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El tiempo es un “continuo”, no tiene separaciones que permitan
dividirlo. Cualquier division que establezcamos en él es arbitraria y ha
de estar justificada en su eleccion. El problema que nos planteamos
aqui es el de como situar en un momento determinado de Ia historia,
o del continuo temporal, el comienzo de lo “contemporaneo”.

El concepto mismo de “historia” implica ya una serie de sucesos
enlazados en el tiempo. Unos acontecimientos en los que una visién
posterior busca nexos de causalidad. Esta “mirada hacia atras” es la
que establece las distinciones, la separaciones, los sucesos cuya rea-
lizacién marcaron un cambio de rumbo o una transicién, un cambio de
estado; en definitiva, es el sujeto que mira hacia atrds quien crea la
“historia” en cuanto tal.

El problema que nos planteamos es el de “encontrar” un fugar de
la historia, un punto del continuo temporal, en el que podamos situar
un “cambio significativo”, un cambio diferencial respecto a lo anterior:
buscar dénde “comienza” lo “contemporaneo”.

Si entendemos por “contemporaneo” aquello que también noso-
tros compartimos, buscar lo contemporaneo es buscar en qué punto
comenz6 nuestra existencia diferenciada. Es decir, en qué punto del
continuo temporal comenzamos a sentir que los otros se nos parecen.
Este parecido, por supuesto, es una percepcion, no una realidad.
Sucede como con las lineas de los mapas, que sélo existen sobre el
objeto simbdlico y no sobre la superficie de la tierra. La Historia seria,
pues, el mapa del devenir humano; una superficie simbdlica sobre la
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que se han trazado lineas y divisiones de forma artificial para poder
orientarnos. Nadie tropezarad nunca con la linea de un meridiano,
como nadie not6 nada especial al pasar de la época moderna a la
contemporanea.

Pero, ademas, estamos buscando el comienzo de lo “contempo-
raneo” en un campo determinado, el de la literatura: lo “contempora-
neo literario”. Si entendemos lo contemporaneo en el sentido antes
expuesto, como lo compartido, esto puede variar segin los campos
elegidos. Es interesante, en este caso, hacer referencia al concepto
de “paradigma” y al de “revolucién cientifica” establecidos por Thomas
S. Kuhn para el campo de las ciencias fisicas.

Kuhn entiende que la historia de la ciencia debe ser considerada
no desde el plano de la sucesion de acontecimientos aislados, desde
la acumulacién, sino desde el punto de vista de los cambios de “para-
digmas”. Un paradigma es “un modelo o patron aceptado” (Kuhn,
1980, pag. 51) por fa comunidad cientifica y dentro del cual se desa-
rrolla lo que Kuhn llama la “ciencia normal”:

[...] “ciencia normal” significa investigacion basada
firmemente en una 0 mas realizaciones cientificas
pasadas, realizaciones que alguna comunidad cientifica
particular reconoce, durante cierto tiempo, como
fundamento para su practica posterior. (idem, pag. 33)

Un paradigma es, por tanto, un conjunto de conocimientos que
son considerados como validos por la comunidad durante un tiempo
determinado. Lo que causa el paso de un paradigma a otro -de un
patrén a otro- es una “revolucién”, la introduccion -y aceptacion- de un
hecho cientifico que invalida el modelo anterior y propone otro. Kuhn
sefala los “principales puntos de viraje en el desarrollo cientifico, aso-
ciados a los nombres de Copérnico, Newton, Lavoisier y Einstein”
(idem, pag. 27).

Si aprovechamos los conceptos de “paradigma” y de “revolucion”
de Kuhn y los trasladamos al campo de la literatura, tendriamos que
buscar en qué momento se produjo el cambio de paradigma estetico.
Antes de iniciar esta blsqueda es necesario hacer una serie de pun-
tualizaciones que permitan diferenciar el funcionamiento de los cam-
pos artisticos y de los cientificos.
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En primer lugar, en el terreno cientifico un paradigma anula a otro
puesto que demuestra su invalidez. En segundo lugar, en el campo
cientifico tiene sentido el concepto de progreso en el sentido de mejo-
ra. En el campo del arte, por el contrario, el concepto de progreso
asociado al desarrollo temporal no es vaélido, ya que la validez o la
calidad estética de una obra no se “demuestra”, como sucede en el
campo cientifico, sino que se mueve en el terreno del “gusto”, de los
juicios de valor. En otras palabras, no hay ninguna “ley” que establez-
ca que un cuadro de Velazquez es inferior a uno de Picasso por el
simple hecho de que hayan pasado unos siglos entre la realizacion de
uno y otro. No hay, igualmente, una “ley” que establezca que Joyce es
superior a Cervantes, mientras que un cambio en el terreno cientifico
solo se produce si demuestra una mayor eficacia en sus aplicaciones.

Esto implica que en el campo estético un paradigma no anula
necesariamente a otro, sobre todo si esto se considera desde el punto
de vista de las formas artisticas. En el arte no hay progreso, hay suce-
sidn y, en muchos casos, simultaneidad.

Esta Ultima apreciacién nos lleva a un aspecto concreto: ses un
“estilo” un paradigma artistico? ;Podemos hablar de un “paradigma
contemporaneo” desde el punto de vista del estilo? Entendemos que
éste no es el camino adecuado por lo anteriormente sefalado, la con-
vivencia/simultaneidad de estilos.

A esto hay que anadir que, al contrario de lo que sucede en el
campo cientifico en donde un paradigma anula al anterior, en el
campo artistico un paradigma es “asimilado” por los posteriores. Por
ejemplo, la “recuperacién” por parte de los romanticos alemanes de
Homero (“...el caracter esencialmente latinizante de la cultura clasica,
que relegaba a Homero muy por detras de Virgilio...”, segiin sefiala
Gérard Genette)(Genette, 1989, pag. 74). Aqui se puede apreciar
como también es un hecho diferencial entre un momento y otro de la
historia el “objeto” de las recuperaciones, ya que implica un cambio de
gusto estético, o si se prefiere, de sensibilidad, y una nueva jerarqui-
zacion de los precedentes.

