», pues Dorotea no es para él una madre protec-
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tora nocturna, sino una mujer fatal ligada a la simbologia de «Las caras
del tiempo», la cual incluye también la sangre catamorfa. Y lo mismo
pasa con su hija Clara: «Y a la hora medrosa del anochecer, cuando
parecen oscilar las largas figuras de las tapicerias, si Dorotea se cruzaba
con dofa Clara en el comedor del patio, la criatura, despavorida, huia
al modo que se huye de una maldita aparicién». En la oscuridad nicto-
morfa del anochecer, en la que parecen cobrar vida espectral las figuras
teriomorfas y nictomorfas de los tapices, Dorotea es para ella un ser
igualmente teriomorfo y nictomorfo que le causa pavor.

Con respecto a su esposo, que también le es esquivo, Dorotea
trata de usar los recursos propios de la mujer idealizada nocturna: «<En
vano la resucitada tocaba de arrebol sus mejillas, mezclaba a sus tren-
zas cintas y aljéfares y vertia sobre su corpifio pomitos de esencias de
Oriente». Pues, por mucho que quiera disimular su apariencia cadavé-
rica, esta sale a la luz: «Al trasluz del colorete se transparentaba la ama-
rillez cérea; alrededor del rostro persistia la forma de la toca funeral, y
entre los perfumes sobresalia el vaho himedo de los panteones». De
esta forma, la simbologfa de «Las caras del tiempo» se impone clara-
mente a la feminidad nocturna. Dorotea intenta seducir a su esposo
con una «licita caricia», para comprobar si va a ser rechazada. Y se dice
que don Enrique «se dejé abrazar pasivamente», y que la miraba con
unos ojos «negros y dilatados por el horror», abundando nuevamen-
te en la simbologia nictomorfa para expresar el pavor que Dorotea
provoca a sus familiares. Y es al mirar esos ojos cuando Dorotea com-
prende el mensaje de su marido: «en aquellos ojos un tiempo galanes,
atrevidos y lujuriosos, leyé Dorotea una frase que zumbaba dentro de
su cerebro». Por lo tanto, su marido no emplea el poder de la palabra
(simbolo diurno espectacular), sino que lo sustituye por otro simbo-

lo espectacular, como es el de los ojos. La frase que lee Dorotea en
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esos ojos es la siguiente: «De donde td has vuelto no se vuelve...». De
esta forma, el marido, pese a sentirse aterrado, acaba adoptando el pa-
pel del héroe diurno que, mediante el poder espectacular de sus ojos,
combate la oscuridad de la mujer nictomorfa.

Dorotea entiende el mensaje y, sabiéndose vencida, se da cuenta
de que debe regresar al mundo de los muertos, rodeando su decisién
y su accién de un «secreto eterno», expresiéon que sugiere el «descanso
eterno» con el que los simbolos nocturnos de la intimidad eufemizan
la muerte. Y es que Dorotea va a hacer algo que es valorado positiva-
mente: retrotrayéndose sobre sus pasos y sus acciones, se hace con una
copia del manojo de las llaves con que sali6 de la cripta, y se dirige
nuevamente a ella. Para ello, busca el secreto y la intimidad de una
tarde tranquila: «sali¢ una tarde sin ser vista, cubierta con un manto,
[...] se escondié en la capilla del Cristo...». Y su vuelta a la tumba se
describe asi: «Dorotea bajé lentamente a la cripta, alumbrdndose con
un cirio prendido en la ldmpara; abri6 la mohosa puerta, cerré por
dentro, y se tendié, apagando antes el cirio con el pie». De esta forma,
Dorotea realiza un lento descenso (simbolo nocturno de la inversién)
hacia la intimidad de la cripta, valorada ahora como un destino acepta-
ble relacionado con los ritos de enterramiento y la simbologia nocturna
de la intimidad. Elimina después la luz espectacular del cirio que le ha
guiado hacia su nueva resurreccion, y adopta nuevamente la posicion
horizontal en su sepulcro-cuna (simbolo nocturno de la intimidad),
desde donde es posible resucitar en el mds alld. De ahi que el simbolo
del sepulcro y la cuna aparezca dos veces y con una funcién diferente en
el relato: en su inicio es simbolo del renacimiento en el mundo de los
vivos, mientras que al final adquiere su sentido habitual, dando paso a
la resurreccién en el de los muertos. El hecho de que el mismo simbo-

lo aparezca al principio y al final del relato le confiere una estructura
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circular acorde con su cronotopo ciclico. Y el proceso por el que Doro-
tea comprende que debe desistir en su empefio de volver al mundo de
los vivos, asumiendo que la muerte —incluso prematura— forma parte
de la vida, y el propio hecho de regresar a su tumba, puede entenderse
como la superacién de la tercera prueba.

Como se ve, este relato de Emilia Pardo Bazdn presenta, como
los cuentos populares, abundancia de rasgos universales presentados
de forma singular. El propio cronotopo ciclico es invertido de ma-
nera original, de forma que la protagonista no viaja al mundo de los
muertos y vuelve de ¢l con la ensenanza que le han transmitido los
antepasados fallecidos, sino que viaja al mundo del que se fue y regresa
después a su tumba con la leccién que le han ensefiado sus familiares
vivos. Y si el espacio comunitario propio de los cronotopos ciclicos
suele materializarse en un poblado o aldea, es la casa familiar y sus
habitantes (criados y allegados) la que cumple aqui esa funcién.

Muchos simbolos universales adquieren una configuracién par-
ticular, como ocurre con la simbologia de «Las caras del tiempo» con
que se describe la lagubre cripta, excavada bajo la tierra y por la que no
solo pulula un murciélago, sino también una original «forma negruz-
ca» que se incorpora al cuerpo yacente de Dorotea y la hace resucitar.
Asimismo, son originales las imdgenes empleadas para reflejar el aplas-
tamiento catamorfo («un velo de plomo») y los /azos nictomorfos («un
candado de bronce»). Y si su muerte se eufemiza en suerio, siguiendo el
procedimiento habitual de los ritos de enterramiento, la tumba se con-
vierte en una cuna desde la que resucitar, pero no al mundo del mds
alla, sino al de los vivos, lo que constituye el aspecto argumental en
el que se sustenta gran parte de la originalidad del relato. En él estin
presentes las tres pruebas inicidticas, en las que no faltan las referencias
habituales al nimero #res o al niimero diez de otros cuentos populares,
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singularizadas en un manojo de tres llaves liberadoras, en diez pasos que
conducen al hogar o en los tres aldabonazos necesarios para que Dorotea
sea escuchada. La naturaleza de la mujer fatal en que se convierte Doro-
tea también resulta singular, pues no deviene de que tenga pretensiones
mezquinas (muy al contrario, desea volver a la intimidad de su hogar y
ser querida por sus hijos y su marido), sino de su cardcter de ser de ultra-
tumba. Asi, aunque Dorotea se empena inttilmente en ostentar las cua-
lidades ligadas a la femninidad positiva, no lo consigue, y se ve obligada a
ser una mujer fatal en contra de su voluntad, lo que resulta ciertamente
original. Contra toda légica, come y bebe ante sus hijos, que la miran
horrorizada, pues eso constituye una alteracién de las costumbres de los
muertos, y son los ojos espectaculares de su marido los que la conminan,
como si hablaran, a que regrese a su tumba. Y el simbolo universal del
sepulcro y la cuna se materializa dos veces en el relato, de manera que la
primera deriva en un original renacimiento en el mundo de los vivos,
y la segunda posibilitarfa la resurreccion en el més alld. Por lo demds, la
tercera de las pruebas que supera reviste un cardcter nada convencional,
pues consiste nada menos que en asumir el regreso a la tumba.

Por todo ello, y al igual que ocurria en los cuentos populares,
«La resucitada» presenta muchos elementos claramente universales
que se concretan de forma singular, lo que garantiza su efectividad
artistica.

En suma, la aplicacién de la metodologia de la Poética de la
imaginacién al andlisis comparado de algunos cuentos populares y de
un relato culto evidencia una gran cantidad de similitudes tanto entre
los propios cuentos de diversos lugares del mundo, como entre estos
y el relato culto, mostrando que todos ellos poseen una construccién

imaginaria universal expresada de forma particular. Y aunque el and-
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lisis realizado se limita, por razones de espacio, a unos pocos cuen-
tos cortos, sus conclusiones (ficilmente extensibles a la configuracién
imaginaria de otros relatos mds extensos) sirven para ejemplificar el ca-
rdcter universal y singular de la imaginacién simbélica en la narracién.

Analizamos a continuacién, también a modo de simple ejem-
plo, algunos textos liricos.

5.2. TexTos LirRICOS: HIMNOS A LA NOCHE DE INOVALIS, LAS FLORES DEL
MAL DE BAUDELAIRE («ELEVACION», « LA CABELLERA» Y «NIEBLAS Y LLU-
viAs») Y «EL cIPRrES DE S1L0s», DE GERARDO DIEGO

Vamos a analizar algunos textos liricos de cardcter culto perte-
necientes a autores europeos, con la doble finalidad de testar la validez
de la metodologfa analitica de la Poética de la imaginacién para ayudar
a entenderlos mejor, y de comprobar si también en ellos se observan
simbolos y construcciones imaginarias universales expresadas de for-
ma particular.®® Por lo tanto, no nos detendremos en los aspectos for-
males, métricos o estilisticos de los poemas, sino que nos centraremos
en examinar su construccién simbdlica en el dmbito de la semdntica
imaginaria y en la parte de la pragmadtica imaginaria que se ocupa del
cardcter universal y original de los simbolos.

Como hemos explicado, Antonio Garcia Berrio propuso una
distincién entre los dmbitos de la semdntica imaginaria y de la sintaxis
imaginaria, de forma que la primera integra el andlisis de los simbo-
los, y la segunda una serie de esquemas de orientacion y espacializacion

83 Un andlisis comparado de un poema de Fray Luis de Ledn («En la ascensién») y
otro de Hélderlin («Hyperions Schicksalslied»), aplicando la metodologfa de la Poética de la
imaginacién, puede verse en Martin (2013).
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(Garcia Berrio, 1985: 304-398; 1989: 405-406). Garcia Berrio se re-
fiere a la constitucién simbdlica de los Himnos a la noche de Novalis
(Garcia Berrio, 1989: 391-392), analizando su correspondencia con
los regimenes de Durand, pero sin detenerse a explicar su relacion
con los grupos de simbolos que conforman su clasificacién (es decir,
sin referirse expresamente a los simbolos teriomorfos, nictomorfos,
catamorfos, ascensionales, espectaculares y diairéticos de las dos partes
antitéticas del Régimen Diurno; a los simbolos de la intimidad y de la
inversién del Régimen Nocturno, y a los simbolos ciclicos y del progre-
so del Régimen Ciclico). Asimismo, en el 4mbito de la sintaxis imagi-
naria, Garcia Berrio analiza los esquemas de orientacion y espacializa-
cién en algunos poemas de Las flores del mal, de Charles Baudelaire,
entre los que se encuentran los titulados «Elevation» y «La chevelure»
(Garcia Berrio, 1989: 409-413). Nuestra intencién es complemen-
tar el andlisis de algunos de esos poemas cifiéndonos al dmbito de su
construccién simbdlica, para explicar la forma en que sus simbolos se
relacionan con los distintos apartados de la clasificacién de Durand,
siguiendo el mismo procedimiento empleado al analizar los relatos.
Comentaremos también el célebre poema de Gerardo Diego titulado
«El ciprés de Silos», que es propuesto por Garcia Berrio como ejemplo
de un texto que no puede ser explicado satisfactoriamente si solo se
analiza su expresividad alusiva, por lo que hay que indagar en su natu-
raleza imaginaria (Garcia Berrio, 1987: 185).

Si los relatos presentan unos determinados cronotopos imagi-
narios, que constituyen formas de respuesta a la angustia que produce
el devenir y la conciencia de la muerte, los poemas también pueden
entenderse como formas de replicar al paso del tiempo. Por ello, inte-
resa analizar, en primer lugar, la forma en que cada poema se organiza

de forma global para responder al devenir (lo que de alguna manera
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equivale a los cronotopos de la narracién), y, en segundo lugar, la na-
turaleza universal y original de sus simbolos.

Para analizar los poemas, incluiremos sus textos en su idioma
original acompanados, en su caso, de la traduccién al espafol, sobre
la que nos basaremos de cara a facilitar la lectura, aunque teniendo
siempre presente la version original.

Comenzaremos comentando el tercero de los Himnos a la noche
(1800) del poeta romdntico alemdn Georg Philipp Friedrich von Har-
denberg (1772-1801), mds conocido como Novalis. El Himno III de-
sarrolla una experiencia que tuvo Hardenberg al visitar la tumba de su
amada: sintiéndose desolado, la llegada de la noche hace desaparecer
su dolor. Previamente, en el Himno I, Novalis habia realizado una va-
loracién positiva de la luz, relacionada con la simbologia espectacular
del Régimen Diurno; pero a esa concesion le seguia la preferencia por

el resguardo intimo que proporciona la noche:

Welcher Lebendige Qué ser entre los vivos
Sinnbegabte dotado de sensibilidad

Liebt nicht vor allen ante los cuadros prodigiosos
Wundererscheinungen que el espacio le muestra

Des verbreiteten Raums um ibn alrededor, no ama

Das allerfreuliche Licht— |[...] la gratisima luz— [...]

Abwiirts wend ich mich Yo, sin embargo, vuelvo

Zu der heiligen, unaussprechlichen hacia la misteriosa, inexpresable
Geheimnisvollen Nacht— noche sagrada.®

La noche se caracteriza con adjetivos como misteriosa o inexpre-
sable, que se relacionan con la vaguedad e inefabilidad propia de la sim-
bologia de la inversién del Régimen Nocturno. Y en el mismo himno se

84 Seguimos la edicién de los Escritos escogidos de Novalis (1984) preparada por
Ernt-Edmund Keil y Jenaro Taléns (Novalis, 1984; Himno I: 12-21; Himno III: 26-29).



440 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

reflejaba un claro proceso de eufemizacién nocturna de los valores ne-
gativos de la oscuridad nictomorfa, ya que la noche se considera terrible
«solo en apariencia», y se transforma en un dmbito favorable que permite

experimentar sensaciones mds positivas que las que ofrece la luz diurna:

Du scheinst nur gurchtbar— [...] Terrible eres tan solo en apariencia— [...]

In siiber Trunkenheit Con dulce embriaguez abres

Entfaltest du die schweren Fliigel des Gemiits.  las fatigosas alas del espiritu

Und schenkst uns Freuden y nos das alegrias

Dunkel und unaussprechlich, oscuras e indecibles,
Heimlich, wie du selbst bist, secretas, como td,

Freuden, die uns alegrfas que dejan

Einen Himmel ahnden lassen. entrever todo un cielo.

Wie arm und kindlich iCudn pobre me parece la luz,
Diinkt mir das Licht, sus cosas de colores,

Mit seine bunten Dingen, cudn pobre y cudn pueril,
Wie erfreuclich und gesegner y cudn grata y dichosa

Des Tages Abschied. la partida del dia!

La embriaguez, ligada a la simbologfa de la intimidad del vino
y los licores del Régimen Nocturno, abre las fatigosas o pesadas alas del
espiritu, con lo que la simbologia ascensional vence a la catamorfa;
pero ese proceso de elevacién diurno tiene lugar, paraddjicamente, en
el seno maternal de la noche, donde se produce de forma mds acusada
y placentera que a la luz del sol. La noche proporciona alegrias inde-
cibles y secretas (ligadas nuevamente a la vaguedad e inefabilidad de los
simbolos nocturnos de la inversion), las cuales dejan entrever un cielo
mids valorado que el diurno, cuya luz, aun habiendo sido apreciada
con anterioridad, parece pobre y pueril en comparacién con el placer
que proporcionan las sensaciones nocturnas.
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Y en el Himno III, Novalis vuelve a preferir la partida del dia,
pues solo la noche serd capaz de compensar la angustia producida por
la muerte de la amada. El himno, como hemos indicado, desarrolla una
vivencia personal del poeta, que tuvo lugar tras la muerte de su joven
amada Sophie, acaecida el 17 de marzo de 1797. Poco después, Novalis
comenzd a escribir un diario, y en las anotaciones correspondientes al
13 de mayo, anota lo que experimenté al visitar la tumba de Sophie:

Por la tarde me he encaminado hacia Sophie. Alli he sentido una fe-
licidad inefable. Resplandores de entusiasmo me elevaban por instantes.
La tumba se desvanecia sobre mi, como si fuera polvo o ceniza. Los siglos
eran breves minutos. Su presencia se hacia sensible. A cada momento me

parecia que ELLA iba a aparecer (apud Pau, 2012: 66).

El Himno I trata de reflejar de forma poética esa experiencia,
que Novalis presenta como si fuera un suefio (esto lo conocemos una
vez avanzado el poema). Si en su vivencia real Novalis crefa sentir la
presencia de la amada, y a cada momento tenia la sensacién de que
iba a aparecer, el suefio le permite consumar su deseo. En un primer
momento, el poeta se siente solo y desolado por el sentimiento de
finitud que conlleva la desaparicién de su amada, pero la llegada de
la noche le produce un estado de éxtasis que le hace olvidar el dolor.
El timulo se convierte en polvareda, y a su través el poeta puede
contemplar los ojos de la amada, en los que reposa la eternidad, y
a la que abraza llorando. La noche y la amada transfigurada se con-
vierten en imdgenes isomorfas y eufemizadas, auténticas sustitutas
del dia y de su sol, y el efecto benefactor del sueno persiste después
de despertar.
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HYMNEN AN DIE NACHT, III (HIMNOS A LA NOCHE, III)

Einst,

Da ich bittre Triinen vergoD,

Da in Schmerz

Aufgelost meine Hoffnung zerrann
Und ich einsam stand

Am diirren Hiigel,

Der im engen, dunkeln Raum

Die Gestalt meines Lebens begrub;
Einsam,

Wie noch kein Einsamer war,

Von unséglicher Angst getrieben,
Kraftlos,

Nur ein Gedanken des Elends noch:
Wie ich da nach Hiilfe
Umberschaute,

Vorwiirts nicht konnte

Und riickwiirts nicht,

Und am fliehenden, verlischten Leben
Mit unendlicher Sehnsucht hing:
Da kam aus blaven Fernen,

Von den Héohen meiner alten Seligkeit
Ein Déimmrungsschauer,

Und mit einem Male

Rib das Band der Geburt,

Des Lichtes Fessel.

Hin floh die irdische Herrlichkeit,
Und meine Traner

Mit ihr.

Zusammen flob die Wehmut

In eine neue, unergriindliche Welt;
Du, Nachtbegeisterung,
Schlummer des Himmels,

Kamst iiber mich:

Die Gegend hob sich sacht empor;
Uber der Gegend

Schwebte

Mein entbundner, neugeborner Geist.
Zur Satubwolke wurde der Hiigel,
Und durch die Wolke sah ich

Una vez,

cuando vertia ldgrimas amargas,
desvanecida mi esperanza

y disuelta en dolor,

y solitario estaba

junto al drido timulo

que, en la estrecha oscuridad de un hueco,
sepultaba la forma de mi vida,
solitario

como jam:is lo estuvo un solitario,
abrumado por la angustia indecible,
sin fuerzas, reducido

al solo pensamiento de mi desventura;
cuando buscaba auxilio alrededor
sin avance posible

ni posibilidad de retroceso,
aferrdndome con nostalgia infinita
a una vida ya fugaz y apagada:

de la azul lejanta,

desde las cimas de mi antigua dicha
un estremecimiento

sobrevino al creptsculo

y se rompié de pronto

el vinculo natal,

la cadena de luz.

Huyé lejos el esplendor terrestre

y mi duelo

con él.

Fluyé conmigo la melancolia

en un mundo nuevo e insondable,
td, éxtasis nocturno,

somnolencia del cielo

caiste sobre mi.

Levemente se elevé el terreno;
sobre el terreno

flotaba, libre ya,

mi renacido espiritu.

El timulo era ahora polvareda,
contemplé a través suyo
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Die verklirten Ziige der Geliebten.

In ihren Auge

Ruthe die Ewigkeit;

Ich fabte ibre Hiinde,

Und die Triinen wurden ein funkelndes,
UnzerreiDliches Band.

Jahratusende zegen abwiirts in die Ferne
Wie Ungewitter.

An ihrem Halse wint ich

Dem neuen Leben

Entziickende Trinen.

Das war der erste

Traum in dir.

Er zog voriiber.

Aber sein Abglanz blieb,

Der ewige,

Unerschiitterliche Galuben

An den Nachthimmel

Und seine Sonne,

Die Geliebte.

los transfigurados rasgos de la amada.
En sus ojos

reposaba la eternidad;

tomé sus manos y las ldgrimas

se convirtieron en collar brillante

¢ irrompible.

Los afios descendieron a millones
como una tempestad que se alejara.
Abrazado a su cuello

lloré a la nueva vida

ldgrimas de arrebato.

Fue la primera vez

que sonaba contigo.

Y mi sueno paséd

permaneciendo su reflejo,

la eterna,

inquebrantable fe

en el cielo nocturno

y en su sol,

que es la amada.

La respuesta al paso del tiempo que propone este himno consis-

te en oponer a la desolacién causada por la muerte la eufemizacién y
la valoracién de la noche. En un primer momento, se describe la situa-
cién desolada del poeta mediante la simbologia negativa del Régimen
Diurno («Las caras del tiempo»), la cual, tras la llegada del creptsculo
y la partida de la luz, que se lleva consigo los males que atormentan
al poeta, es contrarrestada por los simbolos nocturnos de la intimi-
dad y de la inversién. Si en el Himno I Novalis alababa la luz del dia,
correspondiente a la parte positiva del Régimen Diurno (<El cetro y
la espada»), para mostrar después sus preferencias por la noche, en el
Himno III se despliega la parte negativa del Régimen Diurno, que es
contrarrestada después por la positividad del Régimen Nocturno. En
ambos casos, por lo tanto, la noche acaba sobreponiéndose a la simbo-
logia (positiva o negativa) del Régimen Diurno.
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Pasamos a comentar los principales simbolos del poema. En sus
primeros versos, el poeta se muestra en un momento de desolacién, ver-
tiendo «ldgrimas amargas» (pertenecientes a la simbologfa nictomorfa),
y experimentando una acentuada soledad frente al «drido timulo» de la
amada (que en otras traducciones del poema se presenta como una «dri-
da colina» mortuoria, desprovista de cualquier valoracién ascensional).
Afirma, ademds, hallarse sin esperanza en la «estrecha oscuridad de un
hueco» (expresién que atina dos simbolos nictomorfos: la regrura y la
opresién ligada a los lazos), y que el timulo (o colina) sepulta la forma
de su vida, lo que se relaciona con la simbologia catamorfa del aplasta-
miento. Destaca después su hiperbélica soledad («solitario, / como jamds
lo estuvo un solitario»), la cual no es contemplada como un simbolo en
ningtn apartado de la clasificacién de Durand, pero en este contexto
adquiere las connotaciones negativas de los simbolos a los que se asocia.
El poeta se siente «abrumado por la angustia indecible» (lo que se re-
laciona nuevamente con la simbologfa catamorfa del aplastamiento), y,
aunque busca auxilio exterior, no lo encuentra, y se siente atrapado, «sin
avance posible / ni posibilidad de retroceso», expresién que constituye
una hermosa y singular forma de reflejar su situacion a través de la sim-
bologia de los /azos nictomorfos. Por ello, trata de aferrarse inttilmente
a «una vida ya fugaz y apagada», aunando la fugacidad teriomorfa y la
oscuridad nictomorfa. En esta primera parte del himno, por lo tanto,
encontramos la triple simbologia (teriomorfa, nictomorfa y catamorfa)
de la parte negativa del Régimen Diurno («Las caras del tiempo»), lo cual
no resulta extrafio, pues, los simbolos suelen agruparse en constelacio-
nes isomorfas, y, cuando aparecen signos de un determinado grupo, sue-
len ir acompanados de otros simbolos afines de significacién similar. Por
lo tanto, estos versos se sirven de los simbolos que sustituyen al propio
tiempo para reflejar la angustia del poeta ante la muerte.
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Pero entonces se va a producir un acentuado cambio. La sim-
bologia negativa del Régimen Diurno da paso momentdneamente a sus
simbolos positivos, espectaculares y ascensionales («de la azu/ lejania,
/ desde las cimas de mi antigua dicha»), relacionados con la felicidad
anteriormente experimentada. E inmediatamente va a sobrevenir el
crepusculo, que hace desaparecer el «vinculo natal, / la cadena de la
luz», de manera que, cuando la luz se va, se lleva consigo, en una boni-
ta y singular imagen, la angustia del poeta: «Huyé lejos el resplandor
terrestre / y mi duelo con él». Asi, la luz positiva diurna contrarresta la
desolacién del poeta, y deja el terreno libre para la experimentacién de
otras sensaciones diferentes.

A partir de este momento, se instala en el poema la simbologia
del Régimen Nocturno. La llegada de la noche trae un «<mundo nuevo e
insondable», adjetivo este Gltimo que remite a la vaguedad e inefabili-
dad de los simbolos nocturnos de la inversién. El «éxtasis nocturno» es
equiparado a la «somnolencia del cielo» que cae plicidamente sobre el
poeta («caiste sobre mi»), en una suma de elementos pertenecientes a
la simbologfa nocturna de la inversién: la antigua sensacién de finitud
es eufemizada en un suezo del cielo, y la pesadumbre catamorfa en un
grato descenso.

Como estamos en el seno de la noche, se produce a continua-
cién una inversién de los valores diurnos de la elevacién: «Levemente
se elevé el terreno; / sobre el terreno / flotaba, libre ya, / mi renacido
espiritu». De igual manera que los simbolos nocturnos de la inversién
convierten al gigantesco guerrero diairético en un pequeno héroe gu-
lliverizado, atentian en este caso la elevacién caracteristica de la simbo-
logia ascensional diurna, pues el terreno se eleva, pero lo hace levemen-
te, y el espiritu del poeta no vuela (como seria propio de la simbologia

ascensional), sino que floza sobre ese terreno levemente elevado. Por
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lo demis, es de notar que el poeta ha experimentado una suerte de
resurreccion, puesto que se refiere a su «renacido espiritu». La agonia
provocada por la muerte de la mujer amada habia hecho experimentar
una muerte simbdlica al mismo poeta, que se vefa atrapado por lazos
nictomorfos, sin posibilidad de avanzar ni retroceder, y ahora no solo
se siente libre, sino también renacido, lo que se relaciona con la simbo-
logia ciclica de la muerte y la resurreccién. Y esta primera resurreccion
del poeta dard paso, poco después, a la de la propia amada.

En efecto, el timulo catamorfo que antes aplastaba al poeta
se eufemiza ahora en una leve e ingrédvida «polvareda», a cuyo través
puede contemplar «los transfigurados rasgos de la amada». De igual
manera que en los cuentos infantiles son frecuentes las resurrecciones
de las protagonistas muertas (hasta el punto de que Propp incluy6 la
transfiguracién como la funcién XXIX de su lista), la amada cobra en
este poema una nueva apariencia, ya que se ha transfigurado (lo que
constituye una forma sutil de resurreccién). Asi, no solo el poeta ha re-
nacido, sino que también lo hace su amada, recuperando su naturaleza
anterior de mujer idealizada (1o que se asocia a la simbologfa nocturna
de la inversién).

Se afirma después que en los ojos de la amada «reposaba la eter-
nidad», en una imagen que constituye una clara eufemizacién de la
muerte en suefio (simbolo nocturno de la intimidad). Es frecuente la
conversién de la muerte en un «suefio eterno», y Novalis expresa la
misma idea de forma original, centrando la atencién en los ojos de
la amada y sin referirse expresamente a su muerte. Por lo demds, esa
eternidad se adecua perfectamente a la bisqueda de espacios protegi-
dos en los que estar a salvo de la temporalidad, caracteristica del Régi-
men Nocturno. El poeta toma las manos de la amada, como si hubiera

vuelto a la vida, y se dice que «las ldgrimas / se convirtieron en collar
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brillante / e irrompible». Esta hermosa y original imagen eufemiza
las ldgrimas nictomorfas del poeta que aparecian en el segundo verso,
convirtiéndolas en un valioso collar (que se relaciona con el oro, sim-
bolo nocturno de la intimidad, y las restantes gemas que nacen en el
seno maternal y nocturno de la tierra, y forman parte de los elementos
de los que se rodea la mujer idealizada). Y el collar establece un vin-
culo amoroso «irrompible» entre el poeta y la amada, que sustituye a
los agobiantes lazos nictomorfos de la primera parte del himno. La
imagen que viene a continuacién («Los afios descendieron a millones
/ como una tempestad que se alejara») sintetiza de forma precisa la
atemporalidad que persigue el Régimen Nocturno, y lo hace acudiendo
al descenso, simbolo nocturno de la inversién que contrarresta las in-
clemencias meteoroldgicas teriomorfas, ya que se trata de una tempestad
que se difumina y aleja.

El poeta no solo toma las manos de la amada, sino que se abraza
a su cuello, y llora «a la nueva vida / ldgrimas de arrebato». Las «ld-
grimas amargas» del segundo verso, anteriormente eufemizadas en un
hermoso collar, simbolo del irrompible vinculo amoroso, se convier-
ten ahora en ldgrimas exaltadas que celebran la «nueva vida», es decir,
la doble resurreccién del poeta y de la amada.

A continuacién, se indica que lo expuesto anteriormente es el
contenido de un suefo: «Fue la primera vez / que sofiaba contigo». El
sueno forma parte de la simbologia de la intimidad del Régimen Noc-
turno, y en este caso sirve al poeta para llevar a cabo el proceso de resu-
rreccién de la amada que intuia en la experiencia real que vivié junto a
su timulo. Asi, su deseo se consuma de forma imaginaria en el poema.
Pero, aunque el suefio pasa, su reflejo persiste y se mantiene eternamen-
te, afianzando el proceso de resurrecciéon. En la hermosisima imagen
metaférica que cierra el poema, proclama su «eterna, / inquebrantable
fe / en el cielo nocturno / y en su sol, / que es la amada». En conformi-
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dad con los procesos de inversién propios del Régimen Nocturno, que
sustituyen los simbolos de la parte positiva del Régimen Diurno («El
cetro y la espada») por otros que son mds valorados, el poeta (como
ya hiciera en el Himno I) muestra su preferencia por el cielo nocturno
frente al diurno, y sustituye el dia y su sol por la noche y la amada,
invitdindonos a verla en lo alto del firmamento nocturno como la luz
que lo ilumina. Pero la metifora no solo unifica la luminosidad solar
con la amada, sino que sugiere algo mds: como la cabeza es la parte del
cuerpo que mds se asemeja a la forma redonda del sol, se nos invita a
establecer un vinculo entre el astro y el rostro de la mujer, creando con
pocas palabras una potente y efectiva imagen que nos permite ver el
rostro de la amada en lo alto del cielo nocturno, sustituyendo al sol. Es
de notar que la amada no reemplaza a la luna, como podria parecer mds
légico en un dmbito nocturno, sino al sol, pues se trata, precisamente,
de invertir los valores diurnos, cuyo maximo representante ascensional
y espectacular es el sol, y de que su luminosidad y su elevada ubicacién
sean reemplazadas por la amada, que pasard a cumplir su funcién. Asi,
el rostro de la amada brillard eternamente, y més que el del astro rey, en
ese cielo nocturno al que el poeta profesa su devocién.

