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"Para nosotros, la alegoria es un error
estético” Borges

"o signe et la divinité ont le méme lieu et
le méme temps au naissance. L'epoque du signe
est essentiellement théologique” Derrida

"El alma es en cierto modo todo 1o que es: el
alma es la forma de las formas" Joyce
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INTRODUCCION. -

La presente investigacién recrea una fisura, el surco de una
discontinuidad peculiar que nos sitta de otra manera en la galaxia de la
tradicién estética kgntiana Yy su discurso intransitivo. Desde 1las
paraddjicas proclamas artisticas postrominticas, nos adentraremos en el
esteticismo de la profecia para aprender a mirar desde un angulo distinto
lo que nunca hemos dejado de ver. Asi, la imagen agonista del artista
moderno que compone una poética teatral platonizante y arcana, atin
vigorosa en nuestros dias: una nueva forma de negar el mundo para salvar
nuestra alma. Huelga decir que su energia aforistica y su produccién
forman parte de nuestra geograffa imaginaria Y, por ello mismo, la
parafrasis es 1la herejia secularizadora que pretendemos ejercer hasta sus
Gltimas consecuencias. Por tanto, frente al ultimatum barthesiano
-estudio estrictamente sociolégico o bien teérico-critico de 1o
artistico, es decir, si nos situamos en el mismo 4&mbito de
institucionalizacién de la subjetividad que constituye quizd su propiedad
mds notoria-, nos reservamos en lo posible el atisbo de un nebuloso
trascendentalismo, cuya genealogia desentrafiaron 1los mis lacidos

pensadores de nuestro tiempo, para formularlo en nuestro propio lenguaje.

Somos conscientes de que nuestro autor nunca nos habria
permitido que nos limit4semos estrictamente a divulgar sus concepciones,

explicar sus teorias o argumentar el alcance del giro copernicano a que



somete el territorio trasnochado de la escena victoriana, esto es, no nos
perdonaria ni un 4pice de pusilanimidad. Tan s6lo nos agradeceria que
afirmdsemos las posgsibilidades ilimitadas que sofi6 para el mundo del
teatro con el mismo apasionamiento y tenaz obstinacién con que é1 lo hizo
a lo largo de su vida. Nada menos. Por ello, los versos memorables con
los que Coleridge dejaba en suspenso una de s8us visiones mas
fantasmagéricas y ex6ticas, Kubla Kahn, atribuibles a cualquier rebelde
romantico, parecen adecuirsele asimismo con estudiada exactitud: “Weave
a circle round him thrice,/ And close your eyes with holy dread/ For he
on honeymoon hath fed / And drunk the milk of paradise". En efecto,
William Henry Edward Gordon Craig (1872-1966) constituye sin lugar a
dudas nuestro gran profeta del teatro moderno y de su &mbito oculto,

cOsmico y sagrado.

Si bien cualquier aproximacién a su personalidad o a su obra
ha sido siempre contradictoria (como minimo, Craig ha sido vituperado por
la impracticabilidad de sus concepciones escenograficas, su conducta
extravagante y la excentricidad de sus puntos de referencia), ello no ha
impedido considerarlo como una de 1as'figuras mas representativas en la
historia del teatro, ni ha evitado tampoco el desmedido elogio o 1la
justificacién apologética de su escasa labor profesional. En efecto,
puede considerarse que Craig constituye una pieza clave en la teorizacién
de un arte auténomo y en la enunciacién efectiva de una poética teatral
de indudable radicalidad que se instaura con avidez en el proyecto
moderno de renovaciém artistica, a la vez que socava los fundamentos de
la mimesis. Irremediablemente, sin embargo, nuestra consideracién del
"fenémeno Craig" trata de romper el hechizo (lo que en realidad no
responde sino a esa legitima desconfianza que provocan las tomas de
posicién definidas en asuntos, por lo demis, que no parecen responder
sino a meras afinidades electivas), ya que dificilmente podemos sostener

la necesidad de un nuevo relato heroico del viejo mito, ni de dejarnos



llevar por la fascinacién de su compleja personalidad, su arrogante
inconformismo vital y, en suma, esa elegancia intelectual que lo hacian
representante fidedigno de una trascendencia victoriana fin-de siécle,

cuya marginalidad social toma forma como solipsismo diletante.

El entrafiable mito del artista sublime sin interrupcién
inauguraba la modernidad como espacio abierto e inviolable, un universo
imaginario facilmente reconocible, y, puestos a vivir de nuevo en el
encabalgamiento de dos siglos y el ritual de sus oscuros designios
apocalipticos finiseculares, no podemos menos de ceder a la tentacién de
recorrer ese hilo de Ariadna invisible que nos envuelve en una misma
continuidad, en umna circularidad infinita. Por ello, hemos relegado
conscientemente la prictica de un comentario critico que doble finicamente
nuestro objeto de estudio; en este caso irremisiblemente resultaria en
una nueva forma visionaria de 1la contemplacién, arqgumento éste
irrefutable que acababa por corroborar la certera observacién gramsciana
acerca de la metafisica que entrafia -y prodiga con complacencia
manifiesta~ cualquier método antihistérico. En efecto, las modernas
teorias literarias o artisticas se caracterizan precisamente por esta
funcién tutelar o did4ctica; redundan en el texto o en el objeto
artistico y su tnica novedad radica en que éste no se concibe ya como
discernible mediante 1la descripcién o la imitacién, sino como objeto
indescifrable, susceptible de escrutinio minucioso e ilimitado. Ello se
produce en virtud de una propedéutica de cardcter relativista que parece
haberse impuesto desde la normatividad de la Academia: las modernas
especulaciones sobre 1o artistico parecen caracterizarse por su
eclecticismo y por su capacidad incondicional de absorcién de todas las
perspectivas criticas, considerando su 1licitud en funcién de su
metodologia (no hay 1lecturas verdaderas ni falsas, ©pero si
metodoldgicamente correctas o incorrectas). Ya que no es posible

zafarse, por tanto, de la inequivoca vocacién transdisciplinar de nuestro



tiempo, hemos de poner de manifiesto que, en la aproximacién a nuestro
ambito de investigaci6én, no obstante, las diversas estrategias que
sequiremos dardn preeminencia a la concepcién de toda poética o labor
artistica desde su condicién de acto simb6lico, caracterizacién genérica
definida por Jameson, que sigue en este caso a Burke, como resolucién en
términos imaginarios de condiciones reales de existencia. Ello implica
acercarnos a cualquier entidad susceptible de andlisis desde el
interrogante que plantea cualquier conducta ineludiblemente conformada
por lo social y, en el caso de que su especificidad estribe en su
caracter representativo-simbélico, caracterizada por ser mecanismo bisico

de intervencién.

Desde tal punto de partida, en consecuencia, se reaccionaré
contra el uso abusivo de préstamos indiscriminados de an&lisis critico-
literario para la consideracién de la problemdtica teatral, pero no se
ha de deducir de aqui el intento de establecer una metodologia propia de
analisis para lo teatralégico, ya que desde su condicién artistica se
asimila al horizonte de lo estético, nivel auténomo desde el siglo XVIII
que atiende a una inequivoca emergencia social burquesa. Desde este
dmbito privilegiado empieza a formularse la transhistoricidad de 1la
literatura y de las artes, sintoma de una necesidad profundamente
arraigada de explorar una supuesta esencia invariable y definitoria en
el texto artistico, que, a partir de aqui, se admite en virtud de sus
caracteristicas formales y organizativas propias, o, en menor grado, como
producto de sus determinaciones especificas. Ello inevitablemente lleva
aparejado una abstraccién de la historia em la bisqueda de una
recurrencia formal -o de cualquier otro tipo- que asequre la unidad
bdsica del &mbito textual.

En lugar de ello, hemcs preferido hacer explicito nuestro

punto de partida, el de la historia-ficcién, que se complace en advertir,
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dentro de todos nuestros desarrollos teérico-criticos, una efectiva
concepcién de la historia y que, al admitir que los hechos son producto
de la mirada del investigador (la observacién cargada de teoria sobre la
que nos prevenia Bachelard), nos permite esquivar la pueril y al mismo
tiempo onerosa descalificacién positivista, defensora de una pretendida
pureza de lo empirico. En ultimo término, se dejaba traslucir tras ella
el viejo prejuicio del idealismo clisico que abstraia de forma interesada
la mutua dependencia de lenguaje inductivo-observacional y lenguaje
teérico, postulando con toda certeza la posibilidad de una aprehensién
directa del referente. Asi pues, no podemos menos de reconocer que,
independientemente del bagaje documental, de la evidencia factica o de
la reconduccién causal, las decisiones establecidas en la narrativizacién
de la historia dependen de ciertas premisas bisicas. Puesto que no hay
historia que a la vez no sea una construccién conceptual (no hay dato que
no sea una fortuita hipostatizacién objetiva), hemos de tamizar a este

respecto algunas de las mas prestigiosas versiones de la historia.

Por lo demas, no sélo la metodologia, sino el mismo objeto
de la investigacién puede considerarse un juicio de valor implicito. En
efecto, la hegemonia textual y logocéntrica de la critica dramatica, que
ponderaba la literariedad inherente a unos textos dialogados producto de
una intencién autorial y, por ello mismo, autosuficientes, dejé paso a
un breve periodo de meditacién que propicié la legitimidad de la
investigaci6n metodolégica especifica sobre el ambito escénico. Ello dié
lugar a las nuevas historias del hecho teatral desde el punto de vista
de la escenificacién, cuya principal labor se decanté como esbozo de una
arqueologia de las formas teatrales y sus modulaciones en lo que respecta
al texto dramatico, horizonte que incluso ahora continuaba prestigiado
por la tradicién. Sobre metodologias y premisas de indole similar se
hacian estudios sobre directores o compafiias concretas y el desarrollo

de las formas teatrales contemporineas o bien historizaciones acordes a

11



la peculiaridad histérica o geogrifica de determinadas actividades
teatrales. 81 bien esa dicotomia texto/espectdcule se estahlecia como
inevitable polo de referencia, se invertia la jerarquizacién comfn para
atender a una de tantasg historias no escritas v, por elle, inexistentes

e 1la

fal)

hasta ahora. BEn este sentido, las investigaciones mds rigurosas
actualidad han intensificado sus esfuerzos para poner en cuestidn la
legitimidad de una concepcién heredadz gue s6lo con un enorme complejo
de culpabilidad atendera z las dimensiones fantasmiticas de su objeto de
estudio. Somos conscientes asi misme de que laVM@gnitud de categorias
como "género", "drama"™ o “teatro”, es précticamente insalvable a menos
gue privilegiemos de manmera contundente el argumento histérico que depone
¥ prescinde de las esencias para abender a su proteica ¥ multiforms

configuracidén histdrica.

Grosso modo, podemos distinguir tres aproximaciones bisicas

al hecho teatral:

- Aproximacidp historicista.- Es la que representa el mito
del origen ¥y desarrollo teleoldgico de la historia. La perspectiva
evolucionista de los historiadores roménticos, los gque con mé&s claridad
abogan por esta opcidn, muestra un desarrolle de la sociedad confiado v
progresive, cuvo espiritu se manifiesta de forma unitaria em toda
cultura; de ahi la "visidn del munde” , el “espiritu del tiempo", etc,
y lz historia efectiva que subyvace z todas nuestras historias del teatro.

El desarrollo lineal se esboza de manera turgente v sin fisuras.

- Aproximacidn filosdfico-estética.- Se estudia la situnacidn
del teatro en relacidn al sistema de las artes v se especula acerca de
su esencia, esto es, aquellas propiedades especificas constitutivas del

heche teatral, lo que da Iugar en 4ltimo término a la nocidén de
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teatralidad, término que, por analogia con la célebre reduccién
esencialista de la literariedad, atiende desde principios de siglo en
general a las cualidades potenciales de transformacién del texto en

espectaculo.

—- Aproximacién semiética.- Se ocupa de las posibilidades de
construccién de un objeto espectacular. Varias problemiticas se han
establecido en relacién a las ©posibilidades comunicativas o
significativas de los medios de produccién teatral. Como hito relevante
dentro de su trayectoria se establece .la atencién preferente a 1la
dimensién signica del especticulo que intenta deslindar las
caracteristicas inherentes a un lenguaje escénico irreductible a la doble
articulacién lingilifstica. A este respecto, la categoria que preside los
andlisis principalmente taxonémicos dedicados ante todo a los criterios
de segmentacién del especticulo es la de puesta en escena. La
importancia de la nocién de c6digo se transfiere a la combinacién de los
signos en la escena y a los significados que, tanto en forma individual
como sintagmatica, se 1le atribuyen. La dimensién espectacular se
atribuye bien a la representabilidad potencial que albergaba el drama
(Ubersfeld), al carédcter deictico de la escena (Elam), a su caréacter
ilocutivo (Pavis) o incluso, a la ubicacién idiosincritica de una tercera
articulacién en el drama que indicara su correlacién respecto del
contexto pragmiatico (Serpieri). Estd de m&s, sin embargo, indicar 1la
dependencia de tales cuestiones en 1o concerniente a la nocién de texto
como Gnica certidumbre frente a la heterogeneidad irresoluble -fundante-
del hecho teatral. El cardcter multiforme, su irreductibilidad absoluta
a los variopintos e incluso -si se me permite- aberrantes intentos de
categorizaci6én estricta quedaron expuestos como suficientes artificios
de autocomplacencia. Estdbamos abocados a un vacio, pero nos redimia el

hecho de que era un vacio 1lleno de signos.
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Dentro de esas correlaciones culturales que adn nos siguen
provocando el deseable grado de estupor, establecimos féciles conexiones
entre el caricter imperial del signo y una vanguardia artistica que desde
la radicalidad artaudiana y su biusqueda profética de lenguajes arcanos
mostraba la fecundacién mutua de pensamiento artistico y reflexidnm
tedrica: habia nacido el espontaneismo del happening y el Living theatre,
cuya renegacién del signo ostenta provocativamente la cosa misma o bien
causa abnegados intentos de multiplicar ad absurdum la estructura
significante en series estructuralmente afines e idénticas, pura sintaxis
nihilista en la misma indeterminacién de su significado. La vanguardia
del espacio parecia haber hecho su aparicién para preludiar la muerte del
signo y sus consecuencias se auguraban aterradoras, pero el nihilismo
representacional de la misma produjo reacciones imprevisibles. Entre
otras, el hecho de que en la actualidad se intente romper la cuadricula
cartesiana para reivindicar la oportunidad de indagar sobre el hecho
teatral, redefinirlo histéricamente, éontar sus desplazamientos
estratégicos, romper con la falacia de la emisién epifdénica y tnica, y
en suma, siguiendo a Tordera, "de hacer filosofia, de filosofar sobre el
hecho teatral”. Se impone asi la necesidad de nuevas sintesis
teratolégicas, de resquebrajar el monolito de una historia que se opone

a las fuerzas de la fragmentacio6on y la diferencia.

Es, por otra parte, necesario considerar la cosmografia
central de la Inglaterra victoriana en la que se desarrolla el recinto
estético de lo que se conoce como esteticismo inglés. Este heredaba
mucha de la retérica del Romanticismo, que tal como se ha transmitido de
Coleridge a Carlyle, Arnold o Ruskin, consistia en una imprecisa mixtura
de jidealismo alemdn y conservadurismo estético de carécter utépico. En
general, se establecia como critica idealista sin garra de los aspectos
m4s indeseables del paulatino afianzamiento de 1la burguesia industrial

inglesa en su pugna con la aristocracia. E1 Romanticismo, desde luego,
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se mostraba un terreno fértil de simbologia césmica y humanismo
democratizador, al tiempo que actualizaba modelos sociales cuasi-
feudalistas, que muestran su eficacia directamente extrapolable a la
defensa a ultranza de un estado de cosas heredado servidor de privilegios
ancestrales frente a las urgentes pretensiones de los nuevos ricos.
Estos, por su parte, no dudaban en adoptar parte de los sistemas de

valores puritanos de la aristocracijia terrateniente.

