Capitulo IT
LA LITERATURA Y LAS DEMAS ARTES

1. Comparacién de temas y formas

Las relaciones de la literatura y las demds artes pueden estudiarse partiendo de inte-
reses diferentes. Una forma es el fijarse en los préstamos o coincidencias tematicas que
se dan entre las distintas artes. Otra forma es establecer su comparacién en el marco
tedrico de un sistema estético general.

Ejemplo de la primera forma de estudio de las relaciones entre la literatura y las
demads artes es el trabajo, de 1947, de H. Hatzfeld titulado Critica literaria y critica de
arte (1975: 142-166). A este tipo de relaciones, que pueden llamarse externas, se refieren
también René Wellek y Austin Warren en el capitulo correspondiente de su manual
(1949: cap. XI), y Etiemble alude a ellas como grupo de cuestiones a que puede prestar
atencion la literatura comparada (1985: 298-300).

Helmut Hatzfeld cree fructifera la ayuda mutua de critica literaria y critica del arte,
puesto que

“[...] el problema ha alcanzado una fase donde el investigador filoséfico
puede reforzar en modo considerable la base empirica para la construccion,
por parte del fildsofo [el que se dedica a la estética filosdfica], de los futuros
paralelismos entre la literatura y el arte”.

De cuatro maneras pueden establecerse paralelos:

1) Un texto literario recibe su explicacién final por el arte. Se puede tratar de
un texto que describe una obra artistica, pictérica. Un texto hermético como
Mystique, de Les Illuminations de Arthur Rimbaud, se entiende mejor si se pien-
sa en el cuadro de Gauguin Visidn después de un sermon: Jacob luchando con
el Angel (1889).

2) Los textos literarios interpretan las implicaciones de la pintura. Es decir, el
significado intimo de un cuadro se aclara, reafirma, por textos literarios con-
tempordneos que expresan significados, visiones o sentimientos semejantes.
Segtin Hatzfeld, la pintura de Vincent van Gogh se entiende mejor a través de la
poesia de su colega flamenco y contempordneo Emile Verhaeren qué por el
genio de otros pintores anteriores llevado al maximo.

3) Formas lingiiistico-literarias que se interpretan por formas pictéricas, y
formas artisticas que se explican mediante formas lingiiistico-literarias.
Asi,

“[...] los tres aspectos esenciales de la sintaxis del francés antiguo, la
Juvenil parataxis, el ilégico uso de los tiempos y la sucesion de las palabras
ordenadas segiin su importancia psicolégica, encuentran una corresponden-
cia y una explicacion en tres aspectos parecidos de la antigua pintura france-
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sa: la presentacion paratdctica simultdnea de sucesos que tienen lugar en
momentos diferentes; la llamada falsa perspectiva, casi una presentacion en
superficie; y el fantdstico formar y reagrupar figuras segiin principios psico-
lgicos” (1975: 156).

4) Problemas que destacan las fundamentales diferencias entre literatura y
arte. Pues nunca hay que olvidar que las diferencias entre literatura y pintura
son fundamentales.

Véase la critica a que somete Mario Praz (1970: 22-23) la actitud de Hatzfeld ante
las relaciones entre arte y literatura. Cito, como ejemplo, el siguiente juicio: “En muchas
casos Hatzfeld se limita a comprobar la existencia de paralelismos puramente temdti-
cos, de modo que su libro sélo parece contener una serie de correlaciones aproximati-
vas entre textos literarios y obras pictoricas pertenecientes a un mismo periodo” (1970:
22-23). M. Praz estdi comentando un libro de Hatzfeld sobre literatura francesa.
Tampoco el libro de Mario Praz se libra de reparos. Véase el trabajo de Franz Schmitt-
von Miihlenfels (1981: 172), quien plantea la cuestion de la literatura y las otras artes,
como frecuentemente se hace, en el marco de la literatura comparada. En el estudio de
E. Souriau (1947) se encontrara una reflexién sobre la literatura en el marco de una esté-
tica general, y una comparacién entre literatura y mdsica, y entre literatura y artes plés-
ticas. Emilio Orozco Diaz ofrece magnificos estudios concretos de relacion entre las
artes en el barroco espafiol (véase, por ejemplo, 1985). Para la relacién entre literatura
y arte de una época -hay algo comiin que las define-, véase E. Moreno Béez (1971).

Nadie negard el interés que puede tener, para una comprensién de la remdtica del
arte, el comparar la forma en que un mismo tema puede ser tratado en distintas mani-
festaciones artisticas. Quienes tratan de los temas mitoldgicos en el Renacimiento y
Barroco, por ejemplo, encontrardn abundantes motivos de comparacién.

Tampoco puede negarse la relacién que la conjuncién de distintos sistemas ha teni-
do en la manifestacién artistica. Plat6n condenaba, en Las Leyes, la misica que no iba
acompafiada de un texto literario. No siempre se han manifestado de forma auténoma las
que hoy tenemos por artes independientes. Y en este sentido, la literatura es de las que
mads frecuentemente se ha relacionado con otras artes.

Hay términos empleados en la critica que ilustran perfectamente esta relacién, como
seflala Sebastidn de la Nuez (1985: 231-233), citando los muy conocidos de “lo pictéri-
co0”, “lo plastico”, “lo colorista”.

La misma historia del arte da por supuesta cierta base para la comparacién desde el
momento en que se estudian movimientos artisticos que con idéntica denominacién agru-
pan a manifestaciones de diferentes artes (barroco, romdntico,...).

Podemos ilustrar algo de esto con el pensamiento de Ddmaso Alonso. En efecto, para
€l, la intuicion artistica (del lector y del autor) se diferencia de la cientifica en que
moviliza toda la psique del hombre (memoria, entendimiento y voluntad), mientras que
la segunda nunca puede ser fantastica ni afectiva (1950: 38-39). No es raro expresar
intuiciones de tipo literario con referencia a las otras artes. Por ejemplo:

“Este acezante impulso, este empujon como de fuerzas teliiricas, prurito
expresivo de lo fuerte, lo abundante, lo I6brego, lo deforme, es la nueva apor-
tacion del siglo de Gongora: algo semejante bulle por entonces en artes plds-
ticas, en filosofia, en ciencia” (1950: 388).

La intuicidn estética, piensa Ddmaso Alonso, puede tomar expresiones semejantes en
artes diferentes (1950: 388).
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2. Explicaciéon dentro de un sistema estético

Gran interés ofrece, para la definicién de la literatura, la consideracién de las rela-
ciones entre esta y otras artes dentro de una caracterizacion sistematica de las mismas,
en el marco de una teoria estética.

Lily Litvak empieza su estudio acerca de la valoracién estética de la literatura
manifestando las grandes dificultades del tema, para centrarse en las concepciones
idealistas y en las empiristas o relativistas (Litvak, 1985).

a) Teoria clasica y clasicista

La comparaci6n sistematica entre las distintas artes se remonta a la antigiiedad cl4-
sica, como tantas cuestiones que nos interesan en teoria literaria.