En suma, el poema emplea claros mecanismos para dar respues-
ta al paso del tiempo y a la muerte (en este caso, a la muerte concreta
de la amada y al sentimiento de angustia que conlleva): en un pri-
mer momento, hace uso de la simbologia negativa de «Las caras del
tiempo» para expresar una situacién de desolacién. La partida de la
luz se lleva consigo la angustia, y prepara el terreno para que haga su
aparicién un universo nocturno y placentero, que eufemiza los rasgos
positivos de la primera parte del himno, y que da paso a un proceso de
éxtasis y de doble resurreccién, ya que tanto el poeta como su amada
se transfiguran.
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Los simbolos que aparecen en el poema, como hemos visto,
tienen una naturaleza claramente universal, pero presentan también
una gran originalidad: el poeta hiperboliza su desolacién, convirtién-
dose tras la muerte de su amada en el ser mds solitario que nunca ha
existido, y hace un uso singular de la simbologia nictoforma de los
lazos y de la catamorfa del aplastamiento para plasmar su inmovili-
dad y su abatimiento. Asimismo, la eufemizacion de esos sentimientos
negativos presenta un gran atractivo y originalidad: la propia luz del
sol se los lleva con ella al desaparecer; el terreno se eleva levemente
y el poeta flota sobre él; el pesado timulo se eufemiza en etérea y
transparente polvareda; las lgrimas nictomorfas se convierten en un
atractivo collar que establece un vinculo irrompible entre los amantes,
y ambos, de manera sutil y solo insinuada, experimentan un proceso
de resurreccién, cuya imposibilidad fisica en el caso de la amada muer-
ta queda justificada en forma de suefio. Y el poema se cierra con una
original y afortunada imagen que nos invita a ver el rostro de la amada
en lo alto del firmamento nocturno, reemplazando no a la luna, sino
al mismo sol.

Comentaremos a continuacién tres poemas de Las flores del mal
(1857), de Charles Baudelaire (1821-1867).

En el poema «Elevation» («Elevacién»), perteneciente al apar-
tado «Spleen e ideal» de Las flores del mal, se manifiesta (como ya
sugiere su propio titulo) un ansia de vuelo y elevacién (asociable a la
simbologfa ascensional del Régimen Diurno) que permita despegarse
de las miserias de la vida terrenal (reflejadas a través de la simbologia
negativa del mismo régimen):
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ELEVATION (ELEVACION)®

Au-dlessus des étanges, au-dessus des vallées,
Des montagnes, des bois, des nuages, des mers,
Par deliy le soleil, par deliy les éthers,

Lar deliy les confins des sphéres étoilées,

Mon esprit, tu te meus avec agilité,

Et, comme un bon nageur qui se péme dans londe

Tix sillones gaiment linmensité profonde
Avec une indicible et mle volupté.

Envole-toi bien loin de ces miasmes morbides,
Va te purifier dans Lair supérieur;
Et bois, comme une pure et divine liqueur;

Le feu clair qui remplit les espaces limpides.

Derriére les ennuis et les vastes chagrins
Qui chargent de leur poids lexistence brumeuse,
Heureu: celui que peut dune aile vogoureuse

Selancer vers les champs lumineux et sereins!

Celui dont les pensers, comme des alouettes,
Vérs les ciewx le matin prennent un libre essor;
—Qui plane sur la vie et comprend sans effort
Le langage des fleurs et des chosses muets!

Por encima de los estanques, por encima de los valles,

de los montes, de los bosques, de las nubes, de los mares,
mis alld del sol, mds alld de los éteres,

mas alld de los confines de las esferas estrelladas,

Espiritu mio, te mueves con agilidad,
y; como un buen nadador que se deja llevar por las olas,
surcas alegremente la inmensidad profunda

con un gozo indecible y potente.

Vuela bien lejos de estos mérbidos miasmas,
ve a purificarte en el aire superior,
y bebe, como un puro y divino licor,

el fuego claro que llena los espacios limpios.

Por encima de los hastios y los grandes pesares
que abruman con su peso la nebulosa existencia,
ifeliz aquel que puede con alas vigorosas

lanzarse hacia los campos luminosos y serenos!

aquel cuyos pensamientos, como las alondras,
emprenden libre vuelo por la mafiana hacia los cielos,
—quien se cierne sobre la vida y entiende sin esfuerzo

el lenguaje de las flores y de las cosas mudas!

La respuesta al paso del tiempo que propone este poema con-
siste fundamentalmente en desplegar la simbologia negativa de «Las
caras del tiempo» del Régimen Diurno, y en contrarrestarla y vencer-
la por medio de los simbolos positivos de «El cetro y la espada» del
mismo régimen, y especialmente mediante la simbologia ascensional.

85 La traduccién de este poema y de los restantes de Las flores del mal de Baudelaire
corresponde a Enrique Lépez Castellén, en Baudelaire (1987: 91, 108-109 y 194). Sobre el poema
«Elevation», vid. Garcia Berrio (1989: 412).
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Huyendo de las miserias terrestres, el enunciador poético se instala en
las alturas, en las que experimenta la plenitud y adquiere un conoci-
miento mdgico de las cosas.

El propio titulo del poema («Elevacién») tiene una simbologfa
claramente ascensional, y en su primera estrofa y en el primer verso
de la segunda se expone el lugar en el que se sitta el yo poético,*
por encima de los montes, las nubes, los éteres, el sol y las estrellas.
Si al explicar la simbologia ascensional hacfamos referencia al deseo
del hombre de volar, aqui se ve representado de forma poética, y no
porque vuele el cuerpo del yo poético, sino porque lo hace su espiritu.
Si las leyes fisicas imposibilitan que nuestro cuerpo pueda volar por
si solo, no impiden que pueda hacerlo de forma imaginaria. Tras esa
verticalizacién que conduce a las alturas, el espiritu nada con agilidad
en sentido horizontal («como un buen nadador que se deja llevar por
las olas...»). De esta forma, se funden en una sola imagen el vuelo
ascensional y el acto de nadar, pues, si no podemos volar moviendo
los brazos, si podemos avanzar haciéndolo en el agua, y asi es como
avanza el yo poético por el mar imaginario que sitiia en las alturas.
Y al surcar «la inmensidad profunda» experimenta un gozo a la vez
indecible y viril (asi podria traducirse el término mdle de la versién

86 Como hemos comentado en el primer capitulo de este libro, la poesfa admite tanto
la posibilidad de que el poeta exprese directamente sus sentimientos, como la de que cree un «yo
lirico» de cardcter impersonal. En ambos casos, los poemas expresan los submundos imaginarios del
mundo del autor, pero conviene mantener la distincién entre ambas posibilidades. Al comentar los
Himnos a la noche, nos hemos referido a su enunciador, simplemente, como poeza, pues en la época
de Novalis no se habfa desarrollado atin la concepcién sobre el «yo lirico» impersonal, y el Himno
IIT es el reflejo literario de una vivencia personal del autor, aunque se presente bajo la forma de un
suefio. El concepto de «yo impersonal» surgiria con Baudelaire y los poetas simbolistas franceses,
por lo que, en el caso del enunciador de los poemas del autor francés, preferimos referirnos a un
«yo poético» de cardcter impersonal. En cuanto al dltimo poema que analizaremos, «El ciprés de
Silos», de Gerardo Diego, refleja también una vivencia personal experimentada en el mismo dfa por
el autor, por lo que podemos usar el término poeta para referirnos a su enunciador.
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original). Tanto la inmensidad profunda como el término indecible se
relacionan con la vaguedad e inefabilidad de los simbolos nocturnos de
la inversién, mientras que el adjetivo viril estd mds en consonancia con
la simbologfa ascensional. Por eso, en las alturas en las que se sitda el
poeta experimenta un gozo a la vez ascensional y nocturno.

En la siguiente estrofa se hace referencia directa al vuelo, el cual
sirve para escapar de los «<mérbidos miasmas» teriomorfos que hay en
la tierra. Si la simbologfa teriomorfa suele incluir una serie de animales
potencialmente daninos, aqui son sustituidos de forma original por
esos efluvios malignos causantes de enfermedades que cumplen la mis-
ma funcién. De esta forma, la parte positiva del Régimen Diurno («El
cetro y la espada») se opone y vence a su parte negativa («Las caras del
tiempo»). Pero el vuelo no es el Gnico elemento capaz de contrarrestar
la simbologia teriomorfa, sino que aparecen otros simbolos isomorfos:
el yo poético aspira a purificarse «en el aire superior», lo que se relacio-
na de forma nitida con la simbologia diairética de la purificacién, de la
cual el zire es uno de sus principales simbolos (y es adjetivado, ademis,
con el término superior, que hace referencia a su cardcter ascensional).
Sabemos que no solo el aire, sino también el fuego y el agua limpia
ejercen como simbolos diairéticos purificadores, y a ellos se recurre
en los versos siguientes: «bebe, como un puro y divino licor / el fuego
claro que llena los espacios limpios». Sirviéndose de una imagen sines-
tésica, el yo poético aspira a beber un fuego claro en forma de licor
(relacionado claramente con el fuego solar) que refleja la triple simbo-
logia de «El cetro y la espada» (ascensional, espectacular y diairética):
el licor que hace las veces de agua limpia es «puro» (diairético) y a la
vez «divino» (ascensional), y el fuego «claro» constituye un simbolo a
la vez espectacular (por cuanto representa al sol) y diairético (pues el
fuego es uno de los principales simbolos purificadores), mientras que
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los espacios son «limpios» (y la limpieza, que puede lograrse a través
del agua o, como en este caso, del fuego, es el resultado de la purifi-
cacién). Asi, la triple simbologia de «El cetro y la espada» anula a los
«moérbidos miasmas» teriomorfos.

Cuando en un poema aparecen simbolos pertenecientes a un
determinado grupo, es frecuente que vayan acompanados de otros
simbolos isomorfos de otros grupos que cumplan la misma funcién.
Acabamos de comprobar que en este poema los simbolos ascensionales
van acompanados de otros simbolos espectaculares y diairéticos de su
misma constelacién; cabria esperar, en consecuencia, que los simbolos
teriomorfos (esos «mdrbidos miasmas») fueran también acompanados
de la simbologia nictomorfa y catamorfa que le es afin. Y eso es preci-
samente lo que ocurre a continuacién.

En efecto, el vuelo no solo contrarresta la simbologia teriomor-
fa, sino también otros males de naturaleza nictomorfa o catamorfa,
como se aprecia con claridad en la siguiente estrofa: «los hastios y los
grandes pesares / que abruman con su peso...» se relacionan clara-
mente con la simbologfa catamorfa del aplastamiento, mientras que
la «...nebulosa existencia» remite a la simbologia nictomorfa de la os-
curidad. Contra ellas se alza el vuelo feliz del que, con «alas vigorosas»
(simbologfa ascensional y diairética) puede «lanzarse hacia los campos
luminosos y serenos» (simbologia ascensional y espectacular). Por lo
tanto, la triple simbologia de «Las caras del tiempo» es combatida con
los tres grupos de simbolos de «El cetro y la espada.

En los dos primeros versos de la tltima estrofa («aquel cuyos
pensamientos, como las alondras / emprenden libre vuelo por la ma-
fiana hacia los cielos») se celebra nuevamente la felicidad que produce
el vuelo (no del cuerpo, sino de los pensamientos, capaces —ellos si— de
volar), materializada en las alondras, aves que constituyen un claro
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simbolo ascensional, y en el vuelo matinal, relacionado con la simbo-
logia espectacular del so/ naciente. Y en los dos versos que cierran el
poema («quien se cierne sobre la vida y entiende sin esfuerzo / el len-
guaje de las flores y de las cosas mudas») se incluye una imagen, repre-
sentada en el término cierne, que recupera la horizontalidad del nada-
dor de la segunda estrofa, mientras que la referencia al entendimiento
del lenguaje de las flores y de otras cosas mudas puede relacionarse con
la vaguedad e inefabilidad nocturnas, asi como con la sabiduria mdgica
de cardcter ascensional.

En suma, el poema responde al paso del tiempo poniendo en
juego la simbologfa de la parte negativa del Régimen Diurno («Las
caras del tiempo») y contrarrestdndola con todo el arsenal de sim-
bolos correspondientes a su parte positiva («El cetro y la espada»),
y hay ademids algunos simbolos nocturnos que completan el cuadro
de felicidad que se experimenta en las alturas. A la vez, las imdgenes
universales adquieren una apariencia original: no solo se concretiza
singularmente el mismo deseo ascensional de volar, de manera que el
espiritu y el pensamiento consuman un vuelo que el cuerpo no podria
realizar, sino que se hiperboliza hasta sus limites el vuelo y la elevacién,
llevando al yo poético a situarse por encima de todo lo imaginable. En
esas alturas aparece de forma sorpresiva un mar por el que el espiritu
del yo poético nada feliz. Los simbolos teriomorfos son concretiza-
dos en singulares miasmas, y el uso de la sinestesia permite beber el
mismo fuego del sol como si fuera un divino licor. El aplastamiento
catamorfo se singulariza en el peso abrumador de los pesares de la
vida, y los pensamientos se convierten en alondras matutinas capaces
de sobrevolar todos los males. Finalmente, el yo poético adquiere una
original soberanfa mdgica que le lleva a entender el lenguaje inefable

de las cosas que no hablan.
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Analizamos a continuacién un poema titulado «La chevelure»
(«La cabellera»), perteneciente al mismo apartado, «Spleen e ideal», de
Las flores del mal, en el que se recrean los efectos que produce la cabe-
llera de Jeanne Duval, actriz que desempend un importante papel en

la vida de Baudelaire (Lépez Castellén, 1987: 7, 58-59):

LA CHEVELURE (LA CABELLERA)¥

O toison, moutonnant jusque sur lencolure !

O boucles ! O parfum chargé de nonchaloir!
Extase ! Pour peupler ce soir [alcéve obscure
Des souvenirs dormant dans cette chevelure

Je la veux agiter dans lair comme un mouchoir !

La langoureuse Asie et la briilante Afrique,

Tout un monde lointain, absent, presque défunt,
Vit dans tes profondeurs, forét aromatique !
Comme d autres esprits voguent sur la musique

Le mien, 6 mon amour ! nage sur ton parfum.

Jirai la-bas oix [arbre et [homme, pleins de séve,
Se pament longuement sous lardeur des climats ;
Fortes tresses, soyez la houle qui menléve !

Tis contiens, mer débéne, un éblouissant réve
De voiles, de rameurs, de flammes et de mits :

Un port retentissant ot mon dme peut boire

A grands flots le parfum, le son et la coulewr ;

O les vaisseaus;, glissant dans o et dans la moire
Ouvrent leurs vastes bras pour embrasser la gloire

Diun ciel pur ois frémit [éternelle chaleur.

;{Oh melena, que cae ensortijada sobre la espaldal

;Oh bucles! ;Oh perfume cargado de descuido!
{Extasis! Para poblar esta tarde la oscura alcoba
con los recuerdos que duermen en esta cabellera,

iyo la quiero agitar en el aire como un panuelo!

La languideciente Asia y la ardiente Africa,
todo un mundo lejano, ausente, casi muerto,
vive en tus profundidades, jselva arométical
Como otros espiritus bogan por la musica,

el mio, joh amor!, nada por tu perfume.

Iré allf donde el drbol y el hombre, llenos de savia,
desfallecen mucho tiempo bajo el ardor de los climas;
fuertes trenzas, jsed el oleaje que me arrastre!
Contienes, mar de ébano, un suefio deslumbrante

de velas, de remeros, de gallardetes y mdstiles:

Un puerto resonante donde mi alma puede beber
a grandes raudales el perfume, el sonido y el color;
donde los navios, que se deslizan en el oro y el moaré,

abren sus vastos brazos para abrazar la gloria

de un cielo puro donde vibra el eterno calor.

87 Sobre este poema, vid. Garcia Berrio (1989: 409-410).
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Je plongerai ma téte amoureuse d'ivresse Hundiré mi cabeza amiga de embriagarse

Dans ce noir océan ou autre est enfermé ; en este negro océano donde estd encerrado el otro;

Et mon esprit subtil que le roulis caresse y mi espiritu sutil que el balanceo acaricia

Saura vous retrouver, 6 féconde paresse, sabrd volver a encontrar, oh fecunda pereza,

Infinis bercements du loisir embaumé ! los infinitos vaivenes del ocio embalsamado!

Cheveux bleus, pavillon de ténébres tendues, Cabellos azules, pabellon de tinieblas extendidas,

Vous me rendez [azur di ciel immense et rond ; me devolvéis el azul del cielo inmenso y redondos

Suir les bords duvetés de vos méches tordues en los bordes suaves de vuestros mechones retorcidos

Je mienivre ardemment des senteurs confondues me embriago ardientemente con los olores confundidos

De [huile de coco, du musc et du goudyon. del aceite de coco, del almizcle y la brea.

Longtemps ! Toujours ! ma main dans ta criniére - Mucho tiempo, jsiempre!, mi mano en tu grande y
[lourde [espesa cabellera

Sémera le rubis, la perle et le saphir, sembrard el rubf, la perla y el zafiro,

Afin quiy mon désir tu ne sois jamais sourde ! ipara que a mi deseo no seas nunca sorda!

Nees-tu pas Loasis 011 je réve, et la gourde :No eres el oasis donde suefio, y la calabaza

Ot je hume i longs traits le vin du souvenir ? donde sorbo a grandes tragos el vino del recuerdo?

La cabellera, como hemos visto, constituye originariamente un
simbolo nictomorfo de la parte negativa del Régimen Diurno, cuyo mo-
vimiento al viento se asocia al del agua corriente heraclitea, y cuyos
mechones se usan como recuerdo de tiempos pasados. Asimismo, los
cambios que experimenta han sido empleados frecuentemente en la
literatura para reflejar los estragos del paso del tiempo, y es frecuente
en los poemas relacionados con el tépico del carpe diem instar a aprove-
char la juventud, antes de que la esplendente cabellera juvenil llegue a
ser canosa. Pero, en este poema, se produce una eufemizacién nocturna
de la cabellera nictomorfa diurna, ya que la cabellera de la amada pre-
senta rasgos positivos, relacionados con la feminidad positiva y la mujer
idealizada, que constituyen simbolos de la inversién del Régimen Noc-
turno. Por lo tanto, la forma en que este poema da respuesta al devenir
consiste en eufemizar un simbolo que representa al tiempo (la cabelle-
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llera nictomorfa), perteneciente a la parte negativa del Régimen
Diurno («Las caras del tiempo»), adscribiéndolo a la simbologfa
de la inversién del Régimen Nocturno y convirtiéndolo en positi-
vo. Baudelaire hiperboliza las sensaciones que produce la cabelle-
ra, hasta compararla con un universo inabarcable y ocednico en el
que impera la eternidad, un universo poblado por los mds variados
simbolos, aunque en él predominen claramente, como veremos a
continuacidn, la placidez nocturna y el deseo ciclico.

Pasamos a analizar el valor universal y singular de los principales

simbolos de cada estrofa del poema.

O toison, moutonnant jusque sur lencolure ! jOh melena, que cae ensortijada sobre la espalda!
O boucles ! O parfim chargé de nonchaloir ! jOb bucles! ;O perfiume cargado de descuido!
Extase ! Pour peupler ce soir lalcéve obscure {Extasis! Para poblar esta tarde la oscura alcoba
Des souvenirs dormant dans cette chevelure con los recuerdos que duermen en esta cabellera,
Je la veux agiter dans lair comme un mouchoir!  iyo la quiero agitar en el aire como un pauelo!

En los dos primeros versos se celebra de forma exclamativa y
entusiasta la cabellera, lo que ya constituye un mecanismo de eu-
femizacién de la cabellera nictomorfa, convirtiéndola en positiva, y
se describe como cae en rizos o bucles sobre el cuello y la espalda.
Esos bucles ejercen como muelles que atentian la cafda catamor-
fa convirtiéndola en descenso (simbolo de la inversién del Régimen
Nocturno). El perfume cargado de descuido, que llega a producir el
éxtasis, se relaciona a la vez con el conjunto de elementos que ro-
dean a la mujer idealizada del Régimen Nocturno'y con la sexualidad
caracteristica de los simbolos del progreso del Régimen Ciclico (y
no olvidemos que Durand estableci6 una clara relacién entre am-
bos regimenes). Y en los tres dltimos versos se eufemiza también la

«oscura alcoba» nictomorfa, de manera que pasa a adquirir un valor
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positivo al poblarse de los recuerdos que duermen en la cabellera. Se
produce asi un juego de encajonamientos propio de los simbolos de
la inversién del Régimen Nocturno: dentro de la alcoba, estd la mujer
y su cabellera, y, dentro de esta, duermen los recuerdos (lo que se
relaciona con el suerio, que también es un simbolo de la inversién
del Régimen Nocturno). Y al agitar la cabellera en el aire (simbolo
diairético purificador), los recuerdos se esparcen y pueblan afecti-
vamente la alcoba.

La langoureuse Asie et la brillante Afrique, La languideciente Asia y la ardiente Africa,
Tout un monde lointain, absent, presque défunt, todo un mundo lejano, ausente, casi muerto,
Vit dans tes profondeurs, forét aromatique ! vive en tus profundidades, selva aromdtica!
Comme d autres esprits voguent sur la musique Como otros espiritus bogan por la musica,
Le mien, 6 mon amour ! nage sur ton parfum. el mio, joh amor!, nada por tu perfume.

Continta en esta estrofa el juego de encajonamientos nocturnos
de la anterior, de manera que en la intimidad profunda de la cabe-
llera se sitGan continentes exdticos, como Asia y Africa, que forman
un mundo lejano y ausente (relacionado con la vaguedad, simbolo
nocturno de la inversién), y casi difunto (lo que constituye una eu-
femizacién de su propia muerte). La cabellera se compara con una
selva aromdtica (el bosque y la selva, asi como el perfume, atributo de
la mujer idealizada, son simbolos nocturnos de la intimidad). Y de
igual manera que otros espiritus bogan por la melodia nocturna, el yo
poético nada por el perfume de la amada, que constituye un simbolo
isomorfo de la melodia, ambos pertenecientes a la simbologfa noctur-
na de la inversién.

Jirai la-bas oix [arbre et [homme, pleins de séve,  Tré alli donde el drbol y el hombre, llenos de savia,
Se piament longuement sous lardeur des climars ;- desfallecen mucho tiempo bajo el ardor de los climas;

Fortes tresses, soyez la houle qui menléve ! fuertes trenzas, jsed el oleaje que me arrastre!
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Tt contiens, mer d ébéne, un éblouissant réve Contienes, mar de ébano, un suefio deslumbrante

De voiles, de rameurs, de flammes et de mérs : ~ de velas, de remeros, de gallardetes y mdstiles:

En el primer verso se asemejan el hombre y el drbol (y el drbol
es un simbolo de progreso del Régimen Ciclico, de cuya longevidad
querria apropiarse el hombre), ambos llenos de savia o alimento (con
lo que a la simbologia del progreso se une la nocturna de la intimi-
dad, configurando una constelacién de simbolos caracterizados por
su positividad). Y si antes se habian incluido continentes exdticos en
la caballera, ahora sus trenzas se comparan, en una atractiva imagen,
con el oleaje del océano que hay en su interior. El verbo contienes (1u
contiens) refleja claramente la simbologia nocturna de la inversion rela-
cionada con los continentes y los contenidos y con los encajamientos, de
manera que la cabellera se convierte en un mar de ébano (en referencia
al color del pelo) que contiene todo un suezo (nuevamente la simbolo-
gia nocturna de la intimidad) de elementos marinos.

Un port retentissant otk mon dme peut boire Un puerto resonante donde mi alma puede beber
A grands flots le parfum, le son et la coulenr ; a grandes raudales el perfume, el sonido y el color;
O les vaisseaus, glissant dans ['or et dans la moire  donde los navios, que se deslizan en el oro y el moaré,
Ouvrent leurs vastes bras pour embrasser la gloire  abren sus vastos brazos para abrazar la gloria

D'un ciel pur oix frémit [éternelle chaleur. de un cielo puro donde vibra el eterno calor.

En el interior de la cabellera se encuentra un puerto marino
donde el yo-lirico puede beber perfumes, sonidos y colores. Esta si-
nestesia incluye varios simbolos nocturnos de la inversion, como los
perfumes con que se engalana la mujer idealizada, la melodia de soni-
dos o los colores, y todo ello se ingiere en forma de bebida, lo que se
acomoda perfectamente al cardcter digestivo del Régimen Nocturno. Y,
a continuacion, en un juego simbdlico de contrastes muy del gusto de
Baudelaire, en el interior del universo nocturno de la cabellera se des-
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plegard toda la simbologfa de la parte positiva del Régimen Diurno (<El
cetro y la espada»): los navios se deslizan por el oro (que en este caso es
un simbolo espectacular) y el moaré (descrito en el DRAE como «tejido
fuerte que forma aguas», y por lo tanto apropiado para esta imagen
marina), mientras que los navios, en clara gigantizacion ascensional,
abren sus enormes brazos (es decir, sus grandes veldmenes) para abra-
zar «la gloria de un cielo puro», lo que une la simbologfa ascensional
del cielo a la simbologfa diairética de la purificacién. Y a ello se afa-
de la imagen del so/ (simbolo espectacular), descrito metaféricamente
como el «eterno calor» capaz de vencer al tiempo.

Je plongerai ma téte amoureuse divresse Hundiré mi cabeza amiga de embriagarse

Dans ce noir océan oix Lautre est enfermé ; en este negro océano donde estd encerrado el otro;
Er mon esprit subtil que le roulis caresse y mi espiritu sutil que el balanceo acaricia

Saura vous retrouver, 6 féconde paresse, sabrd volver a encontrar, oh fecunda pereza,
Infinis bercements du loisir embaumé ! ilos infinitos vaivenes del ocio embalsamado!

Para continuar con el juego de encajonamientos nocturnos, el
propio yo-lirico quiere hundir su cabeza en la cabellera, bebiendo su
perfume hasta embriagarse (lo que se relaciona con el vino u otros
licores, pertenecientes a la simbologia nocturna de la inversién). Y la
cabellera se compara con un negro océano en el que estd encerrado
el mar anteriormente descrito, de manera que se multiplican, como
en un juego de cajas chinas, los encajonamientos: dentro de la alcoba
estd la mujer, cuya cabellera es un océano en el que hay recuerdos,
continentes exéticos y un mar deslumbrante lleno de navios, y en la
que se sumerge ademds la propia cabeza del enunciador lirico. Y su
espiritu, acariciado por el balanceo ritmico del mar, sabrd encontrar
con «fecunda pereza» los «infinitos vaivenes del ocio embalsamado»,

en una imagen que asimila la simbologia nocturna y la ciclica: el ad-
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jetivo fecunda otorga a la pereza el cardcter reproductor de la madre
y la tierra nocturnas, y el ocio no solo se eterniza a través de infinitos
vaivenes de cardcter ciclico, sino que llega a convertirse en embalsama-
do. El proceso de embalsamamiento al que se somete a los caddveres
para que se perpettiien se relaciona con los ritos de enterramiento y con
la momia, simbolos de la intimidad del Régimen Nocturno, y esos pro-
cesos son atribuidos al ocio, en un claro afin de eternizarlo. Asi, a
través de los procedimientos de eufemizacién del Régimen Nocturno y
de las repeticiones propias del Régimen Ciclico, la imagen sugiere que
la pereza y el ocio experimentados en la alcoba junto a la mujer amada
producen una sensacién de eternidad que permite situarse al amparo
del paso del tiempo. Por lo demds, el término embalsamado también se
asocia al uso de perfumes, lo que intensifica la presencia de los aromas
que aparecen insistentemente a lo largo de la composicién, los cuales
se asocian desde la primera estrofa a los atributos propios de la mujer

idealizada nocturna.

Cheveux: bleus, pavillon de ténébres tendues, Cabellos azules, pabellén de tinieblas extendidas,

Vous me rendez lazur di ciel immense et rond ; me devolvéis el azul del cielo inmenso y redondo;

Sur les bords duvetés de vos méches tordues en los bordes suaves de vuestros mechones retorcidos
Je menivre ardemment des senteurs confondues me embriago ardientemente con los olores confundidos
De [huile de coco, du musc et du goudron. del aceite de coco, del almizcle y la brea.

Los cabellos se presentan ahora de manera paradéjica, pues, aun
siendo azulados, se definen como un pabellén de tinieblas nictomor-
fas, si bien estdn extendidas (lo que se relaciona con la gigantizacién
ascensional) y devuelven al enunciador lirico el azul del cielo ascensio-
nal. Por ello, la parte positiva del Régimen Diurno neutraliza la simbo-
logia nictomorfa, en un proceso complementario de la eufemizacién

nocturna de la cabellera: esta no solo se eufemiza siguiendo los proce-
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dimientos tipicos del Régimen Nocturno, sino que sus atisbos negati-
vos son contrarrestados por la propia simbologfa positiva del Régimen
Diurno. Y en una imagen que retoma la referencia a la forma rizada de
la cabellera de la primera estrofa, y que continta la de la cabeza «amiga
de embriagarse» de la anterior, el yo poético vuelve a beber un Zicor si-
nestésico formado por distintos olores, lo que se relaciona nuevamente

con la simbologia digestiva y nocturna de la intimidad.

Longtemps ! Towjours! ma main dans ta criniére iMucho tiempo!, ;siempre!, mi mano en tu grande y
[lourde [espesa cabellera

Sémera le rubis, la perle et le saphir; sembrard el rubf, la perla y el zafiro,

Afin quis mon désir tu ne sois jamais sourde ! jpara que a mi deseo no seas nunca sorda!

Nes-tu pas Loasis ik je réve, et la gourde ¢No eres el oasis donde suefio, y la calabaza

Ot je hume i longs traits le vin du souvenir ? donde sorbo a grandes tragos el vino del recuerdo?

Si antes era la cabeza la que se adentraba en la cabellera, ahora
es una mano la que lo hace, prosiguiendo el juego de encajonamientos,
los cuales se relacionan con la eternidad temporal (¢Mucho tiempo!,
isiemprel»). Y ese es precisamente el designio del Régimen Nocturno:
crear un espacio protegido y atemporal que se sitte a salvo del deve-
nir. De manera irdnica, se dice que la mano sembrard rubis, perlas y
zafiros en el interior de la cabellera, como las gemas surgen en el seno
de la tierra fecunda, nocturna y maternal (con lo que la cabellera no
solo alberga mares y océanos, sino también las profundidades de la
tierra); pero esas riquezas sirven para asegurarse los favores sexuales,
relacionados con la simbologia del progreso del Régimen Ciclico, que
el yo poético espera seguir obteniendo. La mujer amada y su cabellera
se comparan con un oasis, refugio protector en medio del desierto en
el cual el poeta suefia, y tanto el refugio como el suezzo se asocian a la
simbologfa nocturna de la intimidad. Y la comparacién se extiende a

una calabaza, presentada como un continente (simbolo nocturno de la
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inversién) del vino embriagante y digestivo (simbolo nocturno de la
intimidad) que permite recuperar el recuerdo y el tiempo.