¢En donde hemos de buscar, pues, los elementos que permitan
establecer un cambio de paradigma estético? Es necesario buscar
unos criterios que permitan determinar el momento del cambio que
introdujo el nuevo paradigma, el momento en el que se produjo un
cambio que modifico las “estructuras estéticas”. Estas estructuras no
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debemos buscarlas en el interior de la obra literaria o artistica en
general, sino en el sistema de relaciones que se establecen alrededor
(o a causa) de la obra. Estas estructuras son las que afectan a las
tres instancias involucradas en el hecho artistico: el autor, la obra y
los receptores.
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Entendemos que las relaciones entre las tres partes antes sefa-
ladas pueden desglosarse de la siguiente manera:

1.-La relacion que el artista mantiene con su propia obra (actitud
hacia la creacion, su finalidad).

2.-La actitud, bidireccional, que mantienen el creador y los
destinatarios (la actitud que el artista muestra hacia la
sociedad/la actitud que la sociedad muestra hacia el artista).

3.-La actitud que la sociedad mantiene hacia la creacién artistica
(qué se busca en ella, qué necesidades satisface).

Creemos que esta estructura de relaciones permite la definicion
de un nuevo paradigma estético, no necesariamente basados en crite-
rios “estilisticos”. Veamos un texto suficientemente representativo del
“espiritu de una época”, el Discurso preliminar de la Enciclopedia,
redactado por Jean-Baptiste Le Rond D’Alembert (1751):
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[...] Hay otra clase de conocimientos reflexivos de los
cuales nos toca ahora hablar. Consisten en las ideas que
nos formamos nosotros mismos al imaginar y componer
seres semejantes a los que son objetos de nuestras
ideas directas: esto es lo que se llama imitacién de la
Naturaleza, tan conocida y recomendada por los
antiguos. Como las ideas directas que nos impresionan
mas vivamente son las que mas facilmente conservamos
en la memoria, son también las que mas tratamos de
despertar en nosotros mediante la imitacién de sus
objetos. Si los objetos agradables nos impresionan mas
si son reales que si estan simplemente representados, lo
que pierden de agradable en este ultimo caso se
compensa en cierto modo con el placer que resulta de Ia
imitacién. En cuanto a los objetos que, siendo reales,
so6lo provocarian sentimientos tristes o tumultuosos, su
imitacién es mas agradable que los objetos mismos,
porque ella nos coloca a esa justa distancia en la que
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sentimos el placer de la emocion sin sufrir el desorden.
En esta imitacion de los objetos capaces de provocar en
nosotros sentimientos vivos o agradables, de cualquier
naturaleza que sean, consiste en general la imitacién de
la Naturaleza bella, sobre la cual han escrito muchos
autores sin darnos una idea clara, sea porque la
Naturaleza bella solamente puede ser apreciada por un
sentimiento exquisito, sea porque en esta materia, los
limites que distinguen lo arbitrario de lo cierto no estan
aun completamente establecidos y dejan todavia mucho
espacio libre a la opinién.

A la cabeza de los conocimientos que consisten en la imitacion
deben colocarse la Pintura y la Escultura, porque en esta clase de
conocimientos la imitacion se aproxima mas que en otro alguno a los
objetos que representan, y hablan lo mas directamente a los sentidos.
Se les puede afiadir el arte de la Arquitectura, nacido de la necesidad
y perfeccionado por el lujo, y que, elevandose gradualmente desde
las cabanas hasta los palacios, resuita a los ojos del filésofo la més-
cara embellecida de una de nuestras mayores necesidades. La imita-
cién de la Naturaleza bella es en la Arquitectura menos impresionante
y mas concreta que en las otras dos artes de que acabamos de
hablar; éstas expresan la Naturaleza indiferentemente y en todas sus
partes sin restriccion, y la representan tal como es, uniforme o varia-
da; en cambio la Arquitectura se reduce a imitar, combinando o unien-
do los diferentes cuerpos que emplea, el orden simétrico que la
Naturaleza observa mas o menos sensiblemente en cada individuo, y
que tan bien contrasta con la bella variedad de todo conjunto.

La Poesia, que viene después de la Pintura y de la Escultura, y
que para la imitacién emplea solamente las palabras dispuestas con-
forme a una armonia agradable al oido, mas bien habla a la imagina-
cién que a los sentidos; le presenta de una manera viva e impresio-
nante los objetos que componen este universo, y, por el calor, el
movimiento y la vida que sabe darles, més bien parece crearlos que
pintarlos. Finalmente, la Mdsica, que habla a la imaginacion y a los
sentidos al mismo tiempo, ocupa el mismo lugar en el orden de la imi-
tacion; no es que la imitacion sea menos perfecta en los objetos que
se propone representar sino que parece limitarse hasta ahora a un
pequefio nimero de imagenes, lo que se debe atribuir no tanto a su
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naturaleza como a la escasez de invencién y de recursos de la mayor
parte de los que la cultivan... (D’Alembert, 1984, 51-3)

Lo extenso de la cita se justifica por la necesidad de ofrecer un
panorama de la consideracién de todas las artes. En este fragmento
se puede apreciar perfectamente el tipo de paradigma estético propio
de esa época.