Ello tomaba forma principalmente dentro de una de las
categorias estéticas mias fecundas en toda la literatura de finales de la
era victoriana y del interregno: el organicismo. La dominacién de tal
principio en la sociedad se mostraba en las formas corporativas del
periodo victoriano, pero también en el organicismo social y estético de
la tradicio6m humanista'roméntica. Es indudable, por ejemplo, el arraigo
que la forma orgénica tendra en la novela de un Henry James o un Joyce.
Eagleton demuestra fehacientemente la validez de esta categoria operativa
observable en mayor o menor grado en toda la literatura fin de siglo,
entendiendo por ella 1la alusién a formas sociales o estéticas
equiparables a organismos naturales autosuficientes conformados por un
principio vital y, por extensién, a todo sistema autorregulado por 1la

dindmica armoniosa e incuestionable de sus elementos constitutivos.

En este sentido, hemos de advertir una prolongacién
fundamental de 1los primeros romdnticos en relacidén a sus sucesores
simbolistas: la existencia de una simbologfia colectiva y elaborada,
necesaria y ajena a la voluntad y a los deseos del hombre, se establece
como forma de contrarrestar el creciente poder burqgués, su individualismo
posesivo y su ética implicita favorecedora del lucro personal frente al
bien comin. La existencia de sistemas visionarios u é&rdenes

supranaturales, en cierto modo, constituia un postulado trascendental

incuestionable, quiza una Gltima baza en el toffFER0 €5piritual que, 1ejos|
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de ser meramente escapista o anacrénica, traduce la lucha contra el
industrialismo feroz en una fantasia iluminista. Ello explica, en parte,
el peculiar status de la obra de arte simbolista, ni directa expresitn
de la subjetividad del autor ni imitacién de la naturaleza sensu strictu.
El aspecto visionario de los sistemas teosé6ficos de Blake, Yeats o el
mismo Craig, por tanto, era la forma de mitologizar la precariedad de
cualquier desorden -como en este caso la efectiva revolucién industrial,
auspiciada asimismo por 1las turbulentas revoluciones de Francia- al
profetizar sus limitaciones histéricas. Desde el punto de vista del
idealismo mé&s absoluto, se niega por tanto la contingencia de la

historia, dejando en su lugar la verdad teof4nica del mito.

En correlacién con tal biologicismo cerrado y autosuficiente,
paralizante, hemos de situar la otra gran categoria operativa en esa
primera vanguardia (o romanticismo epigonal) que constituye el simbolismo
inglés. En efecto, éste presenta caracteristicas propias respecto de
otros desarrollos europeos, pero es innegable que 1los circuitos
intelectuales del continente producen un ambiente de internacionalismo
e inquietudes compartidas. Asi, el desbrozamiento de una tradicién
autéctona, insular, serd parte de nuestro trabajo, pero ante todo
queremos poner de manifiesto la vitalidad del dualismo sfmbolo/alegoria,
que desde la especulacién metafisica del romanticismo alemdn y su gran
divulgador que es Coleridge, va a constituir el punto de referencia
insoslayable en la préctica de las artes y, en general, en toda 1la
concepcién estética decimonénica, con tal fuerza que es detectable en
nuestros sistemas de pensamiento actuales. Asi pues, el simbolo sera el
lenguaje de lo sagrado por antonomasia, de la participacién ontolégica.
De acuerdo con Coleridge, se define como una especie de expresién
traslaticia de las esencias o de esa quimera animista de vislumbre del

Ser, la Sustancia, el Uno.
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En otras palabras, volvia al suefio de los origenes, abstraia
la opacidad de los espejos, dejaba ver el resplandor de la Idea, 1la
desmesura de lo tGnico: ‘accedia directamente al corazén del mundo, vy
actualizaba -asi el 4ngulo m&s 1luminoso de nuestra metafisica, esa
pertinaz reincidencia en lo que algunos investigadores han denominado de
manera afortunada como el "deseo semi6tico por el signo natural™. Frente
a este signo natural o motivado, la alegorfia es una mera zafia
parafrasis, un abismo insalvable entre el sujeto y el objeto, 1la
consagracién de la anarquia, de la convencién y de la arbitrariedad. Por
eso el lenguaje se convierte en el principal campo de batalla de 1la
ideologia platonizante del artista y de su concepci6én esotérica vy
oracular del mundo: hay que hacer enmudecer a las palabras, cultivar los
silencios inefables o usar el lenguaje de la tribu, lenguaje diéfano y
autocomplaciente, el lenguaje de las pristinas intuiciones animistas que

en la densidad del discurso instauran de nuevo la verdad del mundo.

Desde la doctrina idealista del Esteticismo inglés, utépico
y revivalista, que aglutiné la produccién artistica inglesa desde finales
del siglo XIX hasta las primeras vanguardias, reconocemos en Craig los
medios de expresién de este teatro antipsicolégico, una nueva concepcién
de la accién teatral ya no logocéntrica y los avatares de una obstinada
cruzada frente al naturalismo escénico. Por contra, se trata de componer
una misica para los ojos, o0, si se prefiere, un himno para el espiritu.
En suma, se considerard su préctica teatral como sistema organico de
enunciacién de indudable modernidad, mientras gue su poética habra de
proyectarse en la nueva teorizacién de las formas del simbolismo y 1la
poética colectiva de lo sublime. Sobra decir que la fascinacién que atn
suscitan sus propuestas constituye el mejor indicio de su trascendencia
en el pensamiento moderno. Y es que, segan el célebre aserto borgiano:
"Un libro es una cosa entre las cosas, un volumen perdido entre 1los

volimenes que pueblan el indiferente universo, hasta que da con su
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lector, con el hombre destinado a sus simbolos. Ocurre entonces la
emocidén singular 1lamada belleza, ese misterio hermoso gque no descifran
ni la psicologia ni la retérica; La rosa es sin porqué, dice Angelus
Silesius; siglos después, Whistler declararia El arte sucede. 0jala seas

el lector que este libro aguardaba”.
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1. LA CATEGORIA ESTETICA DE IO SIMBOLICO

1.1 EN TORNO AL SIMBOLO.-

Sin duda, la defensa explicita del simbolo y su plétora
semantica frente al signo y su significado literal, hermenéuticamente
muerto, del que el primero se muestra una categoria subsidiaria, permite
desbrozar la unidad persistente de una tradicién occidental respecto del
pensamiento signico, cuya transdisciplinariedad recomienda la pertinencia
del estudio -atn somero- del dinamismo de los fendémenos de significacion.
En este. sentido resultan significativos 1os analisis panoramicos
dedicados por Todorov a las diferentes teorias del simbolo, o a la que
calificébamos con antelacién como sagaz férmula del investigador
americano Murray Krieger, que alude a su recurrencia histérica como el
"deseo semi6tico por el signo natural". En efecto, lejos de hacer gala
de reducqionismo, tales consideraciones permiten advertir la complejidad
y la dinamica interna de entidades caleidoscépicas tan evasivas,
polimorfas o abstractas en su cardcter emblemitico como las de signo,
simbolo y sus controvertidas propiedades de arbitrariedad o motivacién,
cuyas controversias, tan atractivas a la exégesis critica, constituyen
sin duda una de las historias m&s fascinantes de nuestro pensamiento.
Sin sustraernos a la decidida tendencia dicotémica que caracteriza
nuestros habitos mentales analiticos, cabe abstraer como punto de partida
una doble perspectiva sobre el signo, a saber, la 6ptica mayoritaria en

nuestro siglo, estructural-lingiiistica y la mds estrictamente filoséfica
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tendencia hermenéutica. En este @ltimo caso, se atiende sobre todo a una
exégesis sobre la virtualidad del sentido, no ya producto de una
reflexién racional y objetiva, a la manera positivista, sino como
resultado de una experiencia gnéstica, antagonismo que se produce en
virtud de una bipolaridad b4sica, en opinién de Luis Garagalza: "As{,
siendo el lenguaje una entidad doble, con dos facetas, el estructuralismo
estaria privilegiando la faceta diurna, externa, racional, objetiva, vy
la hermenéutica, por el contrario, primaria el lado nocturno, oscuro,
profundo y simbélico, que penetra en la intimidad de 1la vida, en 1la
subjetividad" (1990: 31). Advertimos en tal aseveracién la polaridad
central que caracteriza a la problem4itica del lenguaje en el pensamiento
moderno, observable en la especulacién sin precedentes sobre éste de la
filosofia moderna, que reemplaza en cierto modo las antiguas

disquisiciones sobre las categorias del Ser.

1.1.1 El1 signo artistico.-—

El enclave bésico que sirve de pauta a esta disociacién cabe
situarlo en los prolegémenos de un pensamiento estético que a finales del
XVIII paulatinamente va derogando la virtualidad operativa de principios
como la mimesis o la concepcién arménica de lo bello. Todorov describe
este desplazamiento en 1la inscripcién programitica de las nuevas
doctrinas romanticas, que oponen a 1la concepcidén retérica de los
discursos (y la consecuente creencia en las posibilidades de una
estructura universal -profunda- del lenguaje) 1la importancia creciente
de un nuevo discurso estético que teoriza Yy legitima sus nuevas
propiedades singulares, arraigadas en el 4mbito de lo perceptivo-sensible
en la nueva doctrina de lo estético ("Aesthetic is born as a discourse
of the body", nos dice Eagleton, 1990: 13). Tal sustitucién, por lo

tanto, implicaba el paso de una ideologia clésica, sometida a 1las
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instancias de un discurso exterior, a una ideologia romintica que se
legitima desde su ubicacién en un &mbito auténomo, en el que lo bello se
manifiesta irreductible a valores extrinsecos de {ndole moral o
pragmitica. La teoria de la imitacién empieza a acusar su inefectividad
Y se hace patente asi su ineficacia para cubrir de manera adecuada las
prerrogativas de la verosimilitud aristotélica. Desde esta nueva 6ptica,
el primado de la mimesis habia defendido necesariamente un objetivo
ilusorio para las artes. En efecto, la epistemologia visual de Platén,
la verosimilitud aristotélica o la doctrina horaciana (ut pictura
poiesis) investian a la pintura y a la escultura de caricter modélico en
razébn a su pretendida transparencia representacional, va que 1la
equivalencia que suponfan con respecto a las instancias reales era
incuestionable. De ahi la primacia de la poesia dramatica, que entre las
artes verbales podria emular a las artes visuales (esto es, "naturales").
La semejanza no problemitica entre el objeto artistice y el modelo real,
concebida en términos de representacién, justificaba la preeminencia del
drama en su capacidad de reproduccién fiel de 1o real. Tal efecto de
realidad se producia en virtud de su naturaleza no inerte frente al
material propio de las bellas artes. De hecho, la presuncién pictérica
llegaba hasta Lessing, quien concebia la representacién dramitica como
"pintura viviente™, y por tanto opuesta a la estaticidad pictérica,

restringiendo asf el arte dramitico a su aspecto visible o "natural®".

No obstante, el privilegio poético del drama, prestigiado
desde la teorizacidn aristotélica, atendia no s6lo a un aspecto sensible
(real) sino también inteligible, mediado por las propiedades intrinsecas
a las artes del lenguaje. En este sentido, se impone una restriccién
determinante, ya que sélo puede ser representado lo que admite un
tratamiento visual, ostensién de la superficialidad epidérmica de 1lo
mostrable frente al ilimitado repertorio que sustenta el aspecto fabular

de lo épico-maravilloso. Las marcas de inverosimilitud, sin embargo, se
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van paulatinamente introduciendo en las poéticas renacentistas; el
elemento "maravilloso" deja paso a una liberalizacién progresiva en la
concepci6én del género, en una nueva transmutacién de lo sensible en lo
inteligible. Ni siquiera la rigidez de 1las poéticas neoclésicas, que
enfatizan la reducci6n naturalista en la identificacién axiomitica de
signo natural y signo sensible, esto es, a la empiria limitativa de una
accién y un tiempo reales como coordenadas situacionales por antonomasia,
va a constituir una amenaza real a la ortodoxia normativa: si bien la
obra pugna por constituirse en suceso real (carece de interrupciones, no
hay nada omisi6én posible, un mismo personaje sustenta el hilo de 1la
fabula dramdtica), el problema estriba ahora en el escamoteo de su
funcién signica. En efecto, el drama es naturaleza en si mismo, como
advierte Murray (1990: 229 y ss.), y la palabra va a saturar y dinamitar
en su polivalencia seméntica la rigidez compositiva de la obra, en un
posicionamiento cuasidesconstructivo. La intensificacién de este efecto,
por oftra parte, -el principio de la mimesis 1levado a sus tltimas
consecuencias- no era concebible m4s que en términos parad6éjicos, puesto
que el arte forzosamente ha de exceder una consideracién exclusivista en
términos de su semejanza: si tal es el Gnico presupuesto artistico, vy
puesto que tal propiedad es sélo una ilusién, el objeto artistico acababa
por desvanecerse para dejar lugar a una duplicacién redundante (el arte
dejaria de ser arte para constituirse en naturaleza imitada con precisién
absoluta). En virtud de ello, ya Diderot expome la teoria de la
"naturaleza bella", es decir, afirma la necesidad de imitar el original,
el modelo ideal de la cosa en lugar de la cosa misma, por ejemplo en La
paradoja del comediante. En consonancia con las nuevas exigencias, el
Gnico principio constitutivo del arte estriba ahora en su caridcter de
imitacién forzosa imperfectamente, lo que a su vez lleva aparejado un
movimiento estratégico, el paso de una practica hasta ahora bisicamente
representacional a una practica fundamentalmente expresiva. Las obras

de arte se han de representar de otra manera en relacién a la naturaleza,
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lo que supone un cambio de énfasis que acentuard el papel del artista en
detrimento del producto o de la obra de arte. El artista es el que va
a "formular" la naturaleza (en sentido etimoldégico: FORMULA > forma), va
no interesan las copias perfectas, puesto que elloc sb6lo redunda en 1la
identidad de un modelo espfireo que, desde la reviviscencia de los
principios platonizantes, nunca del todo suprimidos, atiende al
desengafio, a la falacia del mundo natural que tan s6lo testifica la
privacién metafisica. El matiz imprescindible que tendremos ocasién de
estudiar con posterioridad atiende a la raigambre de una nueva concepcién
de la naturaleza ("el sentido de la palabra naturaleza no es el mismo en
los dos casos: la obra sélo puede imitar los productos de la naturaleza,
mientras que el artista imita la naturaleza principalmente como principio
productor” (1981: 220), dice Todorov). En cierto modo, como ponia de
manifiesto el profesor Murray, el arte, no comprometido ya con el status
naturalizante, se adscribe a la tradicién heterodoxa encabezada por
Longino, que adquiere una trascendencia especial en cuanto que desplaza
los criterios tradicionales mediante los cuales se consideraban las artes

naturales o artificiales.