En suma, el poema tiende a contrarrestar los valores negativos de
la cabellera nictomorfa de dos maneras: por un lado, la cabellera sufre un
proceso de eufemizacién caracteristico del Régimen Nocturno, cuya sim-
bologia abunda a lo largo del poema (y especialmente la relacionada con
los encajonamientos); por otro lado, se emplea esporddicamente la parte
positiva del Régimen Diurno para contrarrestar los valores negativos de
la cabellera. Y a ello se suma la presencia del Régimen Ciclico (estrecha-
mente relacionado, como sabemos, con el Nocturno), que suministra
imdgenes relacionadas con el balanceo ritmico y el deseo sexual.

Por lo demds, los simbolos del poema muestran una naturaleza
claramente universal, pero resultan a su vez muy originales. El juego
nocturno de encajonamientos adquiere una apariencia ciertamente sin-
gular, ya que la imaginacién del poeta sitta en el interior de la cabe-
llera continentes exdticos, todo un océano aromatizado con sensuales
perfumes sinestésicos y un mar surcado por esplendentes navios, a la
vez que en ella se siembran piedras preciosas que garantizan un conti-
nuo placer con el que sentirse a salvo de la fugacidad.

El dltimo poema de Baudelaire que vamos a comentar es un
soneto titulado «Brumes et pluies» («Nieblas y lluvias»), que pertenece
al apartado «Cuadros parisienses» de Las flores del mal-

BRUMES ET PLUIES (NIEBLAS Y LLUVIA)

O fins dautomne, hivers, printemps trempés Oh, finales de otofio, inviernos, primaveras
[de boue, [empapadas de barro,

Endormeuses saisons ! Je vous aime et vous loue estaciones adormecedoras!, os amo y os alabo

Deenvelopper ainsi mon coeur et mon cervean por envolver asi mi corazén y mi cerebro

Dun linceul vaporeux et d’un vague tombeau. con un lienzo vaporoso y una tumba imprecisa.
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Dans cette grande plaine o1t [autant froid se joue,
Oix par les longues nuits la girouette senroue,
Mon dme mieux quan temps du tiéde renouvean

Ouvrira largemente ses ailes de corbean.

Rien nést plus doux au coeur plein de choses

[fiunébres
Et sur qui dés longtemps descendent les frimas,

O blafardes saisons, reines de nos climats,

Que laspects permanent de vos piles ténébres,

— i ce nest, par un soir sans lune, deux i deux,

Deendormir la douleur sur un lit hasardeus.

En esta gran llanura donde corre el 4brego helado,
donde en las largas noches la veleta chirrfa,
mi alma, mejor que en la tibia primavera,

extenderd ampliamente sus dos alas de cuervo.

Nada hay mds dulce para el corazén lleno de
[cosas fiinebres,

sobre el que desde hace mucho desciende la escarcha,

oh pélidas estaciones, reinas de nuestros climas,

que el permanente aspecto de vuestras tenues tinieblas,
—a no ser, en una noche sin luna, emparejado,

adormecer el dolor en un lecho al azar.

En este poema se ofrece una respuesta al paso del tiempo a tra-
vés de dos mecanismos bdsicos que pretenden neutralizar las penali-
dades de la existencia (reflejadas a través de la simbologia negativa del
Régimen Diurno): la inversién de los valores negativos de «Las caras del
tiempo», convirtiendo las inclemencias meteorolégicas en un dmbito
intimo de proteccion, y la busqueda de la voluptuosidad a través de la
valoracién positiva de la sexualidad, caracteristica de los simbolos del
progreso del Régimen Ciclico.

Como sabemos, dentro de la simbologia teriomorfa se incluyen
las inclemencias meteoroldgicas, debido a su naturaleza potencialmente
peligrosa, y a ellas se hace referencia en el mismo titulo del poema
(«Nieblas y lluvias»), por lo que podriamos esperar que se pintaran
como algo desapacible. Sin embargo (y en eso reside en parte la origi-
nalidad del poema), se eufemiza su poder maligno, siguiendo el pro-
cedimiento tipico de la simbologia nocturna de la inversién, de forma
que adquieren un valor positivo. Ya desde el primer verso se celebran
exclamativamente las estaciones mds frias y desapacibles (el invierno y
las partes del otofio y la primavera que mds se acercan a él), y, aunque
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en él se hace referencia al barro, que podria entenderse en principio
como una consecuencia molesta de la lluvia, en el segundo verso se las
define como «estaciones adormecedoras», de manera que se convierten
en productoras de sopor o suero (simbolo nocturno de la intimidad).
De igual manera que los simbolos de la intimidad del Régimen Noc-
turno suelen eufemizar la muerte convirtiéndola en un simple sueno
desde el que se despierta a la otra vida, el yo poético eufemiza las in-
clemencias meteoroldgicas, que pasan a tener un poder simplemente
adormecedor, valorado positivamente.

A continuacién, el yo poético expresa su amor y alabanza hacia
ellas (lo que sin duda podria resultar chocante o inesperado), y explica
el motivo que tiene para hacerlo: envuelven su corazén y su cerebro
«con un lienzo vaporoso y una tumba imprecisa». Asi, tanto la parte
emocional como la racional de su ser se ven rodeadas por un manto
protector, lo que se relaciona claramente con los juegos de encajona-
mientos protectores de la simbologfa de la inversién del Régimen Noc-
turno. Si la simbologia nictomorfa ve los lazos como algo agobiante
y negativo, los simbolos de la inversidén buscan protecciones externas
que propicien una intimidad en la cual sentirse a salvo del paso del
tiempo, y ese es el papel que juegan en el poema las estaciones ador-
mecedoras. La niebla y la nubosidad se convierten en un «lienzo vapo-
roso», es decir, en una fina tela que envuelve y protege al yo poético, y
en una «tumba imprecisa», de forma que el adjetivo eufemiza la tumba
a través de la vaguedad caracteristica de los simbolos de la inversién
del Régimen Nocturno. Se pone asi en juego claramente la simbologia
propia de este régimen para eufemizar el poder destructivo o maligno
de las inclemencias meteoroldgicas. Pero las estaciones también tienen
un caracter ciclico, pues no se mencionan las de un ano concreto, sino

que se destaca su repeticion. De esta forma, la proteccién que propor-
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cionan queda garantizada con el paso de los 47205, en consonancia con
los procedimientos del Régimen Ciclico.

En los dos primeros versos de la segunda estrofa se magnifica el
cardcter desapacible de esas estaciones, en las que «corre el dbrego hela-
do» teriomorfo (y en este caso la traduccién espafiola resulta afortuna-
da, puesto que el verbo correr es propio de los animales teriomorfos que
huyen o que pueden apresarnos a la carrera para devorarnos, isomorfos
de las inclemencias meteoroldgicas), y en las que las noches, originaria-
mente nictomorfas, se alargan sin fin, y la veleta hace un desapacible
ruido teriomorfo. Pero esa negatividad se contrarresta inmediatamente,
puesto que el alma del yo poético se siente en esas circunstancias mejor
que en la tibia primavera (lo que constituye otra clara eufemizacién de
las estaciones desapacibles), y puede extender con amplitud sus a/as
ascensionales, de manera que la simbologia ascensional de «El cetro
y la espada» contrarresta a la simbologfa teriomorfa y nictomorfa de
«Las caras del tiempo». Bien es cierto que esas alas son «de cuervo», y
que este animal se ha solido considerar un «ave de mal agiiero» por su
necrofagia, por su negrura nictomorfa y por el graznido teriomorfo que
profiere, pero en esta ocasién aparece también eufemizado, en un juego
antitético que pretende resaltar el cardcter «maldito» que se atribuye el
yo poético, capaz de volar como nunca en condiciones tan desapacibles.
El propio hecho de alabar unas estaciones que suelen sentirse como du-
ras o desagradables ya denota cierta intencién de rebelarse contra las
creencias generalizadas, y la asimilacién del alma del yo poético con las
alas de un cuervo incide en la actitud rebelde y provocativa.

En la tercera estrofa, las «cosas finebres» que inundan el cora-
z0n, sobre las que desde hace mucho tiempo «desciende la escarcha»
(expresién que une la simbologia catamorfa de la caida y la teriomorfa

de las inclemencias meteoroldgicas), son eufemizadas con un adjetivo,
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dulce, de clara naturaleza digestiva, por lo que las estaciones se con-
vierten en una suerte de alimento espiritual (simbolo de la intimidad
del Régimen Nocturno) que reconforta al yo poético. Las estaciones se
definen después como «pélidas» (lo que las opone a la negrura nicto-
morfa), y adquieren una denominacién («reinas de nuestros climas»)
que atna la soberania ascensional y la feminidad positiva propia de las
madpes protectoras. Y entendemos que el yo poético se dirige a unas es-
taciones personificadas y maternales, como si hablara con ellas, cuan-
do en el primer verso de la cuarta estrofa afirma lo siguiente: «...el
permanente aspecto de vuestras tenues tinieblas». La permanencia de
su aspecto se relaciona con la atemporalidad nocturna, que se consi-
gue a través de la proteccién maternal que procura la intimidad, y las
tinieblas nictomorfas son claramente eufemizadas a través del adjetivo
tenue, que lenifica su malignidad potencial.

Pero en los dos ultimos versos se propone otra solucién a la
angustia que se considera ain mejor: «adormecer el dolor en un lecho
al azar». Si en el segundo verso se tildaba a las estaciones de adormece-
doras, por cuanto paliaban los pesares de la existencia, ahora se usa un
término semejante, adormecer, para sefalar otro recurso que cumple
mejor esa funcién, como es un encuentro sexual. El término adorme-
cer se relaciona nuevamente con el suezio, que es un simbolo nocturno
de la inversién destinado a eufemizar el poder negativo de la muerte
o de las cosas dolorosas que se asocian a ella, y la sexualidad inherente
al encuentro en el lecho es uno de los simbolos del progreso del Régi-
men Ciclico. Si desde la primera estrofa del poema ya veiamos que las
estaciones presentaban una clara naturaleza ciclica, los versos que lo
cierran inciden en el mismo caricter ciclico de la sexualidad, con lo
que el poema configura una estructura circular acorde a la naturaleza
de la simbologia que lo conforma.
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En suma, el poema ofrece dos soluciones bdsicas a la angustia
que provoca el devenir: por un lado, y en conformidad con los proce-
dimientos caracteristicos del Régimen Nocturno, eufemiza el caricter
desapacible de las estaciones, convirtiéndolas en un dmbito de pro-
teccién en el que impera una atemporalidad salvadora de la angustia
que produce el devenir; por otro, propone otra alternativa preferible,
amparada en el Régimen Ciclico, consistente en recurrir al placer que
proporciona el sexo para mitigar el dolor. Y no es extrafo que ambas
soluciones se asocien en el poema, pues, como sabemos, existe una
estrecha relacién entre el Régimen Nocturno'y el Régimen Ciclico. Por lo
demds, la referencia a la azarosa relacién sexual sugiere un encuentro
informal con una amante ocasional o con una prostituta (sabemos que
Baudelaire frecuentaba burdeles, en los que seguramente contrajo la
sifilis que padeceria hasta su muerte [Lépez Castellén, 1987: 6-7]), e
insiste en el «malditismo» rebelde y provocador que se atribuye el yo
poético a lo largo del poema.

Esas propuestas del poema tienen un cardcter netamente uni-
versal, pero resultan a la vez originales. La propia alabanza de las es-
taciones desapacibles, que se eufemizan y personalizan como reinas
maternales y protectoras, puede resultar chocante y singular. Los enca-
Jjonamientos protectores adquieren la forma atractiva y singular de un
lienzo vaporoso que rodea y protege el alma del yo poético, que, si bien
encuentra en el seno maternal de las estaciones un dmbito nocturno
en el que protegerse del devenir, extiende a la vez en ellas sus chocantes
alas de cuervo, de manera que en el universo nocturno se produce, de
forma original (aunque recurrente en la poesia de Baudelaire), una
paraddjica expansién diurna. Esta imagen recuerda la que vefamos en
el Himno I de Novalis, en la que la noche abria «las fatigosas alas del
espiritu»: en ambos casos, en un universo nocturno se abren las alas
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diurnas del alma o del espiritu, mejor de cémo lo harian a la luz del
sol. Y no menos singular resulta que las inclemencias se dulcifiquen en
una suerte de alimento espiritual, ni que se asocien de forma afortu-
nada con algo tan aparentemente distinto como un encuentro sexual.

Para finalizar el andlisis de textos liricos, comentaremos un co-
nocido soneto de Gerardo Diego (1896-1987), titulado «El ciprés de
Silos».®® El poema fue compuesto cuando Gerardo Diego, camino de
Madrid, se alojé en la hospederia del Monasterio benedictino de San-
to Domingo de Silos, y quedé impresionado al contemplar el ciprés
que se alza en su claustro romdnico. Al partir del monasterio, dejé
escrito el soneto en el libro de firmas, con fecha de 4 de julio de 1924.

Posteriormente, el poema fue publicado, con algunas variantes sobre

189
5

el texto original,*” en la obra Versos humanos, de 1925, con la que

Diego obtendria el Premio Nacional de Literatura, compartido con
Marinero en tierra, de Rafael Alberti.

88 A propésito de la poeticidad y en referencia a este soneto, Garcia Berrio (1987: 185)
escribe lo siguiente: «En el 4mbito de la construccién imaginaria, la poeticidad continda siendo
un valor, un resultado no automdtico adherido a la férmula textual afortunada y negado para la
fallida. Si acaso, desde la constitucién profunda imaginaria comtin a todo poema y a todo texto
artistico, se pueden razonar mds convincentemente determinados arcanos de éxito o de fracaso
de la poeticidad en textos literarios, que no encuentran explicacién plenamente satisfactoria al
analizarlos solo en términos de su expresividad alusiva —E/ ciprés de Silos— o de la amplitud mimé-
tica de su ficcién —las Novelas ejemplares menos afectadas de colorido realista—».

89 El quinto verso («Mdstil de soledad, prodigio islefio») figuraba asi en el original:
«Lirico pararrayos del ensuefio»; el undécimo verso («y ascender como td, vuelto en cristales»)
era originariamente «y subir como td, vuelto en cristales», y el duodécimo verso («como ti, negra
torre de arduos filos») rezaba asi: «negra columna de aguzados filos» (https://www.flickr.com/

photos/42120668@N07/4219627778).
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EL CIPRES DE SILOS

Enhiesto surtidor de sombra y suefio
que acongojas el cielo con tu lanza.
Chorro que a las estrellas casi alcanza

devanado a si mismo en loco empefio.

Mistil de soledad, prodigio islefio;
flecha de fe, sacta de esperanza.
Hoy lleg6 a ti, riberas del Arlanza,

peregrina al azar, mi alma sin duefio.

Cuando te vi, sefiero, dulce, firme,
qué ansiedades senti de diluirme

y ascender como td, vuelto en cristales,

como tu, negra torre de arduos filos,
ejemplo de delirios verticales,

mudo ciprés en el fervor de Silos.

El poeta se dirige al drbol, mencionado en el titulo y en el dltimo
verso, y refleja el ansia de elevacién que experimenta al contemplarlo.
De manera general, podemos considerar que hay dos impulsos basicos
que se materializan a través del drbol. Este, como comentamos en su
momento, constituye un simbolo del progreso del Régimen Ciclico: el
hombre se identifica con el drbol a través de la verticalidad, y desearia
ser tan longevo como los drboles centenarios o milenarios y prolon-
garse en el tiempo. Eso justifica que el poeta manifieste repetidamente
su deseo de ser como el drbol («como td [...] / como td...»); pero si
la longevidad del enorme ciprés ya es en si deseable, lo que verdadera-
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mente asombra al poeta es su forma, su tamano y el enclave en el que
se encuentra y destaca. La propia forma del ciprés, que se asemeja a
una enorme flecha o lanza que apunta hacia el cielo, produce que el
poeta experimente un extremado anhelo de elevacion, relacionado con
la simbologia ascensional del Régimen Diurno. El drbol estd situado en
el recinto cerrado del claustro del monasterio, que constituye un lugar
de recogimiento asociado a la simbologfa nocturna de la proteccién y
la intimidad. EI hecho de que el claustro esté a cielo abierto permite
crecer al ciprés en su interior, de manera que este se eleva verticalmente
como una emanacion espiritual del dmbito de recogimiento en el que
estd arraigado. Por ello, la imagen del claustro cerrado sobre si mismo
con un arbol creciendo desmesuradamente en su interior resulta un
tanto paraddjica desde un punto de vista imaginario (pues dentro de
un dmbito nocturno de intimidad surge un impulso diurno de eleva-
cién), y no es extrafio que pudiera excitar la sensibilidad de Gerardo
Diego, que transfiere al 4rbol, con el que quiere identificarse, su pro-
pio impulso ascensional. Asi, la identificacién del poeta con el 4rbol
conlleva un doble impulso, relacionado con el deseo de perpetuacién
de la simbologia del progreso del Régimen Ciclicoy, especialmente, con
el ansia espiritual de elevacion del Régimen Diurno.

El poeta se refiere a si mismo en los dos versos que cierran el
segundo cuarteto («Hoy llegé a ti, riberas del Arlanza, / peregrina al
azar, mi alma sin duefo»), en una expresién que denota una sensacién
de desamparo espiritual. Y, ante esa situacién, el poeta experimenta un
ansia exagerada de elevacién que permita compensarla o reconducirla.
Ese deseo de elevacién se asocia a la simbologia ascensional, pero se
complementa, como veremos, con otros simbolos isomorfos especta-
culares y diairéticos. Por ello, la forma en que el poema da respuesta

al paso del tiempo consiste bdsicamente en servirse de la simbologia
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positiva de «El cetro y la espada» del Régimen Diurno para manifestar
un deseo exacerbado de elevacién ligado a la espiritualidad.

En el primer verso del soneto, el ciprés se asimila a un «enhies-
to surtidor de sombra y sueno». El adjetivo enbiesto, relacionado con
la simbologfa ascensional del Régimen Diurno, incide desde el mismo
inicio del poema en el cardcter vertical del drbol, que se asimila me-
taféricamente a un surtidor, también de cardcter ascensional (ya que
un surtidor, segtin el DrAE, es un «chorro de agua que brota o sale,
especialmente hacia arriba»). Esta metédfora del ciprés como un chorro
de agua permitird explicar otras imdgenes posteriores del poema (y
hay que tener en cuenta que el zgua también constituye un simbo-
lo diairético purificador, isomorfo de la simbologia ascensional). El
ciprés es un drbol tradicionalmente asociado a los sepulcros o a los
cementerios, pero debido a que su porte erguido y su forma de flecha
apuntando al cielo contrarrestan la horizontalidad de las tumbas en
las que yacen los muertos.”® Esa misma tendencia ascensional atri-
buida tradicionalmente al ciprés se refleja claramente desde el primer
verso del poema. Y las posibles connotaciones negativas que pudiera
tener el ciprés, derivadas de su relacién con la muerte, se eufemizan
en una «sombra» protectora y en un plécido «sueno», de manera que

90 En Principios de Botdnica funeraria (1885), Celestino Barrallat (1984) explicaba
la vinculacién existente desde la Antigiiedad entre los enterramientos y los 4rboles, basada en
la creencia de la inmortalidad de estos tltimos, que podian servir de cobijo a los difuntos. Sus
almas, a través de las raices de los drboles y subiendo por la savia, podfan abandonar la oscuridad
de la tumba y ascender hasta las ramas mds altas en busca de la luz. Por ello, el ciprés, que apunta
hacia el cielo, tiene una simbologfa claramente ascensional. Ademds, y debido a su longevidad,
los drboles de los cementerios se asocian a los simbolos del progreso del Régimen Ciclico, y tam-
bién pueden entenderse como una manifestacién del simbolo ciclico de la tumba vegetal (como
si de las tumbas surgiera la vegetacién). Frente a la oscuridad nictomorfa y a la horizontalidad
catamorfa de las tumbas, el ciprés opone la simbologfa ascensional del Régimen Diurnoy la doble
simbologfa del Régimen Ciclico.
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su cardcter mortuorio queda neutralizado por la simbologia nocturna
de la intimidad.

En el segundo verso («que acongojas el cielo con tu lanzay), el
ciprés es asimilado directamente a una lanza, es decir, a un arma ligada
a la simbologia diairética del Régimen Diurno. La propia forma del drbol
induce a crear de manera natural esa imagen metaférica, pero esta va
acompanada de una personificacién, ya que el ciprés se presenta como un
héroe armado diairético que trata de amedrentar al mismo cielo (el cual,
siendo también un simbolo ascensional, se convierte paradéjicamente en
enemigo del drbol). Y si el ciprés puede llegar a acongojar al mismo cielo,
es porque se hiperboliza su tamano a través de un proceso de gigantiza-
cidn, relacionado con la simbologia ascensional del Régimen Diurno.

El proceso de elevacién y gigantizacion ascensional contintia en
el tercer verso («Chorro que a las estrellas casi alcanza»), en el que el
surtidor del primer verso pasa a ser de forma natural un chorro de agua,
simbolo diairético de la purificacién. Asi, el ciprés no solo personifica
un deseo ascensional, sino también un anhelo purificador, que contri-
buye a contrarrestar la simbologfa negativa atribuida tradicionalmente
a los cipreses funerarios. Si en los dos primeros versos el ciprés aparecia
amenazando al cielo diurno, ahora lo vemos acercindose a las estre-
llas, lo que sugiere que su crecimiento ascensional es continuo y no se
detiene ni de dia ni de noche. Las estrellas constituyen un simbolo a
la vez ascensional y, por su brillo, espectacular. De esta forma, en la
caracterizacién del ciprés se van sumando simbolos de los tres grupos
pertenecientes a «El cetro y la espada» (ascensionales, espectaculares y
diairéticos). Por lo demds, el ansia de ascensién, que acerca el ciprés al
cielo y a las estrellas, recuerda el mismo anhelo reflejado en el poema
«Elevacién» de Baudelaire, en el que el yo poético volaba por encima
del sol y las esferas estrelladas.
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En el cuarto verso se representa al ciprés «devanado a si mis-
mo en loco empefo». Resulta afortunada la eleccion del verbo deva-
nar, que significa, segln el DrAE, «ir dando vueltas sucesivas a un hilo,
alambre, cuerda, etc., alrededor de un ¢je, carrete, etc.», por lo que
guarda cierta relacién con la simbologfa ciclica del tejido y el hilado, y
viene a sugerir que el empeno del ciprés por elevarse es ciclico y esta-
cional (lo que se corresponde con la realidad, ya que cada afio aumenta
de tamafio). Se magnifica asi el deseo constante del drbol por crecer a
lo largo del tiempo, exhibiendo una longevidad que los seres humanos
querrian alcanzar. Pero, ademds, el drbol se devana «a si mismo en loco
empeno». De igual forma que el drbol se personificaba en el segundo
verso, convirtiéndose en un héroe guerrero que amenazaba al cielo,
ahora se devana a s/ mismo, lo que parece algo imposible que incide en
la locura de su intento de alcanzar las estrellas y la sublimidad, como
si el héroe armado que es el ciprés fuera un don Quijote alocado y
empenado inttilmente en arreglar el mundo. Las cosas elevadas se
consideran sublimes y se relacionan con el fervor y la religiosidad, y en
este caso su exageracion casi lleva a la locura.

En el quinto verso se pinta al ciprés como un «mistil de sole-
dad». El mudstil guarda ficil relacién con el tronco del drbol, y atna las
connotaciones ascensionales con la simbologia ciclica (pues la madera,
como el drbol, es un simbolo ciclico). Ademds, el mistil tiene connota-
ciones acudticas (relacionadas con el palo de un barco) que inciden en
las imdgenes anteriores del poema asociadas al agua (surtidor y chorro),
las cuales serdn reforzadas por otras imdgenes posteriores relacionadas
con la acuosidad. La soledad, como comentdbamos a propdsito del
Himno III de Novalis, no es un simbolo recogido en la clasificacién
de Durand, pero suele asociarse, cuando es indeseada, a la negatividad

propia de la simbologia de «Las caras del tiempo». Pero sus connota-
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ciones negativas, en este caso, son claramente contrarrestadas por el
cardcter ascensional y la dureza diairética del mdstil, de manera que
se acentua el cardcter singular del drbol, que alza su figura Gnica en
el recinto del claustro como si se tratara de un héroe que lucha en
solitario contra la adversidad, lo que acenttia su mérito. Y el drbol se
tilda después de «prodigio islefio», en una imagen que compara su
singularidad con la de una isla sita en el interior del claustro, como si
fuera su tnico y prodigioso habitante. El término islesio tiene, como el
mdstil, connotaciones maritimas, y colabora a consolidar el entrama-
do de simbolos del poema relacionados con la acuosidad. Las islas, al
igual que las moradas sobre el agua, pueden entenderse como refugios
protectores contra las aguas nictomorfas que las rodean, asociadas a
la simbologia nocturna de la intimidad, de manera que la isla en la
que se arraiga el ciprés, situada en el seno maternal del monasterio,
constituye un dmbito favorable desde el que alzarse hacia el cielo y las
estrellas. De esta forma, los términos relacionados con el agua que se
asocian al ciprés tienen una valoracién positiva, ya sea por su carcter
ascensional (surtidor, chorro) o ciclico-ascensional (mdstil), ya por su
naturaleza nocturna asociada a la intimidad (isle720).”!

En el sexto verso («flecha de fe, saeta de esperanza») se asimila
al ciprés con una flecha o saeta, que constituye un simbolo ascensional
del Régimen Diurno. Pero la flecha (o saeta) también es un arma, por

lo que se vuelve a asimilar al ciprés con la simbologia diairética del

91 En su primera version, este cuarto verso figuraba asi: «Lirico pararrayos del ensue-
fior. Este verso presentaba al ciprés como un pararrayos que actda contra las inclemencias me-
teoroldgicas teriomorfas, y asociaba el ensuernio con el suesio (simbolo nocturno de la intimidad)
mencionado en el primer verso, pero la imagen podria resultar contradictoria, ya que no es pre-
ciso actuar como un pararrayos contra el ensuefo, que en si mismo no es negativo. En la versién
definitiva, el poeta prefiere reforzar el caricter acuoso del ciprés, lo que sin duda consolida la
estructura imaginaria del soneto.
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mismo régimen. Y tanto la fe como la esperanza se relacionan con la
simbologfa ascensional, en la que se incluyen las aspiraciones mdgi-
co-religiosas. En estas imdgenes, el poeta traslada al ciprés sus propias
ansias de espiritualidad.

En los versos séptimo y octavo («Hoy llegé a ti, riberas del Ar-
lanza / peregrina al azar, mi alma sin duefo»), el poeta deja de des-
cribir el ciprés y se refiere por primera vez a su propia alma, que llega
a encontrarse con el ciprés, como si este la estuviera esperando para
aliviarla. La imagen denota el desconcierto del poeta, pues su alma via-
ja sin rumbo y sin un duefo espiritual. Y no parece casualidad que, al
describir su estado animico, lo relacione con las riberas del rio Arlanza.
En este caso, las aguas corrientes del rio adquieren, por asociaciéon con
el propio peregrinaje azaroso del poeta, un significado ligado al agua
hostil, simbolo nictomorfo de la parte negativa del Régimen Diurno. El
viaje al azar del poeta, que parece vagar sin rumbo y sin un duefio que
guie su alma, se asocia al agua heraclitea que corre, simbolo del viaje
sin retorno y del paso del tiempo, y ambas imdgenes confluyen para
describir el miedo al devenir y a la muerte cuando no hay una guia
espiritual que pueda contrarrestarlo. Por lo demds, el hecho de que
el alma no tenga duefio que la guie podria relacionarse con un senti-
miento de desamparo y de soledad, asimilable a la del propio ciprés,
que sirve de ejemplo para combatirla.

En el noveno verso («Cuando te vi, sefiero, dulce, firme»), el
poeta se pinta a si mismo contemplando el ciprés, de manera que
empieza a identificarse con él. El drbol es descrito con tres adjetivos
significativos: el término sezzero (que puede tener la acepcién de ‘solo’
o ‘solitario’, y también la de “inico’ y ‘sin par’), incide en la soledad
atribuida anteriormente al ciprés («mdstil de soledad»); el término dul-

ce tiene una significacién digestiva claramente nocturna, y presenta al
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ciprés como un reconfortante alimento espiritual (relacionado con la
simbologfa de la intimidad), y el término firme ratifica la verticalidad
ascensional del 4rbol y su vigor diairético. Frente al desamparo espi-
ritual del poeta, el ciprés viene a representar para él un ejemplo de
soledad bien gestionada y llevada con majestuosidad. De ahi que en
los siguientes versos exprese su anhelo de parecerse a él.

En los versos décimo y undécimo («qué ansiedades senti de di-
luirme / y ascender como td, vuelto en cristales»), el poeta expresa por
primera vez su necesidad de asemejarse al drbol («como ti»), al que se
dirige tratdndolo de #/ como si fuera una persona. Y como el ciprés
habia sido descrito como un surtidor y como un chorro de agua ascen-
dente, también €l quiere diluirse y convertirse en agua diairética y as-
censional, satisfaciendo su ansia de elevacién. La expresion «vuelto en
cristales» parece asimilar el brillo de los rayos del sol al reflejarse en los
cristales con el que surge del chorro de agua en que se ha convertido
el ciprés cuando refleja la luz solar, de manera que el drbol, convertido
en surtidor, aparece «vuelto en cristales» por irradiar especularmente
la luz del sol. Asi confluyen los simbolos ascensionales y los especta-
culares, y, para completar la trilogia de los simbolos pertenecientes a
«El cetro y la espada», el agua ejerce como un simbolo diairético de la
purificacién, capaz de contrarrestar el desamparo espiritual del poeta.

En este sentido, conviene advertir que en el soneto hay varios
términos relacionados con el agua, que constituyen una red isotdpi-
ca configurada en dos haces alotépicos de signo contrario (Greimas,
1966: 105 y ss.): uno de ellos, que adquiere una valoracién positiva,
estd formado por los términos surtidor, chorro, mistil, islerio, diluirmey
cristales; y el otro, que tiene un valor negativo, estd constituido tinica-
mente por las riberas del Arlanza. La expresion «Hoy llegé a ti, riberas

del Arlanza, / peregrina al azar, mi alma sin duefio» asocia las aguas del
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rio, como hemos viso, con la carencia de una guia espiritual. Y, desde
un punto de vista imaginario, a esas aguas nictomorfas y horizontales
se opone, en primer lugar, la verticalidad ascensional, espectacular y
diairética del surtidor-chorro-mdstil-vuelto en cristales, y, en segundo
lugar, la morada sobre el agua en que se convierte el claustro del mo-
nasterio, refugio protector en el que ciprés sustenta su loca aventura
ascensional.”?