En primer lugar, podemos apreciar que el ndcleo doctrinal de la
argumentacion estética es aristotélico. No es sélo el concepto de “imi-
tacion de la Naturaleza”, sino el razonamiento que de él se deriva. El
hombre goza imitando y goza contemplando las imitaciones. Si lo imi-
tado es bello, disfruta con su contemplacion; si lo imitado no es algo
placentero, sino algo que produzca, en cuanto objeto o situacion real,
miedo o dolor, el hombre disfruta con la imitacion puesto que puede
disfrutaria sin “riesgo”. En la Poética de Aristételes encontramos el
razonamiento:

[...] el imitar es algo connatural a los seres humanos
desde su nifiez (y en esto el hombre se distingue de los
olros animales: en que es muy habil en la imitacién y su
aprendizaje inicial se realiza por medio de la mimesis.
Indicio de esto es lo que ocurre en la realidad; pues
vemos seres que ofrecen al natural un aspecto lamenta-
ble, mas nos gozamos ante la contemplacion de sus ima-
genes exactamente representadas, como es el caso de
figuras de las bestias mas despreciables y de cadaveres.
(Aristdteles, 1982, pag. 64)

El razonamiento es el mismo, como puede apreciarse. Sin
embargo la “lectura” que se hace de Aristoteles tiene una serie de
matices importantes. El placer en la mimesis nace en Aristoteles del
“reconocimiento”. “... se gozan ante la contemplacién de imagenes,
porque ocurre que ante su contemplacion aprenden y razonan qué es
cada cosa, como ‘que éste es aquel’...” (idem, pag. 64-5). En cambio,
en el texto del siglo XVIIi, la finalidad es el placer: “... las que se pro-
ponen la imitacion de la Naturaleza han sido denominadas Bellas
Artes, porque su principal objeto es el placer” (D’Alembert, idem, pag.
57).

El principio de imitacion tiene otra consecuencia importante, tal
como es asimilado: produce una ordenacion/jerarquia de las artes. “A
la cabeza de los conocimientos...”, se nos dice cuando se habla de la
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Pintura y de la Escultura; “la Poesia, que viene después de la Pintura
y de la Escultura...”. El grado de imitacién que permite el soporte
material de cada arte es el determinante de su puesto. Asi, el orden,
segun dicho grado, es el siguiente: Pintura, Escultura, Arquitectura,
Poesia, Musica.

Tenemos ya algunas respuestas al tipo de relaciones anterior-
mente expuestas. La finalidad de las artes es la produccién de placer
a través de la imitacion de la Naturaleza. El placer es el objetivo prin-
cipal, ya que responde a una necesidad humana: “...en el orden de
nuestras necesidades y de los objetos de nuestras pasiones, el placer
ocupa uno de los primeros lugares...” (idem, pag. 37), se nos dice.
Tenemos, pues, la motivacion de la creacidn y qué es lo que esperan
los destinatarios de la obra.

Pasemos a ver otro de los factores sefalados, la visiéon que la
sociedad tiene del artista y la que el propio artista tiene de s{ mismo.
Levin L. Schiicking, en la obra que dedica al estudio de estas relacio-
nes, sefala refiriéndose a esta época:

Ser artista significa, pues, bien poca cosa. Durante
mucho tiempo se vio como una especie de descasta-
miento el que un hijo de "buena familia” se hiciera escri-
tor o pintor profesional, y no se diga actor. No era elegan-
te vivir de la pluma. Cuando Voltaire, en su viaje a
Inglaterra, fue a visitar a Congrave, el dramaturgo inglés
mas famoso de su tiempo, y le dio a entender que le
habia llevado hacia él su fama de poeta, Congrave le
sorprendié con la respuesta de que él, ante todo, era un
caballero y no un poeta (a lo cual Voltaire repuso, con
gran presencia de espiritu, que no habria visitado al
caballero Congrave).

Esta concepcion no se transformd sino muy poco a poco. Es
extraordinariamente significativo el que, por ejemplo, Lady
Bradshaugh, aristocrata amiga del mas renombrado novelista del siglo
XVIIl, Samuel Richardson, se avergonzara ante los demas aristdcra-
tas de Lancashire por mantener correspondencia con un “author”, a
tal grado que oculté ese hecho lo mas que pudo. Cuando Richardson
le envié su retrato, ella transformé su firma en Dickenson, para que la
cosa no saliera a la luz. (Schiicking, 1978, pag. 34)
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A través de las anécdotas que Schiicking recoge, se nos mues-
tran dos situaciones. La del noble que se siente ofendido si se le con-
sidera autor y la del noble que oculta por vergiienza sus relaciones
con un autor de éxito. En cualquiera de los dos casos, el sentido es el
mismo. Se puede apreciar una obra literaria, pero relacionarse con el
mundo del arte o sentirse incluido en él es otra cosa. El prestigio, la
imagen que la sociedad pueda tener, del artista es muy bajo. Escribir,
en muchos casos, no es considerado mas que un divertimento, espe-
cialmente si es un noble quien lo practica, algo que no anula su posi-
cion social, algo que no le desplaza a otro nivel,

Alexis de Tocqueville, en su obra Estado social y politico de
Francia antes y después de 1789, del afio 1836, muestra, con su
penetracién habitual, la situacion francesa:

En todas las épocas, la nobleza francesa habia tendido
la mano a los escritores y se habia complacido en atraér-
selos. Sin embargo, nunca en la misma medida que el
siglo XVIll, época de ociosidad en la que los gentiles-
hombres se encontraban casi tan descargados de las
preocupaciones del gobierno como los mismos plebeyos,
y en la que los conocimientos, al extenderse, habian des-
pertado el gusto delicado de los placeres literarios.