Por su parte, Longino invierte la jerarquia tradicional vy
admite la naturalidad como propiedad intrinseca al lenguaje, es decir,
el lenguaje es una cualidad innata al hombre; para alcanzar un status
artistico, sin embargo, necesita de un implemento externo de caréacter
técnico. ILa obra de arte es un artificio que puede construirse mediante
signos naturales -lenguaje- o artificiales -medios de expresién del resto
de las artes. Asi pues, el cambio de énfasis crucial que se advierte en
la tradicién longiniana, continuada por Edmund Burke, Schiller o Shelley,
entronca con la inevitable inflexién romdntica: se trata de establecer
los términos de la comparacién no yva entre la produccién artistica y su
objeto (representacién), sino sobre el sujeto creador y su material

constructivo (expresidn), vya sea el don natural del lenguaje o el
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constructo, esto es, el artefacto manufacturado de las artes pléasticas.
El privilegio jerdrquico del género dramatico queda asi defenestrado por
la inefabilidad del. poema 1lirico, que prescinde de la externalidad
representacional y anecdética para pasar a dar cuenta del itinerario del
alma de su autor. El arte deviene, pues, construccién auténoma
caracterizada por su caracter autosuficiente y por la huella indeleble
que en él1 se acusa del proceso de produccién, el objeto real -signo
natural- deja paso al signo construido por el intelecto, que 1lleva
aparejada la redefinicién de la nocidén de naturaleza ya no externa y
cognoscible sino interiorizada por el poeta (principio productor o fuerza
generatriz). El sistema integral de funcionamiento orgénico de la nueva
obra de arte, la interdependencia arménica de sus elementos, se impregna
a partir de ahora de un modelo biologicista que tuvo su primer germen en
Aristételes. Podemos concluir de ahi (Krieger, 1990: 241-243) una nueva
- renaturalizacioén del signo: los signos arbitrarios vuelven a lo natural,
dado que el constructo artistico se revela ahora como pura naturaleza,
organismo vital y autosuficiente. En relacién con ello, en esta
fundamental inversiém que hemos apuntado quizd de forma excesivamente
vertiginosa, tendremos ocasién de celebrar la reivindicacién de la forma
por el modernismo literario, que no es sino una muestra mis de esa
mixtificaci6én organicista e intransitiva, la del artefacto artistico que

se realiza en su autofinalidad definitoria de la modernidad artistica.

A la vista de 1los datos, en consecuencia, es posible
conjeturar como hito significativo en este desplazamiento el paulatino
deterioro de la reflexiém filoséfica sobre el arte en relacién a lo real
(los objetos, las palabras y las cosas) para dejar paso a la especulacién
sobre el signo artistico en términos puramente semi6éticos (la polémica
se instaura ahora dentro del interior del signo, vy no en relacién a su
pretendido vinculo con lo exterior). Al respecto, Todorov apunta la

convencionalidad del significante como "punto a partir del cual la
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problemdtica estética se inscribe explicitamente en el é&mbito de una
semi6tica™ (1981: 191 y ss.). La tipologia del signo artistico, que
seglin esta hip6tesis se formularia desde una problemdtica estrictamente
idealista, se produce desde una concepcién global del sistema de las
artes, sustentada en virtud del comparatismo entre las mismas (pintura
igqual a poesia igual a masica), derivando ante todo la posibilidad de
realizar una clasificacién categorial de la poesia {(en el sentido global
del término) y las bellas artes desde criterios de universalidad. Por
1o demas, una breve consideracién sobre las reflexiones acerca del origen
y naturaleza de las lenguas (asimilables a su vez a las del derecho
natural) pueden resultar ilustrativas. Si bien el principio naturalista
del lenguaje se formuldé yva desde los griegos a partir de la defensa de
un origen divino de éste (lo que presumia la qxistencia de un supremo
hacedor que habia dotado a la naturaleza de nombres adecuados que
. emanaban de 1las cosas mismas), los convencionalistas defendian una
concepcién del lenquaje como institucién humana creada mediante pacto o
convencién, y por lo tanto admitian cambios en la designacién de los
objetos, en cuanto que era impensable la existencia de una verdad
inherente a los nombres. Tales polémicas, continuadas con rigor en los
enfrentamientos de los anomalistas y analogistas y reiteradas hasta la
saciedad en las polémicas especulativas prerromanticas, terminaron por
sufrir las consecuencias légicas de la laicizacién del pensamiento, que
acabaron por poner al margen el dogma del origen divino del lenguaje, en
lo que a las tesis naturalistas se refiere, para dar paso a las tesis
monogenéticas. Estas, formuladas por Leibniz, Condillac, Rousseau o
Herder, defendian arduamente la existencia de un lenguaje primitivo de
indole expresiva (compuesto principalmente por gestos) que sélo tras un
periodo de especializaci6n depuradora de su naturaleza emocional
intrinseca iba a generalizarse como instrumento de comunicacién. Las
palabras ya no estaban supeditadas, pues, a una instancia superior

divina, a una instancia superior impuesta, sino que atendian a unas
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premisas basicamente expresivas, a una compulsién fundamentalmente
interna. Dificilmente, asi pues, la etimologia v el simbolismo fonético
podian admitirse como pruebas de la tesis naturalista como antafio: el
signo, que carecia de referente en el universo exterior, no emanaba de
las cosas; su adecuacién se establecia en relacién a su doble naturaleza,
a la coherencia con respecto a la fuerza generatriz del universo, a 1la
turbulencia inherente a su origen. Ahora bien, en lo que a nosotros
respecta, hemos de tener en cuenta cémo, de forma semejante a estos
planteamientos lingliisticos, cabe esbozar la jerarquizacién paulatiné de
los medios expresivos de las diferentes artes. §Si el clasicismo habia
teorizado la superioridad de las artes visuales sobre las artes poéticas
en cuanto que las primeras presentaban una motivacién plena con respecto
a las segundas {(que sb6lo mostraban tal ligazé4n de manera ancilar al
iconismo fénico de algunas palabras, para continuar con la analogia
lingiiistica), pronto asistiremos a wuna inflexién de importancia

determinante.

Ello se produce cuando 1la naturaleza, entendida en 1la
aparente inmutabilidad de su apariencia externa, va a sufrir las
inevitables consecuencias a que daba lugar la incoherencia que desde
finales del siglo XVIII habia caracterizado a la mimesis, como pusimos
de manifiesto. Puesto que 1la copia perfecta, en primer lugar, se
identifica con la cosa misma, y, en segundo lugar, asequra una
complicidad intolerable respecto de la consideracién de la naturaleza
como mera apariencia, es factible entrecomillar su validez (1a del signo
artistico y la de 1la naturaleza reducida a su mera apariencia
fenoménica). S6lo la poesia o la mlsica, que dejan entrever en ellas la
ausencia y evitan la grosera superficialidad del mundo, van a ser las
depositarias de una espiritualidad que constituye al hombre. Ya Diderot
reivindica el reinado del signo natural para la poesia y la misica, que

hacen uso de jeroglificos, frente a la grosera presentacién espiirea de
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la cosa misma que estampa el pintor en su lienzo o el escultor en su
marmol. Sobre ese mintsculo atisbo de naturalidad en el lenguaje basado
en el simbolismo fénico, que hasta ahora s6lo se admitia a regafiadientes,
Diderot pasa a definir por extensién 1la especificidad del lenguaje
poético. Ser4 Lessing, sin embargo, quien hara afiicos la estética
clasicista en su rechazo iconoclasta del hasta ahora incontrovertible
principio de ut pictura poiesis, (Vid Todorov, 1981: 200 y ss.),
teorizando y legitimando la especificidad del signo artistico. Su
incipiente clasificacién de las artes (temporales como la poesia, que
representa "acciones", o espaciales como la pintura, que representa
“"cuerpos"), tipologia que suscitara innumerables glosas, parafrasis o
precisiones en la posteridad, no ha de hacernos olvidar la premisa
silogistica que la sustenta: todos los signos artisticos tienden a la
motivacién. Asi pues, como pone de manifiesto Wellek (1955a: 192),
Lessing afirma que la pintura mis elevada serd la que use signos
naturales en el espacio, mientras que la mejor poesia combinara
temporalmente tales unidades. Resulta sintomdtico, por otra parte, el
hecho de gue las objeciones que Mendelssohn y Herder plantean a Lessing
se refieran en exclusiva a este intento de diferenciacién de las artes,
mientras que el axioma que le sirve de base permanece intacto. Asi lo
congidera Todorov: "Al hacerlo, ni uno ni otro advierten que escamotean
el elemento fundamental del razonamiento de Lessing, que no reside en la
menor, sino en la mayor [de las premisas], y que afirma: los signos del
arte deben ser motivados. Ni uno ni otro advierten -tampoco 1o hardn los
comentadores que los seguiran- que Lessing altera la distribucién de los
signos, heredada de Dubos y de Harris, clasificédndolos en motivados -para
la pintura- e inmotivados -para la poesia-. Para Lessing (...} los unos
y los otros deben ser motivades: de lo comtrario, no hay arte. Sus
predecesores pasaban por alto sin preocuparse del becho de que por un

lado se exigia de la poesia lo que por el otro se le negaba" (1981: 203-

e
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204) . La trascendencia de esta hipdtesis es incalcul§Qig;~ A_papbirde™"
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ahora la poesia se legitima, por antonomasia, como ese reinado del signo
natural que nos es tan familiar y que inspirara sin lugar a dudas la gran

teoria literaria de nuestro siglo.

Por ende, se advierte asi la efectiva consolidaci6én de 1lo
estético segun el paradigma establecido por Baumgarten: el arte sdélo
puede ser sensible, y postula su incompatibilidad manifiesta hacia todo
aquello que, como en el caso de la abstraccién propia de los signos
arbitrarios, se manifieste ajeno al 4&mbito de 1lo inmediatamente
perceptible. Cabe observar por tanto el paulatino deterioro de la
doctrina de la imitacién, que deja paso a la motivacién signica como
propiedad definitoria de la doctrina romdntica de las artes. Desde ésta,
el concepto de arte, su esencia, se confunden con una indagacidén sobre
el origen del mismo. Por ello, no sélo el empleo reminiscente y menor
del lenguaje primitivo corrobora la pretendida naturalidad de la poesia;
también el carécter tropolégico de este lenguaje subsidiario indica su
naturaleza, no ya porque visualiza lo que designa arbitrariamente por
otros medios -lo que se corresponde con el concepto dieciochesco de
"imaginacién", facultad eminentemente visual- sino porque, al decir de
Todorov (1981: 209), "Lessing permite ver el funcionamiento del
mecanismo: la metéfora es un signo motivade hecho con ayuda de signos
inmotivados", de forma que lo vinculante entre ambos se produce en virtud
de la necesidad -evocacién de una semejanza- de su relacién interna. En
relacién con ello, el género dramiatico constituye el género supremo de
entre las artes verbales debido a la naturalizacién completa de 1los
signos arbitrarios que lleva a cabo, en una doble funcién temporal y

extensa.

El idealismo trascendental que a partir de Kant, Schiller y
Goethe se instala definitivamente en el terreno de las artes, por otra

parte, no solamente sefiala la presencia de un ambito estético auténomo
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como compartimento legitimo en un sistema filos6fico integrador, sino que
va a imponer una concepcién de arte que atn mantiene plena vigencia en
la actualidad. La célebre (y atin no superada) concepci6n del arte como
producto intencional en si, alejado de cualquier virtualidad pragmatica
o ética, se impuso como inveterada mediatizacién entre el entendimiento
y la sensibilidad, mientras que un sinntmero de antagonismos consagraron
la intangibilidad del &4mbito artistico como unién de lo general y lo
particular, la intuicién y el pensamiento o, en suma, de la imaginacién
y la razém. Ante todo, cualquier manifestacién artistica, por el mero
hecho de serlo, permitia superar la limitacién de lo empirico para tener
acceso, mediante la intuicién, al arquetipo intelectual (Idea). El
concepto de Idea, que Kant define como modo de aprehensién intuitivo y
sensitivo, muestra importantes puntos de conexién respecto de la
teorizacién goethiana, por otra parte, que nos adentra de lleno, si no
en la primera concepcién, si en el uso definido del simbolo como
epicentro de las posteriores concepciones romanticas. Asi lo pone de
manifiesto Wellek (1955a: 267): “"Las ‘ideas' son representaciones de la
imaginacién que tienen semejanza de realidad. Pero lo que ocurre en el
arte precisamente es que las ideas ‘racionales’ (especulativas, es decir,
las de cosas invisibles, del reino de 1lo sagrado, del infierno,
eternidad, creaciém, etc), se tornan sensibles por obra del poeta". En
efecto, Goethe equipara su filosoffa de la naturaleza y su teoria del
simbolo, dicotomizando a éste de manera irreversible respecto de la
alegoria, lo que tendrad consecuencias insospechadas en el arte moderno.
Grosso modo, cabe denominar como alegérica la designacién directa y como
simb6lica la indirecta. En términos semitdticos, la bipolaridad se
establece sobre la opacidad o, por el contrario, carécter translicido del
significante. Asi, en la alegoria el significante carece de valor, esté
totalmente penetrado por el significado. Se trata de una relacidn
transitiva que se dirige al intelecto; la unién entre la entidad

significante y lo significado es fortuita y arbitraria, por ello mismo
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inflexible vy univoca, su sentido finito deviene de una conceptualizacié6n
previa del objeto. El1 sfimbolo, por el contrario, tiene valor por si
mismo, se dirige a la percepcién y al intelecto, y contiene un segundo
sentido que amplia en términos generales su inmediata concrecién (de
manera inconsciente, pone en marcha un mecanismo de reinterpretacién de
alcance abisal). Es una imagen que proviene de 1la naturaleza,
caracterizdndose asi por la unién indisoluble que instituye de lo general
y lo particular; de plétora semé&ntica inabarcable, su validez es
universal y, en razén de ello mismo, inmediatamente comprensible. Asi
lo expresa el propio Goethe, "Es la cosa, sin serlo aunque es la cosa;
una imagen resumida en el espejo del espiritu y, sin embargo, idéntica
al objeto. En cambio, hasta qué punto la alegoria se queda muy atréas:
quizd est4d 1lena de espiritu, pero casi siempre es retérica vy
convencional y en todos los casos vale tanto mas cuanto mas se acerca a
lo que 1lamamos simbolo™ (Cit. en Todorov, 1981: 285). Este significado
intransitivo y enigmitico deriva de una aprehensién global intuitiva que
reduce el fenémeno no ya a un concepto, como en el caso de la alegoria,
sino a una idea. Su caracter productor, motivado, sintetizador de
contrarios que es v a la vez significa, con un contenido intraducible
(sé6lo puede transmitirse en sus propios términos, en su concreciébn, en
su redundancia estricta) admite una virtualidad précticamente ilimitada,
inagotable, de significacién. Constituye algo asi como el magma
semiético en estado puro, garante de ese egregio conocimiento derivado
de la coincidencia total en é1 entre el sujeto y el objeto, hombre y

cosa, artista y naturaleza.

A partir de aqui, lo simbdélico va a constituir el é&mbito
propio del arte, en detrimento de la falacia naturalista. En este
sentido, es indudable que la estética romdntica revalida hasta sus
Giltimas consecuencias el desarrollo sofisticado de esta nocién (el

simbolo constituye la condensacién de la estética romantica en un sélo
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término, como afirma Todorov), nocién operativa incluso en las brumas de
la tan traida y 1llevada postmodernidad, que acusa de manera
incuestionable la supervivencia de principios romanticos en la teoria
critica moderna, puesto que desde el organicismo sensualista de Goethe
y Herder se nos proporcion6é una definicidén més ajustada de lo poético
como unién de contrarios y sistema de simbolos (Wellek, 1955b: 9-10;
Wilson, 1931; Kermode, 1957; Ellman & Feidelson, 1965). Ante todo, se
trata de relativizar en cierto modo esa consideracién tépica de lo
romantico como nebulosa emocional que supone una reaccién al imperio de
la razdén neocldsica. Es necesario, en consecuencia, acusar un sentido
mas estricto en lo que atafie a esta estética que aquilataba una flamante

visién de lo poético desde el 4angulo dialéctico y simbolista.