El duodécimo verso («como td, negra torre de arduos filos»)
insiste nuevamente en el ansia que muestra el poeta por asemejarse
al drbol, lo que se relaciona, como hemos visto, con los simbolos del
progreso del Régimen Ciclico, y la repeticién de la expresién «como
tl», que aparecia en el verso anterior, refleja perfectamente el cardcter
ciclico de ese anhelo.” El ciprés se asocia nuevamente con la simbolo-
gia ascensional y diairética, concretizada en esa torre de filos cortantes
(como lo son los de las espadas y otras armas diairéticas). El término
negra con que se adjetiva la torre guarda cierta relacién con la sombra
que aparecia en el primer verso, ligada al cardcter funerario que cultu-
ralmente se atribuye a los cipreses; y si en ese primer verso la oscuridad

92 En el soneto hay otras redes isotdpicas bdsicas, formadas por términos relacionados
con las armas (en la que se incluyen palabras como acongojas, lanza, flecha, saeta, torre o filos), con
la elevacion (enhiesto, surtidor, acongojas, cielo, lanza, chorro, estrellas, alcanza, mdstil, flecha, saeta,
sefiero, firme, ascender, torre o delirios verticales) y con la locura (devanado, loco emperio, delirios
verticales). Algunos de esos términos forman parte de dos redes isotdpicas, y otros, como surtidor
y chorro, se integran tanto en la red isotépica de la elevacién como en la de la acuosidad. De esta
forma, las redes isotépicas de cardcter positivo (la de las armas, la de la elevacion, la de la locura
y el haz alotépico positivo de la acuosidad) se relacionan entre si, y se oponen en su conjunto al
haz alotépico negativo del agua.

93 A este respecto, es de sefalar que, en la version original del poema, el duodéci-
mo verso rezaba asi: «negra columna de aguzados filos». En la versién definitiva, la columna es
sustituida por una zorre, con lo que se destaca el cardcter guerrero y diairético del ciprés, y el
término aguzados se acorta en arduos para poder incluir nuevamente, de forma muy afortunada,
la expresién «como tl», que refuerza con su repeticion el cardcter ciclico de la asimilacién entre
el hombre y el drbol.
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nictomorfa de la muerte y del ciprés mortuorio aparecia neutralizada,
ocurre lo mismo en este, en el que las connotaciones nictomorfas del
adjetivo negra (que remite al mismo cardcter funerario del ciprés) son
compensadas por la simbologfa diairética, de manera que solo poten-
cia la agresividad de esa torre de filos cortantes.

La expresion del pentltimo verso («ejemplo de delirios vertica-
les») enlaza con la que aparecia en el cuarto («devanado a si mismo en
loco empeno»), de manera que el ansia de elevacién que se atribuye al
ciprés (experimentado, en realidad, por el propio poeta) vuelve a ser
comparado con una locura sublime y ascensional, que el poeta toma
como ejemplo para vencer su propia desorientacién y su soledad (lo
que incide en la identificacién entre el hombre y el drbol, propia de
los simbolos del progreso del Régimen Ciclico). Y, en el dltimo verso
(«mudo ciprés en el fervor de Silos»), se tilda de mudo al ciprés, en par-
te porque, a pesar de que el poeta se ha dirigido a lo largo del soneto
al drbol personificado, no ha habido contestacién por su parte; pero,
sobre todo, porque los monjes del Monasterio de Silos expresan su
devocidn a través de los cantos gregorianos (que en las tltimas déca-
das se han popularizado), mientras que el ciprés la muestra mediante
su afdn ascensional. Asi, el fervor de los cantos gregorianos se opone
al silencio del ciprés, pero los monjes y el drbol expresan un mismo
anhelo espiritual. Y la preposicidn en basta para situar al ciprés en el
entorno de recogimiento intimo del monasterio, aislado del resto de
la sociedad. Si ya en el quinto verso se sugeria que el claustro era una
isla (o morada sobre el agua) donde era posible sentirse a salvo de las
aguas nictomorfas y el devenir, ahora se insiste en el dmbito de pro-
teccién que supone el monasterio, el cual constituye la casz 0 morada
intima (simbolo nocturno de la intimidad) de la familia de los frailes,
de la que forma parte el propio ciprés. Y en ese dmbito de recogimien-
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to intimo y nocturno se produce, de una forma un tanto paradédjica
(similar a la que vefamos en los poemas de Novalis o Baudelaire), esa
explosién de devocién fervorosa, diurna y ascensional, que atafe a los
frailes y al ciprés y sirve de emotivo ejemplo al poeta.

No nos hemos detenido a analizar el soneto desde el punto de
vista estilistico y formal, pero es obvio que presenta una estructura
muy afortunada. Sin entrar a realizar un andlisis detallado que nos des-
viarfa de nuestro objetivo, baste senalar al respecto que sus seis prime-
ros versos describen el ciprés, los dos siguientes la llegada del poeta al
monasterio donde se encuentra con el drbol, y los seis tltimos el deseo
fervoroso de elevacién que experimenta al contemplarlo, por lo que
tiene una configuracion claramente simétrica. Los seis primeros versos
presentan frases nominales sin verbo principal: en el primer cuarteto
hay dos sintagmas nominales adjetivados por sendas oraciones de re-
lativo, y las frases nominales se extienden hasta la mitad del segundo
cuarteto, produciendo una llamativa entonacién musical. En esas fra-
ses nominales no se menciona al ciprés, sino solo a los elementos con
los que se le asimila por medio de metédforas (de forma que el receptor
puede intuir que se refieren al ciprés a partir del titulo, pero no rati-
ficarlo). Esta construccién causa extrariamiento en el receptor, pues
percibe que el contenido del mensaje estd incompleto, lo que atrae su
atencion sobre el desarrollo posterior del poema. En los versos séptimo
y octavo se introduce un verbo principal en tercera persona («llegé»)
para narrar el encuentro del alma del poeta con el ciprés, y en los seis
tltimos el poeta habla de si mismo en primera persona («Cuando te
vi...»), mostrando la emocién que le produjo la primera visién del
ciprés. El acento en primera silaba del décimo verso («qué ansiedades
senti...») destaca sonoramente la experiencia emocional del poeta, y
los dos tercetos se enlazan magistralmente a través de la expresion re-
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petitiva «como ti», que produce un ritmo musical y colabora a atraer
la atencién del receptor, el cual atin no puede estar seguro de quién es
ese «tl» al que se dirige el poeta. Y en el terceto final se despliegan tres
nuevas frases nominales, caracterizadas por su acentuada sonoridad,
que culminan con la mencién expresa del ciprés en el dltimo verso,
satisfaciendo las expectativas del receptor, y confirmdndole que todo
lo expresado anteriormente se referfa al ciprés de Silos.”* De esta for-
ma, el inicio y el final del soneto estdn formados por el mismo tipo de
frases nominales descriptivas, colmadas de afortunadas metaforas, que
abren y cierran la composicién y la dotan de una estructura arménica
y circular.

Pero, ademds de en estos y en otros muchos aciertos formales, el
valor estético del soneto, ampliamente reconocido, seguramente resi-
de en su afortunada construccién imaginaria.

Al tratar de identificar los elementos que sirven para calibrar
el valor simbdlico de un universo poético, Garcia Berrio (1989: 373)
se refiere al rasgo de medularidad o transparencia antropoldgica de su

construccién fantdstica (que hace referencia a la transparencia de su

94 A propésito de este final que colma las expectativas previamente creadas, conviene
recordar el concepto de clausura de Algirdas J. Greimas, que se produce cuando se termina de leer
un texto, y estd ligado al de isozopza. En el lenguaje normal, la repeticién de elementos disminuye
la cantidad de informacién, y la variacién la aumenta. En los textos literarios se produce una
aparente paradoja: hay muchas palabras o expresiones redundantes, pero, en lugar de disminuir
la informacién, la aumentan. Segin Greimas, gracias a la clausura, que detiene el flujo de infor-
maciones, «la redundancia cobra una nueva significacién y, en vez de constituir una pérdida de
informacidn, valoriza los contenidos seleccionados y clausurados. La clausura transforma el dis-
curso en objeto estructural y la historia en permanencia» (Greimas, 1973: 318). En este soneto,
como hemos visto, hay una red isotépica configurada por elementos relacionados con el agua
que podria ser redundante, pero la clausura consigue un triple efecto: en primer lugar, permite
ratificar que todo lo afirmado anteriormente en el poema se referfa al ciprés de Silos; en segundo
lugar, revaloriza las descripciones anteriores, ya que se pueden poner en relacion con el ciprés
al que se refieren, cobrando una nueva significacién, y, en tercer lugar, confiere al soneto una
estructura cerrada, definitiva y permanente.
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revestimiento semdntico como soporte de un universal antropoldgi-
co), y al rasgo de rotalidad del universo simbdlico representado (que
adquiere mayor consistencia si en él se expresan los tres regimenes
antropoldgicos de lo imaginario).

Pues bien, este soneto se caracteriza, precisamente, por su me-
dularidad, ya que la propia forma del drbol, similar a la punta de una
lanza o de una flecha que apunta hacia el cielo, resulta idénea para re-
presentar las ansias de elevacién. Ademds, existe una tendencia univer-
sal que propicia la identificacién entre los drboles y los seres humanos,
basada en la verticalidad comtn y en el deseo humano de alargar la
vida para acercarse a la que alcanzan los drboles centenarios o mile-
narios, que en el soneto se encarna en un drbol particular claramente
localizado. Por eso, el soneto es doblemente medular, ya que el ciprés
de Silos permite sustentar a la vez las ansias de elevacién y la identifi-
cacién humana con un drbol centenario.

Y, por lo que respecta al rasgo de totalidad, en el soneto se apre-
cian simbolos correspondientes a la simbologia nictomorfa (parte ne-
gativa del Régimen Diurno), a la simbologia ascensional, espectacular
y diairética (parte positiva del Régimen Diurno), a la simbologfa de la
inversién y de la intimidad del Régimen Nocturno y a la simbologia
del progreso del Régimen Ciclico. Por ello, y a pesar de su brevedad, el
soneto despliega los tres regimenes de la imaginacién.

Pero la construccién imaginaria también se basa en el cardcter
a la vez universal y singular de los simbolos, y ese soneto constituye
un buen ejemplo de ello. Ya desde el titulo, el simbolo del progreso
del drbol se concretiza en un ciprés particular, el que estd situado en
el claustro del Monasterio de Santo Domingo de Silos, cuya forma,
como hemos indicado, promueve ficilmente los deseos de elevacion.

Y, alo largo del soneto, el drbol es sustituido por una serie de imdgenes
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metaféricas que incluyen de manera singular los elementos con los que
se asimila, algunos de ellos relacionados con el agua (como un surtidor,
un chorro, un mdstil o los cristales), y otros con las armas (como una
lanza, una saeta, una flecha o una torre), siendo ademds caracterizado
por otras imdgenes metaféricas relacionadas con el elemento acudtico
(«prodigio islefio») o con la locura («devanado a si mismo en loco
empeno», «ejemplo de delirios verticales»). Pues bien, los elementos
metafdricos con los que se asimila el ciprés constituyen simbolos per-
tenecientes a la triple simbologia de «El cetro y la espada», lo que hace
que, a pesar de su aparente diversidad, sean isomorfos desde un punto
de vista imaginario. Asi, podria parecer que las armas (lanza, saeta, fle-
cha o torre) no tienen nada que ver con el agua (surtidor, chorro, mdstil
o cristales), pero forman parte de la misma simbologia diairética, que
incluye tanto las armas como los simbolos de la purificacién. Asimis-
mo, todos esos elementos belicosos y acuosos son a la vez simbolos as-
censionales, por lo que a la simbologia diairética se une la ascensional,
y algunos de ellos, ademds, incorporan la simbologia espectacular (que
se hace evidente en la imagen del ciprés vuelto en cristales, pero que
atafie también, por extension, al surtidory al chorro de agua). Algunos
de los adjetivos (enhiesto, firme, verticales) y las oraciones de relativo
(«que acongojas el cielo con tu lanzay, «que a las estrellas casi alcanza»)
se relacionan también con la simbologfa ascensional (e incluso con la
espectacular, por el brillo de las estrellas), con lo que el soneto recoge
la triple simbologfa (ascensional, espectacular y diairética) de «El cetro
y la espada», correspondiente a la parte positiva del Régimen Diurno.
El poeta intuye esas relaciones imaginarias que se establecen entre los
elementos que introduce en el soneto, lo que constituye uno de sus
mayores aciertos. Y el hecho de incluir una serie de imdgenes meta-

foricas originales y basadas en elementos que en apariencia son muy
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diversos, pero que remiten a la misma simbologia, es buena muestra
del cardcter a la vez singular y universal del poema.

La originalidad y universalidad del soneto no solo atane a la
simbologia del Régimen Diurno, sino también a la de los Regimenes
Nocturno 'y Ciclico. Con respecto al Régimen Nocturno, el soneto pre-
senta el monasterio como un recinto de recogimiento, relacionado
con los simbolos de la intimidad, en el que se desata el fervor reli-
gioso ascensional, y el claustro como una isla o morada sobre el agua,
también perteneciente a la simbologia de la intimidad, en la que se
alza como tnico habitante el ciprés, que comparte la misma devocién
ascensional. Asi, los recintos nocturnos de recogimiento son el dmbito
mids favorable para que se desarrolle el fervor ascensional, y eso atane
tanto a los frailes como al ciprés, que parecen hermanados en la misma
familia. Y en relacién con el Régimen Ciclico, se establece una estrecha
identificacidn, basada en una tendencia universal, entre el poeta y el
drbol, pero este se particulariza en un ciprés con nombre propio, al
que el poeta personaliza tratdndolo de 74, y que aparece como el inico
habitante casi humano del claustro del Monasterio de Santo Domingo

de Silos.



6.
Universalidad y originalidad de las obras

artisticas y parcialmente literarias

Los andlisis realizados en el apartado anterior de relatos y poemas
solo constituyen, claro estd, una minima muestra del cardcter a la vez
universal y original de los textos literarios. Por razones de espacio, no
podia ser de otra manera. Los andlisis aqui presentados constituyen un
simple ejemplo de la capacidad analitica de la Poética de la imaginacién,
pero tal vez suficiente para sospechar que sus conclusiones puedan ser
extensibles a otro tipo de obras. Es posible que en otros textos diferentes
sea mds dificil apreciar y definir su configuracién simbdlico-imaginaria,
y también que haya tipos o géneros literarios en los que dicha con-
figuracién no juegue un papel tan relevante. A este respecto, Garcia
Berrio (quien propuso, como hemos indicado, una distincién entre los
dmbitos de la semdntica imaginaria, encargada del andlisis de los simbo-
los, y de la sintaxis imaginaria, que se ocupa de examinar los esquemas
de orientacién y espacializacién) indica que hay tipos de poesia, como
la denominada «poesfa pura», que pueden ser mds proclives a basar su
construccién imaginaria en los esquemas sintdcticos de orientacién y
espacializacion (Garcia Berrio, 1989: 424-425). No obstante, tanto los
simbolos como los esquemas sintdcticos constituyen categorias presen-
tes en la mayoria de los textos literarios, y creemos que los andlisis reali-
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zados (en los que nos hemos cenido al andlisis de los simbolos) pueden
constituir un ejemplo del cardcter a la vez original y universal de la con-
figuracién imaginaria de las obras literarias.

Es de notar que los andlisis realizados atafien tanto a las catego-
rias del mundo del autor como ala del mundo de los personages, pues los
textos liricos se incluyen en la primera y los relatos populares y cultos
en la segunda. Por lo tanto, la construccién simbdlica, en el caso de la
literatura, atafe a ambos tipos de mundos.

Cabria plantearse si los simbolos a la vez universales y originales
que se aprecian en el mundo del autor y en el mundo de los personajes de
las obras literarias aparecen también en otro tipo de manifestaciones ar-
tisticas. Para ello, conviene tener en cuenta que las obras literarias tienen
un cédigo semidtico de naturaleza lingiiistica, capaz, como hemos visto,
de sustentar una construccién simbdlica; que hay otras obras artisticas
cuyo componente semiético no es de naturaleza lingiiistica, sino visual
o auditiva, con respecto a las cuales habria que examinar si pueden des-
plegar una configuracién simbdlica similar o equiparable a la de la lite-
ratura; y que existen también una serie de obras artisticas parcialmente
literarias, con un componente semiético lingiiistico capaz de sustentar
una construccién simbélica, y con otro componente semiotico de natu-
raleza visual o auditiva, cuya funcién habria que valorar.

Lo primero que conviene plantearse es si las obras artisticas que
tienen un componente semidtico visual o auditivo pueden desarrollar
una configuracién simbdélico-imaginaria. Con respecto a las artes vi-
suales, podemos considerar la capacidad de expresarse por medio de
simbolos de la pintura, la escultura y la arquitectura.

Las obras de pintura figurativa pueden expresar los simbolos
con la misma claridad que las obras literarias, pues las palabras de las
obras literarias remiten a escenas que, en parte, tendemos a interpretar

como imdgenes. Nuestro pensamiento y nuestra imaginacién estdn



6. UNIVERSALIDAD Y ORIGINALIDAD DE LAS OBRAS ART{STICAS Y PARCIALMENTE LITERARIAS 487

constituidos por una mezcla de palabras e imdgenes con un determi-
nado grado de abstraccidn, y tanto la literatura como la pintura estdn
capacitadas para expresar los productos de la imaginacidn, ya sea por
medio del lenguaje o de imdgenes pictéricas. En este sentido, el len-
guaje y las imdgenes constituyen formas privilegiadas de representar
directamente los productos de la imaginacién simbdlica.

El émbito de la pintura ha sido convenientemente estudiado por An-
tonio Garcia Berrio (1989: 471-477) y Marfa Teresa Herndndez (Garcia
Berrio y Herndndez, 19884), quienes intentaron realizar una poética del
arte visual. A su juicio, los universales estéticos son comunes a todas las artes,
y; aunque la pintura y la literatura se valen de cédigos semiéticos diferentes,
muestran claras semejanzas en todos sus niveles comunicativos. Desde un
punto de vista semi6tico, hay un claro paralelismo, en el nivel sintctico, en-
tre la estructura formal del cuadro y la del texto literario, y ambos presentan
redes isot6picas equiparables; en el nivel semdntico, uno y otro pueden re-
presentar universos reales o ficcionales, y en el nivel pragmdtico, existen una
serie de convenciones entre el pintor y los espectadores muy semejantes a las
que se dan entre el autor del texto literario y sus receptores (Garcia Berrio,
1989: 466-471). En el nivel de la construccién imaginaria, las similitudes
también son evidentes, pues las obras pictéricas presentan las mismas cons-
tantes antropoldgicas que las literarias, y es en ellas, mds que en su estructura
compositiva y formal, donde reside la universalidad del arte. A este respecto,
Garcia Berrio (1989: 471) escribe lo siguiente:

Por mas brillantes dotes materiales e inmediatas que se pongan en
juego en la confeccién material de los textos pldsticos, y por grandes que
sean sus capacidades de representacién mimética, las obras artisticas no al-
canzarian la trascendencia estética que individual y colectivamente se les ha
concedido en el esquema social y personal de la cultura. Reducido el arte
de la pintura a la entidad puramente directa de su expresividad perceptiva,

serfa sin duda un simulacro trivial, de pueril intrascendencia.
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Como en el caso de la literatura, «la naturaleza sublime de la obra
de arte visual le viene otorgada al esquema material del texto en virtud de su
condicién de soporte eficaz de la actividad imaginaria» (Garcia Berrio, 189:
472). Por ello, las obras plésticas, al igual que las literarias, reflejan una serie
de simbolos en el nivel semdntico imaginario, y esquemas de orientacién
y espacializacién en el nivel sintdctico imaginario, equiparables a los que
se aprecian en los textos literarios. En el caso de la pintura figurativa, que
desarrolla el mundo de los personajes, es posible apreciar simbolos pertene-
cientes a los tres regimenes de la imaginacién; y en el caso de las distintas
manifestaciones de la abstraccién, que despliegan bdsicamente el mundo
del autor, y prescinden de otorgar un significado al cuadro (tratando con
ello, como afirma Garcia Berrio [1989: 469-470], de «ganar en amplitud
semdntica»), la construccién imaginaria reposa en mayor medida en los
esquemas sintdcticos de orientacion y espacializacion.

Ciféndonos al dmbito de la semdntica imaginaria y a la parte
de la pragmdtica imaginaria que se ocupa del cardcter universal y ori-
ginal de los simbolos, y por poner un tnico ejemplo, comentaremos
la construccién simbdlico-imaginaria del cuadro titulado Las meninas,
de Diego Rodriguez de Silva y Veldzquez (figura 22).

El cuadro fue pintado en 1656 en el Cuarto del Principe del Al-
cézar de Madrid, que es el escenario reflejado. Aunque el Alcdzar fue
destruido por un incendio, a partir de sus planos y de su inventario se
ha podido reconstruir la estancia, que fue retratada fielmente por Velaz-
quez, con el tnico anadido del espejo (que no aparece en el inventario).

El titulo es relativamente reciente, de 1843, pues antes tuvo
otras denominaciones.” La obra representa un mundo de los personajes

95 En un inventario de 1666 del Real Alcdzar de Madrid, en el que el cuadro se con-
servaba originariamente para disfrute exclusivo de la realeza, era descrito como «retrato de la
emperatriz» (en alusién a la infanta Margarita de Austria). En 1734 el Alcdzar sufri6 un incendio
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Figura 22. Las meninas (1656), de Veldzquez

que lo destruyd, y en la lista de obras que se salvaron del incendio el cuadro figuraba como La
Jamilia de Felipe IV, titulo que conservé cuando fue trasladado en 1819 al Museo del Prado. Y
en 1843, Pedro de Madrazo realizé un catdlogo de las obras del Museo del Prado en el que el
cuadro figuraba como Las meninas, que es el titulo por el que se le conoce desde entonces. El
término meninas se empleaba para referirse a las acompanantes de la reina, segtin constaba en la
primera descripcién del cuadro que hizo Antonio Palomino en su obra E/ museo pictérico y escala
dptica, escrita entre 1795 y 1797. Vid. https://es.wikipedia.org/wiki/Las_meninas (17-5-2020),
de donde tomamos los principales datos sobre la historia del cuadro y sus interpretaciones.
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regido por un modelo de mundo de tipo I, ya que no solo refleja la
estancia en la que se pintd, sino que en ella aparecen personas reales;
concretamente, y de izquierda a derecha, el propio Veldzquez, que lleva
en la cintura la llave de cdmara (pues ostentaba el cargo de aposentador
del rey) y estd pintando en un gran lienzo (del que solo vemos su parte
posterior); la menina Marfa Agustina Sarmiento, que ofrece agua en
una pequena jarra de arcilla a la infanta Margarita Teresa de Austria,
personaje central del cuadro; el aposentador de la reina José Nieto Ve-
ldzquez, que aparece al fondo, en las escaleras que hay tras la puerta; la
menina Isabel de Velasco; Marcela de Ulloa, «guarda menor de damas,
y un guardadamas que no ha sido identificado, que se sitGan detrds de
Isabel de Velasco; y siguen en primer plano los enanos Mari Bdrbola y
Nicolasito Pertusato, que patea a un mastin en actitud de reposo.
Ademds, en el espejo del fondo, situado entre la menina Maria
Agustina Sarmiento y la infanta, aparecen los rostros de Felipe IV y
Mariana de Austria, padres de la infanta, lo que podria indicar que
constituyen el motivo del cuadro que estaba pintando Veldzquez (en
cuyo caso cabrian dos posibilidades: que el espejo reflejara el propio
anverso del cuadro, o bien a los reyes posando). Segtin una de las inter-
pretaciones mds aceptadas, la de Thomas Glen, los reyes habrian estado
posando para el pintor en presencia de la infanta, hasta que se da por
terminada la sesién. Cuando Veldzquez deja de pintar y los reyes se
disponen a salir de la sala, las miradas de seis personajes —incluida la del
propio Veldzquez— se dirigen hacia el rey y la reina. Pertusato despierta
al mastin para que acompaie a su ama, y el aposentador, cumpliendo
sus funciones, abre la puerta del fondo para que la familia real salga
por ella tras cruzar la estancia. Por ello, la imagen de los reyes bajo un
cortinaje que aparece reflejada en el espejo serfa la misma que habria
en el propio cuadro que estd pintando Veldzquez (Knox, 2010: 139).
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Pero no es esa la tnica interpretacién que se ha hecho de Las me-
ninas, pues también se ha pensado que Veldzquez podria estar pintado
cualquier otro tema, y que tanto los reyes como la infanta y sus acom-
panantes habrian entrado en ese momento en la sala. La presencia en el
cuadro de un espejo ha llevado a pensar que Veldzquez se autorretraté
viéndose en otro espejo, y que la imagen de Las meninas seria especular,
de manera que habria retratado lo que vefa en el espejo en el que se mi-
raba; pero esta interpretacién es desmentida por el hecho de que las pin-
turas del fondo no estén invertidas. E incluso se ha supuesto que lo que
pinta Veldzquez podria ser el propio cuadro de Las meninas, con el que
comparte su antiguo bastidor y coincide aproximadamente en tamano.
En este caso, el cuadro podria ser un boceto y recoger un momento de
su creacién antes de estar culminado, o estar ya terminado y coincidir
exactamente con la obra final, tal y como la conocemos. Si fuera un
boceto, el cuadro interno podria reflejar el mismo tema que el cuadro
principal, o una parte de €l, y, en cualquiera de esos casos, no estarfamos
ante la imposibilidad de que una obra figure dentro de si misma.

En la obra £/ arte de la pintura, de Johannes Vermeer (figura 23),
realizada hacia 1666, unos diez anos después de Las meninas, vemos re-
flejada la posibilidad de que dentro del cuadro principal figure un cuadro
interior que constituya un boceto, y que dicho boceto represente solo una
parte del cuadro en que se inscribe. Si en Las meninas aparece el reverso
del cuadro que estd pintando Veldzquez, en el cuadro de Vermeer aparece
de espaldas un pintor, el cual estd plasmando a una modelo caracteri-
zada como la musa Clio. Se supone que la figura de espaldas del pintor
corresponde al propio Vermeer, pero lo tinico cierto es que no vemos su
rostro, por lo que no podemos estar seguros de que sea un autorretrato. El
pintor aparece elegantemente vestido y en un espacio idealizado (pues la
decoracién y el suelo de mdrmol de la estancia corresponden a la de una
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mansién acomodada que estaba por encima de las posibilidades econémi-
cas de Vermeer), lo que se ha entendido como un intento de dignificar la
pintura. Y en el cuadro interno, que es un boceto inacabado, solo se apre-
cia una parte del cuadro principal, ya que se limita a reproducir la imagen
de la musa, y en él no estd presente el propio pintor. Por eso, se trata de un
cuadro dentro de un cuadro, pero ambos cuadros no coinciden por dos
motivos: el cuadro interior estd inacabado, y recoge una imagen menos
amplia que el cuadro final. En este caso, no se produce la imposibilidad
de que un cuadro figure dentro de si mismo.

Figura 23. E/ arte de la pintura (c. 1666), de Johannes Vermeer

Pero el cuadro de Vermeer nos da pie a pensar en otras posibi-
lidades. Imaginemos que el cuadro interior fuera exactamente igual
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al cuadro real, y que estuviera acabado, de manera que el pintor no
apareciera elabordndolo, sino tras haberlo concluido. En ese caso, si
que estarfamos ante la imposibilidad de que un cuadro figurara dentro
de si mismo, y se tratarfa de un caso de ruptura de la 16gica ficcional,
o metalepsis (Genette, 2006), ya que se producirfa una identificacién
imposible entre el cuadro real y el que estd en su interior.”®

De igual manera, si en el anverso del cuadro interno de Las me-
ninas apareciera, como se ha supuesto, el propio cuadro de Las meni-
nas, solo se producirfa una ruptura de la 16gica ficcional si el contenido
del cuadro interno estuviera culminado y coincidiera exactamente con
el del cuadro real (y el hecho de que Veldzquez aparezca en actitud de
estar pintando, untando su pincel en la paleta, parece desmentir que
el cuadro interno estuviera finalizado).

En cualquier caso, y mds alld de estas suposiciones, lo tnico
cierto es que Vermeer no quiso mostrar la cara del pintor, al igual que
Veldzquez no quiso ensenar el tema del cuadro que estaba pintando, y
solo es posible asegurar que en ambos casos hay un cuadro dentro de
otro cuadro.

Las meninas pertenece al género del retrato: se trata de un retrato
colectivo en el que se incluye el propio autorretrato del artista, pero
Veldzquez trata de ampliar y superar el dmbito del género, dotando de

96 Serfa algo parecido a lo que hemos comentado a propésito de algunas obras litera-
rias que aparecen de forma imposible dentro de si mismas. Cuando hay un texto inserto en el
mundo de los personajes del texto originario, puede que el texto primario y el texto inserto tiendan
a identificarse de forma imposible. Es lo que ocurre en obras literarias como el Rimaiana, de
Valmiki, o en el cuento Subjuntivo, de Juan Sasturain (Martin, 2015: 239-243). Esa posibilidad
se trata de reflejar en el modelo textual de la figura 4 (pdgina 41) mediante el trazo més grueso
que presentan el texto primario y el texto inserto. En el caso imaginado de que el cuadro interno
o inserto de la composicién de Vermeer estuviera culminado y fuera idéntico al cuadro principal,
estarfamos ante un mundo imposible regido por el tipo I de modelo de mundo de lo verdadero-im-
posible Martin, 2015: 233-306), y dicha eventualidad podria reflejarse en un modelo textual del
cuadro poniendo en trazo grueso el cuadro principal y el cuadro inserto.
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vida propia y de accién a su composicién, en la que seis de los perso-
najes dirigen la mirada a algo que hay fuera del cuadro. Y si esas mi-
radas fueran dirigidas al rey y a la reina, estos aparecerian doblemente
reflejados: en el espejo del fondo y como receptores de esas miradas.
También se han buscado significados que tratan de trascender lo
que se ve a simple vista. En este sentido, se ha propuesto que el cuadro
(como el de Vermeer) constituirfa un intento de dignificar el oficio
de la pintura. Como hemos comentado, la pintura no constitufa en
sus origenes una de las artes liberales (cultivadas por hombres libres),
y se inclufa en el dmbito de la artesania (propia de esclavos). Poste-
riormente, fue experimentando un proceso de ennoblecimiento, que
culminaria con su inclusién en el dmbito de las Bellas Artes (concepto
propuesto por el abate Batteux en 1746). En 1656, cuando Veldzquez
pintdé Las meninas, ain no estaba muy clara la distincion entre artistas
y artesanos, por lo que el cuadro podria constituir una reivindicacién
del arte pictérico como algo superior a la simple artesanfa. A este res-
pecto, la cruz de Santiago que luce Veldzquez en el pecho fue anadi-
da posteriormente, pues no fue nombrado caballero de la Orden de
Santiago hasta 1658. En 1656, en el momento de pintar Las meninas,
Veldzquez estaba intentado ser admitido como caballero en dicha or-
den, y eso requeria que su profesién de pintor fuera considerada una
ocupacién noble, como ya ocurria en Italia (donde los pontifices y los
reyes honraban a los pintores). Y se ha advertido que, entre los libros
que tenfa Veldzquez, se encontraban algunos que defendian la nobleza
de la pintura, lo que suponia trasladarla del 4mbito de la artesania al
de las artes liberales, como la Nazuralis historia de Plinio (en la que se
defendia el cardcter liberal del arte cultivado por el pintor Pénfilo, y
se exponia que los esclavos nunca habian creado pinturas ni esculturas
famosas), los escritos de Leonardo da Vinci o la Noticia de las artes
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liberales (1600), de Gaspar Gutiérrez de los Rios, que fue el primero
en defender en Espana que la pintura era un arte liberal. Sabemos que
el rey apreciaba el arte de Veldzquez, y que iba a verlo pintar con fre-
cuencia, y el hecho de autorretratarse pintando junto a la familia real
supondria una reivindicacién de la liberalidad de la pintura frente a
quienes la segufan considerando un oficio artesanal. A la vez, el pintor
mantendria el decoro al no aparecer junto a los reyes, sino ante su
reflejo en el espejo (Brown, 1981).