Bajo Luis X1V, los nobles honraban y protegian a los
escritores, pero, a decir verdad, no se mezclaban con
ellos. Unos y otros formaban dos clases aparte que se
tocaban a veces sin confundirse nunca. A finales del
siglo XVIIl ya no era asi. No es que los escritores hubie-
sen sido invitados a compartir los privilegios de la aristo-
cracia ni que hubiesen adquirido una posicién reconocida
en el mundo politico; la nobleza no les habia admitido en
sus filas, pero muchos de los nobles habia ido a colocar-
se en las de ellos. La literatura se habia convertido asi en
un terreno neutro donde se habia refugiado la igualdad.
El hombre de letras y el gran sefior se encontraban en él
sin buscarse ni temerse, y reinaba alli, al margen del
mundo real, una especie de democracia imaginaria en la
que cada cual se veia reducido a sus dotes naturales.

Este estado de cosas, tan favorable al rdpido desarro-
llo de las ciencia y de las letras, no satisfacia, ni mucho
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menos, a quienes lo cultivaban. Ocupaban, cierfamente,
una posicion brillante, pero mal definida y siempre dispu-
tada. Compartian los placeres de los grandes y permane-
cian extrarios a sus derechos. El noble se habia aproxi-
mado a ellos lo bastante como para que éstos viesen cla-
ramente todas las ventajas reservadas al nacimiento y no
lo suficiente como para que pudiesen compartir sus privi-
legios y disfrutar de ellos. Tenian ante sus ojos un fantas-
ma de igualdad que iba huyendo a medida que se aproxi-
maban para cogerlo. De esta forma, los escritores, tan
favorecidos por la nobleza, constituian la parte mas
inquieta del tercer estado y se les oia hablar casi siempre
mal de los privilegios hasta en los palacios de los privile-
giados. (Tocqueville, 1978, pag. 119-20)

El sentido de las palabras de Tocqueville coincide con el de las
anécdotas de Schiicking referidas a Inglaterra. Hay proximidad, pues-
to que suele ser el aristocrata quien financia y consume la obra artisti-
ca, quien la aprecia, en suma, pero a la vez hay “distancia” entre unos
y otros. Schiicking senala:

La influencia del poder social de la aristocracia sobre la
literatura [...] se prolonga visiblemente en la literatura
inglesa hasta el siglo XVIil. Sélo entonces se forma un
publico de lectores propiamente dicho en capas sociales
mds amplias. El editor viene a sustituir al mecenas. Su
primera aparicién es algo asi como una etapa intermedia,
puesto que se apoya en las suscripciones, sistema que
durante casi todo el siglo XVIill se emplea para publicar
libros de importancia; el editor sigue dependiendo de
relaciones personales entre el autor y los protectores par-
ticulares; no sin razén se ha llamado a la suscripcion un
“patronato colectivo”. (Schiicking, idem, pag. 29)

Agui podemos apreciar otro de los factores que definen este
paradigma y el inicio de los cambios, la llegada del siguiente. Por un
lado, esta el cambio de grupo destinatario de la obra literaria, ésta se
amplia a otras capas sociales. Por otro, el cambio de los sistemas de
financiacion de la obra literaria, con la consecuente libertad que esto
permite al escritor: “... la necesidad de comer desvia al artista de la
necesidad que le sefala su talento” (idem, pag. 29), sefala
Schicking.
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Con los elementos de que disponemos podemos ya sefialar con
cierta claridad el tipo de paradigma literario del siglo XVIIl. Tenemos:

1.-Una literatura cuya base es el concepto aristotélico de
“imitacion” (con influencias horacianas).

2.-El fin de las Bellas Artes es la produccion de placer (no puede
ignorarse la finalidad de “instruccién” de gran parte de la
literatura de este periodo, aunque el efecto de “placer’ no se
olvide, sino que se instrumentalice a través del principio de
“instruir deleitando”; “...no ofrezcais al lector nada mas que lo
que pueda agradarle” (Boileau, 1982, pag. 152), nos dice
Boileau en su Poética, la mas influyente de este periodo).

3.-El concepto de mimesis lleva a una jerarquizacion de las artes,
en el cual la literatura queda, por la naturaleza de su material,
por debajo de otras (al menos en cuanto planteamiento tedrico).

4.-El concepto de mimesis se extiende no sélo a la naturaleza,
sino también a la obra de los “antiguos” (si bien hacia el final del
periodo se produce una critica al concepto de “autoridad” que ya
aparece recogida en la misma Enciclopedia);

5.-La literatura -el arte en general- es consumida y financiada
principalmente por una determinada clase social, la nobleza.

6.-Este mantenimiento econdmico por parte de una clase social, la
dominante, lleva a unas situaciones de dependencia que
afectan a la propia creacién (sumisién a posturas ideol6gicas).

7.-Las relaciones entre esa clase social y los autores producen
una situacién de tension y ambigliedad (se produce el
acercamiento y reconocimiento de la obra, pero se mantiene la
distancia social con el autor).

Este paradigma, con todas las limitaciones que conllevan las
generalizaciones, es valido para los planteamientos de la época del
neoclasicismo. Estos principios basicos no se ven afectados por
hechos como la proliferacion de panfletos polémicos, de réplicas bajo
pseudonimos o andnimos, etc.; no podemos olvidar que una gran can-
tidad de “literatura” ( a veces es dificil considerarla como tal por la pro-
pia intencion que lleva a su creacién) es un arma arrojadiza contra
determinadas ideas, instituciones o personas. El siglo XVIII es un
siglo de polémicas, de enfrentamientos, un crisol en el que se entre-
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mezclan las mas variadas tendencias e intenciones, un siglo, en defi-
nitiva, en el que muchas cosas empezaron a cambiar.

Y es precisamente este cambio lo que nos interesa. En el para-
digma expuesto no nos reconocemos. No es el “contemporaneo” por-
que con él no nos identificamos. Nos sentimos diferentes.

A finales del siglo XVIII se produce una sacudida en Occidente
que hace variar no sélo las relaciones propias del campo artistico,
sino la totalidad de los campos. En el terreno politico se produce el
choque de la Revolucién de 1789; en el campo filoséfico se produce
la revolucion kantiana, que acaba con el optimismo filoséfico en la
Razon; socialmente se produce el quiebro de la idea de “progreso”
tras las criticas roussonianas. Este conjunto de factores modifican
suficientemente la realidad social como para comprender que el cam-
bio también afecte al campo estético.