Es necesario tener en cuenta por otra parte que, en sus
propuestas mas consecuentes, tal concepcién no podia menos de acusar un
fuerte misticismo que explica el aspecto visionario que adquiere a partir
de ahora cualquier manifestacién artistica. La concepcidn critica del
arte de Friedrich Schlegel, por ejemplo, que le hace entender éste como
sistema de correspondencias y simbolos con resonancia macrocésmica,
empieza a convertirse en expresiénm de una suerte de perspectivismo
trascendental sobre los objetos que acaba resultando, a su parecer, la
forma mas afortunada de revelacién. El acendramiento de tal misticismo,
sin embargo, tendrd consecuencias muy perniciosas para la teoria del arte
posterior, si bien sufren una ligera atenuacién desde las observaciones
criticas de August Wilhelm Schlegel, principal divulgador de las teorias
de su hermano. Este consagrara definitivamente la concepcién de 1la
esencia del arte en el origen heterogéneo de manifestaciones artisticas
posteriormente diversificadas (danza, misica, poesia) e instala
definitivamente su especificidad en la expresién indirecta, traslaticia,
referida al universo. Siguiendo la ortodoxia, define la alegoria como

personificacién de un concepto frente al simbolo, enetelequia dictada por
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la imaginacién cuya congruencia se establece desde su caracter de imagen

significativa.

Serd en la primera de las poéticas especulativas, la de
Schelling, donde el idealismo llevado a sus maximas consecuencias, o sea,
como idealismo absoluto, supere la categorizacién epistemolégica kantiana
para extender por completo una concepcién esteticista gue dinamita
cualquier 1linea de demarcacién entre mundo real y mundo ideal. Ya desde
El sistema del idealismo trascendental (1800), cabe entender su estética
como conciliacién suprema entre el yo yv el mundo natural: "En la
intuicién artistica, dice, el yo es a la vez consciente e inconsciente
en una pieza; hay a la vez deliberacién (Kunst) e inspiracién (Poesie).
Esta armonia de la libertad y la necesidad cristaliza y hace manifiesta
la armonia subyacente que existe entre el yo v la naturaleza. Interviene
un invisible impulso creador que es, a nivel inconsciente, lo mismo que
la actividad artistica consciente™ (Beardsley, 1986: 63). El proceso
creador tiene lugar asi COomo reabsorcién de contrarios
(consciente/inconsciente, libertad/necesidad) v ello repercute en la obra
de arte, una dialéctica que desde la definicién de lo bello como
presencia de 1o Infinito representado de manera finita, nocién de
‘incalculables repercusiones en toda la estética roméntica vy
postroméntica, supone la dialéctica generatriz e incesante en la obra de
arte de forma/contenido, materia/espiritu, realidad e ideal, lo gemneral
vy lo particular. La tipologia tripartita de Schelling afiade
adicionalmente lo esquemdtico a la dicotomia basica de lo alegérico
frente a lo simb6lico, cuyo ambito propio es el del pensamiento y el
lenguaje en cuanto que designa lo particular mediante lo general frente
a la alegoria, que designa lo general mediante lo particular. La
peculiaridad del simbolo (arte) estriba en que no sélo significa sino que
también es (la ley de participacién desplaza a la de semejanza); segun

la formulacién de Schelling, en el simbolo "lo finito es al mismo tiempo
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lo infinito mismo y no lo significa solamente" (Cit. en Todorov, 1981:
292). El principio de la mimesis deviene no ya la grosera imitacién de
las apariencias sensibles, 'sino el principio productor que subyace a las
mismas, el suefio del origen o, en otras palabras, la excelsa revelacién
de lo espiritual en lo material. Lo mitoldgico deviene asi por derecho
propio el terreno definitorio del arte, conlleva la tautegoria implicita
Yy se convierte en modelo de artefacto artistico; en efecto, los dioses
son seres que existen en la realidad; en lugar de ser una cosa y de
significar otra, los dioses s6lo significan lo que son. Asi pues,
Schlegel precisa_oportunamente a Schelling, lo bello no es lo infinito
presentado de forma finita, sino que lo bello es una representacion
simbb6lica de lo infinito. Ahora bien, la inaprehensibilidad de 1lo
infinito Unicamente puede manifestarse bajo la forma de imagenes y
signos, y es que el universal ha de tener una marca que lo haga
reconocible como tal. En Gltimo término, por tanto, Schlegel dictamina
sin el menor titubeo que "hacer poesia, (en el sentido m4s vasto de lo
poético que es el fundamento de todas las artes) no es otra cosa que un
eterno simbolizar" (Cit. en Todorov, 1981: 279). Hegel, por otra parte,
incidié en tal consideracién cuando hablaba de arte como "manifestacién
sensible de la Idea", definicién desde la que se desprendia que el arte

hace espiritual lo sensible y sensible lo espiritual.

Hemos tenido ocasién de comprobar anteriormente cémo la
concepcién simbdélica del arte acabaré consagrando la nocién de autonomia
del artefacto artistico como entidad autosuficiente y completa en si
misma, una segunda naturaleza en la que la nocién de totalidad va
asimilandose a la de belleza. De acuerdo con la ortodoxia kantiana, la
met4fora organica despliega una finalidad interna al objeto, su objetivo
se encuentra en si mismo, y se hace necesario prescindir por completo de
la nocién de wutilidad, dado que 1la coherencia interna vy la

intransitividad definen esencialmente la obra de arte. La motivacién de
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ésta, como acertadamente pone de manifiesto Todorov, se establece en
términos de identidad de significante y significado, de reciprocidad y
armonia interna ("Y esta armonia interna se convierte a su vez en forma
de significacién, la significacidén intransitiva, que el arte hace vivir

pero que ninguna palabra puede traducir", 232).

En 1o que concierne mis directamente al mundo inglés, hay que
tener en cuenta en la incidencia poderosa de tales planteamientos 1la
‘importancia crucial de Coleridge, que une a su vivido neoplatonismo 1la
fuerte impronta de la orientacién simbolista-dialéctica de la filosofia
alemana, de la que se constituye en portavoz eminente para toda la
tradicién occidental. Sus muchos préstamos alemanes, asi pues, muestran
el débito a la distincién de simbolo/alegoria, que convierte en categoria
central del arte (haciéndose eco de esta tradicién que entiende la poesia
en sentido general como conjunto de las artes o labor creadora del
hombre) y que se va a convertir sin lugar a dudas en el epicentro de una
alternativa de poder poético que heredan como directos continuadores los
trascendentalistas americanos y los simbolistas franceses. De hecho, el
simbolo literario, como afirma Wellek, “a pesar de ser bastante anterior
s6lo ha cautivado al vasto pablico occidental a través de las
formulaciones francesas"™, si bien é1 lo define como "término sumamente
ambiguo y cambiante, aGn en nuestros dias: en expresiones tales como
‘légica simbélica' y ‘simbolo matemdtico' viene a tener un sentido
contrario al de ‘simbolo poético'. En literatura (...) engloba la imagen
y la metdfora, sustituyendo a lo ‘universal concreto' o designando el
instrumento badsico de todo arte" (1965: 559). Por lo demds, el simbolo
se equipara con el perentorio criterio de unidad del constructo artistico
y la forma inherente que lo define como tal, por lo que los signos
arbitrarios retornan a la naturaleza, pues, como fetichismo organicista
(recuérdese a este respecto la decisiva influencia de la forma orgdnica

coleridgeana). Claro esti4 que no gratuitamente: el voluntarismo
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postromantico y el anhelo modernista de totalizacién, lejos de revelarse
como inocua transmutacién de valores, atienden a un inmovilismo no ya
s6lo de orden estético, -sino socialmente trasvasable sin grandes
alteraciones a la concepcién corporativa y funcionalista del estado
moderno, poderosa macroestructura autorregulada ante la que el individuo
se enfrenta completamente inerme. Al respecto reflexiona Krieger Murray:
"Behind modernism's myth, then, we still can find an appeal to nature,
as Schiller long ago reminded us; an appeal to nature as model if no
longer as object, though it is an appeal even more presumptuous than that
which we observed in the natural-sign aesthetic. What the two aesthetics
share is a flight from the arbitrary as insecure and the desire to claim
an authority beyond the fleeting vagaries of time. Hence the return to
spatiality by modernism, even in a metaphysical context which has

acknowledged the epistemological dominance of the temporal"™ (1990: 246).

1.1.2 E1 signo cultural.-

En todo el desarrollo precedeunte, precisamos el significado
de simbolo y signo sobre premisas estéticas y hermenéuticas, teniendo en
cuenta que en ciertas corrientes de lingiiistica analitica se invierte el
uso de tal taxonomia. De resultas a ello, es el signo el que se
manifiesta en su plenitud de sentido, frente a la convencionalidad total
que predefine al simbolo. No es éste el caso, sin embargo, de la
tradicién lingiiistica saussureana que transformé de manera irreversible
los estudios lingiliisticos de nuestro siglo. Seria injusto, por otra
parte, defender la inmortalidad de este paradigma semiolégico que
inauguraba las tesis inmanentistas desarrolladas hasta las twltimas
consecuencias en las primeras fases del estructuralismo. En efecto, a
la consideracién comunicacional de los signos, su taxonomia de co6digos

y la ortodoxia de una norma imperturbable derivada del modelo
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lingiistico, se Opuso una concepcién dinamica del signo y de 1la
productividad implicita en todo acto semiético, que deja a un lado 1la
consideracién trascendente del objeto, la polémica sibilina sobre el
status del referente, para abordarlo como entidad procesual que determina
inexorablemente 1a semiosis y la dota de sentido. Es a partir de estos
nuevos desarrollos de la semiltica, entendida en sentido mis general como
disciplina transdisciplinar que sobrepasaba con mucho el marco
estrictamente lingiiistico, como cabe poner en relaciém el estudio de lo
imaginario con 1los mecanismos de la semiosis, toda vegz que ambos se
caracterizan como “"ciencias generales de 1la significacién®, tal Yy como
ponen de manifiesto lasg pioneras observaciones de Angel Acosta a este
respecto (1991: 86). E1 inveterado nexo de unién entre estos 4mbitos,
no tan diferentes como pbudiera parecer en un primer momento, se establece
décilmente desde el horizonte de las categorias interpretativas que
atienden a la pregnancia simbélica de la cultura. En las palabras que
Acosta dedica a uno de 1los mas conspicuos representantes de esta
inquietud, Gilbert Durand, se concluye tal asimilacién que, sin dejar de
ser problemética, proporciona fecundas perspectivas de analisis:
"Fijémonos que (...) Durand identifica ‘significacién’ con simbolo e
Imaginario; y no otra cosa ha hecho 1la ‘semiética al considerar 1la
semiosis, en su dinamismo, como superadora del signo. Pero es que, como
demuestra Eco, el concepto originario de signo, no se buscaba en 1a
igualdad, en la correlacién fija establecida por el cédigo, en 1a
equivalencia entre expresiém Y contenido, sino en 1la inferencia, en 1la
interpretacién, en la dinamica de la semiosis. Ya empezamos a vislumbrar
las enormes coincidencias entre ambas lineas de investigacién, aunque
curiosamente, Eco ni siquiera cita a Durand (aunque gi a Bachelard, a
Jung, a Freud) en el capitulo de su libro dedicado a lo que é1 llama el
‘Modo simbélico'" (85).

En este sgentido, Luis Garagalza (1990) establece una
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panoramica hermenéutica que, a partir de la fenomenologia dinimica de
Bachelard y los desarrollos transdisciplinares de la Escuela de Eranos,
fundada por C.G.Jung, comprende como hitos significativos las
aportaciones teéricas de Gadamer, Durand Yy Cassirer, para los cuales el
lenguaje, en sentido amplio, no se desarrolla como instrumento de
comunicacién, sino como atalaya que vislumbra la comprensién del sentido.
La introspecci6n hermenéutica se despliega en la basqueda de un "sentido
del sentido" o un "lenguaje de los demds lenguajes", y el conocimiento
deviene ahora participacién en la verdad "inmanente a un discurso, en el
que se revela con sentido (o sin sentido)" (11,12). Ya Cassirer, en la
extensién plena del pensamiento neokantiano, atiende a la totalidad de
la cultura entendida como lenguaje simbélico, enriqueciendo su anilisis
desde la investigacién multidisciplinar. Por su parte, Gadamer, en 1la
mejor tradicién del humanismo cléasico, especula sobre el lenguaje como
ambito trascendente que corporeiza la verdad de un sujeto, va sea de
indole individual o colectiva "de tal modo que la verdad no comparece ya
como absoluta, en-si o de-suyo, sino como nuestra verdad, siempre en
correlaci6én com la comunidad de sujetos que la apalabra y dice
(dejéndose, a su vez, apalabrar y decir por ella). Asi, frente a
realismos (objetivismos) e idealismos (subjetivismosj, la hermenéutica
cubre una posicién intermedia fundada sobre la co-relacionalidad

lingiiistica de subjetividad y objetividad"™ (12).

Por su parte, Gilbert Durand, discipulo de Bachelard, miembro
de la Escuela de Eranos, prescinde de la base psicolégico-terapéutica de
Jung como metodologia analitica sobre el simbolo Y, desde el concepto
bachelardiano de simbolo como entidad mediatizadora del sentido (1950,
1957), pasa a interpretar diversos lenguajes simbélicos, con objeto de
formular una teoria general de lo Imaginario. Ello da lugar a lo que é1
denomina "arquetipologia general del lenguaje simb6lico",

compartimentacién en la que las estructuras de lo imaginario funcionan
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a la manera de categorias en sentido kantiano, esto es, como
condicionantes a priori de la experiencia, y que ha tenido una aceptacién
mads que notable en los desarrollos teéricos contemporéneos. De hecho,
La imaginacién simbélica (1964) y Las estructuras antropolégicas de lo
imaginario (1969) constituyen auténticos manifiestos de hermenéutica
simb6lica insoslayables en la actualidad. En efecto, Durand establece,
grosso modo, dos maneras de representacion del mundo, una directa y otra
indirecta. Mientras que la primera constituye un mero acto de ostensién,
de presentacién directa del objeto, la sequnda atiende a una designacién
arbitraria (si mediante convencién se alude a una realidad concreta) o
alegérica (se se presenta una parte del objeto). Cuando no se alude a
una realidad manifiesta, ni siquiera conceptual, hablamos de sentido.
De nuevo, pues, asistimos a la formulacién de la vieja dicotomia, y la
representacién alegdrica se opone a la representacién o, mejor dicho,
imaginacién simbélica, que se da, en palabras del propio Durand, “cuando
el significado es imposible de presentar y el signo sélo puede referirse
a un sentido, y no a una cosa sensible™ (1964: 12-13). EIl mismo cita,
para corroborar la autoridad de su exposicién, a Jung, que habia definido
tal oposicidén en términos similares (“La diferencia entre representacién
simbblica y alegérica reside en el hecho de que la fltima sélo
proporciona una nocién general, o una idea que es diferente de ella
misma, mientras que 1la primera es la idea misma hecha sensible,
encarnada"™, v a Lalande, quien entiende por simbolo "tcdo signo concreto
que evoca, por medio de una relacién naturai, algo ausente o imposible

de percibir" (ib.).