Simoénides de Ceos

Segtin Plutarco (46-120 d. C.), Siménides de Ceos (556-468 a. C.) consideraba la
poesia como una pintura que habla, y la pintura como una poesia que calla. La atri-
bucién del dicho a Siménides por parte de Plutarco, en Moralia:

“Simonides, sin embargo, llama a la pintura poesia silenciosa y a la poesia
pintura parlante. Pues las hazafias que los pintores muestran como si estuvie-
ran sucediendo, las palabras las narran y describen como sucedidas” (346 F).

El mismo Plutarco, en su obra Cémo debe el joven escuchar la poesia, comenta las
relaciones entre poesia y pintura. Por ser expresién tépica de temas muy sabidos en rela-
cién con este asunto, merece la pena reproducir el siguiente fragmento:

“Y aiin mds nos cuidaremos del joven si, a la vez que lo introducimos en
la poesia, afiadimos que el arte poético es un arte mimético y una facultad
andloga a la pintura. También que no escuche solo aquello que todos repiten,
que la poesia es una pintura hablada y la pintura una poesia muda, sino que,
ademds de esto, le ensefiemos que al ver una lagartija, un mono o el rostro de
Tersites pintados, sentimos placer y admiramos no tanto la belleza cuanto su
semejanza” (17F-18A).

Nétese la aparicion del tépico del placer producido por la imitacién, en la mds pura
tradicidn aristotélica y horaciana.

El de Siménides serfa el primer testimonio de un tépico que conoceré enorme difu-
sion en su formulacion horaciana de ““ut pictura poesis”. ,

Platén

Por supuesto que en Platén se encontrardn abundantes referencias a una consideracién
comparativa entre las distintas artes dentro de un sistema estético. Como ejemplo, véase el
siguiente texto de Las Leyes, en el que puede apreciarse un programa de critica estética:

“¢No necesita entonces el que va a ser un juez prudente de una imagen,
en pintura, en misica 'y en general, tener estas tres cosas, en primer lugar
conocer lo que es cualquiera de las imdgenes, luego, que se encuentra correc-
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tamente ejecutada por palabras, melodias y tiempo de danza, luego, lo terce-
ro, que estd bien?” (669 a, b).

La comin base imitativa sirve de fundamento para la reflexién acerca de la natura-
leza, correccién y valor del arte.

Aristoteles

Aristoteles establecerd también como base comiin de todas las artes la imitacién.
Notese, ademds, la comparacién explicita del poeta con el pintor, cuando empieza la
caracterizacion de su quehacer con las palabras siguientes:

“Puesto que el poeta es imitador; lo mismo que un pintor o cualquier otro
imaginero, necesariamente imitard siempre de una de las tres maneras posi-
bles; pues o bien representard las cosas como eran o son, o bien como se dice
0 Se cree que son, o bien como deben ser” (1460, b).

En la misma Poética aprendemos que todas las artes son imitativas,'y que se dife-
rencian por los medios, los objetos y los modos empleados en la imitacién (1447 a, b).

Horacio

Aparte de la feliz formula del verso 361 (Ur pictura poesis), Horacio aporta a la
comparacion de la literatura con las demds artes el comienzo de su Epistola ad Pisones
(vv.1-13), donde se comparan el pintor y el poeta para decirnos que, aunque uno y otro
tengan la médxima libertad, no deben llegar, sin embargo, a “unir las serpientes con las
aves, los corderos con los tigres” . Hay, pues, normas comunes a todas las artes.

No hay que olvidar que el pasaje (vv. 361-365) de la Epistola ad Pisones de Horacio
en el que se encuentra la férmula t6pica no trata de una constitucién similar de poe-
sia y literatura, sino de una comparacién entre lo que ocurre en la recepcién de la
pintura y lo que ocurre en la de la poesia; hay un modo adecuado de aproximacién a
cada tipo de pintura o de poesfa: de cerca, de lejos, en la penumbra, a plena luz, una vez,
muchas veces.

Luis Alfonso de Carvallo

De la pervivencia del tépico horaciano en la teoria clasicista, véase un solo ejemplo
de su formulacion, la de Luis Alfonso de Carvallo, cuando dice:

“Estas figuras pues que los antiguos pintauan, vinieron los Poetas a tras-
ladarlas en letras, y pintarlas bocalmente en sus elegantes versos, que esta es
vna de las razones, porque dixo Oracio in Poeti. Tenian vgual licencia con los
pintores” (1602, I: 111).

[Para el tépico de la poesia y la pintura, véase F. Calvo Serraller, 1981;
Tatarkiewicz (1976: 147-151); A. Costa, 1987: Egido, 1989; R.'W. Lee, 1982; G. de
Torre (1970: 709-733); M. Pilar Manero Sorolla, 1988; Mario Praz (1970:9-31);
Boullart, 1987; Markiewicz, 1987.]
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b) Estética moderna

En el siglo XVIII, con el nacimiento de la estética en Alemania (A. G. Baumgarten,
Winckelmann), el problema se plantea con otros fundamentos, ya que se constituye el
dominio tedérico auténomo en que todas las artes son integradas.

Por lo que se refiere a la literatura, interesa el planteamiento que de la cuestién hizo
entonces G. Ephrain Lessing en su Laocoonte (1766). Parte el critico alemdn de la com-
paracién entre el grupo escultérico alejandrino, encontrado en Roma en 1506, y la descrip-
cién que Virgilio hace del episodio del ataque de las serpientes a Laocoonte y a sus hijos,
en la Eneida (11, 199-232). No aprueba Lessing el dicho horaciano “ut pictura poesis”:

“Los objetos yuxtapuestos, o las partes yuxtapuestas de ellos, son lo que
nosotros llamamos cuerpos. En consecuencia, los cuerpos, y sus propiedades
visibles, constituyen el objeto propio de la pintura.

Los objetos sucesivos, o sus partes sucesivas, se llaman, en general,
acciones. En consecuencia, las acciones son el objeto propio de la poesia”

(1766: 165).

Si la pintura, en sus composiciones, implica coexistencia de elementos, tiene que
elegir un momento nada mas de la accion: el mds pregnante; y la poesia, imitacién de
lo que sucede en el tiempo, sélo puede utilizar una cualidad de los cuerpos: la que de
forma mas pldstica suscite la imagen del cuerpo adecuada a sus fines (1766: 166). Asi se
condena la pintura histdrica y la poesia descriptiva; hay que respetar las diferencias
entre artes del espacio y artes del tiempo.

Las diferencias entre poesia y pintura se explican por la condicién distinta de cada
arte. La distincion que establece Lessing entre artes del espacio -artes pldsticas- y artes
del tiempo -musica y literatura- es un punto de partida tradicional -para aceptarlo
o rechazarlo- en la estética, a la hora de clasificar las artes.

Llama la atencién que la vieja diferenciacion de Lessing tenga un continuador en
el polaco Tadeusz Kowzan, aunque pone el énfasis en el modo de comunicaciéon mas
que en el modo de percepcion. En la percepcion, efectivamente, se mezclan espacio y
tiempo, y por eso se atacaba la clasificacion de Lessing (T. Kowzan, 1975: 11-25).

El espacio y el tiempo son considerados por Kant como los tinicos elementos de la
estética trascendental. Kant habria establécido un dominio auténomo para la estética en
su Critica del juicio (1790).