Si bien los cambios en el campo estético nunca empiezan brus-
camente, sino como una transicion, con sus correspondientes prece-
dentes, podemos situar (en Europa) en la segunda mitad del siglo
XVIII el cambio de paradigma estético. La entrada del prerromanticis-
mo/romanticismo es el determinante basico, ya que no sélo supone
un cambio en los planteamientos, sino un enfrentamiento, una oposi-
cién al anterior.

Esta entrada produce, refiriéndonos al tema anteriormente sefia-
lado de la jerarquia de las artes recogida en la Enciclopedia, una
inversion de dicha jerarquia. Si era el concepto de imitacién de la
Naturaleza el que la determinaba, la llegada del Romanticismo pondra
en primer lugar las que eran relegadas a los Gltimos puestos: la
Poesia y la Musica, las que mejor permiten expresarse al “Yo”, las
mas cercanas no a la Naturaleza, en cuanto materia, sino al “alma o
al de la Naturaleza”. Para los prerromanticos alemanes del Sturm und
Drang, por ejemplo, el Arte no es cultura, sino Naturaleza, pero enten-
dida esta no ya de una manera mecanicista (naturaleza newtoniana),
sino de una manera orgénica, viva. El artista y el pueblo se identifican
a traves del Volkgeist. El primero expresa al segundo a través de la
forma artistica que es una emanacién natural: el artista expresa el
sentimiento colectivo. El “auténtico” artista sera el que logre integrar
en una forma artistica, a la vez, su expresion individual y la colectiva,
la de ese organismo vivo que es una nacién o pueblo. Una muestra
mas del cambio generalizado de sensibilidad que se ha producido.

TABANQUE 95



JOAQUIN M? AGUIRRE MORENO

Veamos en qué consiste este cambio. En primer lugar, cambia la
vision que el artista tiene de si mismo y la funcién que otorga a su
poesia. El poeta romantico se manifiesta como opuesto al gusto neo-
clasico, cambia sus modelos de referencia. Si para los neoclésicos los
modelos formales estaban en la Antigliedad clésica, para los romanti-
cos van a estar en lo que se apartaba de ella o en su reinterpretacion,
en los modelos medievales y en aquellos que, a lo largo de la historia,
se acercaron a ellos y, por esto, fueron recusados en los siglos ante-
riores. Stendhal, uno de los primeros franceses que se manifiesta -
que se ve a si mismo- como romantico, escribe: ... je suis un romanti-
que furieux, c’est-a-dire, je suis pour Shakespeare contre Racine et
pour Lord Byron, contre Boileau” (carta al Baron de Mareste, 14 de
abril de 1818) (Wellek, 1983, pag. 133).

El poeta deja de ser alguien cuya funcién es “deleitar”, en el sen-
tido neoclasico e ilustrado del término, y menos aun, alguien que
tenga que deleitar a una determinada clase social. Rechaza la institu-
cion del mecenazgo en busca de su propia independencia y, sobre
todo, de su propia “identidad”. La poesia deja de ser un divertimento,
un espectaculo para la sociedad -mas bien, para la parte de ella que
tenia el acceso- y se convierte fundamentalmente en una emanacién
del interior del poeta, una parte esencial de su ser, que llega a confun-
dirse con él mismo: la poesia pasa a ser entendida como “expresién
del Yo". Ademas, este Yo es individualizado, obliga a la sinceridad y a
la originalidad. Sinceridad en cuanto que es el propio Yo el que des-
nuda su alma ante el destinatario (la influencia de la Confesién rous-
soniana) y originalidad en cuanto que ha de buscar sus propios cami-
nos. Originalidad y sinceridad estan intimamente ligadas, ya que la
primera es la que muestra la unicidad del sujeto que se expresa sin-
ceramente. Podemos decir que se es sincero para demostrar (mos-
trar) que se es original, es decir, Unico (diferente a los otros, los idénti-
cos, a los que se rechaza por su falta de unicidad).

En el Prefacio de 1888 de Hojas de Hierba, Walt Whitman escri-
be:

En realidad HOJAS DE HIERBA (no puedo reiterarlo con
demasiada frecuencia) han sido principalmente el aflora-
miento de mi propia naturaleza emocional y personal; el
intento, de principio a fin, de poner a una “persona’”, a un
ser humano (a mi mismo, en la segunda mitad del siglo
XIX, en los Estados Unidos), libre, integra y fielmente en
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un libro. No he podido encontrar en la literatura moderna,
ningun documento semejante que me satisfaga. Pero no
quiero detenerme en HOJAS DE HIERBA, ni fundar pre-
tensiones en ellas, como la de que sean caracteristica-
mente ‘literatura”, ni un ejemplo de ésta. Nadie podra
comprender mis versos si insiste en considerarlos como
un trabajo literario, o como un intento de esa clase, o
como una tendencia hacia el arte o lo estético. (Whitman,
1973, 73-4)

El sentimiento expresado por Whitman es caracteristico de una
forma diferente de entender el fenémeno literario. Ante todo la expre-
sién del Yo, la sinceridad, la emocién del contacto entre un “corazén
al desnudo” y un lector.