Asi pues, el simbolo posee un contenido que lo trasciende,
su ambito es el de la revelacién: "El simbolo, como la alegoria, conduce
lo sensible de lo representado a lo significado, pero ademds, por la
naturaleza misma del significado inaccesible, es epifania, es decir,

aparicién de lo inefable por el significante y en é1" (14). La
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preghancia metafisica, por otra parte, se impone desde su
intransitividad: “Nuevamente se advierte cuidl va a ser el dominio
predilecto del simbolismo: lo no-sensible en todas sus formas;
inconsciente, metafisico, sobrenatural y surreal. Estas ‘cosas ausentes
o imposibles de percibir', por definicién, seran de manera privilegiada
los temas propios de la metafisica, el arte, la religién, la magia: causa
primera, fin #ltimo, ‘finalidad sin fin', alma, espiritus, dioses,
etcétera" (ib.). Las teorizaciones de Ricoeur, por su parte, advierten
en este modo simbélico el méximo de concrecidén asi como de infinitud,
entendida ésta a la manera de extensién cualitativa ilimitada, es decir,
mientras que en la alegoria el significado y el significante son finitos,
en el simbolo ambos estdn comstituidos por dos términos infinitamente
abiertos. Esta "flexibilidad" (Cassirer) se acusa cuando se expande de
manera centrifuga en 6rdenes diversificados {(humano, sideral, onirico o
poético). En razén de esta virtualidad significativa, de esta plétora
semdntica, de esta recursividad acusada del simbolo, la redundancia
significante constituye un rasgo determinado por su propia naturaleza que
suplementa el cardcter impredecible de 1lc¢ significado, lugar de
desciframientos inagotables, ya que "mediante este poder de repeticiénm,
el simbolo satisface de manera indefinida su inadecuacidén fundamental.
Pero esta repeticidén no es tautoldgica, sino perfeccionante, merced a
aproximaciones acumuladas™ (17). Si bien un pensamiento asi desarrollado
manifiesta una notable afinidad con la filosofia de la trascendencia
platénica, subyace tras él1 un trasfondo idealista que se opone
decididamente al pragmatismo signico v al racionalismo cartesianoc,
doctrinas éstas fiitimas que Durand no puede menos de asimilar como
triunfo de la icomoclastia que atn pervive en nuestros dias, y que
ostenta su lugar privilegiado como predominio de la actitud cientifica,
de esa seduccién irreverente hacia el mundo real que no encara mis que

su aspecto cuantitativo y mensurable.
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Por nuestra parte, una vez finalizadas estas observaciones
sobre la vitalidad en nuestras coordenadas de pensamiento de lo
simb6lico, no podemos menos de extraer la conclusién inevitable de esta
obvia familiaridad del signo artistico y del signo cultural en 1la
contemporaneidad. En efecto, la aquilatacién de tales reflexiones tiene
indudablemente un lugar privilegiado en el terreno de la especulacién
antropoldégica y no sé6lo artistica o literaria. Este signo arcano e
irreductible se circunscribe a un terreno b&sicamente espiritual
polarizado por la hierofania, esto es, por la manifestacién de lo
sagrado, frente a las hipé6tesis tranquilizadoras del cientifismo. E1l
simbolo hierofdnico desplaza los mitos que se refieren a los origenes,
las cosmogonias, y se instaura en un régimen de desfatalizacién laica.
El peligro que entrafia la paradoja constitutiva de esta suprema
hierofania estriba en la transmutacién de la materialidad del mundo en
realidad sobrenatural: nos invade asi, a nuestra entera satisfaccién, la

sacralizacién césmica.

1.2 LA VANGUARDIA PARISINA Y LA POETICA DEL SILENCIO.-

Sin duda, la existencia de un movimiento simbolista como tal
pone en cuesti6n ineludiblemente la licitud del reduccionismo propiciado
por la docilidad presumible en toda periodizacién histérica. La
polisemia inherente al propio término, simbolismo, constituye un
argumento de primer orden frente a la irrelevancia de cualquier modo de
categorizacién estricta establecida sobre la base de un supuesto ideario
poético compartido. Nuestra eleccidn, como pusimos de manifiesto
anteriormente, estrib6é en reconocer en el simbolismo la confluencia de
las tendencias epigonales de un romanticismo trasnochado que, como el ave

fénix, renacia de sus propias cenizas, esbozando asi 1la legitima
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comprensién de nuestra genealogia estética desde 1la oposicién
irreductible a la univocidad del signo. Se instauraba asi, de hecho, la
polivalencia semantica y la indeterminacién de significados del simbolo,
lo que avalan lecturas de criticos tan lucidos y dispares como Kermode
(1957), Lentricchia (1980), Balakian (1967) e incluso Todé (1987). Es
éste ultimo el que nos advierte precisamente frente a lugares comunes de
la critica que hoy se nos manifestan practicamente como insostenibles,
como el hecho de que el rétulo simbélico parezca "indicar inevitablemente
que los'poetas que se incluyen en esta escuela practicaron una poesia
especialmente relacionada con el simbolo poético. Y no es éste

exactamente el caso" (9).

Existe, en consecuencia, una heterogeneidad irreductible en
lo concerniente al denominador comfin de toda la propuesta simbdlica, va
sea de indole literaria o artistica. Como punto de partida, cabe inferir
un significado amplio del término. De hecho, su cardcter integrador
llevaria a entender por este vocablo todo tipo de significacién
indirecta, esto es, instrumental, demarcacién -excesivamente amplia que
con toda probabilidad necesita una mayor concrecién: en lugar de tratarse
de la sustitucién de un objeto por otro, podemos decir que se refiere
a "the use of concrete imagery to express abstract ideas and emotions”
(Chadwick, 1971: 1). En este caso podemos observar una caracterizacién
que nos es bastante mis familiar: el uso de imdgenes, ya desde la antigqua
poética aristotélica, ha sido considerado rasgo definitorio del arte
verbal. Asi pues, toda 1la poesia puede considerarse simbélica -1la
licitud de tal concepto se manifiesta con toda vitalidad incluso en la
nocién de correlato objetivo eliotiano, y se vincula a todas luces con
la nocién de poesia como desvio de la norma o la socorrida concepcién de

que hacer poesfa es "pensar con imdgenes"-. Iqualmente existe una
tradicién arcana de arte simbolista (Vid. Lucie-Smith, 1972: 7 y ss.) que

reivindica el atisbo oracular y el efecto impredecible del objeto
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representado en detrimento de la convencién alegérica, esas unidades de
lenguaje despreciables, desde un punto de vista moderno, puesto que estén

hechas para ser "leidas" en lugar de para ser "contempladas".

Se hacia justicia asi al continuo adiestramiento que el
artista, ya fuera pldstico o literario, debia realizar respecto de los
dos grandes sistemas simbélicos, imagenes y lenguaje, cuya cooperacién
fecunda alcanza su punto &lgido en lo que respecta a los grandes
virtuosos de las imdgenes verbales a la manera de Shakespeare, Coleridge,
Blake o Baudelaire. Ya desde la antigiiedad cléasica, Siménides habia
establecido la equivalencia verbal de la imagen (“words are the images
of things" Cit. en Paivio, 1983: 3) y habia concebido la intensa
visualizacién que no podia menos de caracterizar las diferentes artes,
en cuanto que, desde el punto de vista psicolégico, la mente manipulaba
habilmente las im&genes en relacién combinatoria con respecto a los
procesos lingliisticos; la poesia se definia asi como "poesia silenciosa"
frente a la poesia "pintura que habla"™. Ya aludimos anteriormente a la
relacién sincrénica o simulténea del material plastico en relaciénm a la
secuencialidad lingiliistica, pero, ¢acaso la imagen no mostraba la
deseable sintesis, un objetivo pleno en las poéticas de principios de
siglo al presentar, segln la célebre expresién de Ezra Pound "un complejo
intelectual y emocional que se presenta de forma simultanea"? (sobre 1la
repercusién de la estética imaginista, vid. Martin, 1970). E1l anhelo de
concrecidén se corporeizaba asi en imdgenes simbélicas, cuyo grado de
universalidad tenfa 1a excelsa virtud de propiciar fenémenos de
asociacioén de ideas a la vez que se dotaba de contornos precisos a las
ideas abstractas. Ya 1o habia formulado Blake: "All <Knowledge is
particular" (Cit. en Paivio, 1983: 12), eliminando asi de un plumazo la
posibilidad de un conocimiento de lo general, pero también Schopenhauer,
quien sentenciosamente manifestaba que "all original thinking takes place

in images™ (Cit. en Peter, 1987: 261). 8in duda, la fascinacién del
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simbolo se ejercid en muchos casos a partir de esta materialidad estricta
que, no obstante, dejaba abiertas inagotables posibilidades de

significacién, sentidos ilimitados.

Desde este punto de vista, todo el 4mbito estético podia
considerarse simbélico. Tal formulacién, sin embargo, escamotea el hecho
de que su poder explicativo, manifiesto en la consideracién psicologista
de la imagen mental, también tiene una datacién cronolégica determinada,
que culmina a su vez un proceso de raigambre platénica en el que la idea
deja de ser una sustancia, una forma inmutable, para convertirse en
visién o representacién propia del espiritu humano, proceso expuesto
magistralmente por Panofsky (1989). El 4rea de influencia de los artistas
postromdnticos eludird la evidencia fenomenoldgica de la imagen, pero
también su imbricacién estrictamente psiquica, va que se constituiréa en
una nueva metamorfosis de la Idea como forma esencial. Una éptica
distanciada nos permite en consecuencia situar la peculiaridad de este
ambito artistico-literario en su relaci6n con la historia. En efecto,
los historiadores de la literatura, si cefiimos el campo un poco méas, en
la mayor parte de los casos han perfilado el simbolismo como denominador
comin de la produccién artistico-literaria de finales del siglo XIX y
principios del XX, priorizando sin embargo la oportunidad de tal rétulo
en relacién al movimiento simbolista francés, cuya hipotética
homogeneidad, paraddjicamente, se establece frente a toda evidencia aun
cuando los "auténticos"™ integrantes del movimiento simbolista (del canon
indiscutible) o bien no conocieron esta escuela, como Baudelaire, o bien
se abstuvieron de la militancia expresa dentro de la misma, como Mallarmé
o Verlaine, a lo que cabe afiadir las legitimas dudas que Rimbaud
proporciona como integrante del movimiento desde la extrema radicalidad

de sus concepciones poéticas.

En la caracterizacién de diversos criticos que antologa
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Balakian (1967: 14-21), cabe observar en la delimitacién del término
"simbolismo" acepciones absolutamente dispares: desde la fidelidad a la
concepcibén neoplaténica que culmina Baudelaire (Bertocci) hasta las
estériles demarcaciones cronolégicas de André Barre o bien la
intensificacién de efectos asociativos, que admite una distincidn entre
simbolistas -Baudelaire, Mallarmé, Verlaine- y postsimbolistas (Bowra),
pasando por la concepcién del mismo de E. Wilsom, que adscribe como una
suerte de "alianza espiritual". Este 1ltimo, sin embargo, apunta
perspicazmente la necesidad de evitar la tendencia comlin de plantear la
problematica artistica en términos estrictos de !'clasicos™ vs.
"rominticos" Unicamente. El1 simbolismo tiene ahi su propio espacio en
el que los principios del movimiento romantico aparecen troquelados de
manera singular y compleja, en ningtun caso, por tanto, constituyendo una
degeneracién de los mismos. A su parecer, esta tendencia admite una
reinflexién especialmente aguda a finales del siglo XIX, en la que "la
literatura vuelve otra vez del polo clésico-cientifico al poético-
romantico. Y esta segunda reacci6n de fines de siglo, equivalente a la
reaccién romantica ocurrida a fines de siglo anterior, se llamé en
Francia simbolismo"” (Wilson, 1931: 47). De qué manera estos resabios de
indole romantica obtuviéron su propia singladura histérica en el
esteticismo inglés, en un proceso de hibridacioén respecto de la poética
principalmente francesa, pero sin olvidar, como dijimos anteriormente,
el trascendentalismo americano, es algo que trataremos con mayor
detenimiento algo mas adelante. Aceptemos asi la forma en que nuestra
autora zanja la cuestién, entendiendo tal vocablo como designacién
imprecisa que hace referencia a un periodo temporal extenso (1857-1930)
gque carece de especificidad técnica, lo que de paso pone sobre el tapete
el cuestionamiento de su misma validez. Pese al caracter altamente
especulativo de la polémica, sin embargo, parece haberse resuelto el
problema de la delimitacién cronolégica desde una perspectiva global que

atiende, por una parte, a la prioridad absoluta del simbolo como entidad
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artistica definitoria de lo poético, y por otra, al status especial que
caracteriza al artista en la sociedad moderna. Asi lo pone de manifiesto
Todé: "desde hace ya algin tiempo se ha establecido una convencién que
quiere que el Simbolismo sea un movimiento poético mucho mas amplio y
profundo que la estricta Escuela Simbolista, un movimiento que arranca
de algunos de los postulados m&s radicales del Romanticismo, encuentra
su plasmacién en la obra de Baudelaire, cuaja sobre todo en la obra de
los grandes poetas que fueron Mallarmé y Verlaine (...} y llega a dominar
la poesia europea de la primera parte de nuestro siglo, con las grandes
figuras de Valéry, Yeats, Eliot, Rilke, J.R.Jiménez, etc. Visto asi, el
Simbolismo ocuparia el espacio que va desde la crisis del Romanticismo
hasta las rupturas vanguardistas de los afios veinte de nuestro siglo
(vanguardias que, de todos modos, se reconocieron herederas de algunos
de los poetas simbolistas...)" (1987: 10-11). E1 poder evocativo del
simbolo y sus adliteres, a saber, "analogia”, "ecorrespondencia',
“infinito", "absoluto", provienen por tanto de una consideracién uniforme
o al menos afin de tales conceptos. Como cautelosamente advierte
Balakian, no obstante, si podemos suscribir las nuevas proclamas de
rominticos, surrealistas y simbolistas bajo una misma etiqueta, no esta
de mis establecer una diferenciacién que haga justicia a su peculiaridad
propia que atiende, como minimo, a tres direcciones, porque, al fin y al
cabo, "el romintico aspiraba al infinito, el simbolista crefa que podia
descubrirlo, el surrealista pensaba que podia crearlo; asi que la palabra
‘infinito' significaba una cosa diferente para cada uno de ellos"
(Balakian, 1967: 30). |

Asi pues, resulta obvio que la tradici6én ha prestigiado el
simbolismo francés como lugar de cristalizacién de las nuevas poéticas
de 1la modernidad, preconizado en cierto modo por la inflexidn
antirromantica (en el sentido sentimental e intimista del término) que

se produce en Francia hacia 1840 y que dard4 lugar a la poética diletante
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del arte por el arte de los parnasianos como Gautier, Banville y Leconte
de Lisle. Cominmente se cita como hito significativo en la historia del
movimiento el manifiestc simbolista de Jean Moréas que, publicado en Le
Figaro en 1886, reivindica nuevos horizontes inscondables para lo poético.
En su consideracién mis anecdética, favorecida por las historias de la
literatura, el simbolismo se da en Francia entre los afios 1885 y 1895,
se caracteriza por la puesta en marcha de efimeras revistas acordes con
el gusto esnobista del momento, asi como por los muchos cendculos v
tertulias en que se engendré, v constituye un foco de irradiacién que se
extendié a personalidades representativas de otros paises, que
necesariamente consolidaban su biografia espiritual mediante el consabido
viaje a Paris: Arthur Symons, Yeats y George Moore desde Inglaterra,
Stefan George, Hofmannsthal, Rilke v Hauptmann, desde Alemania, Azorin
y los hermanos Machado desde Espafia, Maeterlinck vy Verhaeren desde
Bélgica, Moréas desde Grecia o los norteamericamos Viélé-Griffin vy
Stuart Merrill son algunos de los nombres més conocidos. Ahora bien,
ello no ha de entenderse de ningin modoc como sectarismo artistico, sino
como nuevo internacionalismo que desde la actitud misticista haciaz el
arte irradiada por la capital francesa se conformaba bajo la forma de
grupisculos y circulos para iniciados que atendian a ese clima
cosmopolita caracteristico de las primeras vanguardias artisticas

(Cubismo, Futurismo, Expresionismo, Dadaismo y Surrealismo}.