Y también se ha hecho una interpretacién en clave politica, in-
cidiendo en el protagonismo que cobra en el cuadro la infanta Marga-
rita, que representaria la esperanza de perpetuar la monarquia espano-
la de los Habsburgo (Harris, 2003: 174). En 1656, cuando se pint6 el
cuadro, la infanta Margarita Teresa de Austria era la principal candida-
ta a heredar el trono, ya que su hermana mayor, Maria Teresa, hija del
primer matrimonio de Felipe IV con Isabel de Borbén, era pretendida
por el rey de Francia, Luis XIV (conocido como el Rey Sol), con quien
llegaria a casarse en 1660, y ain no habian nacido sus hermanos varo-
nes (Felipe Préspero, que morirfa a los tres afios, y Carlos, que llegaria
a ser el rey Carlos II, conocido como el «Hechizado»). De ahi que el
cuadro no solo fuera un retrato de una nifa por la que Felipe IV sentia
un gran aprecio, sino también de la posible heredera del trono.

Para entender mejor la configuracién de Las meninas, puede
ser de utilidad el modelo textual de los géneros literarios y artisticos
que hemos propuesto, adaptdndolo al caso de la obra. Como se apre-
cia en la figura 24, Veldzquez serfa el autor empirico, situado en el
dmbito pragmdtico del exterior del cuadro o texto primario que ha
pasado a ser conocido como Las meninas (motivo por el que se in-
cluye dicho titulo en el peritexto, bien entendido que no es un titulo
otorgado por el propio autor). Ademds, Veldzquez aparece retratado
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en el interior del mundo de los personajes del texto primario como un
personaje mds, junto a la infanta y su séquito y las figuras del rey y de
la reina. Este mundo de los personajes se rige por el tipo I de modelo
de lo verdadero.

VELAZQUEZ RECEPTOR

Enunciador Destinatario
PERITEXTO: Las meninas

TEXTO

MUNDO DE LOS
PERSONAJES

Velizq inf: ¥ su séquito, el rey y

1a reina (tipo I de modelo de mundo)

Ar: VELAZQUEZ JRu?
MUNDO

ey " PERITEXTO,? o
AUTOR ¢ UTEXTO?
WM Pr?
M A l— iTipoL1I
o III?

Figura 24. Modelo textual de Las meninas de Veldzquez

Por dltimo, Veldzquez adquiere la funcién de autor inserto (A)
del cuadro inserto que estd pintando, de manera que se produce una
identificacién entre la persona empirica de Veldzquez como autor de
Las meninas y la figura retratada de Veldzquez que aparece dentro del
cuadro, la cual se encarga, a su vez, de crear el cuadro inserto. La natu-
raleza de este cuadro o texto inserto (TEXTO)) es totalmente ambigua
(lo que se refleja en los signos de interrogacién que acompanan a los
elementos correspondientes): no sabemos con seguridad a qué recep-
tor inserto (R) irfa dirigido el cuadro que estd pintando (cabe suponer
que a algin miembro de la familia real, pero también podria tratarse
de un cuadro creado para el propio Veldzquez u otra persona), ni cudl
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serfa su titulo (correspondiente al peritexto inserto [PERITEXTO])
ni su naturaleza. Y aunque es de creer que desarrollaria el mundo de
los personajes inserto (MP), pues la pintura de Veldzquez era figurativa,
es imposible establecer si dicho mundo se regirfa por un modelo de
mundo de tipo I, de tipo II o de tipo IIL.”

Ademds, en el mundo de los personajes del texto primario figuran
nuevos textos o cuadros insertos, que son todos los que penden de
las paredes, cuyos autores insertos, en algunos casos, son conocidos
por los especialistas, y suelen ser ignorados por la generalidad de los
receptores.”

Una vez hechas estas consideraciones generales sobre el cuadro,
podemos analizarlo desde la perspectiva de la Poética de la imagina-
cién, prestando atencién a su configuracién simbdlica.

Al igual que haciamos con respecto a los relatos o los poemas,
podemos preguntarnos qué tipo de respuesta da cada cuadro al paso

97 Como advertiamos en la nota anterior, en el caso improbable de que el cuadro inter-
no estuviera culminado y fuera idéntico al cuadro principal, en el modelo textual de Las meninas
habria que poner en trazo més grueso tanto el contorno exterior del texto primario (creado por
el Veldzquez real), como el del texto inserto (compuesto por la figura de Veldzquez que aparece
dentro del mundo de los personajes del texto primario adoptando el papel de autor inserto), para
resaltar grificamente la identificacién imposible entre ambos textos.

98 Sabemos que de las paredes de la sala colgaban cuarenta cuadros, que en su mayor
parte eran copias de obras de Rubens sobre asuntos mitolégicos tomados de las Metamorfosis
de Ovidio, realizadas por Juan Bautista Martinez del Mazo. Habia también cuadros de aves,
animales y paisajes sobre las ventanas. En la pared del fondo habfa cuatro cuadros de tema mi-
tolégico ovidiano: Prometeo robando el fuego sagrado y Vulcano forjando los rayos de Jipiter, que
estdn en la parte baja de la pared a ambos lados de Veldzquez, y dos de mayor tamaiio situados
en la parte alta de la misma pared: Minerva y Aracne, que es una copia de una obra de Rubens
realizada por Mazo, y Apolo vencedor de Pan, una copia realizada por Mazo de un cuadro de Jacob
Jordaens, realizado a su vez sobre un boceto de Rubens (Orso, 1986: 166-176). En conformidad
con nuestro modelo textual, Juan Bautista Martinez del Mazo serfa el autor inserto de algunos
de esos cuadros (aunque no aparezca de forma explicita en el mundo de los personajes del texto
primario, ya que no figura en Las meninas), y los que son de temdtica mitolégica desarrollarfan
un mundo de los personajes inserto regido por el tipo III de modelo de mundo.
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del tiempo. En el caso de Las meninas, hay dos elementos esencia-
les, relacionados, por un lado, con la representacion del espacio de
la intimidad familiar, lo que se encuadra en la simbologia propia del
Régimen Nocturno; y, por otro, con la simbologia de la /ija como pro-
pagacién de la estirpe familiar, que se relaciona con el Régimen Ciclico.
La simbologfa asociada a la intimidad nocturna del hogar familiar per-
mite crear un espacio favorable en el que sentirse a salvo del paso del
tiempo, mientras que la valoracién positiva de la /ija (encarnada en la
figura de la infanta Margarita de Austria) constituye una forma ciclica
de asegurar la permanencia en el tiempo de la familia real.

La simbologia del cuadro estd destinada a potenciar esa doble
aspiracion de combatir el tiempo mediante los procedimientos pro-
pios del Régimen Nocturno y del Régimen Ciclico. En el primero se
encuadran los simbolos de la intimidad, entre los cuales la casz suele
cumplir un papel relevante como recinto de recogimiento y protec-
cién. Como explica Durand, ya se trate de un palacio, de un templo
o de una choza, la casa, con sus recovecos y rincones, es la imagen
misma de la intimidad descansada. Y el simbolo general de la casa se
concretiza en este cuadro en una estancia del Alcidzar de Madrid, mo-
rada de la familia real. En el cuadro no aparece toda la morada, sino
que se escoge el Cuarto del Principe, que puede entenderse como un
rincén o casita (otro simbolo de la intimidad) dentro de la casa grande,
ya que es el lugar de recogimiento en el que Veldzquez se refugiaba
para pintar sus obras, y en el que solia ser visitado por el rey. Y es de
notar que en el cuadro aparecen los aposentadores del rey (el propio
Veldzquez cumplia esa funcién) y de la reina (José Nieto), que eran los
encargados de velar por la distribucién y el mantenimiento de las ha-
bitaciones de las personas reales y de los demds habitantes del palacio,

lo que incide en el cardcter doméstico de la composicién.
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Y junto a estos simbolos de la intimidad, en el cuadro se aprecia
claramente la simbologfa nocturna de la inversién, isomorfa de la de la
intimidad. Son simbolos de la inversién del Régimen Nocturno, entre
otros, la vaguedad e inefabilidad, a reduplicacion, los encajonamientos,
la gulliverizacion, los continentes y contenidos, los colores y tintes y la
feminidad positiva. Y todos estos simbolos aparecen reflejados en el
cuadro.

Frente a la claridad caracteristica de la parte positiva del Régi-
men Diurno («El cetro y la espada»), en el que las cosas ocurren a la luz
del sol y son percibidas ficilmente por la visién, el Régimen Nocturno
vuelve hacia la interioridad digestiva del cuerpo, imperceptible e in-
aprensible por los sentidos, y tiende a la vaguedad y a la imprecision,
apostando por sugerir las cosas de forma indefinida en lugar de mos-
trarlas con claridad. Y en Las meninas hay varios aspectos que resultan
vagos e imprecisos. La vaguedad se traduce en la propia presencia del
bastidor del cuadro, cuyo anverso no podemos ver, lo que ha dado
lugar, como hemos comentado, a todo tipo de especulaciones sobre su
contenido, ya que se ha pensado que podria ser el retrato de los reyes,
el propio cuadro de Las meninas o cualquier otro asunto indetermina-
do. Una de las cosas que mds llama la atencién en la obra es precisa-
mente esa indefinicién con respecto al tema del cuadro, que es de gran
tamano y aparece en primer plano, lo que hace imposible ignorarlo, e
invita a imaginar su contenido. Al ver el reverso del cuadro, sentimos
la curiosidad (casi la necesidad) de conocer qué hay pintado en él, pero
es imposible saberlo. De esta forma, ese cuadro «al revés» constituye
uno de los grandes aciertos de la composicidn, pues despierta la curio-
sidad del espectador sin satisfacerla, creando una sugestiva sensacién
de vaguedad que permite exégesis multiples y reclama un esfuerzo
imaginativo de interpretacién, involucrando al receptor.
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La vaguedad, por otra parte, se extiende al espejo que hay al
fondo de la sala, ya que no podemos saber si constituye un reflejo del
propio cuadro que estd pintando Veldzquez (en cuyo caso quedaria
resuelto el misterio con respecto a su contenido) o si es un reflejo de
las propias personas del rey y de la reina, que estdn fuera del cuadro,
pero que aparecen indirectamente en él. Y la propia forma difusa de
las figuras del rey y de la reina, pintadas con trazos pretendidamente
indefinidos, incide en la vaguedad nocturna de la composicién.

La vaguedad y la indefinicién también se prolonga en los cua-
dros del fondo, y, especialmente, en los que cuelgan de la pared dere-
cha, cuyo asunto apenas se puede percibir. Sabemos que hay cuadros
pintados (cuadros dentro del cuadro que se suman al cuadro que estd
pintando Veldzquez), pero no podemos apreciar su contenido, de
forma que el espectador ve pinturas en las paredes, pero sin poder
determinar qué representan. El efecto se logra a través del juego ma-
gistral de luces y sombras (al que luego me referiré), que deja casi en
penumbra la mitad superior de la sala y la parte de las paredes de la
que penden los cuadros, lo que la envuelve en un halo nocturno de
imprecisién. No se trata de la zegrura nictomorfa, sino de una oscu-
ridad atenuada en una penumbra intima y acogedora, en conformi-
dad con los procedimientos eufemisticos de la inversién del Régimen
Nocturno.

Otro de los simbolos nocturnos de la inversién es la reduplica-
cidn, que se produce en la imagen de los reyes en el espejo, la cual da
a entender que estdn también fuera del cuadro. Asi, aunque solo la
veamos una vez, la pareja real estd duplicada, y lo estarfa mds atn si
estuviera ademds retratada en el cuadro que estd pintando Veldzquez
(y si su tema no fuera un retrato de los reyes, sino el propio cuadro

de Las meninas, también se produciria un proceso de reduplicacién).
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La reduplicacién se relaciona con los encajonamientos, ya que las
cosas que se duplican suelen disminuir de tamano e incluirse dentro
de otras, y los juegos de encajonamientos cobran gran importancia
en Las meninas. Todos los elementos de la composicién figuran en el
interior del Cuarto del Principe, cuyo contorno geométrico (formado
por las paredes, el suelo y el techo) estd nitidamente marcado, creando
el marco general de la habitacién en el que se sitdan los personajes.
Pero, dentro de ese marco principal, hay otros encajonamientos. Es lo
que ocurre con la imagen de los reyes, que aparece minimizada y en-
cajonada en el espejo, cuyo tamafno también aparece disminuido por
efecto de la perspectiva. La presencia del bastidor del cuadro en primer
término también produce otro efecto de encajonamiento ligado a la
vaguedad, pues se trata de un cuadro inserto en el cuadro principal, el
cual impide ver la parte de la sala que oculta, y constituye una especie
de muro que configura otro rincén tras el cual puede protegerse el
propio Veldzquez. Y la figura del aposentador de la reina, José Nieto,
también aparece difusa y encajonada en el marco de la puerta que
hay en la pared del fondo de la sala (a lo que hay que sumar que estd
en unas escaleras, y, aunque no estd claro si sube o baja por ellas, esto
tltimo parecerfa mds acorde con la simbologfa nocturna en la que se
inscribe, ya que el descenso constituye otro de los simbolos noctur-
nos de la inversién). Incluso la presencia de los propios personajes
sirve para ocultar o encajonar a otros que se sitGan detrés: es lo que
ocurre con las figuras de Marcela de Ulloa y del guardadamas que la
acompafa, que aparecen semiocultos tras los personajes que estdn en
primer plano (Isabel de Velasco y Mari Barbola), e incluso con la figu-
ra del propio Veldzquez, cuyas piernas aparecen en parte ocultas tras
el bastidor del cuadro y la figura de Marfa Agustina Sarmiento. Y en
cuanto a los cuadros que penden de la pared del fondo y del muro de



502 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

la derecha, constituyen nuevos juegos nocturnos de encajonamientos,
ya que son cuadros dentro del cuadro principal, y la indefinicién so-
bre la identidad de sus autores y sobre su propio contenido colabora a
potenciar el efecto nocturno de imprecision.

Pero la reduplicacién no solo produce encajonamientos, sino
que suele causar también la disminucién de los personajes, dando lu-
gar a simbolos relacionados con la gulliverizacion, y eso es precisamen-
te lo que ocurre en este cuadro, en el que la gulliverizacién juega un
papel esencial.

El cuadro, que durante un tiempo fue conocido con el titulo
de La familia de Felipe IV (concretamente, entre 1734 y 1843), cons-
tituye una representacién de la monarquia. Sabemos que la soberania
se relaciona con la simbologia ascensional del Régimen Diurno, y que
los jefes, monarcas o soberanos suelen ser representados haciendo os-
tentacién no solo de la simbologfa ascensional, sino también de la
espectacular y la diairética, que completan la trilogia de los grupos de
simbolos de «El cetro y la espada», parte positiva del Régimen Diurno.

Figura 25. Felipe IV] cazador (1632-1634)  Figura 26. Felipe IV, a caballo (c. 1635)
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El propio Veldzquez habia retratado a Felipe IV haciendo uso
de esa simbologia. Asi, en el cuadro titulado Felipe 1V, cazador (figura
25), aparecia el monarca portando una escopeta de caza. La propia
forma rectangular y alargada del cuadro, configurada para destacar la
figura vertical del rey, se relaciona con la simbologia ascensional, como
la misma caza. Asimismo, la escopeta se relaciona con la simbologia
diairética de las armas, y el perro, cuya postura denota su disposicién
para participar activamente en la caceria, puede ser considerado como
otra arma diairética que complementa a la escopeta.

Y en el cuadro titulado Felipe IV, a caballo (figura 26), el rey
aparece sobre un majestuoso caballo que se alza sobre sus patas trase-
ras, lo que resalta la simbologfa ascensional y diairética (pues el caba-
llo en el que cabalgan los héroes armados no tiene para ellos mismos
un sentido teriomorfo —que si puede tener para quien sufra su azote
guerrero—, sino que agiganta el tamano y refuerza el poderio de quien
lo monta y domina). Asimismo, el rey lleva un sombrero con ador-
nos semejantes a plumas en la cabeza (simbologia ascensional) y una
armadura diairética con remaches dorados, y la silla de montar y la
brida del caballo son también doradas o tienen efectos dorados, lo que
se relaciona con el color dorado de la simbologia espectacular. Y para
remarcar su soberania, el rey porta en la mano el cetro, simbolo ascen-
sional por excelencia del poder.

Si en estos retratos de Felipe IV impera la simbologia de «El ce-
troy la espada», parte positiva del Régimen Diurno, en Las meninas se
produce un claro proceso de inversién de los valores diurnos: de igual
manera que el Régimen Nocturno sustituye al aguerrido y agigantado
héroe diurno por un héroe diminuto y gulliverizado, que pasa a ser
el protagonista del cuento y es capaz de vencer con su astucia al ogro
teriomorfo, la magna figura de Felipe IV que aparecia en esos retratos
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va a ser sustituida por la de una pequefia nifia de cinco anos, que se
convierte en la protagonista del cuadro. La misma figura del rey y de la
reina se gulliverizan con su respecto a su tamafio real y se encajonan en
el espejo que aparece al fondo, y la infanta se sittia en la posicién mds
destacada y centrada del cuadro (y el centro es otro simbolo nocturno
de la intimidad). Y hasta una parte del séquito de la infanta aparece
gulliverizado. El propio nombre de meninas se refiere a las ninas que
entraban a servir a la reina o a sus hijas, por lo que resalta el proceso
de gulliverizacién. Una de las meninas, Maria Agustina Sarmiento,
aparece arrodillada para ponerse a la escasa altura de la infanta, y la
otra, Isabel de Velasco, hace una reverencia o inclinacién, dirigiendo
su cuerpo hacia el de la nifia. Y para complementar el proceso de gu-
lliverizacién, aparecen en el séquito dos enanos: Maria Barbola y Ni-
colasito Pertusato. Incluso el mastin, perro caracterizado por su gran
tamano, estd en una posicién tendida que lo minimiza, y parece estar
durmiendo un plicido suesio (simbolo nocturno de la intimidad), lo
que le diferencia del mastin del cuadro titulado Felife IV, cazador, que
aparecia erguido sobre sus dos patas delanteras y dispuesto a participar
en la cacerfa. Por dltimo, la imagen del mastin siendo pateado por el
pequeno Nicolasito guarda una didfana relacién con las situaciones de
los cuentos infantiles en las que los héroes diminutos se enfrentan a
grandes monstruos, si bien aparece lenificada en el dmbito protector
de la estancia. No se trata de que haya una auténtica confrontacién
entre un héroe gulliverizado y un monstruo teriomorfo, sino de que la
imagen remite indirectamente a ese tipo de enfrentamientos. Y aun-
que Veldzquez seguramente no fuera consciente de esa relacién, sin
duda se dejé guiar por los pardmetros universales que rigen el funcio-
namiento de la imaginacién. Por todo ello, parece una decision afortu-
nada haber cambiado el titulo de La familia de Felipe IV por el de Las
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meninas, ya que este remite con mucha mds claridad a los procesos de
gulliverizacién, que resultan esenciales en la composicién.

Cabe destacar, a este respecto, que la figura de Veldzquez no
aparece gulliverizada. Estd en un segundo plano, oculta en parte por el
bastidor del cuadro y por una de las meninas, pero se yergue vertical-
mente y sobresale con claridad por encima de la infanta y su séquito.
Las figuras de Marcela de Ulloa y del guardadamas que la acompana
no participan del proceso de gulliverizacién, pero estdn en un plano
secundario con respecto al de Veldzquez, casi escondidas tras los per-
sonajes que estdn delante de ellas, y sus rostros (sobre todo el del va-
r6n) aparecen desdibujados, en conformidad con la vaguedad general
de la composicién. En cambio, el rostro de Veldzquez se aprecia con
nitidez, y parece mirar directamente al espectador,”” mientras que la
mano con la que sujeta el pincel esta perfilada con trazos difusos. Esto
se ha interpretado como un simbolo de que Veldzquez consideraba
el arte de pintar como un proceso eminentemente cerebral, mds que
manual, relacionado por lo tanto con la liberalidad de la pintura, y no
con la artesanfa. En cualquier caso, la figura de Veldzquez es pretendi-
damente ambigua: por un lado, es la Gnica que se yergue claramente
sin participar del proceso general de gulliverizacién, lo que sin duda

99 Esto podria dar lugar a pensar en la posibilidad de que Veldzquez estuviera retratando a
cada espectador que mira el cuadro, sustentada en el hecho de que no podamos ver nunca el anverso
de lo que pinta. Seguramente no era esa su intencién, pero cabe apuntarla como posibilidad real en
cualquier otra composicién. En el caso de que un pintor se autorretratara pintando a los eventuales
espectadores de su cuadro, estarfamos ante un caso de ruptura de la l6gica ficcional, ya que un personaje
del mundo de los personajes se pondria en contacto de manera imposible (incluso incluyéndolo supues-
tamente en su cuadro) con el destinatario interno del texto y con cada receptor externo al texto que se
identificara con ese destinatario intratextual (es una de las posibilidades recogidas en la figura 4 de la
pégina 41). Vid. al respecto Martin (2015: 266-267), donde se describe el proceso similar que se pro-
duce cuando los actores de teatro se dirigen de forma imposible (por medio de «apartes») al destinatario
intratextual, con el que se identifica cada uno de los receptores que ven la funcién teatral.
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se relaciona con la imagen ascensional que el artista quiere dar de si
mismo y de su arte, pues sabemos que los sentimientos de sublimidad
otorgados a la literatura y al arte se relacionan con la simbologia ascen-
sional; por otro lado, su vestimenta de color oscuro y su posicion en
segundo plano con respecto a la infanta mitigan la tendencia diurna al
alzamiento y sittian al pintor en la penumbra general. De esta forma,
Veldzquez consigue reivindicar el arte de la pintura manteniendo su
respeto por la realeza a la que retrata.

Una de las meninas, Marfa Agustina Sarmiento, ofrece una di-
minuta jarra de agua a la infanta, la cual se relaciona con los continen-
tes y los contenidos, que constituyen otros de los simbolos nocturnos
de la inversién que abundan en el cuadro, y se ajusta por su tamafio a
los procesos de miniaturizacién. Y, para acabar con la relacién de los
simbolos nocturnos de la inversién, cabe mencionar los colores y los
tintes, que aparecen resaltados en los vestidos y adornos de la infanta
y de los personajes de su séquito que estdn en primer plano, vy, sobre
todo, la ferninidad positiva, relacionada tanto con la madre protectora
como con la mujer idealizada. Podriamos pensar que las dos meninas
cumplen por su atractivo este segundo papel, ataviadas con primoro-
sos vestidos, adornos y esmerados peinados, pero no cabe duda de que
ejercen sobre todo una clara funcién relacionada con la maternidad.
Las meninas tenfan por misién servir a la infanta, y, si su madre real,
Mariana de Austria, solo aparece difuminada en el reflejo del espejo,
las meninas la sustituyen y cumplen su funcién maternal. Una de ellas
aparece agachada y ofreciendo agua a la nina, y la otra inclinada hacia
ella, mostrindose muy pendientes de su cuidado. Y ambas aparecen,
a su vez, bajo la supervisién de Marcela de Ulloa, encargada de cuidar
y vigilar a las meninas, y del guardadamas, lo que asegura una doble

proteccion.
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En el cuadro es muy importante el tratamiento de la luminosi-
dad, por lo que es preciso relacionarlo con la simbologia imaginaria.
El mayor foco de luz recae sobre la infanta, lo que contribuye decisi-
vamente a destacarla. La soberania ascensional suele ir ligada a la luz
espectacular, y es lo que ocurre también en este cuadro. Pero, de igual
manera que la infanta es una representacion gullliverizada de la mo-
narquia, la luz solar se acomoda a las exigencias del dmbito nocturno
del cuadro. No se trata de una luz diurna a cielo abierto, radiante y es-
pectacular, sino de una luz que entra por las ventanas en la intimidad
de la sala, y que se atentia en la mayor parte de ella, convirtiéndose en
penumbra. Asi, Veldzquez juega magistralmente con la luz, creando
un atractivo contraste entre la luz que rodea y destaca las figuras de
la infanta y de su séquito y la penumbra del resto de la sala, de forma
que esta ultima favorece la intimidad y la vaguedad nocturnas. Hay
otro foco de luz que entra por la ventana cercana a la pared del fondo,
pero también es una luz débil y atenuada. Otro reflejo luminoso rodea
la figura especular del rey y la reina, pero aparece encajonado en el
mismo espejo, lo que sirve para minimizarlo. Y la luz aparece también
en la puerta que se abre al final del cuadro, creando una perspectiva
que invita al espectador a recorrer toda la sala, desde el foco de luz de
la infanta hasta la luz de la puerta del fondo, de manera que el efecto
de perspectiva no solo recae en la disposicién geométrica de la sala,
magistralmente representada, sino también en los efectos luminosos.
Pero esa luz también aparece encajonada en el marco de la puerta,
siguiendo, como hemos visto, el procedimiento tipico de los juegos
de encajonamientos nocturnos. De esta forma, la luz del sol aparece
atenuada por los rasgos nocturnos de las figuras en las que se proyecta,
ya sea en el séquito gulliverizado de la infanta, en las figuras minia-

turizadas y encajonadas del rey y de la reina, o en el aposentador José



508 ALFONSO MARTIN JIMENEZ

Nieto, que aparece también encajonado y disminuido por efecto de la
perspectiva en la puerta del fondo.

Y si los simbolos y los procedimientos del Régimen Nocturno
son notables en la obra, no menos importante resulta la simbologia
relacionada con el Régimen Ciclico, y especialmente el simbolo ciclico
de la hija.

En 1656, cuando fue pintado el cuadro, la infanta Margarita
de Austria era la principal candidata a la sucesién del trono real, por
lo que el simbolo de la Aija tiene una significacién especial: no solo
supone en este caso la perpetuacién de la estirpe paterna y materna,
sino también de la monarquia de los Habsburgo. De ahi que el cuadro
se centre en la figura de la nina, a través de los apuntados procesos de
gulliverizacién, y que se trate de reflejar un dmbito nocturno de pro-
teccién en el que pueda crecer sin problemas como probable heredera
del trono.

Cabe destacar, a este respecto, que otro de los simbolos ciclicos
isomorfo de la hija es el de la doble paternidad. Y dicho simbolo no
deja de estar representado, a su manera, en Las meninas, ya que los
verdaderos padres de la nifia estdn ausentes de la escena, y aparecen
solamente en el espejo, como si estuvieran en la lejania, mientras que
la funcién maternal es desempefiada por las meninas que cuidan a la
infanta y por los restantes personajes de su séquito. Asi, podria en-
tenderse que el cuadro refleja un tipo particular de doble paternidad,
de manera que las meninas y los restantes componentes del séquito
harfan de nuevas madres, mientras que el papel de padre adoptivo
podria recaer en el anénimo guardadamas que aparece junto a Marcela
de Ulloa. De igual forma que el jefe lobo hace de padre adoptivo en
el cuento El muchacho lobo, y que toda la manada, de forma colectiva,
adopta el papel de madre, se podria considerar que la infanta aparece
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en el cuadro adoptada por un nuevo padre y un grupo de personas que
hacen la funcién colectiva de madre. No se trata, claro estd, de que la
infanta haya sido abandonada realmente por sus padres, sino de que el
cuadro representa el simbolo de la doble paternidad, de manera que el
cuidado y la proteccién de la infanta no solo recae en sus verdaderos
padres, sino también en sus nuevos «padres adoptivos», encargados de
reforzar el dmbito favorable de proteccién en el que pueda prosperar
la heredera y perpetuadora de la monarquia. Como en el caso de Ni-
colasito Pertusato pateando al mastin, en el que no hay realmente un
héroe gulliverizado enfrentdndose a un ogro teriomorfo, pero si un
reflejo indirecto de ese tipo de confrontaciones, el cardcter universal de
la imaginacién lleva en este caso a representar una situacién de doble
paternidad comtn a muchos otros relatos y leyendas.

Por tltimo, y en relacién con la simbologia del Régimen Ciclico,
cabria destacar el papel que cumplen los simbolos del progreso, pues
la madera del bastidor del cuadro puede ser entendida como un uzen-
silio de progreso, ya que destaca en primer plano para resaltar el valor
de la pintura como un arte liberal que nace independizdndose de la
simple artesanfa. Si otros utensilios del progreso de cardcter ritmico
son valorados por los beneficios temporales que comportan, también
ha de ser valorada la pintura (cuyas pinceladas no dejan de poseer una
naturaleza ritmica), pues permite el progreso animico del ser humano,
asi como eternizar momentos concretos de su existencia. Y un papel
parecido cobran los marcos de madera de todas las obras pictéricas
que adornan la sala, las cuales colaboran al enaltecimiento del arte de
la pintura.

Podemos concluir que Las meninas refleja bisicamente la sim-
bologia del Régimen Nocturnoy del Régimen Ciclico, pero que también
establece un juego con la luz diurna, que se usa para destacar la figura
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gulliverizada de la infanta y se acomoda al 4mbito protector y noc-
turno de la sala. El cuadro refleja una serie de simbolos universales,
pero aportando a la vez una gran originalidad. Asi, la casa se concre-
tiza en una sala intima que reivindica el espacio creador del pintor;
la vaguedad se manifiesta en la afortunadisima eleccién de un cuadro
de asunto inaccesible, en el juego especular o en la penumbra que
difumina los cuadros de la sala; los juegos de reduplicacién se insintan
originalmente mediante el reflejo de los reyes, que obliga a imaginar
su presencia real fuera del cuadro; los encajonamientos toman forma
mediante la presencia de cuadros dentro del cuadro o de un espejo y
una puerta que enmarcan a los personajes; la gulliverizacion se lleva
al extremo, haciendo que las figuras que rodean a la pequefia nina
aparezcan miniaturizadas, y que disminuyan también las que figuran
encajonadas en el espejo o la puerta; la misma luz diurna se eufemi-
za al proyectarse sobre personajes gulliverizados y al crear un dmbito
penumbroso de intimidad, y el simbolo de la /ija se materializa en la
figura de la infanta, doblemente perpetuadora de la estirpe familiar
y de la corona. E incluso se insintian algunas situaciones imaginarias
que no se producen realmente, como el enfrentamiento entre el héroe
diminuto y el ogro, sugerido en la figura de Nicolasito pateando al
mastin, o la doble paternidad, ejercida por el séquito de la infanta.