El poeta debe buscar la “forma” para objetivar lo que fluye de su
propio interior, su sentimiento, su experiencia, sus visiones. Marcello
Pagnini senala, refiriéndose a este aspecto:

El siglo XIX confidé a la creacion artistica la tarea de la
produccién del ideal, también moral, que la Edad Media y
el Renacimiento poseian preconstituidos. La obra de arte
ya no sera la “encarnacién de un significado colectivo’,
sino la “busqueda subjetiva de un significado”. En una
palabra, el romantico se convierte en el intérprete de la
propia fantasia. (Pagnini, 1982, pag. 63)

Ante todo, la realizacion del mundo interior. Para alcanzar esto, el
poeta rechazara el concepto de “autoridad”, tal como habia sido
entendido en el mundo neoclasico, como modelos candnicos de per-
feccidn no superada, y se lanzara a desmontar ese mundo: ruptura de
las unidades, mezcla de géneros, utilizacién de un lenguaje cotidiano
en la poesia (las Baladas Liricas de Wordsworth y Coleridge), etc.

La individualidad lleva a la necesidad de originalidad. La oposi-
cién entre la imitacién/repeticion de los antiguos, propia del periodo
neoclasico, y la busqueda del propio camino expresivo es clara. Ya no
valen las repeticiones, variantes, etc. y hay que buscar la adecuacion
entre las formas y la personalidad del poeta. Esto es igualmente apli-
cable a las férmulas no romanticas: aunque no sea el Yo lo que se
exprese directamente (por ejemplo: la impersonalidad buscada por
Flaubert, el arte como ejercicio de distanciamiento), el artista busca
que su obra sea suya, original en los dos sentidos de la palabra, que
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aporte algo nuevo y como fruto de una personalidad distinta. Esto
implica la libertad para el artista, la libertad de buscar su propio cami-
no; una libertad no condicionada por el “gusto”, una libertad no condi-
cionada por modelos anteriores: el artista pide que su obra sea juzga-
da por si misma.

Esto en cuanto a la relacién del poeta con su propia obra.
Pasemos a otro de los aspectos: la relacion con la sociedad. Si el
artista “se debe” a su obra, con la que tiene el principal compromiso,
es l6gico que no busque el favor del publico a cualquier precio. Ya no
tiene la necesidad de gustar al mecenas para poder subsistir, si bien
entraran en juego otros mecanismos condicionantes. Sera un princi-
pio, al menos para los artistas que valoran su arte en la forma antes
sefalada, el que no deben “gustar a cualquier precio”. Ya no siente
que deba estar en la corriente social; es mas, se produce un cambio
esencial en las relaciones del poeta con el resto de la sociedad: surge
lo que Lionel Trilling ha denominado la aparicién del “yo antagénico”:

[...] el yo que se manifiesta a finales del siglo XVIIl es
diferente, en calidad y en consecuencias, a cualquier otro
yo que haya surgido antes. Es diferente en varios y
notables aspectos, pero hay una caracteristica
diferenciadora que me parece de importancia capital: su
vision vehemente y adversa de la cultura en la que tiene
Su ser.

Si hablo de la relacion del yo con la “cultura” méds que
con la sociedad es porque existe una Util ambigliedad en
el significado de la palabra cultura. Es una palabra
mediante la cual nos referimos no sélo a los logros
intelectuales y creadores de un pueblo, sino también a
sus simples supuestos y valoraciones no formulados, a
sus costumbres, sus modales y sus supersticiones. El yo
moderno se caracteriza por poseer cierta capacidad de
percepcion indignada que, al operar sobre esta porcion
inconsciente de la cultura, la ha hecho accesible al
pensamiento consciente. (Trilling, 1974, pag. 9-10)

La observacion, al igual que a Trilling, nos parece de capital
importancia, ya que éste va a ser uno de los rasgos mas caracteristi-
cos que definan el paradigma literario contemporaneo. La aparicion
del “yo antagonico” es la del poeta enfrentado a su tiempo, es la apa-
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ricion generalizada de la conciencia critica. Por supuesto, la concien-
cia critica no es privilegio de una época, pero si el grado con que se
desarrolla en el siglo XIX y con el arte, especialmente la literatura,
como vehiculo. El sentimiento de desclasamiento, por un lado, y de
enfrentamiento directo a la época en que les ha tocado vivir, por otro,
se manifiesta en practicamente todos los estilos y movimientos, del
romanticismo a los esteticismos, del realismo a las vanguardias.

Sélo desde este sentimiento profundo pueden comprenderse las
palabras de rechazo a la propia época de un poeta como Friedrich
Hélderlin en su poema E/ joven a sus juiciosos consejeros (Der
Jungling an die klugen Ratgeben):

Es indtil: esta época estéril no me retendra.

Mi siglo es para mi un azote.

Yo aspiro a los campos verdes de la vida

y al cielo del entusiasmo.

Enterrad, oh muertos, a vuestros muertos,

celebrad la labor del hombre e insultadme.

Pero en mi madura, tal como mi corazén lo quiere,

la bella, la vida Naturaleza

[traduccién de Federico Correa] (Holderlin, 1984, pag. 46-7)

(Umsonst! mich hélt die dlrre Zeit vergebens,/ Und mein
Jahrhundert ist mir Zlichtigung,/ Ich sehne mich ins griine
Feld des Lebens/ Und in den Himmel der Begeisterung,/
Begrébt sie nur, ihr Toten! eure Totenl/ Und preist das
Menschenwerk und scheltet nurl/ Doch reift in mir, so wie
mein Herz geboten,/ Die schéne, die lebendige Natur.)

Los versos de Holderlin (y gran parte de su obra) son representa-
tivos de este tipo de sentimiento antagdnico, que sera caracteristico
desde entonces. El poeta no sé6lo se siente fuera de su tiempo (falta
de identificacion), sino que se siente “frente” o “contra” su tiempo.
Este sentimiento despierta dos actitudes en el poeta: el escape men-
tal (los paraisos artificiales, edades de oro, etc.), la fabricacién de
mundos propios, y la denuncia combativa de su tiempo. El sentimiento
antagdnico se manifiesta por igual en un romantico que se refugie en
el mundo medieval que en un realista que deje al descubierto la
mediocridad social de su tiempo (por ejemplo, un Gustave Flaubert
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describiendo la pretenciosidad de su época en Bouvard y Pecuchet o
un Stendhal, dirigiéndose a un lector de cien afios mas tarde en su
Vida de Henri Broulard y en los Recuerdos de egotismo).