Las maltiples discrepancias a que nos llevaria una concepcidn
rigurosa del simbolismo no han de hacermos relegar la atenciém, sin
embargo, a la presencia de unas constantes que, en mayor o menor medida,
acugan la prodigalidad de las nuevas concepciones poéticas, ¥ que son los
que nos interesan para relativizar posteriormente el entendimiento de las
vanguardias artistico-literarias de principiocs del siglo XX como merc
orden cronolégico. En primer lugar, la filosofia de Swedenborg

constituye un punto de referencia imprescindible que, como sintesis
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ejemplar de las doctrinas herméticas y cabalisticas, constituye un
thesaurum sin precedentes para las nuevas directrices poéticas. No es
desdefiable el hecho, por otra parte, de que su aportacién al terreno
literario hubiera sido 1llevada a cabo por los grandes visionarios
romanticos del XIX, tales como Nerval, Blake, Novalis y Emerson. La
concepcién misticista que impregnaba su filosoffa, segfin la cual estamos
inmersos en una naturaleza repleta de signaturas gque reflejan el
arquetipo espiritual y divino, 1los universales inmutables, en una
relacién daplice y trascendental, esboza un mundo ideal que viene a
llenar el vacio laicista impuesto por el racionalismo devastador. En
cierto modo, es la peculiarisima lectura a la que lo somete Baudelaire,
mediante la depuracidén de su trascendentalismo obsoleto, la que inaugura
en cierto modo la poesia moderna, lo que para algunos autores asegura su
lugar fuera de la tradicién (Balakian), su carécter pionero con respecto
al tratamiento del simbolismo de carédcter "humano", como tendremos
ocasién de observar més adelante, o su genialidad como preconizador de
la veta de intimismo que se ha impuesto incontestablemente en nuestra
lirica (Chadwick).

Y es que, en opinidén de este ltimo critico (Chadwick, 1971:
3-5), se hace hueco dentro de la vanguardia parisina un simbolismo de
tipo emocional que intensifica las cualidades sensibles de los objetos
circundantes con objeto de recrear una atmésfera v un estado de &nimo
a través de la insinuacién, de la sugerencia, simbolismo desarrollado de
forma paralela a la dimensidn trascendental que atiende no ya al mundo
interior del poeta sino a ese universo arquetipico del que la realidad
no es sino una representaciém imperfecta. Es este simbolismo
trascendental el que se hace eco de la teorizacidén dieciochesca de
Swedenborg, de evidentes resonancias platénicas, y de acunerdo con la cual
una nueva fe sustituye la descreencia racionalista, toda vez que se

siente la necesidad imperiosa de encontrar sucedineos escapistas ¥y
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paliativos respecto de la sombria realidad circundante. De esta forma,
el acceso al reino no terrenal prometido por todas las religiones podia
obtenerse no a través del misticismo o la religiém, sino mediante ese

dmbito marginal de las artes.

El famoso soneto Correspondances baudelairiano parece asi
inaugurar la modernidad en lo que a primera vista parece una sintesis de
esta incursién sobrenatural del arte hacia el mundo de las Ideas, ya sean
de indole emocional-subjetiva o platénica. Quiz4 la ftinica condicién
indispensable de este nuevo proceder estriba en el relieve proporcionado
a una hasta ahora inconcebible dimensién adicional, que vislumbra la
naturaleza en una especie de efecto estereoscépico. Asi, en lo que se
ha dado en llamar correspondencias horizontales, la dindmica se produce
en el plano de una sensaci6n fisica a otra, lo que se conoce cominmente
como transferencia de sentidos o sinestesia: “"Les parfums, les couleurs
et les sons se répondent/ I1 est des parfums frais comme des chairs
d'enfant,/ Doux comme les -hautbois, verts comme les prairies" (Cit. en
ib., 14), 1lo que Wilson califica como notacién de sensaciones
supararracionales. El nuevo simbolismo en ciernes dinamita la esclerosis
del imperativo métrico que habia permanecido intacto para los romanticos,
no obstante, quizé su mayor acrobacia estética estribe en el destierro
definitivo de la claridad y la l6gica aun pervivente en el subjetivismo
romantico" (Wilson, 1931: 20 v ss.). En otro orden de cosas encontramos
las correspondencias verticales, que atienden a la conceptualizacién
abstracta de las sensaciones, cuyo swedenborgianismo, pasado por el tamiz
baudelairiano, como pusimos de manifiesto anteriormente, no tiene por
objeto el desvelamiento de ninguna verdad trascendente o metafisica,
ningan tipo de desciframiento mistico, sino que centra su atencién en la
afinidad perceptiva que deriva de 6rdenes diversos, que intenta traducir
0 es equivalente a una proyeccién emocional o a un concepto de indole

abstracta. Mediante el uso de simbolos se obtiene un "correlato
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objetivo" (v&lganos la expresi6n eliotiana) de la emocién del autor. Su
desplieque sensualista es material, lo que en iltimo término explica el
caracter maldito de su produccién literaria y la imagineria perversa que
acenttia -de forma personal e inequivoca su obra, cuyo paisaje mitico no
puede ser mas que urbano, al que dedica un fervor extatico a través de
una serie de im&genes que tienen tanto valor subjetivo como objetivo.
Por lo demas, el genuino rigor intelectual proviene directamente de 1la
Filosofia de la composicién de Poe, traducida por Baudelaire con un celo
encomiable y‘que, como certeramente sefiala Todé, propicia la problematica
idealista acerca del efecto estético: "en sus escritos teéricos,
Baudelaire prefiri6 hablar de Belleza mas que de Arte. El desplazamiento
es significativo, e indica qué orientacién adopta su teoria y practica
poéticas, la orientacién que seguirin los simbolistas posteriores, y con
ellos toda la poesia moderna. La diferencia entre el Arte y la Belleza
es la que hay entre una causa y su efecto, y Baudelaire se interes6 tanto
por el efecto producido como por ios medios adecuados para alcanzarlo"
(1987: 29).

Por su parte, la perspectiva trascendental serd llevada a sus
miximas consecuencias por ese genio de la depuraci6n formal y de la
resonancia oOrfica que es Mallarme. La autocontemplacién y el
ensimismamiento se llevan hasta sus méximas consecuencias; de hecho, su
produccién poética constituye una reflexién sobre su propia génesis,
instancia suprema que lleva aparejada la negaci6n ontolégica del mundo.
La insatisfaccién hacia la realidad presente no adopta una forma
escapista o vagamente distorsionadora de lo real en su aspecto nebuloso
y onirico, sino que se formula en términos rigurosamente racionales. En
efecto, mis all4 de la realidad de las apariencias sensibles, s6lo cabe
vislumbrar el horizonte abisal del vacio, "“le néant". La tarea se
impone, por tanto, en la necesidad de delinear los limites de este

universo espiritual inagotable e infinito. EI poeta suscribe asi, con

49



todas las prerrogativas, su tarea de hacedor, alquimista que mediante 1la
ascesis de la empiria, soltando el lastre de su subjetivismo y de su
voluntad, podia convertirse en el instrumento espiritual develador de la
ausencia infinita, de la esencia pura e ideal. La coherencia de tal
problemdtica procuraba el hito insoslayable del abstraccionismo
artistico: abolir la realidad exterior y cristalizar a través del uso
milimetrado del lenguaje una realidad inexistente, exacerbada en la parte
significante del signo, en la plasmacién simbblica concebida en sus
términos exactos. Cuando Mallarmé, y de nuevo traemos a colacién uno de
sus lugares comunes, busca hacerse eco de la "idea" de flor, aquella
"ausente de todos los ramos", en realidad ello equivale a que "lo
ausente, lo que queda ‘abolido' es el referente, la flor-cosa; y lo que
se ha hecho presente es una parte del significado (idée méme) y por otra

el significante (et suave); es decir la palabra" (ib., 82).

En efecto, se trata de una problemdtica lingtiistica: el
lenguaje artistico se concibe claramente irreductible al 1lenguaje
convencional, el lenguaje clasico que hasta ahora ha servido para
designar el mundo. La poesia, producto ahora de un trabajo concienzudo,
indaga sobre sus ©posibilidades expresivas, dinamitadoras de la
arbitrariedad del lenguaje, suplanta al mundo y se digna ofrecer este
acto de nulificacién poética como gesto de hostilidad frente a 1la
irremediable mediocridad y ramploneria burguesa, cuyo interés por la
comunicabilidad del lenguaje, por la comprensién transparente del mismo,

tan s6lo refleja directamente su grosero comercialismo.

Fuera de los miembros emblemdticos del movimiento, hemos de
tener en cuenta otros rasgos definitorios del quehacer simbolista, entre
los que aludiamos con anterioridad a la concepcidén del poeta. La propia
autoconciencia que éste adquiere de su anacronismo social, de su

marginalidad, desplaza en cierto modo el cariz romdntico de estas
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figuras: su condicién de poeta, héroe, vate, sumoc sacerdoie, se
relativiza en cuanto que cada vez més se afianza su descrédito como
portavoz de la comunidad. De forma consciente, por tanto, su orgullo
intelectual se detenta como abierto sectarismo con respecto a 1la
estrechez de miras y filisteismo de la burguesia, en su constante ascenso
social. La vida intelectual se desarrolla asi en pequefios grupusculos
aislados, v sus tertulias periédicas ostentan el rango elitista obstinado
y arrogante del desarrollo artistico de nuestro siglo, a espaldas del
mundo. El mito de la inspiracién, como ya recordibamos en relacidén con
Baudelaire, deja paso a la reivindicacién del trabajo artistico y al
anhelo perfeccionista de 1la obra bien hecha, cuyo extremo mas
significativo lo constituve la Gran Obra mallarmeana, magno proyecto
babilénico nunca 1llevado a cabo, ya que la labor del poeta era de tan
altas exigencias formales gue sdélo encontrd cauce en un pufiado de poemas,

eso si, insuperables.

Por lo demis, el caso de un Rimbaud, gue nos ha legado ante
todo su anécdota vital vy un vertiginoso descenso a los infiernos poético,
inaugura para la modernidad la cualidad visicnaria para el poeta, que
previamente Blake habia legitimado con su caracteristico estilo lapidario
desde su fortaleza insular de forma insuperable, peroc que surge también,
con toda probabilidad como desarrollo concomitante, en Rimbaud, en su
reivindicacién de lo contemplativo como estadio base de la creacion
poética, ya que seglin Rimbaud la accién es un enervamiento intolerable,
un derroche de energia gratuito. FEllo es también indicativo del gran
rigor intelectual que caracteriza a la poética simbolista, cuya practica
deviene en si misma cuestionamiento de su génesis, de su emanacidn
originaria; de hecho, por primera vez en la historia literaria se nos ha
dotado de un legado tan valioso de producciones 1literarias que
constituyen en realidad, antes que nada, auténticas enunciaciones de

poética, o, si se prefiere, declaraciones de principios. La inflexién
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de las mismas en términos de ambigiiedad o evocacién es, sin duda, un
aspecto homogeneizador no desdefiable, ya desde Verlaine, quien desde su
imagineria dieciochesca nos imparte una leccién sin precedentes: 1los
sentimientos y 1las emociones intensifican su eficacia poética de manera
directamente proporcional a su expresién indirecta. Por tanto, en lugar
de describir, se trata de sugerir, insinuar o evocar, para no prescindir
de ese misterio necesariamente presente en la poesia. En realidad, la
poesia deviene un laboratorio del lenguaje en el que habitan estados de
4nimo, atmosferas, en 1lugar de categorias simples, sentimientos
describibles. Se trata del territorio por antonomasia de lo que é1

denomina "emocién hibrida compleja”.

Naturalmente ello se asocia de manera directa con ese
predominio de lo musical definitorio de la estética moderna, que admite
mGltiples lecturas. En primer lugar, el mito musical se esboza a partir
de Wagner y su misma concepcién de la obra de arte total fundamentada en
una so6lida base filos6fica y mistica, que a su vez poné de moda el
repertorio temdtico de las mitologias nérdicas. Por lo demés, la
cualidad musical de la nueva poética admite en primer Jlugar una
consideracién meramente formal, segin la cual la poesia adopta una forma
compositiva similar a la de la misica, esto es, contiene un tema central
y variaciones, o bien, en la variante m&s literal, se entiende esta
aproximacién musical por el hecho de que la poesia intensifica sus
propiedades sonoras desde un tratamiento mis exquisito y riguroso del
metro y la rima, dirigiéndose por tanto al oido principalmente y, en
sequndo término, una consideracién de cardcter estético: desde
Schopenhauer y el legado pateriano, la miisica se convierte en el modelo
de todo arte en cuanto que prescinde de cualquier tipo de servidumbre
empirica o de sometimiento a la Voluntad, en términos schopenhauerianos,
y por ello sb6lo es concebible desde su imprecisién, capacidad de

sugerencia de dimensiones colosales, y en suma, por su autotelismo.
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Ni que decir tiene que todas estas caracteristicas
-concepcién del poeta, afinidad con la mfsica, evocacién, rigor
-intelectual, ambigiiedad, etc- son transferibles igualmente a la
trayectoria moderna del pensamiento artistico, que también indaga sobre
las posibilidades de formulacién de una especificidad propia, o, si se
prefiere, de las propiedades inherentes al lenguaje artistico, en una
dialéctica transgresora del orden clésico. A continuacio6n, tendremos
ocasién de unificar en una serie de caracteristicas comunes la tradicién
moderna, que sintomaticamente resuelve de manera afin el cuestionamiento
de los antiguos posicionamientos artisticos. Contrariamente a lo que
opinaban los antiguos historiadores de la literatura, la renovaciom
radical del 4mbito literario no provino de Mallarmé o de esa entelequia
intelectual que se ha dado en 1llamar "movimiento simbolista”™ ({pura
invencién, como pusimos de manifiesto, pues en realidad no lo constituian
sino poetas de segunda fila; los cuatro grandes -Baudelaire, Verlaine,
Mallarmé y Rimbaud- estaban de un modo u otro fuera de esta nomenclatura,
por lo que el movimiento simbolista como tal resulta ser una muestra mas
del exitoso falseamiento histérico), ni siquiera de las vanguardias
plasticas (Expresioniso, Dadaismo, Surrealismo, Futurismo o Cubismo) o
arquitecténicas, (Art Nouveau, Constructivismo, etc); en realidad, sélo
surgi6 de un acendramiento de las premisas filosé6ficas del idealismo
romdntico aleman, cuando se revitaliza la oposicién alegoria/simbolo de
manera colorista y deslumbrante, y cuando la nocién de este signo natural
de caracter ontolégico se impone hasta sus Gltimas consecuencias. Como
en el dogma sagrado de la transubstanciacién, a través del simbolo la
Idea se corporeiza y habita entre nosotros. El acto de comunién estético

se nos da por afiadidura.
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1.3 LO SIMBOLICO COMO KUNSTWOLLEN EN LAS PRACTICAS
ARTISTICO-LITERARIAS DE LA MODERNIDAD.-

Quiz4 wuna de - las mas certeras observaciones sobre 1la
modernidad nos la han proporcionado Ellmann & Feidelson, quienes
antologan de manera audaz y licida toda una tradicién de pensamiento
sobre la que se establecen los enclaves de nuestra identidad cultural,
jdentificables con 1las premisas idealistas revitalizadas por el
movimiento simbolista y las revoluciones no sélo estéticas, sino también
de pensamiento, a que di6é lugar. Segun estos autores {1965), no tcdos
los romanticos son simbolistas, pero el simbolista es una clase de
romantico gque desarrolla la doctrina romintica de la imaginacidn
creadora. En efecto, las premisas de la modernidad, aun agquellas que
hacen profesién de antirromanticismo, defienden el simbolo como
instrumento basico de todo arte v elemento definitorio del mismo, asi
como siguen abundando en el mito del artista como clase especial de
hombre atin perteneciente a la casta espiritual de la socledad, marginal
pero al mismo tiempo imprescindible, estigmatizado en cierto modo por su
aguda sensibilidad, que en su grado mas extremo incluso puede llegar a
la morbidez. En general, esta tradicién postromantica consolida 1la
reaccién idealista al positivismo y, por extensidn, al naturalismo
artistico. Se tiene la sensacién de gque la mimesis exacerbada es la
responsable en ltimo término de la meticulosa descripcidn de los barrios
bajos, del lumpen, lo obsceno ¥ material en el sentido méds grosero de la
palabra, auténtica denuncia de la disolucidén de los vinculos humanos que
habia legitimado el paulatino arraigo en la sociedad del capitalismo
industrial en su progresivo desbancamiento de la aristocracia
terrateniente. Si éste habia sido el caballo de batalla de la burguesia
en alza hacia mediados del siglo XIX, a finales de siglo la derogacién
del hiperrealismo grotesco y mordaz se llevard a cabo en virtud de

entidades nobles v abstractas tales como 1la humanidad, la vida del
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espiritu o Dios. La nueva redencidén legitimaba el antiguo orden de
valores, aunque ahora se apelard a las instancias sobreraturales como
argumento incontestable. -Asi pues, frente a las utopias pueriles que
encarnaban los movimientos de transformacién social, esta nueva
revitalizacién de la tradicién romantica opone al capitalismo la verdad
de la imagen, y un abstraccionismo progresivo que instauraba con la mayor
excelsitud los principios del arte no mimético, desde los cuales se pone
buen cuidado en eludir el amaneramiento que habia llegado a suponer el
emocionalismo romintico, tanto en lo que respecta al culto del paisaje
como a la exaltacién del yo. Es plausible hablar asi, en el desarrollo
de tal proyecto, de una imaginacién moderna, a la manera de Peter: "There
is something in the modern imagination which links together plays, novels
and paintings; and the way all these depict the world echoes, and is

echoed by, the work of some modern thinkers™ (1987: xi).