Con el Romanticismo, se producen grandes sintesis historico-sistematicas que tra-
tan de ofrecer un marco general en el que explicar tanto la génesis como la division de
las distintas artes. El factor histérico se introduce como elemento decisivo en la misma
teoria del arte. Piénsese en la muy conocida clasificacion tedrico-histérica de,las artes
hecha por Hegel y que diferencia: arte simbdlico (arquitectura), arte cldsico (escultu-
ra) y arte romdntico (pintura, musica y poesia) (Hegel, 1946: 139-167).

¢) Algunas propuestas del siglo XX

Si de lo diferenciador se va a lo que une a todas las artes, segtin el pensamiento del
siglo XX, encontramos entonces una definicién general del arte y una caracterizacién
de la literatura desde el punto de vista de la estética. Se puede resumir rdpidamente lo
que en el siglo XX se ha dicho sobre el aspecto artificioso de todo arte -y de la litera-
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tura, por supuesto- formando los siguientes grupos, que pueden servir de guia para una
clasificaci6n, segiin se ponga el acento en el arte como forma, expresion, imitacién o
comunicacion:

1. Ejemplo del primer grupo son las conocidas teorias formalistas acerca del arte
como sensacién de la forma, que se detallardn m4s adelante.

2. El tedrico italiano Benedetto Croce representa la concepcién del arte como
expresion.

3. En la teoria lukacsiana del reflejo artistico se percibe una pervivencia de la
teoria cldsica del arte como imitacién (Lukécs, 1954).

4. Por dltimo, la semiologia parte de una concepcién general del arte en que este
es visto como comunicaciéon (Mukarovsky, 1934: Lotman, 1970).

Como de los formalistas y de la teorfa del realismo de Lukécs, se habla en otros luga-
res, parece conveniente limitarse a dar alguna nota que aclare en qué sentido interesa el
pensamiento de Croce y el de la semiologia, para la definicién de la literatura en el marco
de una estética general.

BENEDETTO CROCE

Croce asimila la lingiiistica a la estética, pues una y otra tratarfan de explicar la
intuicion original -y la intuici6n es de naturaleza estética- en todo acto de habla y en
toda manifestacion artistica. Intuicién y expresion estdn indisolublemente unidas en el
acto de conocimiento:

“Toda verdadera intuicién o representacion es, al propio tiempo, expre-
sion. Lo que no se objetiva en una expresion no es intuicién o representacion,
sino sensacion y naturalidad. El espiritu no intuye, sino haciendo, formando,
expresando”.[Por lo demds], “existen también expresiones no verbales, como
las de lineas, colores, tonos: todas cuantas se incluyen en el concepto de
expresion, que abarca por esto toda clase de manifestaciones del hombre, ora-
dor, musico, pintor 'y demds” (1902: 92).

Conocimiento intuitivo o expresivo es igual a hecho estético. La tnica diferencia
entre intuicidn artistica y otras es de naturaleza cuantitativa, pero la filosofia sélo se
ocupa de diferencias cualitativas. Por eso dice Croce:

“Los limites de las expresiones -intuiciones que se denominan arte, con
relacion a las que se califican de no arte- son empiricos y es imposible defi-
nirlos” (1902: 88-89).

Tampoco es posible una clasificacién de estas intuiciones por géneros.

SEMIOLOGIA

Basta con algiin ejemplo de alguna propuesta semiolégica para el marco general de
las artes.

Es normal que el siglo XX haya producido clasificaciones semioldgicas de las
artes. Véase, como ejemplo, la de Luis J. Prieto en artes literarias, arquitecturales y
musicales (1971).
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Con justicia puede atribuirse a la Escuela de Praga el mérito de haber iniciado los
estudios semiolégicos aplicados al arte. En este grupo, serd J. Mukarovsky quien preci-
se el aspecto semioldégico de la obra literaria, en una comunicacién presentada en el
Octavo Congreso Internacional de Filosoffa, en Praga, el afio 1934. El trabajo se titula
L’Art comme fait sémiologique y hoy se considera una referencia obligada y cldsica ya
para quien quiera hablar de semiologia artistica y literaria.

La semiologia, segtin Saussure, 0 sematologia, segiin Biihler, se funda en que el
esquema de la conciencia individual estd ocupado por contenidos de la conciencia
colectiva, y en que todo contenido psiquico que desborde la conciencia individual
adquiere, al comunicarse, el cardcter de signo.

La obra de arte, desde el momento en que estd destinada a servir de intermediaria
entre el autor y la colectividad adquiere el cardcter de signo.

Asi, la obra de arte se objetiva y no puede asimilarse al estado de 4nimo de su autor,
ni al de los receptores. Esté claro que una obra tiene algo del mundo objetivo, asequi-
ble a todos, aparte del carcter incomunicable de todo estado de conciencia subjetiva.

No es el momento de comentar -porque se hard mds adelante- cada una de las
cinco directrices que da Mukarovsky para el estudio del arte desde la semiologia, y que
es un programa de investigacion artistica al que atn hoy es ttil acudir. La distincién
entre obra-cosa como simbolo sensible y objeto estético como significacion en la
conciencia colectiva, asi como la relacién con el contexto, constituye un esquema ine-
ludible en el planteamiento del estudio de la literatura desde la semidtica. Lo mismo
cabria decir de la funcién comunicativa propia de las artes que tienen tema.

Estas directrices, no hay que insistir en ello, valen para todas las artes, incluida la
literatura, y constituyen un punto de referencia cldsico de la semidtica del siglo XX.

En la semiética rusa es fundamental el concepto de sistema modelizante secundario,
y en este momento interesa porque sirve para definir todos los sistemas artisticos. Si un sis-
tema modelizante es un aparato con el que una comunidad o un individuo perciben el
mundo -el lenguaje, por ejemplo-, todos los sistemas semidticos que se construyen segiin
el modelo del lenguaje -pero no se confunden con él, ni con el metalenguaje cientifico-
son sistemas modelizantes secundarios. Lotman nos lo explicard mas claramente:

“Los sistemas modelizantes secundarios (como todos los sistemas semio-
ticos) se construyen sobre el tipo del lenguaje. Esto no significa que repro-
duzcan todos los lados de las lenguas naturales. Ast, por ejemplo, la miisica,
por la ausencia de uniones semdnticas obligatorias, se diferencia netamente
de las lenguas naturales; sin embargo, en nuestros dias, la descripcion de un
texto musical en tanto que construccion sintagmdtica es completamente legi-
tima (trabajos de M. M. Langleben y de B. M. Gasparov). La determinacion
de uniones sintagmdticas y paradigmdticas en pintura (trabajés de L. F.
Jeguin y de B. A. Uspenski), en el cine (articulos de S. M. Eisenstein, 1. N.
Tinianov, Ch. Metz) permite ver en estas artes objetos semidticos -sistemas
construidos segiin el tipo de las lenguas. Dado que la conciencia del hombre
es una conciencia lingiiistica, todos los aspectos de los modelos superpuestos
a la conciencia, y se incluye el arte, pueden definirse como sistemas modeli-
zantes secundarios” (Lotman, 1970: 37).

Sobre la base, pues, de constituir sistemas modelizantes secundarios puede estable-
cerse la comparacidn entre las diferentes artes.
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En otras corrientes criticas que se inspiran en la semiologia se encontrarin igual-
mente bases para la comparacién de las distintas artes en Ia comtn forma de signi-
ficar, de utilizar los sistemas de creacién de sentido.