Este sentido de denuncia del arte, este renunciar a gustar en
beneficio de una verdad propia del artista, que debe ser dicha por
encima de todo es la que, por ejemplo, manifiesta Proudhon en su
defensa del pintor Courbet:

Es preciso estar al corriente de las cosas para comprender al
artista. Hay que haber leido a George Sand (Leila), a Tedfilo Gautier
(La senorita de Maupin); hay que conocer la hipocresia impudica de
nuestra época; hay que recordar que se le ha reprochado a Courbet
no saber pintar el desnudo, y que se le reprocha a sus criticos no esti-
mar en el desnudo mas que la imagen de la voluptuosidad. Hay que
saber que Pradier ha sido llamado el escultor del barrio de Breda; que
a los artistas de primer orden, que buscan la belleza noble, heroica,
se les piden cosas bonitas, figuras deleitosas; que las Lucrecias mori-
bundas cansan. Hay que haber visto las exposiciones de los ultimos
anos; hay que saber que el sefor de Nieuwerkerke ha hecho comprar
al emperador una Leda con un cisne entre los muslos...

A toda esa gente es a la que Courbet dice por intermedio de su
cuadro: Sois un hatajo de rufianes y de tartufos; os conozco, sé lo que
deseais y lo que vuestros defensores os piden. No es pintar el desnu-
do lo que os preocupa; no estais hambrientos de la bella naturaleza;
lo estais de obscenidad. Ahi tenéis, asi es como se pinta el desnudo,
y os desafio a hacer otro tanto. Y he aqui lo que buscais todos, raza
de pederastas y de lesbianas...

[...] El arte antario adorado, esta destinado en nuestros
dias, si sigue su camino legitimo, a sufrir la persecucion.
Ya ha comenzado. Los artistas auténticos seran
vilipendiados como enemigos de la forma, y tal vez
castigados por ultraje a la moral publica, al excitar el odio
de unos ciudadanos contra otros. (Proudhon, 1980, pag.
256-57)

Las palabras de Proudhon no pueden ser mas claras por explici-
tas respecto a la opinion que merece al artista, que se ve acosado por
la sociedad y los criticos por defender su visién propia, su propio
camino. Si pensamos en el destino judicial de tres de las obras mas
representativas de la literatura contemporanea, Madame Bovary de
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Flaubert, Las flores del mal de Baudelaire y Ulises de Joyce, podre-
mos hacernos mejor una idea de a qué se referia Proudhon. El escri-
tor llegara, si es necesario, hasta los tribunales para defender su obra.

Tenemos aqui otro de los rasgos caracteristicos del paradigma
contemporaneo. La actitud que mantiene ante su obra es bien distinta
del “instruir deleitando” propio del paradigma neoclasico-ilusirado. El
“‘yo antagénico” hace acto de presencia y se mantendra por encima
de las diferentes formas y estilos en los dos ultimos siglos. Sélo una
excepcion que no anula la regla sino que la confirma, y tragicamente,
habria que afnadir: la del “realismo socialista”, doctrina en la cual se
entremezclan el arte y la politica, o mejor seria decir, el arte y el poder
constituido, el sistema. El artista “debe” ponerse al servicio de la doc-
trina oficial para que ésta realice sus objetivos. Los conflictos que esto
trajo, desde la perspectiva del literato, son sobradamente conocidos:
el suicidio de Mayakovski, Esenin escribiendo su ultimo poema con su
propia sangre, la extrana muerte de Gorki, los conflictos de Pasternak
buscando quien publicara su Doctor Zhivago fuera de la Unién
Soviética, y un largo etcétera de casos). La restriccion o la anulacién
de la libertad creadora, la represion de la necesidad de expresar el yo,
de expresar la verdad personal, llevan a la destruccién, lo que confir-
ma claramente hasta qué punto valora el artista su creacion.

Tenemos ya suficientes rasgos como para poder formular este
paradigma contemporaneo:

1.-El autor se siente vinculado a su propia obra, a la que considera
cOmMo una emanacion de si mismo.

2.-El autor exige libertad, y no sujecién a las normas de otros, para
realizar su labor creadora.

3.-El autor no se siente obligado a “gustar” a su publico,
traicionando su sentido de la verdad, ya sea social o estética.

4,-El artista se siente de forma antagénica frente a la sociedad, ya
sea por su denuncia contra ésta o por el posible rechazo a su
aventura estética.

5.-El artista siente la necesidad de ser original, deja de reconocer
la “autoridad” como obligacion de repetir modelos.

Existen dos factores de gran importancia que anadir a los anterio-
res. El primero de ellos es una consecuencia que se deriva de la liber-
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tad creadora que inicia el romanticismo. La bisqueda lleva por dife-
rentes caminos a distintos logros: los resultados estéticos pueden
(incluso deben) diferir unos de otros. En resumen, en un mismo para-
digma pueden convivir tendencias estéticas distintas. Albert Camus
puede, por ejemplo, respetar en algunas de sus obras teatrales las
unidades clasicas (E! malentendido). Cuando un paradigma se crea
alrededor de la libertad es logico que ésta lleve a la diversidad. Asi
tenemos, por ejemplo, las tendencias roménticas y las realistas convi-
viendo en la Francia del XIX y no sélo como movimientos, sino incluso
en el alma de algunos escritores (recuérdense las frases anteriormen-
te citadas de Stendhal; Stendhal y Balzac son considerados a la vez
como romanticos y como realistas por una gran cantidad de criticos,
por ejemplo, Arnold Hauser). Las dos tendencias son lo que Marcello
Pagnini considera literaturas “centrifugas” o literaturas “centripetas”,
literaturas hacia dentro hacia el interior del poeta, o hacia fuera, hacia
la realidad. Afadiremos a los conceptos de Pagnini la consideracion
de la doble naturaleza o enfoque de mucho autores: literatura centrifu-
ga y centripeta simultaneamente, la “novela lirica”, la novela que
busca una reconstruccién de la realidad desde la propia esencia y
vision personalizada del autor. Casos como los de Virginia Woolf,
Hermann Hesse, André Gide o Thomas Wolfe son testimonio de elio.