En efecto, el periodo cronoldgico que va desde 1890 a 1914
se caracteriza por una extraordinaria fiebre de creacién en todos los
4mbitos artisticos, y es licito pensar que existe un criterio de
homogeneidad en esta efervescencia artistica, va que todos los fendmenos
de emergencia cultural se establecen desde la base de pertinencias
reciprocas. La poética no figqurativa, lejos de definir la especificidad
de lo literario o lo plastico, supone un advenimiento que subyace a 1la
extraordinaria renovacién artistica sin precedentes en nuestro tiempo.
En Gltimo término, no supone sino la reivindicacién a ultranza de Yeats
del gato negro imaginado frente al gato negro real defendido por el
sentido comin de G.E.Moore, o, fuera de los consabidos ejemplos de 1la
experimentacién plastica, la sustitucién del etéreo ballet roméntico vy
su danza de puntillas, convencién plenamente establecida desde principios
del siglo XIX para aludir desde la ingravidez a la suprema aspiracién
espiritual, por la danza contempordnea, que instaura, ya desde el

helenismo de Isadora Duncan, una libertad sin precedentes que no encarna
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en ultimo término mas que su propia energia vital.

Por otra parte, hemos minusvalorado hasta aqui, de forma
injustificable, la importancia de la imaginacién creadora, verdadero
arsenal poético de simbolos o imdgenes. Desde ésta, se imponia el
simbolo como entidad autosuficiente, met&fora orgdnica no susceptible de
anilisis intelectual sino de aprehensién intuitiva. Nb6tese, sin embargo,
que en la consideracién bdsicamente epidérmica del arte como revelacién
de lo inteligible en lo real, visidén (Pater) o epifania (Joyce), se
prescinde de cualquier tipo de valoracién psicologista. En efecto, el
ejercicio de la imaginacién difficilmente podia restringirse a una
reorganizacién nerviosa de las impresiones de los sentidos, ya que, como
pone de manifiesto Kermode (1957: 108), ello habria significado que el
arte era una respuesta mecdnica a los estimulos del mundo real, 1o que
por otras razones veremcs del todo incompatible respecto de la teoria
organicista del arte. En la imagen se concibe una verdad intemporal,
ahistérica, construida y por ello mismo garante de la verdad, no sometida
en consecuencia a la servidumbre de las apariencias engafiosas que
constituyen las apariencias fenoménicas. A partir de la precisa
definicién proporcionada por otro critico, que entiende por ésta
"concretions of diverse phenomena organized into phenomenal unity by the
pervading vital influence of a subjective idea™ (110), hemos de superar
su caracterizacién meramente mecanicista: el simbolc por antonomasia de
la modernidad atiende a una jerarquizacién estricta que, por encima de
1o mitolégico, lo arbitrario o lo meramente sugerente, tiene como fin
Gltimo la revelaci6n de la esencia de las cosas superando la hendidura
gque desde la teorizacién kantiana habia marcado la escisién de sujeto y
objeto, mundo exterior del artista y artista mismo (Argullol, 1982).
Nuestra mente, que crea el mundo que percibimos, se somete ahora a la
fuerza sideral de esta imaginacién creadora que no se limita ya a

reflejar las formas dadas de los objetos sino a convertirse a través del
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arte en exponente de una fusién de lo no humano (naturaleza) con respecto
a lo especificamente humano (pensamiento) a través de la fuerza vital de
la Imagen. Desde esta nueva 6ptica, el artista, como ponen de manifiesto
Ellmann & Feidelson, "is exploring the possibility of a basic shift in
emphasis -from physical to mental reality, from the multiplicity of sense
experience to unifying ideas, from the objects of knowledge to the
process of knowing. But he is not systematically idealistic. As an
exponent of imagination, the symbolist tends to be defiantly aesthetic
in his view of the mind, of ideas and of knowledge itself; he is likely
to be impatient with abstract Reason, the god of philosophic idealism,
and to disparage all mental powers except the concrete Imagination”
(1965: 7).

La rebelién frente a la naturaleza adopta en consecuencia
diversos matices, pero b4sicamente puede reducirse a dos variantes: la
primera de ellas aludiria a la reconciliacién entre arte y naturaleza,
entendiendo por ésta en consonancia con las doctrinas neoplaténicas un
mundo interior o un lenguaje eterno al que accede al imaginacidn tras
desechar las apariencias y los simulacros engafosos, descubriendo asi lo
permanente y eterno (Blake) o la revelacién de la vida oculta de las
cosas (Yeats). También hay que tener en cuenta que muchas veces se habla
de naturaleza en el sentido de natura naturans, esto es, como fuerza
interior generatriz, principio de fertilidad, de cumplimiento de la
belleza vital, como subrayaria Ruskin y, en parte, también Klee. La
creaci6bn artistica, por tanto, llegaria a constituir asi, segun 1la
expresién tan cara a los filosofos alemanes, “una segunda naturaleza®.
En lo que se refiere a la segunda variante, se asume como rebelién con
respecto a la naturaleza a la manera de Wilde, Rilke o Picasso, quien
manifiesta que el artista expresa "lo que no es la naturaleza", es decir
la suplanta y construye una nueva dimensién idflica que, incontaminada

por lo empirico, no puede menos de relegar 1las imperfecciones vy
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limitaciones propias de la realidad. Recuérdese al respecto la célebre
observacién de Wilde: el arte no imita la realidad, la crea. No
obstante, en ambas posturas se deja sentir la presencia determinante de
un misticismo estético que escamotea la realidad fenoménica, amenazante
en su multiplicidad y continua transformacién. El artista visionario ha
de estar adiestrado en la practica de la contemplacién que sustrae el
mundo y aspira a descifrarlo en términos peligrosamente dogmiticos. En
efecto, tras las nuevas doctrinas artisticas se encontraba agazapado el
nihilismo schopenhaueriano, que legitimaria de manera definitiva la
concepcién taumaturgica del arte como 1liberacién de la voluntad vy
adormecimiento de las pasiones. El reducto estético se establece asi
desde el punto de vista de esta préactica cognoscitiva que acaba siendo
el arte, que al encarnar nuevos ideales ascéticos para los artistas, cada
vez se muestra mas desligado de las contingencias del mundo, y de la
artificiosidad de la cultura. "It is a revised form of the o0ld
proclamation that poetry has special access to truth, and is not merely
light entertaimment, for minds tired out by physucs. Poets, excluded
from action, are enabled to achieve the special form of cognition and
pierce the veil and intuit truth; this is communicated in the Image™
(Kermode, 1957: 144). Irremediablemente, frente a la insoportable
trivialidad de 1la existencia y el ennui, se alzaban triunfantes,
gloriosos, el Axel de Villiers de 1'Isle Adam o Des Esseintes, el

exquisito héroe de A Rebours.

En cierto modo, al igual que John Peter establece como hilo
conductor de su estudio de la imaginacién moderna la forma en que
Schopenhauer aparece en los distintos artistas (Peter, 1987: 22-53), por
nuestra parte hemos de analizar su filosofia como una muestra més de las
correlaciones estéticas a las que haciamos referencia con anterioridad
pero también como la legitimacién de la nueva ideologia nihilista que

lleva hasta sus Ultimas consecuencias las directrices kantianas desde el
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llamado ontolégico con el que estamos habituados a tratar, esto es, el
de la Idea como forma esencial del Ser. Es sintomdtico, ya desde la
primera consideracién, que Schopenhauer entre sus contemporaneos resulte
ser un auténtico desconocido. Gracias-a la extraordinaria impresién que
su obra ejerci6 sobre Wagner, sin embargo, empezd a alcanzar un merecido
reconocimiento, ejerciendo una autoridad sin limites sobre las nuevas
concepciones artisticas, que en mayor o menor medida invariablemente se
tamizan a través de las rejillas schopenhauerianas. Ello suponia, ante
todo, un sentimiento de impaciencia respecto de lo accidental vy
epis6dico, tanto m4s en cuanto que mostraba afinidades mas que notables
con respecto a los elementos supervivientes del neoplatonismo o 1las
poéticas especulativas alemanas en general. Wagner, como dijimos,
reconocié en su teorizacién la visién global que consolidaba el
misticismo de su ambiciosa concepcidén  escénica, suplementaba
brillantemente sus éperas y las integraba en una elegante circularidad
ajena a lo real, que él resumia como negacién efectiva de la vida, la
abolicién (por utilizar un elemento clave en la poética de Mallarmé) de
la misma, terrible y deseable a la vez, que constituye nuestra unica
esperanza de salvacién. Esta admiracién no fue reciproca: cuando ¥Wagner
le envié el libreto de EI Anillo de los Nibelungos con  la inscripcién
"With reference and gratitude”, Schopenhauer no le dedicé méas que el
laconismo de unas cuantas anotaciones catsticas al margen. No podia
suponer que este misico a quien tenia en tan poca estima lo daria a
conocer a los artistas mas reconocidos del momento, desde Appia o Yeats
hasta Kandinsky, quien leeria también con avidez una de las primeras
obras de Schopenhauer dedicada al color, en la que se dejaba sentir el
fuerte influjo de Goethe. Grosso modo, su opera magna, EI mundo como
voluntad e idea -o representacién, como a veces se traduce- (1819)
abundaba en la consideracié6n engafiosa de lo real, tras la que se ocultaba
un mundo de esencias inmanentes y por ello mismo inmortal. Se postulaba

asi la existencia de una realidad distinta de la que vemos, indiferente
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¥y por ello mismo superior a las impresiones engafiosas de los sentidos.

Por lo demas, Schopenhauer, discipulo de Kant, como deciamos,
se nos muestra un buscador de esencias puras que hace de la voluntad el
principio del Ser. Esta voluntad se entiende como fuerza ciega e
inexorable, gratuita y autorreferencial, que rige el mundo, un mundo
carente de sentido, desapacible, cuya mayor servidumbre estriba en el
impulso y estimulo de esa pasién inutil que comstituve la voluntad, ley
no causal ni sometida a cambio. Coherentemente con estas premisas, el
mundo exterior se concibe como idea © representacion, esto es, como
manifestacién pura de la voluntad que toma forma asi en una especie de
mediacidn objetiva ("Matter is the visibility of the K¥ill" -nos dice;
Cit. en Pater, 1987: 33). En su concepcién totalizadora de la
existencia, desde el cristal mintiscule o la vida animal hasta los
productos intelectuales mas sofisticados dependen de la voluntad, axioma
primeroc que sustenta su sistema filos6fico. No hay escapatoria, por
tanto, a la implacable ingquietud que proporciona el impulsc actuante de
la voluntad, que se produce Gnicamentee en la forma de estimulo v
tendencia al caos. En opinién de Schopenhauer, la tUnica opcién viable
estriba, en la negacién de la voluntad, lo que 1lleva aparejado 1la
negacién del mundo y de nosotros mismos. Asi 1o pone de manifiesto
Peter: "“to abolish the Will means to abolish the world which is its
objectification and mirror. It is thus inevitably the end of all effort;
of all forms, of time and space. There are no more subijects who
perceive, or objects that are perceived. We are in a no man's land of
the mind, where cause and effect, by means of which we understand the
world, no longer exist. A peace is attained which is ‘above all reason';
a ‘perfect calm of the spirit'; a ‘deep rest', an "imviolable confidence
and serenity'. 'Only knowledge remains, the will has vanished'"™ (40).
Fn relacién con el asunto que nos compete estrictamente, esto es, en

relacién con el 4ambito artistico, hemos de tener en cuenta ftres
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consideraciones bésicas gque se derivam de las teorizaciomes
schopenhaunerianas: 1) concepto de arte, 2} estade comtemplativo v 3)

tendencia al abstraccionismo.

En lo que ge refiere al primer aspecto, Schopenhauer
privilegia el status del arte como forma afin al conocimiento gue, desde
la concepcién intransitiva de la obra de arte (esto es, prescindiendo de
finalidad, origen o huella alguna qgue la emparenten con los deseos
humanos)} accede al objeto en su aspecto noumenal. Schopenhauer no puede
ser mas explicito a este respecto: "if thus the object has to such an
extent passed out of all relation to something outside 1it, and the
subject out of all relation to Will, then that which is so known is no
longer the particular thing as such; but it is the Idea, the eternal
form, the immediate objectivity of the ¥Will at this grade; and,
therefore, he who is sunk in this perception is mo longer individual, for
in such perception the individual has lost himself; but he is pure, will-
less, painless, timeless subject of knowledge" (Cit. en ib., 41-42)
Desde esta perspectiva, mediante la practica del arte se accede a la
esencia de la cosa si se olvida cualquier tipo de injerencia externa, atn
de carédcter espacio-temporal. Es cuando la contemplacidnm, pasa a definir
asi el proceso artistico como estadioc en el que se aprehende de manera
intuitiva el interior del mundc y se prescinde de cualquier tipo de
coercién, atn menor, proveniente de la voluntad {(lo que Blake definia
como observacién ejercida a f{ravés del eyve of the mind, y no el ojo
fisico). MNaturalmente, esto lleva aparejado ireludiblemente el triunfo
total de las tendencias abstractas: puesto que la apariencia de realidad
en el arte no podia asi menos de ocultar su cualidad esencial, mirar
artisticamente a partir de ahora va a significar abstraer la idea del
objeto y no presentar el cbjeto mismo, la flor ausente de todos los ramos
de Mallarmé, a la que aludiamos anteriormente, o el "&rbel noumenal" de

Peter. Obsérvese asimismo el desplazamiento sin precedentes que admite
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la concepcién de lo bello, de acuerdo con la cual esta cualidad deviene
tnicamente una virtualidad contemplativa, de forma que una manzana es un
objeto menos bello que un jarrén porque a ésta podemos desear comérnosla.
La consecuencia natural serd una nueva iconoclastia, como celebrarén los
tedricos del simbolismo, a la vez que un abismo insalvable con respecto
al publico. El mayor desaffo del arte no estriba ya en que distorsiona
caprichosamente 1lo real, como hacian los impresionistas, sino que
escamotea cualquier asimilacién a la prosa del mundo. La incomprensidm,
incluso la perplejidad del filisteo, se instaura en el terreno de las
artes y esta pasién por lo absoluto se convierte ademas en arma
arrojadiza. El artista de la modernidad, solipsista, hipersensible ¥y
visionario, no puede comunicar con exactitud estas imigenes privilegiadas
del mundo ni su éxtasis luminoso, aunque tampoco puede evitar su
tratamiento soterrado, aunque sea de manera circunlocutoria. Su papel
es meramente instrumental: el poder ilimitado del espiritu creador se
manifiesta en el artefacto artistico. La deshumanizacién del arte, ya
desde la teorizacié6n imprescindible de Ortega y Gasset se impone en las
nueva definicién objetiva, no subjetiva, de lo artistico, en la que el
artista desaparece, ya sea el correlato objetivo de Eliot, la epifania
de Joyce, el imaginismo de Pound o la pasta gris superpuesta que adquiere
importancia por si misma en los lienzos de Miré o Dubuffet. E1 artista,
como ya habia formulado en una afortunada metafora Eliot, quedaba
reducido a su condicién de catalizador de un proceso. En cambio, su
propia existencia se ver4 elevada al rango de arte va desde Walter Pater,
lo que en cierto modo explica la leyenda vital de muchos de estos
autores, que a su vez permite el tratamiento inverso: los productos del
arte constituyen las formas mas perfectas e intensas de la vida, su
sublimacién mas excelsa, como ya se habia encargado de novelar Thomas

Mann.