La base tedrica para dicha agrupacién como objetos de estudio de la semiética es la
misma: todas las artes pueden ser consideradas como sistemas significantes, pro-
ductores de sentido, como un lenguaje. Los semi6logos franceses pueden apoyarse en
la teorfa lingiifstica de E. Benveniste, cuando sostiene que la configuracién del lengua-
Jje determina todos los sistemas semiéticos. Todorov puede decir entonces:

“El arte -y por consiguiente la literatura-, al ser uno de esos sistemas
semidticos, nos da la seguridad de descubrir en él la huella de las formas abs-
tractas del lenguaje” (1967: 14).

Entonces se explica que en el nimero de la revista Communications, 4 (1964), que
es el manifiesto de la semiologfa francesa, Roland Barthes dedique un trabajo al andlisis
de la imagen publicitaria (Rhérorique de I’image), o que Christian Metz escriba sobre el
cine con el titulo de Le cinema: langue ou langage?. En la introduccién de este ndmero
Roland Barthes dice que

“[...] la semiologia tiene, pues, por objeto todo sistema de signos, cual-
quiera que sea su sustancia, cualesquiera que sean los limites: las imdgenes,
los gestos, los sonidos melddicos, los objetos y los complejos de estas sustan-
cias que se encuentran en ritos, protocolos o espectdculos constituyen, si no
“lenguajes”, al menos sistemas de significacion” (Communications, 1964: 1).

Ve Christian Metz la empresa “filmolingiiistica™ como actividad que debe tomar
todos sus conceptos operativos de la lingiifstica. Este mismo autor colabora en el ndme-
1o 8 de Communications con un trabajo que se titula La grande sintagmatique du film
narratif. Aqui se propone analizar el film igual que analiza un relato literario. Se habla,
por ejemplo, de la existencia de una gramatica del film o la pertinencia de los mode-
los de la lingiifstica y la semiologia en el estudio del lenguaje cinematografico.
Desarrollos de esta forma de analizar el cine, con apoyo en la teorfa estructuralista
entonces triunfante y con un proyecto claramente semiol6gico, puede encontrarse tam-
bién en Gianfranco Bettetini (1968). Puede verse, igualmente, la aplicacion que hace
Roland Barthes de su teorfa del texto al cine de S. M. Eisenstein, en el trabajo titulado
El tercer sentido (1970).

Una bibliografia en francés de las relaciones entre literatura y cine puede encon-
trarse en Tenorio (1989). EI trabajo de Jenaro Talens (1986 a, b) ilustra perfectamente
las posibilidades de ampliacién del anélisis semioldgico. Véase también Herndndez
Esteve (1978) y Cabanilles, Sdnchez-Biosca (eds., 1986).

Pero no hay que insistir en esa base comun a todo el arte, que la semi6tica del siglo
XX tiene por fin primordial el destacar, y que es el fondo sobre el que pueden asentarse
las caracteristicas comunes de las artes y sobre el que contrastar igualmente sus diferen-
cias especificas. '

Para terminar, y simplificando muchisimo, se puede concluir que, en el marco gene-
ral de la teoria del arte, la literatura se caracteriza por ser un arte temporal o roman-
tico, etc... -depende de qué clasificacién se prefiera-, y por ser forma, expresién, imita-
cién o comunicacién.
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Capitulo ITI
LITERATURA Y PSICOLOGIA

Ala hora de caracterizar la literatura, la psicologia aborda ciertas cuestiones que ilu-
minan, desde un dngulo diferente, parcelas y problemas que tienen que ver con una com-
prension del hecho literario, el autor y el lector. Después de la formacién de la psico-
logia como disciplina independiente, dentro del campo de las ciencias humanas, era 16gi-
co que el estudio de la literatura se viera afectado por los descubrimientos y sistematiza-
ciones llevados a cabo en esta drea. Sobre todo cuando viejas cuestiones planteadas en el
estudio de la creacidn artistica o el estado anfmico del creador pueden ser vistas a la
luz de los tratamientos psicolégicos modernos.

I. CUESTIONES PSICOLOGICAS EN LA TEORIA CLASICA Y CLASICISTA

En efecto, hay problemas que la teoria literaria se plantea desde antiguo y que
tienen las propiedades de lo que hoy calificariamos de psicoldgico. Recuérdense algunas
de estas cuestiones.

1. La inspiracion poética

El cardcter de la creacién poética ha merecido la atencién de quienes han reflexio-
nado sobre la literatura desde antiguo. Platén dio forma a una postura que se hara tépi-
ca en la teoria literaria.

La teorfa sobre la inspiracion parece anterior a la de la mimesis en el pensamiento de
Platon. En la Apologia de Sdcrates se lee que la creacion poética es posible gracias a cua-
lidades innatas y a una intervencién del poder divino. La idea de la inspiracién como
un estado entusidstico, no es un elemento extrafio al pensamiento griego anterior a
Platén. En efecto, Dion Criséstomo (s. I-1I d. C.) escribe sobre Demécrito (s. V-1V a. C.):

“Demdcrito se expresa sobre Homero de la siguiente manera: ‘Homero,
dotado de un genio divino, ha construido un conjunto maravilloso de poemas
variados’, queriendo decir que, sin una naturaleza divina y demoniaéa, no es
posible componer bellos y hdbiles poemas”.

Y San Clemente de Alejandria (s. II-TII d. C.) nos transmite unas palabras de
Demdcrito que explican que la inspiracién divina garantiza la belleza de la obra del poeta:

“Demdcrito dice: Todo lo que un poeta compone con entusiasmo y bajo
la inspiracion sagrada es ciertamente bello” (Pépin, 1976: 101).

Sin embargo, en el fon es donde encontrard afortunada expresion la idea del poeta
(cosa ligera, alada, sagrada) como creador inspirado por un dios, e incapaz de hacer
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nada en poesia mientras no prescinda de las reglas normales de su comportamiento y
razonamiento diarios. Dice Sécrates en el didlogo de Platén:

“Porque es una cosa leve, alada y sagrada el poeta, y no estd en condi-
ciones de poetizar antes de que esté endiosado, demente, y no habite ya mds
en él la inteligencia. [...] Porque no es gracias a una técnica por lo que son
capaces de hablar asi, sino por un poder divino, puesto que si supiesen, en vir-
tud de una técnica, hablar bien de algo, sabrian hablar bien de todas las
cosas. Y si la divinidad les priva de la razén y se sirve de ellos como se sirve
de sus profetas y adivinos es para que nosotros, que los oimos, sepamos que
no son ellos, privados de razon como estdn, los que dicen cosas tan excelen-
tes, sino que es la divinidad misma quien las dice y quien, a través de ellos,
nos habla” (534,c,d,e).

El poeta es un intérprete de los dioses. Hay una cadena, desde el dios inspirador
hasta el espectador de la poesfa, y en esa serie de eslabones el poeta no es mds que el
primero de los dos anillos intermedios, seguido del rapsodo (535,¢ - 536,a).