El andlisis realizado constituye un simple ejemplo de la capa-
cidad de las obras de pintura figurativa para representar simbolos, y
de la Poética de la imaginacién para interpretar la universalidad y la
originalidad de la imaginacién simbdlica.

La pintura abstracta, como hemos comentado, es mds proclive
a desarrollar su componente imaginario por medio de su estructura
sintdctico-imaginaria, que incluye los esquemas de orientacién y de
espacializacién. Y lo mismo podriamos decir de la escultura abstracta
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y figurativa, que posee una capacidad similar para expresar su compo-
nente imaginario.

Por lo que respecta a la escultura figurativa, es ficil percibir el
sentido de su designio imaginario y de los regimenes que despliega.
Asi, las grandes imdgenes de dioses de las mds variadas culturas suelen
relacionarse con la gigantizacidn propia de la simbologia ascensional
del Régimen Diurno. La Dama de Elche, con sus facciones perfectas, su
cuidado atavio y su cortejo de diadema y collares, es la viva imagen de
la mujer idealizada (simbolo nocturno de la inversién). La estatua de
Laocoonte y sus hijos, condenados por los dioses a morir estrangulados
por serpientes, representa los peligros teriomorfos de la parte negativa
del Régimen Diurno. Las imédgenes religiosas que adornan las iglesias
romdnicas constituyen en gran parte una exaltacién de la divinidad,
unida a la simbologfa ascensional, de cardcter positivo, del Régimen
Diurno. El David de Miguel Angel, a pesar de representar a un héroe
gulliverizado antes de enfrentarse al gigante teriomorfo Goliat, adopta
la verticalidad y el vigor muscular propio de los héroes ascensionales
y diairéticos. Las obras de la imagineria religiosa que se muestran en
las procesiones espafiolas de Semana Santa constituyen en su conjun-
to una representacién de los ritos de muerte y resurreccién propios
del Régimen Ciclico. El pensador de Auguste Rodin, que aparece en
tension y recogido sobre si mismo, en postura casi fetal y elaborando
el pensamiento fértil dentro de su cerebro, y pensando no solo con
la cabeza, sino con todo el cuerpo,'® se relaciona con la simbologia a

100 Rodin pergend originariamente su escultura como una imagen de Dante pensando
en la elaboracién de la Divina comedia, pero luego abandoné el proyecto inicial. Asi lo explica en
una carta al critico Marcel Adam (publicada en el periédico Gil Blas de Paris el 7 de julio de 1904):
«Guiado por mi primera inspiracién concebi otro pensador, un hombre desnudo, sentado sobre
una roca, sus pies dibujados debajo de €l, su pufio contra su mentén, él sonando. El pensamiento
fértil se elabora lentamente por si mismo dentro de su cerebro. No es mds un sofiador, es un
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la vez nocturna y ciclica de la intimidad y de la fertilidad, de manera
que el pensamiento es concebido como un parto creador de todo el
cuerpo que da lugar a un Aijo capaz de dilatar en el tiempo a su crea-
dor (como la misma obra ha prolongado a Rodin). Y la neoyorquina
estatua de la Libertad iluminando el mundo, conocida como Estatua de
la Libertad (posiblemente inspirada en la diosa griega Hécate, que se
situaba a modo de proteccién en las entradas de los pueblos, y con la
que comparte la corona solar y la antorcha, y en la diosa latina Liber-
tas), comporta una doble significacién: por un lado, la simbologia de
«El cetro y la espada» del Régimen Diurno vence a la negativa de «Las
caras del tiempo», ya que una libertad feminizada pisa y rompe con sus
pies las cadenas nictomorfas, alzando en el aire ascensional su cuerpo
agigantado y la antorcha que llena de /uz espectacular al mundo, a la
vez que porta rayos solares (simbolos espectaculares) en su cabeza (sim-
bologia ascensional) y sostiene en su mano izquierda las tablas de la
ley, asociadas a la soberania juridica de la simbologia ascensional; por
otro lado, la estatua mantiene algo del cardcter de madre protectora que
tenia la diosa Hécate en sus inicios, ya que sirvié como faro protector,
situado a la entrada de Nueva York, desde su inauguracién en 1886
hasta 1902. La luz alzada y espectacular de la antorcha guiaba a los
barcos contra los peligros de las inclemencias teriomorfas, lo que se re-
laciona en parte con la misma simbologfa de las dos partes contrapues-
tas del Régimen Diurno, pero la propia feminizacién de la figura y su
localizacién a la entrada de la ciudad permiten ver en ella una funcién
de madpre protectora ligada a la simbologia nocturna de la inversién, en

creador» (Elsen, 1960: 96). Y Rodin afadirfa lo siguiente: «Lo que hace que mi pensador piense es
que él piensa no solo con su cerebro, con su cefo fruncido, con sus fosas nasales distendidas y sus
labios comprimidos, con cada musculo de sus brazos, espalda y piernas, con su pufo apretado y
sus dedos de los pies agarrados» (Elsen, 1963: 52).
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cuanto eufemizacién de las mujeres fatales nictomorfas que, como las
sirenas de la mitologia, causaban el desastre de los navegantes.'!

Los ejemplos apuntados constituyen una simple muestra de la
universalidad y la originalidad de las formas escultéricas. Con respec-
to a la arquitectura, hay formas que denotan en si mismas un afin
de gigantizacién o de elevacién ascensional (como se aprecia en la
majestuosidad de las pirdmides de Egipto, en la grandiosidad de los
antiguos templos griegos o en la forma de flecha apuntando al cielo de
las torres de las catedrales géticas), y ya hemos advertido que muchas
obras arquitectdnicas recurren a la escultura o a la pintura para repre-
sentar en sus muros el mundo de los personajes, adquiriendo asi todas
las posibilidades de representacién simbdlica de dichas artes. La danza,
a caballo entre la representacion visual y la musical, puede servirse de
su componente visual para representar de forma mimética determina-
dos simbolos, y el propio Durand se refiere a las danzas ritmicas y a las
coreografias erdticas como una de las manifestaciones de los simbolos
del progreso del Régimen Ciclico.

La musica instrumental, por su cardcter exclusivamente audi-
tivo, carece de las mismas posibilidades que brindan el lenguaje y la
imagen para representar los simbolos. No obstante, ya hemos advertido
que existe un tipo de musica descriptiva, por lo que se asociaria al signi-
ficado simbdlico de la escena que pretende describir. Asimismo, la ma-
sica instrumental se usa habitualmente junto a otras manifestaciones
culturales que si pueden ostentar claramente los simbolos; por ejemplo,

101 En este sentido, la Estatua de la Libertad, que aparece en posicién vertical y pisando
unas cadenas nictomorfas, guarda un claro paralelismo con las imdgenes de la Virgen Maria pi-
sando a la serpiente teriomorfa que representa al demonio; pero, ademds de ostentar esa actitud
ascensional y diairética que las convierte en vencedoras del mal, ambas poseen atributos que las
relacionan con la Gran madre protectora, la cual, segiin Durand, es la entidad religiosa y psico-
légica mds universal.
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las melodias apacibles pueden acompanar los momentos de intimidad.
El propio Durand consider6 la melodia como un simbolo nocturno de
la inversién que eufemiza el ruido teriomorfo, y a eso podriamos anadir
que hay determinados tipos de musica relacionados con las dos partes
antitéticas del Régimen Diurno. Hemos comentado el cardcter ciclico
de las procesiones espafolas de la Semana Santa, las cuales, como to-
das las manifestaciones relacionadas con la muerte y la resurreccién,
constan de una parte negativa (correspondiente a la representacién de
la pasién y muerte de Jesucristo) y de una parte positiva (su resurrec-
cién). Pues bien, la musica de tambores y trompetas que acompana a
las procesiones de Castilla y Ledn en la fase negativa del ciclo casi pue-
de considerarse luctuosa e intimidatoria, por lo que se acerca al ruido
teriomorfo. Por el contrario, los himnos militares que acompanan los
actos guerreros apoyan y resaltan la simbologfa diairética.

Por lo que respecta, por ultimo, a las obras parcialmente lite-
rarias, que poseen un componente semiético literario y otro comple-
mento semidtico de naturaleza visual o auditiva, presentan una confi-
guracién simbolica similar a la de los textos literarios, y es posible que
su c6digo semidtico complementario represente una configuracién
simbdlica adicional. Las representaciones teatrales unen a la capaci-
dad de representacién simbdlica de su cédigo literario el de su cédigo
visual, que puede ser reforzada por el auditivo, el cual resulta especial-
mente importante en las formas de teatro musical, como la épera o
la zarzuela, en las que la musica realza el contenido simbdlico de los
cédigos literario y visual.

Y algo parecido ocurre con otra manifestacién artistica parcial-
mente literaria, como la cancién. Como hemos indicado, las canciones
pueden tener un caracter poético, narrativo o incluso dramitico. Las

canciones narrativas o dramdticas pueden desplegar una simbologia
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equiparable a la de los textos narrativos y dramdticos, y las letras de las
canciones poéticas son idénticas a los poemas, con los que comparten
una configuracién simbélica similar. Por ello, de igual manera que he-
mos examinado el componente semdntico imaginario de algunos poe-
mas, podriamos analizar las letras de las canciones, cuyo componente
imaginario se ve reforzado por la musica que lo acompana. Valga como
ejemplo un somero andlisis de la cancién titulada Resistiré, del Do
Dindmico (formado por José Ramén de la Calva y Ramén Arcusa):'*

Resistiré

Cuando pierda todas las partidas,
cuando duerma con la soledad,
cuando se me cierren las salidas,
y la noche no me deje en paz;

BN =

cuando sienta miedo del silencio,
cuando cueste mantenerse en pie,
cuando se rebelen los recuerdos,
y me pongan contra la pared,

[e=BN I e V)]

9 resistiré, erguido frente a todo,

10 me volveré de hierro para endurecer la piel,
11y aunque los vientos de la vida soplen fuerte,
12 soy como el junco que se dobla,

13 pero siempre sigue en pie.

102 La musica de la cancidn (que puede encontrarse ficilmente en Internet) correspon-
de a José Manuel de la Calva, y la letra es de Carlos Toro Montoro. La cancién tuvo una modesta
repercusion cuando se publicé en el dlbum titulado En forma (1988), y fue incluida en la banda
sonora de la pelicula jAtame! (1989), de Pedro Almodévar, lo que colaboré a popularizarla. En
2001 se convirtié en himno extraoficial frente a la crisis econémica de Argentina. Y, en 2020, se
hizo emblemdtica en Espafia como himno de la resistencia frente a la pandemia del COVID-19
durante el periodo de confinamiento, siendo interpretada por varios cantantes en un video pu-

blicado el 1 de abril (https://www.youtube.com/watch?v=hI3B4QI8RtQ).
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14 Resistiré, para seguir viviendo,

15 soportaré los golpes y jamds me rendiré,

16y aunque los suefios se me rompan en pedazos,
17 resistiré, resistiré.

18 Cuando el mundo pierda toda magia,
19 cuando mi enemigo sea yo,

20 cuando me apunale la nostalgia,

21 y no reconozca ni mi voz;

22 cuando me amenace la locura,
23 cuando en mi moneda salga cruz,
24 cuando el diablo pase la factura,
25 o si alguna vez me faltas tq,

26 resistiré, erguido frente a todo,

27 me volveré de hierro para endurecer la piel,
28 y aunque los vientos de la vida soplen fuerte,
29 soy como el junco que se dobla,

30 pero siempre sigue en pie.

31 Resistiré, para seguir viviendo,

32 soportaré los golpes y jamds me rendiré,

33y aunque los suenos se me rompan en pedazos,
34 resistiré, resistiré.

En las canciones se produce una colaboracién entre los dos c6di-
gos semidticos, el literario y el musical, que se refuerzan mutuamente,
y eso es lo que ocurre en la que vamos a comentar, cuyo componente
literario es reforzado de manera muy efectiva por la musica. Por ello,
antes de analizar su configuracién simbélica, conviene comentar bre-
vemente los procesos de desautomatizacién que experimenta la letra
en si misma y al ajustarse a la musica.

Al analizar la letra con independencia de su acompafiamien-

to musical, comprobariamos que experimenta un primer proceso de
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desautomatizacién equiparable al de los textos liricos. Sefialando algunos
de los aspectos mds relevantes de la estructura morfosintdctica, observa-
mos que la composicién tiene dos partes claramente simétricas, que van
de los versos 1 al 17 y del 18 al 34. En la primera parte hay dos servente-
sios regulares (vv. 1-8) seguidos de dos estrofas més irregulares (vv. 9-17),
y esta estructura se repite en la segunda parte, en la que también hay dos
serventesios regulares (vv. 18-25) y vuelven a figurar de manera idéntica
las estrofas irregulares (vv. 26-34).

Los dos serventesios de la primera parte estin formados por
ocho decasilabos, el primero con rima consonante y el segundo con
rima asonante (ABAB / CDCD). Los tres primeros versos de cada ser-
ventesio comienzan anaféricamente con el término cuando, y sus ver-
sos finales con la conjuncién y. Los ochos versos de los dos serventesios
estdn constituidos por oraciones subordinadas adverbiales de tiempo
con verbos en presente de subjuntivo. En el lenguaje normal, lo 16gico
serfa que a una oracién temporal subordinada le siguiera su corres-
pondiente oracién principal, pero, en este caso, se acumulan de forma
continuada nada menos que ocho oraciones subordinadas, las cuales
mantienen en vilo al receptor, ya que reclaman una continuacién sin-
tdctica que solo se concede en las dos estrofas siguientes.'”® Los dos
primeros versos de cada serventesio muestran un claro paralelismo,
ya que al término cuando le sigue un verbo en presente de subjuntivo
(«Cuando pierda» / «cuando duerma» / «cuando sienta» / «cuando
cueste») con su correspondiente complemento, y en el tercer verso de

los dos serventesios (vv. 3 y 7) al término cuando le sigue el pronom-

103 Esta sucesién de oraciones temporales hace que resulte dificil memorizar los ser-
ventesios, ya que cada oracion es independiente de las otras, y no hay una relacién de continui-
dad que las asocie (como si ocurre, por ¢jemplo, en la secuencia «y aunque los vientos de la vida
soplen fuerte, / soy como el junco que se dobla, / pero siempre sigue en pie», en la que cada verso
parece reclamar al siguiente, facilitando la retencién memoristica).
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bre reflexivo se. Ademds, en los versos 3, 4 y 8 se repite el pronombre
personal e, lo que incide en el cardcter intimista de la composicién.
Y las reiteraciones morfosinticticas producen también redundancias
en el nivel fonoldgico.

En las dos siguientes estrofas (vv. 9 al 13 y 14 al 17) sigue ha-
biendo paralelismos, pues no solo se repite el término resistiré en su
inicio y por dos veces al final de la segunda, sino que ambas presentan
un tercer verso formado por la expresién «y aunque los» seguida de
un sustantivo terminado en -os («y aunque los vientos» | «y aunque los
suefos»). Ademds, la longitud sildbica de cada uno de los tres primeros
versos de la primera estrofa es equivalente a la de los tres primeros ver-
sos de la segunda (pues los versos 9 y 14 son endecasilabos, los versos
10 y 15 tienen quince silabas y los versos 11 y 16 tienen trece silabas).
No obstante, la estructura de estas estrofas es mds irregular que la de
los serventesios, pues solo se asemejan en sus tres primeros versos, y
muestran después una clara diferencia, ya que la primera tiene cinco
versos y la segunda cuatro, los cuales presentan una rima asonante
y distinta longitud sildbica. Desde el punto de vista semdntico, los
serventesios de estructura regular contienen oraciones hipotéticas re-
lacionadas con las desdichas que previsiblemente acaecerdn al enun-
ciador lirico, y las estrofas irregulares muestran la actitud de resistencia
que piensa oponer ante las mismas. Asi, a la uniformidad métrica y
sintdctica con que se describen los predecibles infortunios, se opone
la irregularidad con que se plasma la respuesta que se les darfa, con lo
que la esperada conclusién de las oraciones subordinadas resulta mds
llamativa, reclamando la atencién sobre s{ misma.

La mayor longitud de la primera estrofa irregular, que tiene un
verso mds que la segunda, se relaciona con el contenido, y estd destina-
da a resaltar la comparacién del enunciador con un junco. En el verso
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12 se plasma el movimiento del junco dobldndose («soy como el junco
que se dobla...»), y en el verso 13 su vuelta a la verticalidad («...pero
siempre sigue en pie»), adoptando de nuevo la posicién erguida que
el enunciador se atribufa a si mismo en el verso 9. Asi, la dilatacién
de esta estrofa sirve para reflejar casi visualmente que, aunque parezca
caer, el junco vuelve a ponerse en pie.

La estructura de los dos serventesios iniciales se repite con lige-
ras variantes en los siguientes serventesios (vv. 18 al 25), que van se-
guidos de las mismas estrofas irregulares (las cuales se repiten a modo
de estribillo con idéntica configuracién, para cerrar la composicién,
en los versos 26-30 y 31-34). Los tres primeros versos de cada serven-
tesio vuelven a comenzar con el término cuando, y el verso final del
primero con la conjuncién y. Todos los versos de estos dos serventesios
estdn constituidos por oraciones temporales con verbos en presente de
subjuntivo, y aparece nuevamente y por tres veces, en los versos 20,
22y 25, el pronombre personal e, a lo que se suma la repeticién del
adjetivo posesivo mi en los versos 19, 21 y 23.

A lo largo de toda la composicién se observa con claridad la
estructura isotépica, formada por dos haces en relacién opositiva que
constituyen una clara alotopia: las oraciones temporales de los serven-
tesios recogen el listado de previsibles infortunios, y en las estrofas
irregulares se muestra la decidida voluntad de plantarles cara. En estas
estrofas irregulares también hay dos expresiones de cardcter negativo,
de estructura semejante: en el verso 11 figura la expresién «y aunque
los vientos de la vida soplen fuerte», y en el 16 otra mucho mds con-
tundente («y aunque los suefios se me rompan en pedazos»), pero a
ellas se opone inmediatamente la firme decisién de resistir a cualquier
adversidad, por demoledora que resulte, manifestada especialmente en

la reiteracién de formas verbales en futuro con sus respectivos com-
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plementos: resistiré, me volveré de hierro, soportaré los golpes, jamds me
rendiré, resistiré, resistiré. Destaca por su reiteracion este ultimo térmi-
no, resistiré, que da titulo a la cancién, aparece mencionado ocho veces
en el conjunto de la composicién y se repite por dos veces de forma
continuada para cerrarla. De esta forma, la confrontacién alotépica se
resuelve con el triunfo del haz isotépico caracterizado por su positivi-
dad, formulando un mensaje de optimismo.

Conviene llamar la atencién sobre un aspecto importante: en
el verso 25 («o si alguna vez me faltas t»), se produce una clara di-
ferencia con respecto a la estructura de los tres primeros serventesios,
ya que no comienza (como serfa de esperar si se mantuviera el rigido
paralelismo) con la conjuncién copulativa y, sino con la conjuncién
disyuntiva o, y el enunciador lirico, que ha usado repetidamente los
pronombres personales de primera persona o los adjetivos posesivos
para referirse a si mismo (y que vuelve a usar en este verso el pronom-
bre personal me), se dirige a la persona amada, usando por primera vez
el pronombre personal de segunda persona 7. Estas diferencias atraen
la atencién sobre ese verso, cuyo contenido, en consonancia con las
diferencias de la estructura formal, marca una reveladora inflexién en
el sentido de la cancién. En primer lugar, ese verso nos hace entender
que el enunciador se estd dirigiendo a la persona amada. En segundo
lugar, se recalca que todos los males enunciados son hipotéticos, pues
el sentido condicional de la conjuncién si puede extenderse a las ante-
riores por el empleo de la conjuncién o, que establece cierta relaciéon
de igualdad entre ellas. Hasta el momento, los enunciados introduci-
dos por el adverbio relativo cuando y el uso de verbos en subjuntivo
indicaban que los hechos negativos se producirian con seguridad en
el futuro (lo que implica que no se estdn produciendo en el presente);

pero el uso en el verso 25 de la conjuncién sz, cuyo sentido condicio-
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nal puede extenderse a las oraciones anteriores, pone por primera vez
en duda que tales sucesos tengan que ocurrir necesariamente. Y, en
tercer lugar, el enunciador expresa por primera vez de forma directa
que posee un bien en el presente que podria perder. Por ello, a partir
de ese momento entendemos que la firme voluntad de resistencia a
las calamidades se produce desde una situacién de privilegio, lo que
implica el temor a perderla y el deseo de que no ocurra.

Al ajustarse a la musica,'* la letra de la cancién experimenta el
segundo proceso de desautomatizacién al que me referia en el aparta-
do 3.2. Me limitaré a llamar la atencién sobre algunas de las transfor-
maciones mds claras que se producen en la letra cantada con respecto
a lo que serfa su enunciacién oral. Una de las mds notables es la que
se aprecia en los versos 10 y 27 y 15 y 32, en los que se produce un
brusco corte tras el verbo principal, que parte las frases artificialmente
en dos: «me volveré / de hierro para endurecer la piel»; «soportaré /
los golpes y jamds me rendiré». La entonacién musical de estos verbos
es uniforme con la del verso que les antecede, en el que se produce
el mismo corte («Resistiré, / erguido frente a todo»). No obstante, el
verbo Resistiré es intransitivo y no tiene complemento, y el corte se
produce tras una coma, por lo que no separa bruscamente las partes de
la oracién; mientras que, en los otros casos, hay una ruptura claramen-
te artificial, pues el verbo queda separado de su complemento, lo que
no se daria en la lengua habitual. Asi, se establece una relacién entre
todos los términos que figuran antes de ese corte, de manera que «me
volveré» y «soportaré» adquieren una relacién semdntica complemen-
taria con el término «resistiré», pasando a signiﬁcar casi lo mismo. De

104 Puede consultarse la partitura con la letra de la cancién en diversas pdginas de In-
ternet, como la siguiente: https://listenplaycreate.wordpress.com/2020/04/02/resistire-duo-di-
namico/ (29-6-2020).
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igual manera que en los poemas, como advirtiera Lotman, se suele es-
tablecer algun tipo de relacién semdntica entre los términos rimados,
las expresiones que figuran antes del corte configuran una rima interna
asonante dentro de cada verso (resistizé / volveré / soportaré), y tanto
el aislamiento de esos términos como la rima que se establece entre
ellos contribuye a relacionarlos, destacando el significado del propio
término resistiré y de los que se asocian a él.

El vocablo resistiré no solo aparece, como hemos indicado, en
el titulo y en ocho ocasiones en el cuerpo de la composicidn, sino que
se entona de manera diferente a lo largo de la cancién. El vocablo
aparece al inicio de los versos 14 y 31, y dos veces seguidas («resistiré,
resistiré») en los versos 17 y 34, pero cada vez adquiere una entona-
cién diferente al ajustarse a la musica. La primera silaba del término
presenta una acentuacion artificial al inicio de los versos 14 y 31, que
no se da la primera vez que figura en los versos 17 y 34, y, la segunda
vez que se enuncia en estos mismos versos, experimenta una notable
elongacién en su dltima silaba. Esas tres formas distintas de entonar
el mismo término colaboran a resaltarlo. Ademads, la musica de los
serventesios tiene un tono lento y melancélico que resalta la negativi-
dad de su simbologia, mientras que en las estrofas de medida irregular
presenta un tono triunfante y més elevado, que va aumentando hasta
culminar con la palabra resistiré en su entonacién mds encumbrada.
Todo ello sirve para destacar el término resistiré, que se convierte en el
emblema de la voluntad de aguante ante la adversidad. Por lo demis,
la entonacién musical de los versos 11-12 y 29-30 («soy como el junco
que se dobla, / pero siempre sigue en pie») resalta la propia flexibilidad
del junco, descendiendo y ascendiendo con él.

Pasando ya a analizar el componente simbdlico imaginario de la
cancién, advertimos que ofrece una respuesta al paso del tiempo me-
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diante la representacién inicial de la simbologia negativa de «Las caras
del tiempo», que se manifiesta en los cuatro serventesios decasilabos,
y la expresién posterior de la simbologia positiva de «El cetro y la es-
pada», recogida en las estrofas irregulares. Asi, la cancién contrapone
las dos partes antitéticas del Régimen Diurno, de manera que se acaba
imponiendo la positividad de la simbologfa de «El cetro y la espada».

Desde la primera estrofa se hace referencia a una a situacién
hipotética de derrota y malestar («Cuando pierda todas las partidas»),
con la que el enunciador adopta una postura de perdedor contraria
al héroe victorioso diairético. La negatividad de la expresién, por lo
tanto, no se debe a que refleje algin simbolo negativo de «Las caras
del tiempo», sino a que muestra la ausencia de un simbolo positivo
(diairético) de «El cetro y la espada». En el siguiente verso se mencio-
na la soledad («cuando duerma con la soledad»), la cual, como hemos
visto, no es recogida como simbolo en la clasificacién de Durand, pero
se asocia habitualmente a la simbologfa de «Las caras del tiempo», y,
en este caso, resalta su negatividad al hacer referencia a alguien que
duerme solo en lugar de hacerlo en compania. La expresién «cuando
se me cierren las salidas» se relaciona claramente con los /Jzzos nicto-
morfos. Curiosamente, en el Himno III de Novalis se hacia, como
hemos visto, la misma referencia conjunta al sentimiento de soledad y
a la sensacién de sentirse atrapado («solitario / como jamds lo estuvo
un solitario / [...] sin avance posible / ni posibilidad de retroceso»). Y
la noche adquiere a continuacién una clara simbologfa nictomorfa y
agresiva: «y la noche no me deje en paz».

En el inicio de la siguiente estrofa se muestra temor al silencio
(«cuando sienta miedo del silencio»), lo cual resulta chocante, ya que
lo habitual es tener miedo al ruido teriomorfo; pero el silencio se rela-

ciona con la soledad anteriormente mencionada, y se entiende como
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una ausencia de compaifa, por lo que adquiere la misma negatividad
que el estruendo teriomorfo. La expresién «cuando cueste mantener-
se en pie» recoge el debilitamiento de la simbologfa ascensional y el
peligro de sustituir la verticalidad por la caida cataforma, que es se-
guida de una original y agresiva rebelién de los recuerdos («cuando se
rebelen los recuerdos»), los cuales, convertidos en una especie de seres
teriomorfos, cercan y acorralan al enunciador («y me pongan contra
la pared»), insistiendo asi en la simbologfa nictomorfa de las ataduras
y los lazos. Estos dos serventesios, por lo tanto, recogen la simbologia
teriomorfa, nictomorfa y catamorfa de «Las caras del tiempo».

Dicha simbologia es contrarrestada en las dos estrofas siguien-
tes, en las que vuelven a aparecen algunos simbolos negativos de «Las
caras del tiempo», pero siendo respondidos inmediatamente por la
simbologfa de «El cetro y la espada», parte positiva del Régimen Diur-
no, y por algunos simbolos nocturnos que sirven para lenificar las
agresiones. En el primer verso («Resistiré, erguido frente a todo») se
refleja una clara voluntad de soportar cualquier tipo de ataque, y el
término erguido remite a la elevacién de la simbologfa ascensional, que
neutraliza los simbolos anteriores relacionados con la caida catamor-
fa. Desde este momento, la voluntad de resistencia queda unida a la
elevacién, por lo que la repeticién del término resistiré a lo largo de la
cancién conlleva el mismo cardcter ascensional. En el segundo verso
(«me volveré de hierro para endurecer la piel») el enunciador muestra
su propésito de convertir su propio cuerpo en una coraza defensiva
que le proteja de cualquier agresién, lo que le convierte en un héroe
diairético relacionado con la simbologia de las armas. La expresién
metaférica «y aunque los vientos de la vida soplen fuertes» recoge la
simbologfa teriomorfa de las inclemencias y las catdstrofes meteorold-

gicas, y al ataque furibundo de los vientos teriomorfos se opone una
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defensa férrea basada en una doble simbologia nocturna y ascensional,
reflejada en la comparacién «soy como el junco que se dobla / pero
siempre sigue en pie»: la fuerza negativa del viento, que amenaza con
arrancar al junco y hacerlo caer, es neutralizada por su flexibilidad, y el
junco parece ceder, pero sin llegar a hacerlo. Se trata de una hermosa
y singular forma de eufemizar la caida catamorfa en descenso (simbolo
nocturno de la inversién), pues el junco «desciende» o se dobla, pero
para resurgir después y seguir en pie, reafirmdndose en su verticalidad
ascensional. Y, como hemos visto, la flexibilidad del junco se traslada
a la propia estructura de la estrofa (que se alarga para contener su
bajada y su elevacién) y a su entonacién musical (que acompana su
movimiento), de manera que ambos recursos potencian la conversién
de la caida en un simple y reversible descenso.

En el primer verso de la siguiente estrofa («Resistiré, para seguir
viviendo») se reafirma la tenacidad para combatir cualquier agresién,
de manera que el enunciador, por el momento, parece conformarse
con mantener la vida. El verso «soportaré los golpes y jamds me ren-
diré» enlaza con el que hacia referencia a la intencién de volverse de
hierro para endurecer la piel, y muestra la misma voluntad diairética
de resistir cualquier agresién. Y la expresion final «aunque los suenos
se me rompan en pedazos» se sirve de una férmula coloquial para
reflejar de forma rotunda una de las peores situaciones imaginables,
lamentando una previsible ausencia de la ilusidn, la cual se relaciona
con la sublimacién de la simbologfa ascensional. Por lo tanto, y como
ocurria en el verso que abria la cancién, no se trata de reflejar un sim-
bolo negativo de «Las caras del tiempo», sino de lamentar la ausencia
de un simbolo positivo de «El cetro y la espada», en este caso ligado a
la sublimacién ascensional. Y, para terminar la estrofa, el enunciador

expresa su firme voluntad de plantar cara a la adversidad mediante la
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repeticion insistente del término «resistiré» (resaltado de forma afortu-
nada, ademds, por el acompanamiento musical, cuya entonacién sube
y se exacerba al pronunciarlo). Dicho término, como hemos comenta-
do, lleva implicita desde el primer momento la voluntad ascensional,
conferida por el adjetivo «erguido» que lo acompanaba en su primera
aparicién. De esta forma, aunque se produjera una situacién catas-
tréfica derivada de la pérdida de la ilusién ascensional, el enunciador
seguirfa mostrando su voluntad de reafirmarse en la elevacién, resis-
tiendo erguido a la adversidad, por lo que la simbologia de «El cetro y
la espada» vence claramente (al menos en la intencién del enunciador)
ala de «Las caras del tiempo».