Cuando al inicio de nuestro camino sefialdbamos que los para-
digmas artisticos no deben ser considerados desde un punto de vista
estilistico-formalista, nos adelantabamos a esta cuestion. En un
mismo paradigma, si se construye sobre los parametros indicados,
pueden convivir, alternarse, fundirse, etc. diferentes formas artisticas
o movimientos, de ahi que las relaciones que nos interesaran no fue-
ran sobre estos movimientos en si, sino sobre unas relaciones mas
generales, referidas fundamentalmente a actitudes hacia el fendbmeno
artistico.

El otro gran factor que configura el paradigma moderno se refiere
a los receptores de la obra literaria, a los lectores. Las condiciones del
siglo XIX y del XX cambian sustancialmente respecto a las anteriores,
en especial en lo que se refiere a la mayor difusion de las obras. Se
produce una “democratizacion” del arte, en oposicion al caracter “aris-
tocratico” de una gran parte de la produccion anterior. Sin embargo,
este fendmeno es engafioso ya que, a la vez, se produce una situa-
cién de separacién entre artista y publico. Schiicking sefiala refirién-
dose a esta cuestion:
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[...] el nuevo concepto de creacion artistica prescinde en
absoluto del publico existente; el poeta sélo toma en
cuenta un lector ideal; se guia tinicamente por su propio
gusto y conviccion.

[...] El artista se va emancipando cada vez mas de su
ambiente. Con asombrosa rapidez se encamina el arte
hacia una autonomia perfecta, hacia un desentenderse
absolutamente del publico. A principios del siglo XiX,
Shelley, dice en una ocasioén, como si ya fuera una idea
conocida y natural: “No escribas nada a menos que tu
conviccion de su verdad te impulse a escribirlo. Da
buenos consejos, y no te dejes aconsejar por los tontos.
El tiempo invierte el juicio del necio vuigo. La critica
contemporanea no representa mas que el conjunto de la
necedad con que tiene que luchar el genio”. (Schiicking,
fdem, pag. 43-4)

El concepto de “democratizacién” implica que el artista deja de
recibir presiones de un determinado estamento social, la nobleza,
para recibirlos de otro mas amplio, el “plblico”. Existe una clara ten-
dencia a lo largo de estos dos siglos de un arte que mantiene la
renuncia al publico, entendido éste, como una mayoria. Otros, por el
contrario, intentaran hacerse con ese publico buscando, a veces, un
complicado equilibrio (un Dickens, por ejemplo, despreciado por la cri-
tica de su tiempo, por el delito de ser leido por el pueblo).

Hoy en dia, al igual que en el siglo pasado, existe una literatura
realizada expresamente para el consumo, con diversos grados de
calidad, desde la infima, hasta la disfrazada del “best-seller”.
[gualmente hay una literatura que se arriesga, que busca nuevos
caminos o que profundiza en los existentes a la que sblo accede una
minoria (sea ésta considerada en cifras de edicién o por cualquier otro
método).

Hemos intentado definir el paradigma contemporaneo buscando
aquellas relaciones que giran alrededor del fendmeno literario. Su ini-
cio lo localizamos en la ruptura que se produce con la llegada del
movimiento romantico a finales del siglo XVIII, entendiendo que de alli
surgen los mismos planteamientos, que no las mismas formas, que
podemos compartir hoy. En este sentido, Octavio Paz puede afirmar:
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[...] En realidad, los verdaderos herederos del
romanticismo aleman e inglés son los poetas posteriores
a los romdnticos oficiales /en Francia/. Desde esla
perspectiva, Nerval y Nodier hacen figura de precursores
y Hugo aparece como un contemporaneo. Estos poetas
nos dan otra visién del romanticismo. Otra y la misma
porque la historia de la poesia moderna es una
sorprendente confirmacién del principio analdégico: cada
obra es la negacién y la resurreccion, la transfiguracion
de las otras. La poesia francesa de la segunda mitad del
siglo pasado -llamarla simbolista seria mutilarla- es
indisociable del romanticismo alemén e inglés: es su
prolongacion, pero también es su metafora. Es una
traduccién en la que el romanticismo se vuelve sobre si
mismo, se contempla y se traspasa, se interroga y se
trasciende. (Paz, 1981, pag. 101)

La importancia del denominado movimiento simbolista para la
poesia de este siglo no necesita mas explicacion. Paz lo une de forma
determinante a las raices roméanticas, al cambio de planteamiento del
que estamos tratando.

Es un paradigma caracterizado, esencialmente, por la libertad
creadora y por la diversificacion de formas literarias; un paradigma en
el que se rechaza la imitacion y la autoridad de otros, de busqueda de
modelos propios; que hace surgir un sentimiento antagoénico en el
artista respecto a la sociedad de su tiempo, dando un nuevo sentido a
la finalidad de su arte; un paradigma, finalmente, en el que el autor se
siente identificado con su obra, anteponiéndola a cualquier elemento
que pueda desvirtuaria en la autenticidad que su creador le impone.

Entendemos que es éste un paradigma que, con las salvedades
l6gicas que impone la necesidad de “normalizar’ o generalizar, puede
ser aceptado como propio hoy en dia, esto es, como “paradigma con-
temporaneo”.
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