La idea de la demencia o furor (trance) del poeta es una constante en la historia del
pensamiento literario. Cicerdn, por ejemplo, en su Defensa del poeta Arquias (VIIL, 18),
se hace eco de esta idea cuando dice que, como nos ensefian los sabios, si en las demds
cosas son esenciales los preceptos y el arte, el poeta, por su parte, exige una naturaleza
apropiada, un ejercicio de las fuerzas mentales y henchirse de cierto espiritu casi divino
(quasi divino quodam spiritu inflari). Con toda razén, sigue Cicerén, el poeta antiguo
romano Quinto Ennio (239-169 a. C.) los llama “‘santos”’.

2. Ingenio y arte

En la teorfa platénica de la inspiracién estd uno de los orfgenes de la oposicion de
ingenio y arte.

El planteamiento de la dualidad, que se difunde en la formulacién horaciana
(Epistola ad Pisones, vv. 408-411), obtiene normalmente la misma solucién de equilibrio
que propugnara el tratadista latino:

“Natura fieret laudabile carmen an arte,
quaesitum est; ego nec studium sine diuite uena
nec rude quid prosit uideo ingenium; alterius sic
altera poscit opem res et coniurat amice”.

[He aquf la traduccién de estos versos que hace Anibal Gonzdlez: “Se ha pregun-
tado si es la naturaleza la que hace a un poema digno de elogio o si es el arte; yo no
veo a qué servird el trabajo sin una rica vena ni el genio sin pulir; cada uno pide la
ayuda del otro, y ambos conspiran juntos amistosamente ]

Como es bien sabido, Aristételes aludia en su Poética también a la oposicion arte /
naturaleza (1451, a, en referencia a Homero), como puede ilustrarse en el siguiente
texto:

Por eso el arte de la poesia es de hombres de talento o de exaltados; pues
los primeros se amoldan bien a las situaciones, v los segundos salen de st
Jacilmente” (1455, a).
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La contraposicién constituye una de las tres dualidades mayores de la teorfa clasi-
cista, como ha estudiado Antonio Garcfa Berrio (1977: 237-330; 1980: 337-422), tanto
en su vertiente renacentista europea como en la barroca espafiola. Muchos tépicos
menores se articulan en torno a esta oposicion.

Ocasionalmente, por poner algtin ejemplo de la teoria clasicista espafiola, se puede
notar la preferencia de un autor por uno u otro aspecto.

Conocida es la importancia que Luis Alfonso de Carvallo concede al estudio del
“furor poético”. Para Carvallo, sin dotes naturales, no hay poeta:

“Y aunque en otras facultades dan mds fuerza a la arte, que a la natura-

leza, en esta tiene la naturaleza el primo lugar, porque sin ella no se puede
nada bien dezir” (1602, I1: 189).

El Pinciano trata de comprender las distintas funciones de arte y naturaleza:

“Estd bien; mas se deue aduertir que la Poética se considera diferente-
mente segun sus causas diferentes. El que considera la efficiente, dize muy
bien que es el ingenio y natural inuentiuo; y el que considera la materia acer-
ca de que trata, dird que, para ser buen poeta, debe tener mucho estudio; y el
que considera a la Poética segiin ambas causas, efficiente y material, dird lo
que Horacio, que la vna y la otra, arte y naturaleza, son tan importantes, que
no se sabe qudl mds lo sea” (1596,1: 221-222).

No debe pasarse por alto el esfuerzo del Pinciano por entender el furor poético como
“causado de alguna destemplanga caliente del cerebro” (1596,1: 224).

Llama la atencién Feijoo por su encendida defensa de las dotes naturales frente a
las reglas. En una de sus Cartas eruditas, titulada La elocuencia es naturaleza y no arte,
puede leerse:

“Si el componer el estilo por imitacion sale mal, el formarle por la obser-
vancia de las reglas aiin sale peor. Las reglas que hay escritas son innumera-
bles, ;quién puede hacérselas presentes todas al tiempo de tomar la pluma?”

Y mads adelante:

“El genio puede en esta materia lo que es-imposible al estudio. A un espi-
ritu que Dios hizo para ello, naturalmente se le presentan el orden y distribu-
cion que debe dar a la materia sobre que quiere escribir..” (1726: 42).

Luzdn, sin embargo, pone mayor énfasis en la importancia de las reglas, pues “el
solo ingenio y la naturaleza sola no bastan, sin el estudio y arte, para formar un perfec-
to poeta” (1737: 411).

En general, los tratadistas no tienen mds remedio que reconocer la necesidad del
conocimiento tedrico, pues en €l estd precisamente la razén de sus obras.

II. CUESTIONES GENERALES

El manual de René Wellek y Austin Warren ofrece una (til gufa para organizar una
buena comprensién de estas cuestiones. Cuatro son los apartados en que se reparten los
problemas que la psicologfa estudia en relacion con la literatura, segtin Wellek y Warren
(1949: cap. VIII):
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— estudio psicolégico del escritor, como tipo y como individuo;
estudio del proceso creador;

reflejo, en la obra, de tipos y leyes psicoldgicas;

— efectos de la literatura sobre los lectores.

|

La utilidad de esta clasificacion de asuntos psicoldgicos relacionados con la literatu-
ra es confirmada por la clasificacién similar que, bastantes afios después, sigue haciendo
Carlos Castilla del Pino (1983: 252):

“Desde entonces [desde Freud], la bibliografia acerca de la incidencia
del psicoandlisis en el universo literario, [...] es muy abundante, y aunque en
manera alguna estd sistematizada, podemos reconocer ahora que ha procedi-
do sobre los siguientes cuatro aspectos: 1) en el proceso de la creacién del
texto literario; 2) sobre la significacion del texto, de la obra, en tanto biogra-
fla “profunda” del autor; 3) acerca de las significaciones y metasignificacio-
nes del texto en si mismo, o bien en orden a su referencia a problemas gené-
ricos de la conducta humana, sobre todo de cardcter mitocéntrico; y 4) en la
significacién del texto para el lector o receptor, tanto por su temdtica cuanto
como objeto de logro del goce estético”.

Bien es verdad que, con el estudio de estas cuestiones, parece que la reflexién se
aleja del objeto literario -la obra, el lenguaje- y de lo que parece una conquista de la teo-
ria literaria del siglo XX: el inmanentismo de los estudios literarios. Por eso, efectiva-
mente, R. Wellek y A. Warren sitdian estos planteamientos en el grupo de los acerca-
mientos extrinsecos.

Carlos Castilla del Pino, en su trabajo, se refiere al universo literario como dmbito
del estudio psicoanalitico. El universo literario se compone de creador, texto y lector,
mientras que liferatura tendria que ver solamente con lo concerniente al texto (1983:
252). Con esta distincion, Castilla del Pino quiere respetar la tradicién de estudios inma-
nentes del texto literario, gran aspiracién de la poética del siglo XX.

1. Psicologia del proceso creador

Es inevitable que la psicologfa intervenga modernamente en la cuestién, como ya lo
hiciera, en el s. XVI, Juan Huarte de San Juan, en su Examen de ingenios para las scien-
cias (Baeza, 1575).