Los otros dos serventesios vuelven a presentar la misma simbo-
logia negativa asociada a «Las caras del tiempo». La expresién «Cuando
el mundo pierda toda magia» lamenta la ausencia de la soberania mad-
gica ascensional, relacionada con la parte positiva del Régimen Diurno,
de manera que, en lugar de recurrir a los simbolos negativos de este
régimen, lamenta nuevamente la pérdida de sus aspectos positivos. En
el verso siguiente («cuando mi enemigo sea yo»), también de manera
original y un tanto sorpresiva, el mismo enunciador se convierte en
un enemigo teriormorfo de si mismo. Como una continuacién de
esta imagen, los propios recuerdos se convierten nuevamente en seres
teriomorfos que agreden al enunciador («cuando me apunale la nos-
talgia»), esta vez en forma nostdlgica, como lamento de lo bueno que
se perdid. Y el enunciador puede llegar a ser tan enemigo de si mismo
que ni reconozca su propia voz («y no reconozca mi voz»), lo que se
relaciona con la carencia de la palabra ascensional que lo identifica,
de forma que, una vez mds, se deplora la ausencia de la simbologia
positiva del Régimen Diurno. El verso siguiente («cuando me amenace

la locura») insiste en que el enunciador puede convertirse en enemigo
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teriomorfo de si mismo, esta vez por efecto del enloquecimiento. La
locucién «cuando en mi moneda salga cruz» se basa en un acuerdo
convencional, pues la cara se suele considerar la parte positiva y la
cruz la negativa.'” Pero esa distincién no es ajena a la simbologia, ya
que en las monedas posadas en una superficie o caidas en el suelo se
distingue una parte superior que mira hacia arriba y otra inferior que
mira hacia abajo, las cuales se relacionan, respectivamente, con la ele-
vacion ascensional (cara) y la caida catamorfa (cr#z), de manera que la
expresién de la cancién refleja la simbologia catamorfa de la caida. El
siguiente verso («cuando el diablo pase la factura») tiene también en
parte un significado convencional, relacionado con la venta del alma al
demonio, los beneficios que se obtienen de ello y el precio correspon-
diente que hay que pagar, pero el mismo diablo es el ser teriomorfo
por excelencia. Y el verso final de la estrofa («o si alguna vez me faltas
tl») indica que toda la cancién va dirigida a la persona amada, refle-
jando nuevamente el temor a la soledad que se derivaria de su pérdida.

Como hemos indicado, este verso marca una inflexién en el
sentido de la cancidn, ya que muestra claramente que los males que se
lamentan son hipotéticos, y que el enunciador se encuentra acompa-
fiado por la persona amada, a la que se dirige, limitdndose a prever una
futura situacion en la que las cosas podrian torcerse, sin que lo hayan
hecho todavia y sin que tengan que hacerlo necesariamente. Asi, la
posicién del enunciador muestra cierta relacién con la de los héroes
o seres poderosos que estdn en situacion de alerta ante los previsibles
ataques destinados a arrebatarles sus privilegios. Como decia Durand,
los dioses celestes o los héroes poderosos, relacionados con la simbolo-
gia de «El cetro y la espada» (parte positiva del Régimen Diurno), estin

105 Dicha expresion deriva de que las antiguas monedas del imperio espafol tenfan la
cara del emperador en un lado y una cruz cristiana en el otro.
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siempre amenazados y en estado de vigilante alerta, pues nada es mds
precario y apetecible que la cima en que se sitdan, que todos quieren
conquistar. Y aunque el enunciador de la cancién no se muestre como
un ser divino o poderoso que necesite conservar un privilegio material,
si que se presenta como alguien afortunado, ya que es correspondido
amorosamente y no sufre las desdichas que podrian sobrevenirle. Por
ello, la cancién refleja ante todo el miedo a perder una situacién de
privilegio y la decidida voluntad de encarar esa pérdida cuando llegue
a producirse.

De ahi que las estrofas que siguen, aunque repitan literalmente
a modo de estribillo lo enunciado con anterioridad, adquieran ahora
una nueva signiﬁcacién, pues comprendemos que el enunciador no
solo muestra su voluntad de resistir a las previsibles adversidades, sino
que estas constituirfan un deterioro de su situacién actual de privi-
legio, y que tiene, como los héroes o los dioses todopoderosos, algo
valioso que perder. Por eso, cuando vuelve a enunciar su propésito
de resistir «para seguir viviendo», comprendemos que no se trata de
conformarse con sobrevivir, sino de mantener su afortunada situacién.

En suma, la cancién muestra los mismos rasgos universales y
singulares que observdbamos en los poemas analizados. Recurre a dos
formas bdsicas de representar los aspectos nocivos de la existencia: la
inclusién de simbolos negativos de «Las caras del tiempo» y las refe-
rencias a la ausencia de simbolos positivos de «El cetro y la espada».
Ambos recursos se usan en los cuatro serventesios, caracterizados tini-
camente por su negatividad. En las otras estrofas también se mencio-
nan los simbolos negativos de «Las caras del tiempo» o se resalta la
misma ausencia de simbolos positivos de «El cetro y la espada», pero
para contrarrestarlos inmediatamente con la aparicién de simbolos

positivos del Régimen Diurno, de forma que la simbologia de «El cetro
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y la espada» se impone y domina claramente a la de «Las caras del
tiempo». Ademds, se recurre a la simbologia nocturna de la inversién
para eufemizar el poder de las inclemencias meteoroldgicas.

Y si estos recursos son de indole universal, las imdgenes de la
cancién presentan también notables rasgos originales. La misma refe-
rencia a la ausencia de simbolos positivos constituye un recurso origi-
nal, y a ellos se unen otras imdgenes caracterizadas por su singularidad.
Algunas expresiones se valen de férmulas coloquiales conveniente-
mente matizadas, como «pierda todas las partidas» (basada en el dicho
«perder la partida» y extendida hiperbélicamente a todas las partidas
posibles), «me pongan contra la pared» (aplicada de manera original a
los recuerdos), «se me rompan en pedazos» (relacionada con algo tan
inmaterial e irrompible como los suefios), «en mi moneda salga cruz»
(que convierte la moneda metaféricamente en la propia vida) o «el
diablo pase la factura» (la cual sugiere un pacto previo con el diablo
que ha proporcionado cierto disfrute de la vida). Toda la simbologia
de «Las caras del tiempo» aparece reflejada de forma original: los sim-
bolos teriomorfos toman la forma de recuerdos nostélgicos o se ma-
terializan en el propio enunciador, que aparece como un enloquecido
enemigo de si mismo de irreconocible voz, y el silencio resulta mds
aterrador que el estruendo; los simbolos nictomorfos se concretan en
una noche incomodadora o en el arrinconamiento contra la pared, y
la simbologia catamorfa se manifiesta en la dificultad para mantenerse
en pie. Frente a estas adversidades, el enunciador se convierte en un
héroe diairético que hace una férrea coraza de su cuerpo y se dispone
a soportar todos los golpes de la existencia, afirmando su voluntad
ascensional de erguirse contra cualquier mal que amenace su privi-
legiada situacién. En este sentido, la comparacién con un junco que

resiste el empuje del viento teriormorfo resulta sumamente atractiva,
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por cuanto supone una forma singular de eufemizar la caida catamorfa
en un descenso momentineo que permite la vuelta a la verticalidad.

En cuanto al cine, posee un componente literario (reflejado por
escrito en el guion y oralmente en la pelicula), un componente visual
y un componente sonoro. Los dos primeros pueden representar direc-
tamente los simbolos imaginarios, y el tercero los refuerza.

Es frecuente que los argumentos de las peliculas presenten his-
torias y simbolos similares a los de los relatos, novelas o dramas. En
las peliculas de aventuras encontramos héroes diairéticos que afrontan
todo tipo de peligros relacionados con la simbologifa de «Las caras del
tiempo» (en ocasiones superando las tres pruebas de los relatos deriva-
dos de los ritos de iniciacién, como en las peliculas de Indiana jones).
Otras veces, los héroes de las peliculas experimentan un proceso sim-
bélico de muerte y resurreccion (asi ocurre, por ejemplo, en westerns
como Por un pusiado de délares, El bueno, el feo y el malo, o Sin perdon,
en los que el personaje protagonizado por Clint Eastwood recibe una
paliza o un castigo que lo deja al borde de la muerte, pero consigue
recuperarse y «resucitar» venciendo a sus enemigos).

En las peliculas musicales que incorporan el baile de los per-
sonajes, el componente literario y el visual pueden verse reforzados
por la capacidad simbdlico-representativa de la musica y de la danza,
como se aprecia, por ejemplo, en el baile exultante bajo un aguace-
ro del personaje protagonizado por Gene Kelly en Cantando bajo la
lluvia, que prescinde de guarecerse bajo el paraguas protector y se en-
frenta a cara descubierta a las inclemencias meteorolégicas teriomortas,
riéndose de las oscuras nubes nictomorfas, ya que el amor hace que

todo le parezca luminoso.'*

106 La pelicula Singing’ in the rain (Cantando bajo la lluvia) termina con una escena en
la que los dos personajes protagonistas (Don Lockwood y Kathy Selden) aparecen ante un cartel
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Y en cuanto al cémic o las novelas grificas, atinan las dos formas
bésicas de representacién simbdlica: lingiiistica y visual. Es frecuen-
te que las historias contadas en los cémics presenten muchos puntos
de contacto con los cuentos populares o con los relatos cultos. Bas-
te ejemplificarlo con algunas vinetas de E/ templo del sol, de Georges
Prosper Remi (mds conocido como Hergé), que aparecen en la ﬁgura
27, en las que Tintin se ve obligado a rescatar a su perro Milti. En la
serie de Las aventuras de Tintin, el protagonista, debido a su juventud,
su pequefo tamafo y su aspecto anifiado constituye un héroe gullive-
rizado, pero muestra también la agresividad o los atributos propios de
los héroes diairéticos.

En muchas obras literarias y cémics hay una pareja de protago-
nistas que forman una diada ciclica caracterizada por la coincidentia
oppositorum, pues cada uno de ellos muestra rasgos contradictorios
(asi, don Quijote representa los ideales guerreros y altruistas de la
simbologfa ascensional y diairética, y se caracteriza por su frugalidad,
mientras que Sancho carece de ese tipo de intereses idealistas y ostenta
los atributos carnavalescos ligados a la glotoneria de la simbologia di-

que anuncia el film que han protagonizado juntos, titulado Singing’in the rain (el cual constituye
un texto inserto dentro del mundo de los personajes primario). Por ello, se juega a acercar la pe-
licula anunciada en el cartel a la pelicula original. No obstante, no se trata de un caso de ruptura
de la légica ficcional, pues ambas peliculas no llegan a identificarse totalmente, ya que en el cartel
publicitario aparecen como protagonistas Don Lockwood y Kathy Selden, y se especifica que la
pelicula ha sido creada por Monumental Pictures, que es la productora cinematografica para la
que ambos trabajan en el universo ficticio de la obra. Para que hubiera habido un caso de ruptura
de la légica ficcional, la pelicula anunciada en el cartel (que corresponde al texto inserto) tendria
que haberse identificado con la pelicula real (texto primario), y, para ello, en el cartel publicitario
tendrian que haber aparecido los nombres de los verdaderos protagonistas de la pelicula real
(Gene Kelly y Debbie Reynolds), asi como su verdadera empresa productora (Metro Goldwyn
Mayer). Eso resultaria contradictorio con respecto a los nombres de los personajes ficcionales
(Don Lockwood y Kathy Selden), pero los casos de ruptura de la légica ficcional implican una
contradiccién intrinseca.
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Alli... Mirad... Sobre Ia
roca... /Ahora o nunca/
/FPor Dios se lo pido,

gpunte bien |

B o;:ensarj ustea
we voy & dejar
Zs/'a /VZ,'/::, herido,
mur/endose

Quizds.

Tintin,/e ase-
guro que se va
a malar.

eZra

Y ghora, con
unas cuerdas
Yyun ,uaﬁue/a,
vamos a salvar
a Mila.
jDesgraciado,
no haga eso!

Milal [Milg!
No conlesta.

Hombre, jeres tiljSabes
que los pgjaros estos tienen
una magrifica despensa?
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Ya me podias hsber

conles'’tsdo. No cam-
Aras nunca...

Ahora estite quieto.

JUf respiro] Ya esta a
salvo.., Cuando menos
por ghora, porque

2dn tiene que bajar..

Cuidszao, Que

Vamos & bajer poguito
& poco. e mareo...

[Mil rayos! [Mira,

Zorrine,... otro
condor/ [Pronto,
mi carabing !

jFallé] Y ahora jDesgrecisde,
pobré,desaraciado!

no puedo tirar,

f 5 Va & lener que
esty demasiado S soltar /a clerda.
cerca y ;aa’r,/a
herira Tintin,

No.puedo mas...
| Tengo que arriesgarme..,
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[ Prats, bandido, loro feo, sinvergiienzal \
Espera gue te desplume... )

Figura 27. Las aventuras de Tintin. El templo del Sol (fragmento)

gestiva nocturna —especialmente en la primera parte del Quijote, antes
de que Cervantes se viera obligado a cambiar sus caracteristicas para
diferenciarlo del Sancho apécrifo de Avellaneda, que extrema la glo-
toneria del personaje—). Estas diadas aparecen en otras sagas literarias
(como la protagonizada por Sherlock Holmes y el doctor Watson) y
en numerosos cémics (Astérix y Obélix, el Capitdn Trueno y Goliath,
el Jabato y Taurus...), y en ocasiones se transforman en #riadas (en
relacién con las tres fases de la luna), de manera que a la pareja de
protagonistas se suma un tercer personaje (Crispin se une al Capitdn
Trueno y Goliath, Fideo de Mileto al Jabato y Taurus...).

En el caso de los comics de Tintin, la pareja antagdnica estd
formada por el joven y respetuoso Tintin, que se declara abstemio
(lo que se relaciona con la simbologia diairética de la purificacidn,
asociada a la pureza del agua), y el maduro capitin Haddock, muy
aficionado al alcohol'” y a proferir todo tipo de estrafalarios insultos

107 En una de sus primeras aventuras, La oreja rota, Tintin se emborracha antes de
que lo vayan a fusilar, pero en El cangrejo de las pinzas de oro, tras conocer al capitdn Haddock,
caracterizado como un borracho, Tintin afirma que jamds bebe alcohol, de manera que el rasgo
del alcoholismo pasa a ser exclusivo de Haddock, y ambos configuran una pareja antitética con
respecto al consumo de alcohol.
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(de manera que su agresividad es mds verbal que fisica), a los que
se suma posteriormente el sordo profesor Tornasol, encarnacién del
cientifico abstraido en su mundo. De esta forma, tanto Tintin como
Haddock atnan elementos diurnos y nocturnos, pero de forma anti-
tética y diferente: Tintin es un héroe a la vez diurno y gulliverizado,
abstemio y respetuoso, y Haddock es un personaje aficionado al whis-
ky (los licores son un simbolo de la intimidad del Régimen Nocturno)
y con una incontinente agresividad verbal que transforma la palabra
espectacular en una especie de arma diairética (lo que se relaciona con
el Régimen Diurno). Tintin es el prototipo del héroe viajero que ocupa
los espacios mds remotos y experimenta aventuras por todo el mundo,
a las que arrastra al capitdn Haddock. En la aventura que nos ocupa,
Tornasol ha sido raptado por los supervivientes de una antigua civili-
zacién inca y trasladado al Templo del Sol, situado en algin lugar de
los Andes, y Tintin y Haddock se dirigen a rescatarlo. En el camino,
un enorme céndor atrapa a Mild, el inseparable perro de Tintin, y lo
lleva volando hasta su nido, por lo que Tintin, como los caballeros que
procuran liberar a su dama, se dispone a rescatarlo.

Es interesante comprobar cémo en los cémics se unen el com-
ponente lingiiistico de los «bocadillos» y el componente visual de los
dibujos para reflejar de forma conjunta la simbologia. Asimismo, ejer-
ce un importante papel el empleo de signos visuales convencionales,
ficilmente inteligibles para el receptor (Eco, 1965: 169-170), que sir-
ven para reflejar trayectorias fisicas o estados de sorpresa, miedo o
dolor (como las gotas de sudor que salen de la cabezas de personas o
animales, las exclamaciones y las interrogaciones, las onomatopeyas
que indican los sonidos de los disparos o el silbido de las balas, el
propio trazado lineal de los proyectiles, la linea helicoidal que aparece

sobre la cabeza de un mareado Milu, las estrellas que indican el dolor
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de Tintin o los trazos intermitentes que marcan el descenso de las alas
del céndor al que se agarra Tintin). Algunos de estos signos son ono-
matopeyas lingiiisticas; otros son tomados de la ortografia y usados
aisladamente de forma distinta a la habitual (como las exclamaciones
o interrogaciones), y otros son puramente visuales. Todos ellos ayudan
a reforzar el contenido, compensando el cardcter instantdneo y parcial
de las vinetas y favoreciendo que el receptor imagine los espacios fal-
tantes de transicidn entre unas y otras.

En la primera vifieta, vemos cémo el céndor, que cumple en
este caso el papel de un depredador teriomorfo, agarra a Mila y se lo
lleva por los aires, y el simple ladrido del perro basta para denotar el
terrible susto que experimenta ante la posibilidad de ser devorado por
el animal o de sufrir una terrible caida catamorfa. En la segunda vifie-
ta, un sorprendido y paralizado Haddock mantiene su rifle en posi-
cién horizontal y muestra fisicamente su sorpresa, exteriorizdndola de
forma lingﬁistica mediante una expresion exclamativa, mientras que
Tintin, mucho mds resuelto, dirige su rifle hacia el céndor dispuesto
a disparar, pero indica con palabras su temor a hacerlo para no dafar
a Mila, que podria ser herido por la bala o morir por la caida si el
céndor fuera abatido. De esta forma, la postura de los personajes, que
apreciamos de forma visual, se une a los enunciados lingiiisticos para
reflejar la simbologfa, que presenta a Tintin como un héroe armado
(lo que se relaciona con la simbologfa diairética de la parte positiva del
Régimen Diurno), mucho mds dispuesto a afrontar los peligros de «Las
caras del tiempo» que su compaiero.

En la siguiente vifeta se ve al cédndor ya elevado en las alturas
con su presa, y a Mila profiriendo un ladrido que denota su temor a la
caida y a la muerte, mientras que el enunciado de un Tintin invisible
(sabemos que se trata de él porque se refiere a «su querido Mil») co-
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labora a resaltar el cardcter angustioso de la situacién. Haddock ayuda
después a Tintin advirtiéndole de que tiene una ocasiéon momentinea
de disparar, y le transfiere la responsabilidad de hacerlo. Como corres-
ponde a un auténtico héroe diairético, Tintin derriba al céndor de un
certero disparo, lo que se indica a través de una onomatopeya («PAM»)
y la postura inclinada del c6ndor, del que se desprenden ademds algu-
nas plumas, y Haddock le aclama con los brazos en alto y profiriendo
un «;Hurral» de satisfaccién. Entonces Tintin muestra nuevamente su
decisién de afrontar el peligro de una eventual caida catamorfa, y se
dispone a escalar la peligrosa pared para llegar hasta el lugar donde el
céndor ha depositado a Miltd. Haddock se horroriza, pidiéndole que
no lo haga y diciéndole que se va a matar, pero la resolucién del héroe
es inquebrantable, e inmediatamente le vemos escalando por la pared,
al tiempo que enuncia su intencién de no abandonar a su perro.

Las siguientes vifietas muestran el ascenso de Tintin por la peli-
grosa y empinada pared, y vemos que el héroe ha abandonado su arma
diairética y centra sus esfuerzos en la escalada, que constituye un sim-
bolo ascensional, correspondiente también a la parte positiva del Régi-
men Diurno. Asimismo, las vifietas muestran el cielo azul, otro simbolo
ascensional. Dos de ellas son exclusivamente visuales, y en ellas vemos
a Tintin escalar, con una perspectiva que muestra la altitud y unas
gotas que surgen de su rostro indicando el esfuerzo que estd realizando
y el miedo a la mortal caida catamorfa. En otras tres vifietas, no solo
vemos a Tintin superando la dificil escalada, sino que muestra su preo-
cupacién por la suerte de Mild a través de sus enunciados lingiiisticos.
Por fin, llega a la plataforma en la que estd el nido del céndor, en el
que Mild se estd dando tranquilamente un banquete digestivo, lo que
conocemos no solo por su postura relajada, sino también por su enun-

ciado lingiiistico (pues Milu es capaz de hablar, o al menos de hablar
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con Tintin, que posee la sabiduria magico-ascensional que le permite
entender el lenguaje de su perro). Haddock celebra nuevamente la
hazafia de Tintin, pero muestra su preocupacién ante el peligroso des-
censo que le espera, sugiriendo asi que algo malo puede pasar.

Tintin ejerce su soberania ascensional al refir paternalmente a
Milg, lo amarra a su cuerpo con un pafiuelo y se dispone a bajar por
la pared con la ayuda de una cuerda. Tanto el panuelo como la cuerda
podrian representar los /azos o ataduras temporales de la simbologia
nictomorfa, pero en este caso invierten claramente su valoracién, de
manera que el pafnuelo se convierte en un continente protector y la
cuerda sirve para garantizar el descenso, simbolos nocturnos de la in-
versién que contrarrestan la cada catamorfa. El descenso no solo es
resaltado por la vision de la figura de Tintin amarrado a la cuerda, sino
especialmente por su expresién lingiiistica, ya que afirma que va a ba-
jar «poquito a poco». Cuando Milu ve el precipicio por el que Tintin
se dispone a bajar, advirtiendo el peligro de la caida catamorfa, se lleva
tal susto (sugerido por las gotas de sudor que salen de su cabeza) que se
le cae el hueso de la boca (con lo que el miedo a la caida catamorfa que
no solo experimenta el hueso, sino que podria ocurrir al propio Mila,
sustituye bruscamente a su banquete digestivo de carcter nocturno),
y percibimos después su mareo no solo por los signos helicoidales so-
bre su cabeza, sino también por su quejoso comentario lingiiistico.

En la siguiente vifieta, que guarda un claro paralelismo con
la vifeta anterior en la que Haddock mostraba su temor a que algo
malo pudiera suceder, el capitdn hace ver que ha sido asi por medio
de un enunciado lingiiistico en el que advierte la peligrosa llegada de
otro céndor, y pide a Zorrino, el muchacho que los acompana, que le
pase su rifle. Vemos a Haddock disparar (lo que se refuerza con otro
«PAMDb), y la bala pasa cerca del céndor, como indica su trazo lineal y
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la onomatopeya lingiiistica que refleja su silbido («PPIUUU»), ante la
sorpresa al unisono de Tintin y Milt, marcada por las gotas de sudor
y sendos signos exclamativos.

Haddock, que no tiene las habilidades diairéticas de Tintin, la-
menta haber fallado el tiro, dejando a Tintin a su suerte, ya que no
dispone de otra oportunidad de disparar, y vemos al céndor teriomor-
fo clavar sus garras en la cabeza del héroe, que experimenta un fuer-
te dolor, resaltado por medio de estrellas. Haddock se muestra muy
temeroso ante la situacién de Tintin, previendo que haya de soltar la
cuerda que aseguraba su descenso y morir tras una terrible caida cata-
morfa. Pero Tintin no solo atesora las cualidades diurnas de los héroes
diairéticos, sino también las de los héroes nocturnos gulliverizados,
capaces de vencer a los animales teriomorfos no por su fuerza, sino
por su astucia. Asi que, buscando una solucién francamente original,
suelta decididamente la cuerda salvadora y la sustituye por el propio
animal teriomorfo, a cuyas patas se agarra de manera sorprendente.
La onomatopeya «HOP» sirve para resaltar el arrojo y determinacién
del héroe, el signo de interrogacién denota la sorpresa del céndor ante
la inesperada respuesta de su victima, y el sudor de Mila refleja el
temor al resultado de la accién. Haddock, encargado anteriormente
de celebrar con admiracién los aciertos del héroe, enuncia ahora su
sorpresa ante una ocurrencia que él jamds podria haber tenido, y Tin-
tin desciende agarrado a las patas del condor, que se convierte, como
dice expresamente, en un paracaidas (es decir, en una forma de salvar
la terrible caida catamorfa). Si el protagonista de «La flor romanial»
volaba a lomos de un 4guila ascensional, temiendo el miedo a la caida
catamorfa, Tintin la convierte en un descenso aéreo, originalmente col-
gado de un céndor teriomorfo que se eufemiza en elemento protector.
Finalmente, Tintin llega sano y salvo al suelo, y el céndor, despavorido
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por la sorpresa, huye escuchando los agresivos insultos del capitdn,
cuya colaboracién ha sido escasa en el desenlace feliz de la situaciéon.'*

Es asi como el héroe Tintin eufemiza en salvador descenso (sim-
bolo nocturno de la inversién) la caida catamorfa a la que le obligaba
el animal teriomorfo, empleando esta vez los recursos propios de los hé-
roes nocturnos y gulliverizados. Tintin muestra dos maneras de com-
batir la simbologfa negativa de «Las caras del tiempo», ya que no solo
la contrarresta con los simbolos propios de «El cetro y la espada», sino
que la anula sirviéndose de los simbolos nocturnos de la inversién.
Y si los simbolos analizados presentan claros rasgos de universalidad,
también poseen una didfana originalidad, manifestada en la atractiva
ocurrencia de utilizar un céndor como paracaidas.'”

En suma, los andlisis realizados de cuadros o vinetas, que po-
drian extenderse ficilmente a otras obras semejantes, permiten supo-

108 El hecho de que Tintin haya de enfrentarse a dos condores guarda cierto paralelis-
mo con el doble ataque de la serpiente bicéfala de «La serpiente de la fontana», a cuyo protago-
nista también le sorprendia el ataque de la segunda cabeza de la serpiente. Y, de igual manera que
en ese cuento el abatimiento de la serpiente bicéfala se relacionaba con las pruebas que superaba
el protagonista, se podria considerar que Tintin supera tres pruebas en este episodio: mata al
primer céndor, consigue subir hasta la plataforma en la que se encuentra Milg, y se sirve del
segundo céndor para descender.

109 El Templo del Sol se adscribe en su conjunto al tipo III de modelo de mundo, pues
en ¢l aparecen algunos elementos del tipo IIT (como los hechizos a que son sometidos una serie de
arquedlogos que son torturados a distancia por los incas, clavando agujas a unas figuras de cera que
los representan). Pero los elementos de la escena recogida en las vifietas, considerdndola con indepen-
dencia del resto de la historia, pertenecen al tipo II de modelo de mundo de lo ficcional verosimil. No
obstante, tanto el ataque del céndor como el recurso de usarlo como paracaidas tensan los limites del
grado de verosimilitud de dicho tipo de modelo de mundo hasta acercarlo al tipo I de lo ficcional no
verosimil, aunque sin traspasar los limites del tipo I (pues cabria dentro de lo posible que un céndor
atacara a un ser humano, y las grandes aves de presa pueden transportar piezas de gran tamano, es-
pecialmente en vuelo descendente, y podemos suponer que el pequefio Tintin no serfa muy pesado).
Lo que pretende Hergé es sorprender a sus lectores con una escena que, aun perteneciendo al tipo II,
presenta un escaso grado de verosimilitud. Sobre el recurso consistente en forzar los limites del grado
de verosimilitud de cada tipo de modelo de mundo, vid. Martin (2015: 215-219).
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ner que no solo las obras literarias, sino también las artes visuales pre-
sentan una construccion simbélico-imaginara que es a la vez universal
y singular, lo que garantiza la identificacién y el interés de los recep-
tores. Otras manifestaciones artisticas de caricter mixto (como las re-
presentaciones dramadticas, el cine, el cémic o la cancién) se sirven a la
vez del componente lingiiistico y del visual o auditivo para configurar
su construccién simbdlica. La pintura y la escultura abstractas, algu-
nas formas arquitecténicas y la musica absoluta instrumental son las
manifestaciones menos proclives a expresarse por medio de simbolos
semdnticos claramente identificables, aunque pueden tener una cons-
truccién sintdctico-imaginaria o adecuarse a determinados regimenes
de la imaginacidn, asocidndose con situaciones en las que los simbolos
son perceptibles. Pero aun considerando que la construccién simbé-
lica no fuera un requisito imprescindible de todas las manifestaciones
artisticas, no es menos cierto que constituye una muestra inequivoca
del cardcter a la vez universal y singular de las formas que la emplean,
lo que indica que las menos proclives a usarla seguramente ostenten
el mismo cardcter universal y singular mediante sus formas especificas

de representacidn.






Conclusiones

Tras recordar el modelo textual de los géneros literarios que ha
servido como base a esta investigacién (el cual contempla las catego-
rias bdsicas del mundo del autor, el mundo de los personajes y la mezcla
de ambas), hemos tratado de defender el cardcter universal de la lite-
ratura y las artes. Para ello, hemos explicado el origen y el desarrollo
histérico de los conceptos de poesia, literatura y arte, mostrando cémo
han ido evolucionando en funcién de los nuevos géneros o formas
artisticas que se iban incluyendo en los dmbitos de la literatura y el
arte. En el dominio de la poesia, que en un principio estaba restrin-
gido a la épica y el drama, se fueron incluyendo progresivamente los
géneros de la poesia y la argumentacidn, a la vez que el término inicial
de poesia, asociado tradicionalmente a los textos en verso, fue sustitui-
do, a partir de la segunda mitad del siglo xvi1, por el mds amplio de
literatura, capaz de integrar las obras novelisticas en prosa. Y al mismo
tiempo que crecfa el dmbito literario (lo que en ocasiones era causa
de controversias, ya que no existia unanimidad sobre la pertinencia
de aceptar nuevos géneros como literarios), se trataban de explicar las
caracteristicas de las nuevas formas que pasaban a considerarse litera-
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rias. En el 4mbito del arte, que en un principio se referfa al conjunto
de los tratados que ensenaban a crear algo, y que incluia tanto las artes
liberales como a la artesania, se fue produciendo, a partir del Renaci-
miento, un proceso de redistribucion, de manera que se expulsé de su
seno a la artesania y pasé progresivamente a identificarse con una serie
de manifestaciones como la pintura, la escultura, la musica, la danza
y la propia poesia o literatura, que en el siglo xviir terminarfan deno-
mindndose bellas artes. Posteriormente, a partir del siglo xx, el dmbito
del arte se amplid, pues surgieron nuevas formas de expresién que re-
clamaban el derecho de ser consideradas artisticas. En este sentido, las
formas literarias o artisticas que desarrollan el mundo de los personajes
de nuestro modelo textual no han suscitado problemas en cuanto a su
consideracién como literarias o artisticas, mientras que ha habido mds
reticencias a la hora de reconocer la naturaleza artistica o literaria de
las obras que despliegan el mundo del autor.Y, por lo general, el cardc-
ter controvertido de estas obras se ha tratado de explicar acudiendo a
poéticas condicionalistas o aproximaciones institucionalistas, las cua-
les consideran que determinadas obras pueden ser consideradas o no
como artisticas o literarias en funcién de determinados criterios con-
vencionales relacionados con la forma o el estilo, o con las decisiones
que tomen las instituciones sociales encargadas del mantenimiento de
la literatura y el arte (como el llamado mundo del arte).