Nadie mejor que Freud para ilustrar lo que la moderna psicologia -0, al menos, una
de sus corrientes, en este caso la que mds interesa a la teorfa del arte- puede decir sobre
el proceso creador. En este sentido, hay que considerar su trabajo El poeta y la fantasia
(1908) como uno de los mds significativos. En €1, Freud habla de su

“[..] vivisima curiosidad por saber de dénde el poeta, personalidad sin-
gularisima, extrae sus temas [...] y cémo logra conmovernos con ellos tan
intensamente y despertar en nosotros emociones de las que ni siquiera nos juz-
gabamos acaso capaces”.

Después de comparar el proceso creador con el juego (“todo nifio que juega se
conduce como un poeta”), el suefio y la fantasia, explica asi Freud el desencadena-
miento de tal proceso:

“Un poderoso suceso actual despierta en el poeta el recuerdo de un suce-
so anterior, perteneciente casi siempre a su infancia, y de éste parte entonces



TEORIA DE LA LITERATURA 47

el deseo, que le crea satisfaccion en la obra poética, la cual deja ver elemen-
tos tanto de la ocasion reciente como del antiguo recuerdo”.

Quiza no carezca de interés detenerse un tanto en las comparaciones de la crea-
cién con el juego, el suefio y la fantasfa. Por lo que respecta al juego, dice Freud:
“Acaso sea licito afirmar que todo nifio que juega se conduce como un poeta, credn-
dose un mundo propio o, mds exactamente, situando las cosas de su mundo en un orden
nuevo, grato para é1”. La caracteristica del mundo poético y el mundo del juego es su
irrealidad, y “el poeta hace lo mismo que el nifio que juega: crea un mundo fantdsti-
co y lo toma muy en serio; esto es, se siente intimamente ligado a él, aunque sin dejar
de diferenciarlo resueltamente de la realidad” (1908: 10).

Cuando el hombre crece, y deja de jugar, sélo encuentra satisfaccién en la fan-
tasia. Y entonces es cuando Freud establece una relacidn entre la creacion poética y
el suefio diurno, por una parte, y entre el poeta y el ensofiador, el fantaseador.
“Los instintos insatisfechos son las fuerzas impulsoras de las fantasias, y cada fan-
tasia es una satisfaccion de deseos, una rectificacion de la realidad insatisfactoria”
(1908: 12). Estos deseos normalmente son deseos ambiciosos, que tienden a la ele-
vacion de la personalidad, o deseos eréticos. Por eso, el héroe de todos los ensue-
fios, y de todas las novelas, es el yo invulnerable [el héroe narrativo siempre
vence]. La poesia y el suefio diurno son la continuacién y el sustitutivo de los jue-
gos infantiles.

En cuanto a la cuestion del placer estético, dice Freud que “el verdadero goce de
la obra poética procede de la descarga de tensiones dadas en nuestra alma”. Y conti-
nia: “Quizd contribuye no poco a este resultado positivo el hecho de que el poeta nos
pone en situacion de gozar en adelante, sin avergonzarnos ni hacernos reproche algu-
no, de nuestras propias fantasias” [1908: 19]. El poeta serfa un poco médico.

En muchos otros trabajos de Freud se podrdn encontrar apreciaciones que interesan
a una teoria de la creacion literaria. Por ejemplo, cuando en su comentario a la novela
de W. Jensen, La Gradiva (1903), se afirma la asimilacion del proceso creador al pro-
ceso de los suefios y de la vida psiquica en general, o que tanto en el quehacer poéti-
€o como en el proceso neurético se da una bdsica separacion entre imaginacién y pen-
samiento racional. No parece aventurado en exceso traer el recuerdo de la teorfa platé-
nica del furor poético en este momento.

El delirio y los suefios en la “Gradiva” de W. Jensen (1907) es la obra de Freud
dedicada completamente al estudio de una obra literaria. Pero, mds que un andlisis pro-
piamente literario, es un estudio sobre la creacién y el creador, y, en segundo lugar,
sobre los caracteres y temas literarios. L.a obra de Jensen atrae el interés de Freud
porque en ella se cuenta la historia de un delirio, con abundante material onirico, no
sonado realmente, sino fingido, literario. A partir de este momento, Freud intenta
demostrar que las leyes psiquicas son las mismas en el suefio y en la ficcién. Dice
Freud: “Aungue nuestra investigacion no haya de descubrirnos nada nuevo sobre la
esencia del fendmeno animico, nos presentard quizd una vision, bajo un nuevo fingu-
lo, de la naturaleza de la produccion poética. Pero si los verdaderos suefios pasan por
ser creaciones totalmente contingentes y desprovistas de toda norma, jqué no serdn las
libres imitaciones poéticas de los mismos! Afortunadamente, la vida animica posee
mucha menos libertad y arbitrariedad de lo que suponemos, y hasta quizd carezca de
ellas en absoluto” (1907: 107-108). Aquif estd la clave que justifica la asimilacién del
proceso creador al proceso de los suefios y de la vida psiquica en general. Las mis-
mas leyes psiquicas regirian la ficcion y el suefio. Pues la separacién entre imaginacién
y pensamiento racional estd en la base, tanto del quehacer poético como de la neurosis.
Por eso se aplica el mismo método (traducir un contenido manifiesto en su contenido
latente), para la interpretacion de los suefios realmente sofiados, y los fingidos. Y otra
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caracteristica comtn al suefio y a la ficcién es su simbolismo, que deriva de la ambi-
giiedad, de la polisemia del texto, tanto onirico como ficticio.

Por lo demds, la historia contada por Jensen en su obra es paralela a la historia de
una cura psicoanalitica: hacer consciente lo inconsciente, cuya represion provoca la
enfermedad. Pues toda la historia de la novela de Jensen es la del descubrimiento, por
parte del arqueSlogo protagonista, de su amor por una vecina amiga de la infancia:
amor que ¢l habfa reprimido. Pero el inconsciente se manifiesta a través de la bisque-
da delirante de un personaje arqueolégico, que al final coincide con la amiga.

2. Psicologia de los caracteres literarios
a) Teoria clasicista

Se enumeran, nada mds, algunos otros puntos en que es posible la confluencia de
teoria literaria y psicologia cuando se trata de definir la literatura. En esta enume-
racion, el problema de la coherencia y verosimilitud psicolégica de los personajes lite-
rarios es, sin duda, uno de los primeros que acude a la mente. Recuérdese 1a teoria aris-
totélica de los caracteres, donde se apreciardn evidentes notas que importan a la psicolo-
gia. La definicién que da Aristételes dice:

“Cardcter es aquello que manifiesta la decision, es decir. qué cosas, en
las situaciones en que no estd claro, uno prefiere o evita; por eso no tienen
cardcter los razonamientos en que no hay absolutamente nada que prefiera o
evite el que habla” (1450,b).

Se trata, as{, de una actitud, una eleccién, o una decisién ante situaciones concretas,
y no de una demostracién puramente discursiva de intenciones.

Sabido es que, como elemento de la tragedia, ocupan el segundo lugar, tras la fibu-
la, y que sus cualidades residen en ser buenos (es decir, que la decision sea buena), apro-
piados o verosimiles (no es apropiado, por ejemplo, que una mujer sea varonil), seme-
Jjantes y consecuentes.

La teoria horaciana de los personajes insiste también en el respeto a la coherencia
psicoldgica de los mismos, si se trata de un personaje original -debe mantenerse igual
de principio a fin y consistente-; y a lo que sabemos de ellos, si se trata de personajes ya
tratados en la literatura -Aquiles, por ejemplo, tiene que ser incansable, irascible, ine-
xorable, duro, la ley no es para él; Medea, feroz e indémita,..- (Epistola ad Pisones,
vv. 119-127).

b) Freud .

Péngase todo esto en paralelo con los tipos de caricter que Freud descubre en la
labor psicoanalitica y que ilustra con ejemplos literarios, como hace en su articulo
Varios tipos de cardcter descubiertos en la labor analitica (1915-1916). En la literatura,
pues, se pueden encontrar tipos diferenciados por el psicoandlisis. (Pueden todos los
tipos literarios interpretarse también psicoanaliticamente? Los que Freud diferencia en
este trabajo son: el que se cree “excepcién”; los que fracasan al triunfar; el delin-
Ccuente por sentimiento de culpabilidad. Ejemplo del primer tipo es Glocester, de
Ricardo 111, de Shakespeare; del segundo, Lady Macbeth; y del tercero, el “palido cri-
minal”, del que habla el Zaratustra de la obra de Nietzsche.
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3. De la obra a la psicologia del autor
a) Freud

Piénsese, como otro de los problemas comunes a literatura y psicologia, en la relacién
que puede establecerse entre la obra de arte y la personalidad del autor, asunto que
Freud trata en un trabajo sobre Leonardo da Vinci. En Un recuerdo de infancia de Leonardo
da Vinci (1910), Freud nos muestra cémo estudiar la obra y la personalidad del artista,
basandose en una para explicar la otra. A partir de un recuerdo de infancia, que por lo
inverosimil parece ser mds bien un fantasma producido a partir de pensamientos rechaza-
dos en la mas temprana edad, explica rasgos de la personalidad y de la obra de Leonardo.

b) Charles Mauron

Una propuesta cldsica que va en la direccion de descubrir unas constantes psicoldgi-
cas en la obra que se explicaran por el autor es la del método de la psicocritica de Charles
Mauron (1899-1966). Su objetivo es acrecentar nuestro conocimiento de la obra literaria
y de su génesis. La creacidn literaria, aunque goza de un determinado grado de liber-
tad, estd determinada por el medio social, la personalidad del creador y el lenguaje.

Mauron diferencia netamente su psicocritica de los trabajos psicoanaliticos tradi-
cionales de literatura. La psicocritica no intenta descubrir, a partir de la obra literaria,
la neurosis del escritor, sino que para ella lo esencial, en principio, es la obra misma, y
la utilizacién de los instrumentos psicoanaliticos estd al servicio de la critica literaria.

Léanse las siguientes palabras de Ch. Mauron (1962: 13):

“Digamos, pues, que la psicocritica pretende acrecentar nuestra com-
prension de las obras literarias simplemente descubriendo en los textos
hechos y relaciones que han quedado hasta ahora desapercibidas o insufi-
cientemente percibidas, y de las que la personalidad inconsciente del escri-
tor seria la fuente”.

El punto de partida del método psicocritico puede ser calificado de estructuralis-
ta. En efecto. no se trata de buscar en los textos temas o simbolos que sean directa y ais-
ladamente expresion de una personalidad profunda, pues la unidad bésica de significa-
cion psicocritica es una red, es decir, un sistema de relaciones entre las palabras o las
imagenes que aparecen cuando se superponen diversos textos.

Asi, el método se desarrolla en cuatro operaciones sucesivas:

1. Superposicion de textos, que nos hard descubrir unas relaciones inconscientes
(similares a la asociacion libre de la cura psicoanalitica).

2. Ver cémo se repiten y modifican en la obra del escritor estas redes de relacio-
nes dibujando figuras y situaciones dramaticas.

3. Por medio de las redes de metdforas, figuras y situaciones dramdticas, se llega
al mito personal, que puede definirse como “el fantasma mds frecuente en un
escritor” (Mauron, 1962: 209-210).

4. Por dltimo, los resultados obtenidos anteriormente -es decir, el mito personal-,
deben ser controlados y verificados con los datos biograficos del autor, pues el
mito es la expresién imaginaria de la personalidad inconsciente.
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Pero la obra no se reduce a sus determinaciones psicoldgicas, puesto que la creacién
artistica no es una expresion directa del inconsciente, sino una especie de autoanalisis
implicito, es decir, una regresién controlada hacia los traumatismos originarios y los
estadios infantiles (G. Genette, 1966: 136).

La obra donde Ch. Mauron expone sus principios e ilustra su método es Des méta-
phores obsédantes au mythe personnel. Introduction & la psychocritique (1962). Allf se
explica y ejemplifica su método con estudios parciales sobre Mallarmé, Baudelaire,
Nerval, Valéry, Corneille, Moliére.

En su resefia de este libro de Mauron, Gérard Genette (1966: 133-138) achacaala
critica de Mauron una confianza excesiva en la objetividad y cientificidad de los datos
revelados por su método. Mauron caerfa asf en el positivismo tipico de la ciencia uni-
versitaria. Es decir, segtin Genette, no ve, como sefiala Barthes, que el psicoanilisis es
s6lo un lenguaje critico, entre otros posibles, un sistema de lectura no neutro, sino que
supone una eleccidn, de acuerdo con la cual se van a encontrar unas relaciones, deter-
minadas por el método de lectura elegido. J. Melhman (1970: 373-383) también hace
precisiones al método de Ch. Mauron. Anne Clancier (1973: 241-278) ofrece una
amplia presentacién del trabajo critico de Mauron.

4. Efecto psicoldgico de la obra en el lector

Al tratar de las funciones de la literatura, se habl6 de algunas cuestiones de teoria
literaria cldsica que sin duda tienen que ver con los efectos de la literatura en el lector.
Recuérdese el problema de la influencia de la literatura en las almas, con su consiguien-
te poder subversivo, planteado por Platén; o el efecto catirtico del texto de la tragedia
en el espectador, considerado por Aristételes. También se aludi6 a la explicacién psico-
légica que Sigmund Freud da para comprender el placer estético. Conviene detallar este
tiltimo punto.

a) Teoria freudiana del placer estético

En El chiste y su relacién con lo inconsciente ( 1905), Freud analiza el funciona-
miento psiquico y lingiiistico del ingenio, el humor y lo cémico, y las causas del placer
estético que produce. Las diversas técnicas lingiiisticas empleadas en el chiste se redu-
cen a producir un ahorro, a una condensacién de sentidos o de formas. Después de un
andlisis de las distintas técnicas (su esquema estd en 1905: 34), dice Freud (1905: 35):

“El empleo del mismo material es tan sélo un caso especial de la con-
densacion. El juego de palabras no es mds que una condensacion sin forma-
cion de sustitutivo. De este modo permanece siendo la condensacion la cate-
goria superior. Una tendencia compresora o, mejor dicho, economizante
domina todas estas técnicas”.