Hemos comentado después la diferencia entre la literariedad o
especificidad literaria y la poeticidad o valor literario, y, a partir del
concepto de articidad de Gérard Genette, hemos propuesto el concep-
to de esteticidad, que hace referencia a la calidad o valia de las obras
artisticas, y resulta equivalente en el dmbito del arte al de poeticidad.
Al analizar las aportaciones realizadas por la Teorfa de la Literatura y
por la Estética, asi como las relaciones entre las mismas, hemos perci-
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bido que ambos dmbitos han tenido preocupaciones semejantes y han
llegado a conclusiones parecidas. En uno y otro caso se han realizado
aportaciones que ayudan en buena medida a entender la literariedad y
la articidad (acudiendo, en el caso de la literatura, a poéticas esencia-
listas o condicionalistas, y, en el 4mbito artistico, a distintos tipos de
aproximaciones basadas en las propias obras o en los elementos rela-
tivos a su comunicacién social), considerando que el conjunto de las
obras que poseen literariedad'y articidad puede ser explicado mediante
una combinacién de las distintas aproximaciones.

Mis dificil resulta definir la poeticidad y la esteticidad, y estable-
cer unos criterios objetivos que pudieran medir la calidad de las obras
literarias y artisticas. Y esa dificultad ha propiciado que las tendencias
relativistas no solo hayan desposeido a las obras literarias y artisticas
de significado, sino también de cualquier atisbo de calidad. De esta
forma, se ha tendido a creer que el valor que se atribuye a las obras
no depende de ellas mismas, sino de la interpretacién subjetiva del
receptor o de las estimaciones realizadas por las instituciones sociales
encargadas de mantener el arte y la literatura. Sin embargo, y a pesar
de la evidente dificultad de indagar en los factores inherentes a las
propias obras que pudieran sustentar su calidad, resulta al menos fac-
tible proponer la universalidad y la singularidad de las artes como un
posible criterio indicador de su calidad.

En este sentido, hemos tratado de compatibilizar las teorias ob-
jetivista y subjetivista de la experiencia estética. Segtin la primera, las
obras literarias y artisticas tienen algo en si mismas que las hace bellas
o valiosas; en conformidad con la segunda, corresponde tinicamente al
receptor atribuir la belleza o calidad al objeto estético. No cabe duda
de que la subjetividad del receptor, influida por factores psicolégicos,
sociolégicos, culturales e histéricos, tiene una gran importancia en la
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comunicacién artistica y literaria, y también sabemos que las obras
que alcanzan un determinado grado de reconocimiento social son es-
pecialmente valoradas por los receptores individuales; pero no hay por
qué pensar que la subjetividad del receptor o las valoraciones de ca-
rdcter social sean los Gnicos aspectos determinantes. A nuestro modo
de ver, la teoria objetivista incorpora un elemento esencial, como es
el propio objeto artistico o literario, el cual presenta una construccién
imaginara que es preciso tener en cuenta. En este sentido, la teoria
objetivista puede encontrar sustento en la universalidad del compor-
tamiento humano, el cual no solo garantiza la comunicacién habitual,
sino también esa forma mds compleja de interaccién que fomentan las
obras literarias y artisticas, las cuales pueden transmitir una serie de
simbolos y constructos imaginarios de cardcter universal de forma que
resulte atractiva a los receptores.

El hecho de que las obras artisticas y literarias trasciendan la ca-
pacidad comunicativa del lenguaje comun sin duda explica que todas
las sociedades humanas, como recuerda Yuri Lotman, hayan produci-
do algin tipo de arte, que constituye una forma superior de comuni-
cacién basada en la propia universalidad del comportamiento huma-
no. La literatura y el arte son manifestaciones de ese comportamiento,
que estd determinado, como han puesto de manifiesto los estudios
neurobiolégicos, por una herencia genética comin que garantiza su
uniformidad. Las emociones humanas (segin han mostrado, entre
otros, Joseph Ledoux o Marc Jeannerod) tienen un cardcter universal,
y son expresadas de la misma manera por todos los individuos. Las
emociones tienen un componente innato, ya que los recién nacidos
pueden reconocer una serie de emociones bdsicas. Asimismo, la co-
municacién por medio del lenguaje habitual, como indicara Noam
Chomsky, tiene un cardcter universal, pues todos los idiomas se ajus-
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tan a una serie de leyes generales, y el recién nacido (que, segtn sabe-
mos ya, posee algtin tipo de conocimientos lingiisticos innatos) puede
aprender cualquier idioma con el que tenga un contacto continuado.
La uniformidad de nuestro cerebro, basada en una anatomia comun,
garantiza la vida social, pues permite que podamos entender a los de-
mds y comunicarnos con ellos, y la literatura y el arte son formas ela-
boradas de comunicacidn sujetas a esa misma condicidn.

La escritura y la lectura, como ha mostrado Stanislas Dehaene,
también tienen un emplazamiento cerebral de carcter universal, y se
rigen por unas normas generales que se ajustan a nuestra capacidad
cerebral. Como demuestra la aparicion de la escritura, las nuevas in-
venciones se ajustan a nuestra estructura cerebral comtn, de manera
que alguna zona neuronal (que en el caso de la escritura es la misma
en todos los seres humanos) se recicla para ejercer la nueva funcién,
y siempre dentro de los limites que impone la estructura cerebral. La
evolucién ha constituido una arquitectura cerebral restringida, aun-
que parcialmente modificable, y los inventos culturales solo pueden
tener lugar si se ajustan a las propiedades de nuestra anatomia cerebral
por medio del «reciclaje neuronal». Este concepto puede extenderse
a la generalidad de las representaciones culturales, las cuales han de
ajustarse a los circuitos cerebrales preexistentes capaces de llevar a cabo
el reciclaje neuronal. De esta forma, la estructura cerebral tiene un
control estricto de las construcciones culturales, y la capacidad hu-
mana para la invencidn no es infinita, sino que estd restringida por la
organizacién neuronal. No obstante, el cerebro humano presenta una
marcada interconexion entre sus distintas zonas (lo que le diferencia
del de los primates, que es mds modular), formando, como explica
Dehaene, un espacio de trabajo global que permite combinar un na-
mero infinito de ideas para crear nuevos inventos. De esta forma, los
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productos culturales tienen un sustrato universal limitado por la es-
tructura neuronal, pero nuestro cerebro estd capacitado para innovar.
Es ficil deducir, por lo tanto, que la universalidad y la originalidad son
dos pilares importantes en los que se sustenta la imaginacion simbdli-
ca, por lo que los recientes estudios neurobioldgicos vienen a refrendar
las intuiciones al respecto de la Poética de la imaginacion.

El descubrimiento de las neuronas espejo también sustenta que
somos seres sociales disefiados para intercomunicarnos. Se trata de una
serie de neuronas motoras que no solo se activan cuando realizamos
algt’m gesto o movimiento, sino también cuando vemos a otras perso-
nas hacerlo, lo que nos permite entender sus intenciones y emociones.
Cuando vemos a alguien hacer un gesto o un movimiento, o expresar
una emocién, las neuronas espejo simulan en nuestro cerebro lo que
vemos u oimos, y eso nos permite comprender ficilmente la intencién
que tendriamos nosotros mismos si hiciéramos esos gestos o movi-
mientos o emitiéramos esas expresiones. Pero las neuronas espejo no
solo nos permiten comprender las intenciones, las emociones o las
expresiones de los otros en la vida real, sino que también entran en
juego para entender las obras literarias o artisticas. Como ha mostrado
Marco Iacoboni, cuando leemos en una novela que un personaje rea-
liza determinados movimientos, o cuando vemos en una pelicula que
los personajes expresan determinadas emociones, se activan en nuestro
cerebro las neuronas espejo correspondientes a esos movimientos o a
esas emociones, lo que nos permite ponernos en el lugar de los perso-
najes y entender sus intenciones y sentimientos. Por lo tanto, las obras
literarias y artisticas provocan reacciones comunes que sustentan la
universalidad del arte.

Los procesos que posibilitan la cultura y la comunicacién social

(como el aprendizaje del lenguaje o de la lectura, o la comprensién
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de las intenciones y de las emociones de los demds) tienen una base
universal, por lo que es légico pensar que la comunicacién artistica
también la posea. Los textos artisticos, debido a su complejidad, po-
sibilitan trascender el nivel de comunicacién del lenguaje habitual,
y su interpretacién resulta necesariamente mds ardua y variada. De
igual manera que en la vida normal entendemos las expresiones de
los demds porque comprendemos lo que querriamos decir si nosotros
mismos las enuncidramos, cabe suponer que podamos entender de
alguna forma las obras artisticas, al plantearnos, siquiera inconsciente-
mente, qué habriamos querido transmitir si las hubiéramos creado. A
diferencia del lenguaje habitual, las obras literarias y artisticas resultan
artificiales, complejas e inesperadas, pero siempre presentan en su base
las limitaciones que vienen determinadas por nuestra estructura cere-
bral comun. Por ello, tienen un cardcter a la vez universal y original,
de manera que presentan elementos universales con los que podemos
identificarnos, pero los expresan de manera original y distinta a como
nosotros mismos lo harfamos o podriamos hacerlo. Y en esa mezcla
de familiaridad y novedad, de continuidad y de originalidad, proba-
blemente reside su eficacia comunicativa. En este sentido, la calidad
de las obras literarias y artisticas seguramente no sea ajena al nivel
de empatia que despiertan y al grado de originalidad con el que nos
transmiten algo que tiene que ver con nosotros mismos. Y esa singu-
laridad no solo depende de su construccién imaginaria, sino también
del acierto en el uso de los recursos expresivos o ficcionales propios del
lenguaje semiético del que se sirven.

El cardcter universal y singular de las obras artisticas y litera-
rias puede ser el factor que permita sustentar la teorfa objetivista del
arte, que hemos pretendido compaginar con la teoria subjetivista, en

la creencia de que en la experiencia estética no solo influyen las expe-
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riencias personales y subjetivas del receptor, sino también la propia
configuracién de la obra, tal y como parecen sustentar las comproba-
ciones empiricas de la poética neurocognitiva. Desde este punto de
vista, las obras literarias y artisticas tendrfan un valor propio basado no
solo en sus recursos expresivos o ficcionales, sino también en su cardc-
ter a la vez universal y singular, y su complejidad permite que puedan
ser interpretadas de manera subjetiva por los distintos receptores, que
pueden verse influidos en sus valoraciones por motivos sicolédgicos,
sociales, culturales o histéricos.

En este sentido, hemos propuesto una serie de niveles o pasos
sucesivos relacionados con las causas y el desarrollo de la comunica-
cién literaria y artistica y con la valoracién de las obras. En primer
lugar, cabria considerar un nivel antropolégico, basado en la propia
constitucién genética del ser humano, que le llevaria a producir obras
artisticas o literarias dotadas de una capacidad comunicativa que tras-
ciende, como sostiene Lotman, la del lenguaje normal, satisfaciendo,
como dirfa Aristételes, impulsos ritmicos o imitativos, y dentro de
las limitaciones que impone su estructura cerebral y con las facilida-
des que propicia la capacidad innovadora del drea de trabajo neuronal
descrita por Dehaene, por lo que tendrian a la vez un componen-
te universal y singular. En segundo lugar, y en conformidad con las
ideas de Even-Zohar, la tendencia natural a producir obras literarias
y artisticas se encauzaria en cada momento histérico a través de algu-
no de los repertorios de los estratos del polisistema cultural vigente,
distribuyéndose a través de las categorias del mundo del autor y del
mundo de los personajes del modelo textual propuesto. En tercer lugar,
determinadas obras de cada estrato de los polisistemas alcanzarfan un
mayor grado de poeticidad o esteticidad que otras, a través de la plas-
macién de universales antropoldgicos de forma atractiva y original.
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En cuarto lugar, algunas obras dotadas de poeticidad o esteticidad se-
rian especialmente valoradas, o incluso pasarian a formar parte de la
canonicidad estdtica descrita por Even-Zohar, lo que les otorgaria un
mayor atractivo para los receptores (pues al valorar las obras prestigio-
sas se ponen en marcha mecanismos cerebrales que no acttian antes las
obras recién creadas). Y, en quinto lugar, los receptores estimarfan las
obras literarias o artisticas, novedosas o candnicas, en funcién de los
elementos universales y originales que reflejan (en conformidad con
la teoria objetivista) y mediatizados por factores de tipo psicolégico,
sociolégico, cultural o histdrico (segun sostiene la teoria subjetivista).

Para reforzar el segundo nivel de esta propuesta, nos hemos ser-
vido del modelo textual de los géneros literarios, mostrando que pude
ser ampliado hasta constituir un modelo general de las artes, ya que
todas ellas tienden a desarrollar, en mayor o menor medida, el mundo
del autor, el mundo de los personajes o ambas categorias a la vez. Y para
sustentar y ejemplificar el cardcter hipotético del tercer nivel, hemos
aplicado la metodologia de la Poética de la imaginacién al anilisis de
algunas obras literarias y artisticas, en un intento de comprender el
funcionamiento de la imaginacién simbdlica.

Antes de abordar la adaptacién del modelo textual de los gé-
neros literarios a un modelo equivalente de las artes, hemos realizado
unas consideraciones sobre los motivos que pueden llevar a los autores
y receptores a componer y consumir determinados tipos de artes. Las
competencias especificas de los autores son determinantes a la hora de
decantarse por crear determinadas formas literarias o artisticas, mien-
tras que los receptores optan por las manifestaciones que les son mds
accesibles para satisfacer sus apetencias (las cuales se relacionan con la
expresién emocional o argumental del mundo del autor, o con las histo-
rias propias del mundo de los personajes). Las distintas formas literarias
y artisticas poseen caracteristicas propias que las hacen insustituibles,
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pero, desde el punto de vista de la recepcidn, los destinatarios tienen
a su alcance diversas manifestaciones que pueden resultar hasta cierto
punto equivalentes para satisfacer sus necesidades. Asi, pueden colmar
sus anhelos emocionales leyendo poesia o escuchando canciones, o
satisfacer su deseo de que les cuenten historias consumiendo novelas
o comics, asistiendo a representaciones teatrales o viendo peliculas.
Cada destinatario, en funcién de sus intereses y de las formas literarias
o artisticas que le son mds cercanas y gratas, puede optar por consumir
una o varias de esas manifestaciones; pero todas las culturas tienen
alguna forma de arte, y todos sus miembros sienten la inclinacién de
satisfacer de una u otra forma sus apetencias artisticas.

Hemos examinado después algunas formas artisticas parcial-
mente literarias, mostrando que tienden a desarrollar las categorias del
mundo del autor, del mundo de los personajes o ambas simultdneamen-
te, por lo que son perfectamente explicables a través del modelo tex-
tual propuesto. Asimismo, hemos comentado algunas caracteristicas
propias del cine en relacién con la novela (la cual puede encontrar su
dmbito mds especifico frente al cine en el desarrollo cada vez mds nota-
ble del mundo del autor), y hemos tratado de explicar el doble proceso
de desautomatizacion que experimentan el lenguaje de las letras de las
canciones al adaptarse a la musica. Las letras de las canciones, consi-
deradas con independencia de su musica, pueden tener las mismas
propiedades que los poemas, y presentan los mismos recursos para lo-
grar la desautomatizacidn, relacionados con el empleo de recurrencias
en los niveles fonolégico, morfosintdctico y semdntico. Pero, ademis,
experimentan un segundo proceso de desautomatizacién cuando son
cantadas y se adecuan a las exigencias de la musica que las acompa-
fla, ya que sufren toda una serie de alteraciones complementarias que

producen un efecto afadido de desautomatizacién, con el consiguien-
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te extrafamiento por parte de los receptores. Entre esas alteraciones
destacan los alargamientos de la longitud vocdlica, que pueden dar
lugar a la fragmentacién de los vocablos, de manera que algunas de
sus silabas se unen a los términos que los anteceden o siguen, forman-
do una suerte de nuevas y extrafas «palabras». En otras ocasiones,
los efectos musicales provocan que se unan dos términos y que sean
pronunciados como si constituyeran uno solo; ralentizan o aceleran la
pronunciacién de las palabras (pudiendo llegar a su completa elision);
producen cambios en los lugares de acentuacién de los vocablos, o es-
tablecen pausas entre las partes de la oracidn, las cuales originan frases
entrecortadas que se alejan de la fluidez del lenguaje normal. En cuan-
to al cdmic, hemos analizado la presencia de un narrador gréfico y de
un narrador lingiiistico-literario que suelen desarrollar conjuntamente
el mundo de los personajes (aunque el comic cuenta también con la
posibilidad de desarrollar el mundo del autor), y hemos hecho hincapié
en su cardcter discontinuo, que le otorga un mayor grado de indeter-
minacién que el de las series de dibujos animados o las peliculas, en
las que la accién resultante del montaje estd menos entrecortada. Eso
exige que el receptor del comic complete los espacios temporales que
faltan entre las vifietas (lo cual puede hacer de manera aproximada,
pues no es necesario rellenar de manera absolutamente precisa los lu-
gares de indeterminacién).

En cuanto a las formas artisticas no literarias, las cuales se valen
de un cédigo semidtico visual o sonoro, también pueden relacionarse
con el modelo textual propuesto.

En el caso de la pintura, hemos tenido en cuenta la distincién
entre pintura figurativa y las varias formas de pintura abstracta. La
pintura abstracta consiste en la representacién de estados emociona-

les o sugerencias conceptuales, por lo que se relaciona con el mundo
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del autor, mientras que la pintura figurativa desarrolla seres y estados
constituyentes del mundo de los personajes, ya sea porque representa
directamente a los personajes, o a los edificios, paisajes o elementos
de su entorno (pues la pintura, a diferencia de las distintas formas
narrativas, no necesita plasmar personajes a los que les ocurra algo,
sino que puede representar elementos de su ambiente). Asimismo, la
pintura figurativa puede adecuarse a cualquiera de los tres tipos de
modelo de mundo: es frecuente que desarrolle el tipo I de modelo de
mundo por medio de retratos y autorretratos, que se ajuste al tipo II
al representar personas o escenas inventadas que no transgredan las
normas de la realidad, o que exponga universos fantdsticos o mito-
légicos que se rigen por el tipo III. Asimismo, es posible que dentro
del mundo de los personajes del texto primario se incluya un texto
secundario (que puede ser pictérico, como en los casos en los que hay
un cuadro dentro del cuadro primario, o de otra clase). Normalmente,
los casos de ruptura de la 16gica ficcional no se producen en la pintura
figurativa porque se pongan en contacto elementos del texto que de-
berfan ser independientes, sino mediante un recurso particular de las
artes gréficas, consistente en la plasmacién de mundos imposibles que
pueden ser representados en dos dimensiones, pero que no podrian
existir en el mundo tridimensional. Asimismo, en el arte pictdrico
puede haber una mezcla de los recursos propios de la abstracciéon y de
la pintura figurativa. Es lo que ocurre cuando idealizan o desfiguran
figuras, ambientes o paisajes con los procedimientos de la abstraccién,
de manera que no solo se representan esos elementos, sino también la
visién personal que de ellos tiene el propio autor. En este caso, se darfa
una combinacién entre el mundo del autory el mundo de los personages.

La escultura también puede ser abstracta o figurativa, y cada
una de esas formas puede desarrollar el mundo del autor o el mundo de
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los personajes. A diferencia de lo que ocurre con la pintura, no puede
crear mundos posibles en un espacio bidimensional e imposibles en el
tridimensional, por lo que sus posibilidades de crear mundos imposi-
bles se reducen considerablemente.

Por lo que respecta a la musica, se ha dividido en descriptiva (la
cual pretende evocar ideas o imdgenes no musicales que evoquen suce-
sos, objetos, lugares, situaciones, personas, caracteres...) y absoluta (que
pretende ser apreciada en s{ misma, sin referirse al mundo real). Aun-
que no estd claro que la musica pueda tener una capacidad realmente
descriptiva, el solo hecho de que se haya propuesto esa distincién (que
guarda cierto paralelismo con la distincién entre pintura figurativa y
abstracta), y de que se haya tratado de crear musica descriptiva desde la
antigua Grecia, es un claro indicio de la tendencia de todas las artes a
desarrollar tanto el mundo del autor como el mundo de los personajes. El
primero corresponderia a la musica absoluta, mientras que el segundo se
relacionarfa con la musica descriptiva, y cabe también la posibilidad de
crear composiciones musicales que constituyan una mezcla de musica
absoluta y descriptiva, las cuales desarrollarfan a la vez ambas categorias.
En cualquier caso, la musica descriptiva no puede desarrollar el mundo
de los personajes de manera tan precisa como lo hacen las obras literarias,
cinematogrificas o visuales, y encuentra las mismas dificultades para su-
gerir el tipo de modelo de mundo por el que se regirian las escenas que
describe (el cual podria indicarse a través del titulo o de elementos ex-
plicativos paratextuales). Y aunque dentro del mundo de los personajes
podria incluirse un texto inserto (por ejemplo, se puede incluir un him-
no nacional conocido dentro de una composicién novedosa), las capaci-
dades de la msica en este sentido se ven limitadas, ya que para que los
destinatarios puedan percibir ficilmente el texto inserto tendrian que
conocerlo previamente, o bien habria que explicar su insercién median-
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te indicaciones lingfiisticas paratextuales. Y mds dificultosa atin resulta
para la musica descriptiva la posibilidad de crear mundos imposibles.
La musica absoluta, por su parte, no posee la misma capacidad que
la literatura para expresar argumentos propios de la faceta racional del
mundo del autor, por lo que se vuelca hacia la faceta emotiva de dicho
mundo, haciendo valer su privilegiada capacidad de suscitar todo tipo
de emociones en los receptores.

La danza puede tener un cardcter mimético (relacionado con
el mundo de los personajes) o un cardcter expresivo (asociado al mundo
del autor), y une su cédigo semidtico visual al coédigo musical que
la acompana. Su capacidad para representar personajes y situaciones
relacionadas con los distintos tipos de modelo de mundo es mayor
que la de la musica, y, a diferencia de esta, también puede sugerir los
tipos de submundos imaginarios (conocido, fingido, deseado, temido,
imaginado, creido, sofiado...) que despliega.

Y en cuanto a la arquitectura, que tiene un fin notoriamente
préctico, podria parecer el tipo de arte menos dotado para representar
el mundo de los personajes, por lo que tiende a desarrollar en mayor
medida las emociones o la cosmovisiéon del autor, relacionadas con el
mundo del autor (sin que sea posible precisar el tipo de submundos
imaginarios que se despliegan). No obstante, no faltan ejemplos de
obras arquitectdnicas que tienden a desarrollar el mundo de los per-
sonajes, ya sea dotando de formas humanas a los propios edificios, o
recurriendo a la escultura y a la pintura para adornarlos.

La literatura y el resto de las artes tienden a representar las ca-
tegorias del mundo del autor, del mundo de los personajes o una mez-
cla de ambas, lo que no resulta extrafio, ya que esas dos categorias
se relacionan estrechamente con la representacion de la identidad y

de la alteridad. Légicamente, las caracteristicas de cada manifestacién
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artistica puede hacerlas mds proclives a desarrollar determinados as-
pectos de esas categorias. El mundo del autor encuentra su forma de
representacién mds precisa (por cuanto es posible determinar el tipo
de submundos imaginarios que despliega) en la literatura, tanto en
su faceta emocional como en la argumentativa, pero el cine también
cuenta con posibilidades (que no han sido muy explotadas) para de-
sarrollarlo. Asimismo, la pintura y la escultura abstractas, la danza, la
musica absoluta y la arquitectura representan con facilidad las emo-
ciones o la cosmovision del autor. Y el mundo de los personajes puede
integrar historias que transcurren en el tiempo, siendo la literatura, el
cine, el cédmic, la danza e incluso la musica descriptiva (aunque esta
con ciertas limitaciones) las mds capacitadas para narrarlas, o bien es-
tados instantdneos, que son representados de forma privilegiada por
la pintura y la escultura figurativas, a las que recurre frecuentemente
la arquitectura para integrarlas en sus composiciones. Y tanto la litera-
tura como las demds artes pueden expresar de forma conjunta ambas
categorias. Por todo ello, y aunque cada tipo de arte tienda a hacer uso
de las posibilidades que se ajustan mejor a sus caracteristicas, las ma-
nifestaciones literarias y artisticas de todas las sociedades y lugares del
mundo han tendido siempre a desarrollar el mundo del autor, el mundo
de los personajes o ambas categorias simultdineamente, lo que evidencia
su importancia y su cardcter universal.

Tras evidenciar la universalidad de las categorifas que constitu-
yen el modelo textual propuesto, el cual resulta de utilidad no solo
para explicar la naturaleza de la literatura, sino de todas las demis
artes, en la segunda parte de este libro hemos tratado de ilustrar el
funcionamiento de la imaginacién simbélica, mostrando el caricter
a la vez universal y singular del componente simbdlico-imaginario de
algunas obras literarias y artisticas que despliegan el mundo del autor
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y el mundo de los personajes. Para ello, hemos expuesto de forma sinté-
tica los fundamentos de la Poética de la imaginacién y la clasificaciéon
de los simbolos de Gilbert Durand. Ciertamente, a la clasificacién de
Durand se le podrian afadir algunos simbolos complementarios que
la mejoraran, y también se podrian consolidar sus fundamentos. Los
postulados de la Poética de la imaginacién se establecieron en torno a
los anos 60 del siglo pasado, y desde entonces se han realizado avances
en el conocimiento del cerebro y del comportamiento humanos que
permitirfan establecer unos fundamentos mds sélidos sobre la natura-
leza de la imaginacién. En este sentido, hemos tratado de mostrar que
algunos avances cientificos de la neurociencia refuerzan los postulados
de Durand, ya que muestran que la propia constitucién genética del
ser humano determina el caricter universal de sus emociones, de sus
gestos y de su lenguaje. Pero, mds alld de las posibles mejoras que
podrian realizarse en la clasificacién de Durand (o de la posibilidad
de contemplar otras metodologias antropoldgicas que pudieran llegar
a tener una mayor capacidad descriptiva), lo verdaderamente intere-
sante es que la aplicacién analitica de la metodologia de la Poética de
la imaginacién evidencia el cardcter a la vez universal y original de los
simbolos que subyacen en las formas literarias y artisticas, y nos pone
en la pista de la esencia de la poeticidad y 1a esteticidad.

Sirviéndonos de la clasificacién de los simbolos de Durand,
hemos analizado el componente simbélico de algunas obras litera-
rias y artisticas. Como se desprende de esos andlisis, en dichas obras
subyace una construccién simbdélico-imaginara de cardcter universal
que adquiere una configuracion original. Hemos comprobado que la
constitucién simbdlica de un relato culto tiene muchos puntos en co-
mun con la de los cuentos populares, y que todos ellos presentan los

simbolos de manera original para atraer la atencién de los receptores
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y deleitarlos, ensenarlos o conmoverlos. En cuanto a los textos poéti-
cos, sus autores también se sirven de los mismos grupos de simbolos
para expresar sus anhelos, configurindolos de forma singular. Y hemos
apreciado el mismo tipo de construccién simbdélica en otras mani-
festaciones artisticas, como la pintura, la escultura, la cancién o el
cémic. Obviamente, los aciertos formal-estilisticos y los relativos a la
construccién ficcional también son esenciales para garantizar de forma
eficaz la transmisién de la construcciéon imaginaria, que, en el caso de
las obras literarias, se materializa a través de los procedimientos lin-
giifstico-literarios descritos por la poética y la retérica tradicionales, vy,
en el caso de las obras plasticas, mediante los mecanismos expresivos
de caricter visual. Por lo tanto, la eficacia comunicativa de las obras
literarias o plésticas depende tanto de su elaboracién estilistico-formal
o ficcional como de su construccién imaginaria. Gracias a la univer-
salidad de los simbolos, los receptores pueden identificarse ficilmente
con los autores a través de lo expresado en las obras, por lo que la uni-
versalidad es un requisito de la literariedad y la articidad; mientras que
la originalidad en el uso de los simbolos es el factor determinante para
atraer la atencién del receptor y causar su conmocién, su aprendizaje
o su deleite, siendo esencial para lograr la poeticidad y 1a esteticidad. Y
estas conclusiones sobre los textos que usan codigos semiéticos litera-
rios o visuales (0 una mezcla de ambos) sugieren que la universalidad
y la singularidad son elementos esenciales de todas las artes, incluso de
aquellas menos capacitadas para manifestarse a través de los simbolos.

El grado de poeticidad y de esteticidad que alcancen las obras es
muy dificil de valorar. No obstante, la critica puede argumentar que
determinados simbolos universales poseen a la vez un valor original,
por lo que cuenta con otro pardmetro afadido para realizar sus estima-

ciones. En este sentido, sospecho que las obras que arraigan de manera
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poderosa en los destinatarios y pasan a formar parte del canon, como
es el caso de Las meninas de Veldzquez, no lo hacen por el simple de-
signio arbitrario de las instituciones culturales, sino que tienen algo en
sf mismas que sustentan los juicios positivos de valor. Es posible que la
colaboracién de las disciplinas cientificas y humanisticas conduzca en
un futuro préximo a una explicacién mds satisfactoria de los efectos
que nos producen las obras literarias y artisticas, y, aunque hoy por
hoy sea imposible cuantificar su calidad, al menos conocemos que pre-
sentan un componente simbdlico caracterizado por su universalidad
y su originalidad, lo que permite suponer que su modo singular de
plasmar lo universal determine en parte su valia.
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Contexto, situacion e indeterminacion.

Ramos Corrada, Miguel
La formacidn del concepto de historia de la literatura nacional espariola.
Las aportaciones de Pedro . Pidal y Antonio Gil de Zarate.

Cueto Vallverdd, Natalia

Representacion e inferencia. El proceso de la interpretacion.

Ferndndez Rodriguez, Natalia
El pacto con el diablo en la comedia barroca.

San José Vézquez, Eduardo
La memoria posible. El sueiio de la Historia, de Jorge Edwards: Ilustracion y
transicion democritica en Chile.

Melendi Lépez, Miguel

La narracion artistica como documento. Atribucion de confianza a mundos de
Siccidn.

Camblor Pandiella, Begofia

La realidad exiliada en la narrativa humoristica de Alvaro de Albornoz.

Alvarellos Pedrero, Mercedes
Rasgos melddicos influyentes en la discriminacion de la modalidad oracional. La
relevancia lingiiistica del pretonema.

Garcia Manso, Marfa Luisa
Prensa, teatro y narrativa popular en la II Repiblica: la revista Esto (1934-
1936).

San Julidn Solana, Javier
Los numerales sustantivos en espanol.

Coto Ordas, Victor
Cémo enseriar una segunda lengua mediante una plataforma de aprendizaje
virtual.

Guijarro Lasheras, Rodrigo
Jardin y Laberinto. La flor en el imaginario decadente.

Pafieda Rodriguez, Claudia
La categorizacidn médica y lingiiistica de los trastornos especificos del lenguage.
Andlisis critico y sugerencias para un encuentro interdisciplinar.



17.

18.

Conde Solares, Carlos
El canon heterodoxo de la gran mistica hispanica: beatas, meditacion e iluminismo

Guijarro Lasheras, Rodrigo
Jardin y Laberinto. La flor en el imaginario decadente.
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