Si las técnicas diversas se reducen a una técnica de ahorro, por la condensacién, el
placer estético procede del gasto de este ahorro de energia psiquica:

“El placer del chiste nos parecié surgir de gasto de coercién ahorrado;
el de la comicidad de gasto de representacion (de carga) ahorrado, y el del
humor, de gasto de sentimiento ahorrado. En los tres mecanismos de nuestro
aparato animico proviene, pues, el placer de un ahorro, y los tres coinciden
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en constituir métodos de reconquistar, extrayéndolo de la actividad animica,
un placer que se habia perdido precisamente a causa del desarrollo de esta
actividad” (1905: 215).

b) Identificacion del lector con el héroe

Para comprender el tipo de identificacion que se da entre el lector / receptor y el
mundo de la obra literaria (asunto en el que la teoria literaria se interesa también cuando
trata del placer estético que produce la imitacién o la catarsis tragica) puede, sin duda, la
psicologia prestar su ayuda.

En la teorfa literaria moderna, la escuela alemana de la estética de la recepcion,
como se vera en otro lugar, plantea un estudio sistemdtico de la literatura desde el lado
del lector, y no tiene mds remedio que considerar también los aspectos psicolégicos. A
este respecto, interesan los trabajos de H. R. Jauss recogidos en su Experiencia estética
y hermenéutica literaria (1977). Temas que nos son familiares ya, como el de la catarsis
o el placer estético, estdn muy desarrollados alli con abundantes referencias a la teorfa
cldsica o a Freud. Como ejemplo, véase la propuesta de Los modelos interactivos de la
identificacion con el héroe (1977: 239-291). La admiracién por una figura literaria es una
de las actitudes que puede satisfacer la actitud estética en el proceso de recepcion: pro-
ceso en el que el lector o espectador suelen pasar por una serie de actitudes cambiantes:

“El asombro, la conmocion, la admiracion, la emocion, el llanto, la risa,
la alienacidn, forman la escala de niveles primarios de la experiencia estéri-
ca, implicitos en la representacion o lectura de un texto” (1977: 242).

Cinco son los tipos de identificacién con el héroe distinguidos por H. R. Jauss (1977:
250): asociativa, admirativa, simpatética, catartica, irénica.

La identificacion admirativa, por ejemplo, se da en relacién con el héroe total
(santo, sabio), en una disposicién receptiva de admiracién que lleva a unas normas de
comportamiento regidas por la emulacién, la imitacién, la ejemplaridad y la edifica-
cion / diversién de lo inusual (necesidad de evasion).

La simpatética, por ejemplo, se produce hacia el héroe imperfecto (cotidiano). en
una disposicién compasiva, donde las normas de comportamiento tienen que ver con el
interés moral (disposicién a la accién), el sentimentalismo (placer en el dolor). la
solidaridad con una actuacién determinada, la autoafirmacién (consolacion).

III. LA PSICOLOGIA EN LA TEORIA LITERARIA

El aspecto psicoldgico ha preocupado muy frecuentemente en los andlisis Jitera-
rios. Por eso, si no como centro de los intereses de una determinada escuela, s{ apare-
cen, en los mds diversos lugares y monentos, a veces sélo episédicamente o en una fun-
cién secundaria, en muchos trabajos sobre la literatura.

Véanse unos ejemplos. No hay que insistir en la atencion que la estilistica idealis-
ta pone en el significado psicolégico del aspecto lingiifstico. Leo Spitzer (1960 lo
reconoce y explica claramente sus contactos con la teoria freudiana. Muchos de los
analisis lingiifsticos practicados por Freud (p. ej.: 1900, 1901, 1905). no resulta=in
extrafios al fil6logo. Benveniste (1956) ha comentado, con la claridad y conviccion
que todos sus escritos son capaces de transmitir, el papel fundamental que el lenguzj
desempefia en el psicoandlisis. La retérica, como método de andlisis semidtico, p

2ie
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utilizarse en el estudio del suefio y en el de otros sistemas significantes, como e] cine
(Williams, 1981). Precisamente a la forma en que distintos autores han analizado el
funcionamineto de la retérica en la explicacion del subconsciente he dedicado un tra-
bajo (Dominguez Caparrés, 1988-1989).

Hay estudios, como los de Fénagy (1981) o Kassai (1986), que han tratado de
precisar las relaciones entre estilo y psicoandlisis o inconsciente, y en ellos se encon-
trardn abundantes referencias a este importante punto de contacto entre psicologia y
lenguaje literario.

Especialidades de los estudios literarios como la estilistica, la critica genética
-estudios de la génesis de la obra literaria partiendo del examen de su elaboracién en
los manuscritos (Hay, L. et alt., 1989; Neefs, 1990; Biasi, 1990)-, la tematica, o la
recepcion, no pueden ignorar muchos de los trabajos que se han llevado a cabo en el
campo de la psicologfa.

Hasta cierto punto relacionada con la psicocritica, y muy préxima de la critica
tematica, hay que considerar, siempre como algo aparte y original, la obra de Northrop
Frye, cuya teoria suele calificarse de critica simbélica (Raimondi, 1980; Garrido
Gallardo, 1991).

Las obras de G. Durand (1960, 1964) y J. Burgos (1982) construyen una poética
del componente imaginario de la obra literaria. A. Garcia Berrio (1985) ha aplicado
estos principios al estudio de Jorge Guillén.

Tanto por tratar cuestiones tradicionales en el pensamiento tedrico sobre la literatu-
ra, como por la necesidad de salir del texto al contexto para comprenderlo mejor, lo cier-
to es que la psicologia ayuda a la mejor comprension del fenémeno literario. Y habria que
afiadir que no todos los estudios son igualmente extrinsecos. Los centrados en el texto,
en el andlisis de tipos y leyes psicoldgicas reflejadas en €l, son estudios de indudable
cardcter inmanente, como testimonian los trabajos de Ch. Mauron.

Por todo lo anterior, puede decirse que la referencia a las relaciones entre literatura
y psicologia es ya una constante en todos los tratados y manuales de teoria literaria.

Aparte del libro cldsico de Anne Clancier (1973) y los articulos de Jean-Louis
Baudry (1968) y Jeffrey Mehlman (1970), pueden citarse, como trabajos que tienen
cardcter general o de sintesis, los de Jean Bellemin-Néel (1978, 1979) y Elizabeth
Wright (1982, 1984, 1988), sobre el psicoandlisis y literatura, o los de Michel Grimaud
(1981) y Maria G. Profeti (1985). Estos dos tltimos ofrecen ejemplos de andlisis
-Grimaud sobre el soneto “La Géante” de Baudelaire, Marfa G. Profeti sobre el soneto
de Quevedo “A una nariz”- y el de Marfa G. Profeti trae referencias a aplicaciones a la
literatura espafiola por parte de distintos autores. También R. Pdramo Ortega (1971)
ensaya un andlisis psicoanalitico de un cuento de Borges. Mencién especial merece el
trabajo de sintesis hecho por Carlos Castilla del Pino (1983).

Que la bibliograffa relacionada con la psicocritica es muy abundante, lo demuestra
la confeccionada por Joseph Natoli y Frederik L. Rusch para el perfodo 1969-1982, pues
recoge, en la seccidn de estudios generales, 282 titulos, y 1435 titulos en total, la mayo-
ria de ellos referidos a literatura inglesa de distintas épocas. El trabajo es muy ditil por-
que da un pequefio resumen y comentario del contenido de cada estudio,
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