Depurada de impurezas tales como el didactismo o finalidad
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extrinseca, aun ética, la autonomia de la obra de arte -ménada estética,
simbolo- se desarrolla como postulado irrenunciable. No debe pasarnos
desapercibido que el simbolo se equipara ahora con la obra misma (Cfr.
Lucie-Smith, 1972: 7) por tanto se manifiesta ante todo como galaxia
estética u organismo inconsciente, como antes pusimos de manifiesto,
cuyos miembros se interrelacionan de manera armoniosa. Puesto que su
esencia estriba fundamentalmente en su principio vital interno, podemos
advertir aqui una actividad no parafraseable, en 1o que puede
considerarse a todas luces desafio organicista en relacién al pesitivismo
a ultranza y, en 0ltimo termino, al tratamiento mecdnico de la materia.
El tan trafido y llevado tema de la masica como perfecta forma artistica
(ut musica poiesis, sugiere Tod4) supone no sélo la eliminacién de todo
lo anecdético o humano como Apollinaire que denominaba a sus obras
“pinturas" haciendo referencia a su condicién de materia artistica en
bruto, o el hecho de que la nueva obra de arte no sea susceptible de
andlisis ya que no se dirige al intelecto (Wagner), sino que se concibe
principalmente dentro de la indisociabilidad de forma y contenido. La
complejidad de la obra de arte es de cardcter cualitativo y mno
cuantitativo, por tanto es inconmesurable, se equivocan todos aquellos
gue piensan que su accesibilidad es posible mediante la razém analitica:
"It is ‘indescribable but not unknowable’. The artist Knows it; it is
his Image. It is finite; hence the need for precision. Its meaning is
the same thing as its form, and the artist is absolved from participation
with the discursive powers of the intellect" (Kermode, 1957: 143). La
reciprocidad dialéctica de forma y contenido que definia las verdaderas
obras de arte se habia establecido ya desde Hegel, y esto habia sido
revalidado por Pater, quien habia observado que espiritu y materia son
coextensivas en la obra de arte. La cualidad fundamental del arte griego
estriba a su parecer en que "el espiritu comienza y acaba en la imagen
finita, pero nada pierde del motivo espiritual. Este motivo no estd leve

y laxamente adherido a la forma sensible, como el significado a 1la
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alegoria, sino que la satura y se identifica con ella" y continda "el
espiritu no ha aprendido todavia a jactarse de su independencia de 1la
carna; el espiritu no ha.absorbido todavia todas las cosas en sus
emociones ni ha reflejado en todas partes su color. En realidad, se ha
enraizado en un empefio reflexivo que debe finalizar en el desafio de la
forma, de todo lo que es exterior, en un exagerado idealismo"™ (1873:
159). Es lo que acabard llevando a cabo su época, revalidado por una

nueva densidad mistica que sacralizar4 la forma.

En este sentido puede entenderse el intento de construccién
de un lenquaje especifico de Mallarmé, pero también el irracionalismo,
la no discursividad que se acusan invariablemente en los productos del
arte moderno. En la interpretacién de Abastado, segun apunta Todd, se
acusa un "desplazamiento del mito", en el que la introspeccién personal
del yo que sostiene la interpretacién del poeta como sacerdote, vate o
guia espiritual deja paso al mito del lenguaje poético. La
teatralizacién tieme lugar ahora en relacién a los medios expresivos
constitutivos de cada arte (1987: 141). De esta forma se dotara de un
status especial a la afirmacién artistica, indiferente a nuestra lbgica
del conocimiento, y que I.A.Richards denomina como pseudo afirmacién que
brota como respuesta emociomal y no segin los criterios de verdad o
falsedad en términos de légica simbélica. Asi, "judged in terms of
nature, these forms are lies; but they are valid interpretative
expressions manifesting the distinctive world of the artist" (Ellmann
& Feidelson, 1965: 8). Estas en realidad no constituyen sino un
excelente material expresivo, segin Nietzsche; como ya habia afirmado
Goethe, el poeta trata con impresiones y no con filosofia. Por otra
parte, una larga tradicién de pensamiento habia abundado en la nociédn que
nos es hoy tan familiar de que el arte resulta mas efectivo cuanto més
reticente a la comprensién. Ello afecta a instancias propiamente

artisticas que no necesitan seguir criterios de cerrazén (Flaubert, por
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ejemplo, elogiaba la no conclusi6én como rasgo caracteristico de sus
obras) . En realidad, todos estos rasgos preconizan las directrices
formalistas sobre las que desembocar4 el pensamiento simbolista, toda vez
que las ideas del poeta o del artista carecen de un cardcter propiamente
discursivo y se encuentran Unicamente en la forma en que se construye el
artefacto artistico. En suma, pues, las premisas artisticas de la
modernidad exploran las posibilidades inagotables que emanan de 1la
concepcién del artefacto artistico como simbolo o, si se prefiere, de la
construcciéon de un lenguaje discursivo auténomo frente al lenguaje
convencional. Que no era un programa baldio lo demuestra el hecho de que
hayamos interiorizado por completo la alogicidad, aln en nuestros dias,

como presupuesto basico del é&mbito estético.
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2. EL ARTE OOMO TOTALIDAD EXPRESIVA

2.1 LA TRADICION SENSUALISTA: DEL MISTICISMO DE
BLAKE AL HEDONISMO PATERIANO.

Qué duda cabe de que el siglo XIX en el Occidente europeo
supone un continuo sucederse de fen6menos de indole neorromdntica. El
Romanticismo, célebre en su carécter de movimiento internacional que
consolida el proceso de revolucién ideolégica de las burguesias europeas,
despunta una y otra vez pero nunca de la misma forma; la metdtesis que
lo caracteriza deja sentir su sensibilidad a elementos residuales
perviventes de comportamientos sociales anteriores asi como articula
ademas fenémenos de emergencia cultural. Asi, en lo que se refiere al
contexto britanico, el anacronismo estético del que se hace gala entre
los nuevos intelectuales adquiere caracteristicas singulares y, desde
luego, 1idiosincraticas con respecto a otros desarrollos europeos.
Incluso a finales de siglo, en medio del positivismo cientifico y el
empirismo a ultranza se advierte a nivel idoldégico en el gran imperio
victoriano 1la obstinacién de las viejas constantes roma&nticas v sus
inapelables referentes imaginarios escapistas y utépicos. Asi lo acusa
Arnold Hauser: "La literatura de la época estd, sin embargo, llena de una
nostalgia romantica, de un anhelo por la Edad Media y la utopia, en la
que no tienen valor alguno las leyes de la economia capitalista, la
comercializacién, la objetivacién y la eliminacién de la magia de la

vida. El1 feudalismo de Disraeli es romanticismo politico; la critica
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cultural de Carlyle, romanticismo social; la filosofia del arte de
Ruskin, romanticismo estético. Todas estas doctrinas y orientaciones
niegan el liberalismo y el racionalismo y buscan refugio frente a los
problemas del presente, en un orden superior, sobrepersonal,
sobrenatural, en un estadio que dura v no esté sometido a la anarquia de
la sociedad liberal e individual"™ (1974: 135}.

La periodizacién habitual en la que los historiadores
ingleses cifien estrictamente el periodo romantico (desde 1789 en que
tiene lugar la toma de la Bastilla hasta 1832, cuando la Reform Bill
augura prudentes cambios politicos, econdémicos y sociales que tendran
lugar en la época victoriana) comprende el progresivo fortalecimiento de
una burguesia industrial, a la que una aristocracia terrateniente tendra
que ir cediendo sus derechos de forma paulatina para acabar en 1ltimo
término aundndose con ella, todo esto en un clima revolucionario europec
y americano se siente una amenaza constante por parte del establishment.
Conviene desmitificar, por otra parte, el largo reinado victorianc (1837-
1901) y la regencia posterior de Eduardo VII (1901-1910), periodos no tan
apacible sni tan présperos como se nos ha hecho creer. En efecto, va
Steiner advierte en este momento -Inglaterra y la cultura occidental
entre 1820 y 1915- una inveterada conexién con la modernidad ("It is my
thesis that certain specific origins of the unhuman, of the crises of our
own time that compel a redefinition of culture, are to be found in the
long peace of the nineteenth century and at the heart of the complex
fabric of civilization"“, 1971: 9), cuestionando asi el entrafiable mito
de la época decimonénica como "imagined garden of liberal culture", ya
que en efecto ese idilico proceso de estabilidad social y economica
oculta una época de gran turbulencia entre las distintas clases sociales,

asi como las contradicciones internas inherentes al progreso.
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Por lo deméds, hemos de fener en cuenta que lag iniciales
simpatias hacia la Revolucién por parte de los intelectuales ingleses,
que seflalaban en ella el comienzo de una nueva era de progreso y de
posibilidades ilimitadas de progreso fue adquiriendo cada vez tintes mas
sombrios. Desbordadas por los acontecimientos, las esperanzas en la
revolucién politica se fueron difuminando cada vez mas para acabar
desleidas en 1inocuas visiones apocalipticas v reformas de 1indole
espiritual. Esta nueva celebracién de la imaginacién creadora acabd por
desplazar los efectivos anhelos de revolucién politica y transformacidn
social en el terreno de 1la ideologia hacia un indefinido y estoico

proyecto individualista de autoperfeccionamiento personal.

Otro desplazamiento acaba teniendo lugar de considerable
alcance: la teoria romintica somete a escrutinio irrevocable la teoria
clidsica sobre las artes basada en la mimesis por una nueva concepcién
emocionélista (desbordamiento emocional controlado, a la manera de
Wordsworth) o bien visionaria de las mismas (despliegue de la imaginacion
creadora). Ambas opciones procuraban una visién inédita de la realidad,
pero, sobre todo en lo que se refiere a la facultad imaginativa, hemos
de observar que ésta se instaurard definitivamente en el terreno de las
nuevas poéticas, cuya especificidad se produce en funcién de esta misma
dimensi6bn significativa concerniente a una dualidad de significados, en
primer lugar lo que es ficticio (falso segin la légica ordinaria vy
grosera de nuestra cotidianeidad) y a la vez revelador, creador por si
mismo de un nuevo relieve que se engasta sobre el mundo natural y permite
deslindar en su contorno sus propiedades inmanentes y su unicidad
singular, la forma espiritual de las cosas frente a su apariencia inerte,
esto es, meramente corpdérea. La imaginacién, pues, constituye el ambito
hacia el que se desplazan las fuerzas de la irracionalidad, oprimidas
tanto desde la moral politica como por las nuevas doctrinas cientifistas

al uso, 1inscribiéndose como centro soleinoide del nuevo movimiento
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estético y definiéndose, ante todo, como gnosis liberadora.

Los valores creativos olvidados por la sociedad inglesa v el
capitalismo industrial adquieren por tanto una irrelevancia insospechada,
una atemperada y niveladora revitalizacién ideolégica, donde unicamente
cabe asumir su pervivencia, y en cierto modo constituyen el ftnico
revulsivo ostensible hacia los valores funestos de indole racionalista
y empirista. Huelga entrever en los intersticios de este contrajuego
flamante el campo de gravitacidn de la nueva teoria organica de Coleridge
y la centralidad de la metafora vegetal que se hace eco de un modelo
biologicista de germinacién del artefacto artistico, a partir de la idea
primigenia del autor, por su parte desprovisto de cualquier vinculacién
psicologista o relacién de apropiacién para con la obra.
Ineludiblemente, ello enfatizaba la autonomia del arte, su
absolutivizaci6én Gltima, que se teoriza ahora como producto de una
misteriosa facultad estética desde las nuevas concepciones del
subjetivismo burqués, y cuyva esencia estriba propiamente en su "gloriosa
inutilidad” (Bagleton, 1983: 33 y ss.), puesto que progresivamente se va
independizando del débito obligado a los detentadores del mecenazgo, va
fuesen de carécter politico, jerdrquico o eclesial. Asi pues, el rechazo
como espireo de cualquier tipo de adscripcién ideolégica o social, de
cualquier heteronomia, wunido a 1la revelaci6n visionaria, puede
manifestdrsenos como exponente de una virulencia escapista y parcial,
frivolidad Gltima que mostraba la impotencia ante un conflicto social y
un progreso vertiginoso que se les estaba escapando de las manos, pero
también podemos vislumbrar ahi un enorme potencial de cambio, a la manera
de Eagleton, que entrevé en tal imaginacién una portentosa “fuerza
politica™ (32) al intentar predisponer, en Gltimo término, una

transformacién social de acuerdo con la nueva moralidad estética.

En efecto, el profetismo social que, como veremos a
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continuacién, habia polarizado el periodo victoriano, tiene un referente
incuestionable en las figuras del poeta como guia espiritual y el
critico-artista, que en su caracter de conciencia privilegiada investia
su discurso con evidentes resonancias biblicas de tono apocaliptico y
proporcionaba el modelo discursivo de una nueva ejemplaridad moral. En
cierto modo se apuntaba asi, en una mixtura de energia creadora vy
retérica mesidnica, hacia la viabilidad de una nueva civilizaci6én y un
nuevo paraiso social, una nueva Jerusalén terrenal que habria de tomar

forma mis all4 de las promesas biblicas de redencién divina.

Las consecuencias de esta nueva valoracién social de 1lo
estético son incalculables; en primer lugar suponen una verdadera
conmocién en el mundo de los valores, de ahi que las funciones sociales
tradicionalmente dotadas de la idea de trascendencia, tales como el
sacerdocio o lo ritual, incluso la misma incuestionable racionalidad
filoséfica, seréan reemplazadas por la nueva fiqura del artista como genio
portavoz de la civilizacién, y lo estético como discurso que completa la
emergencia cultural de 1la burguesia y sus previas declaraciones
programaticas igualitarias y democratizadoras. El origen de la idea de
genio, que adquiere tanta fortuna en este momento, se retoma desde
coordenadas platénicas. Platén vya habia explicado la poesia como
resultado de un entusiasmo, un rapto, un encuentro con la divinidad y con
la trascendencia, cuya composicién, lejos de responder a una intencién
previa, parece el usufructo de una emanacién de la divinidad, lo que
admite mfltiples variaciones, tales como el arte como resultado de una
actividad inconsciente (Hazlitt) o como producto de una fuerza
sobrenatural que el poeta transcribe al dictado (Blake). Por lo demds,
la importancia de la visién, de la contemplacién, mostraba asi mismo una
condena explicita de toda actividad, esto es, de toda conducta productiva
o econbmicamente util. FEl artista visionario se desprendia asi de la

innoble orientacién a la accidn practica y, desvirtuando por otra parte
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el alcance positivista de las disciplinas intelectuales o cientificas,
se dedicard a intuir verdades intemporales de otra forma inaccesibles al
filisteo. Por lo deméds, se detrae de estas concepciones en mayor o menor
grado . la pervivencia del iluminismo 1inglés, doctrina estética
dieciochesca que, a través del neoplatonismo de Cambridge y su portavoz
m4s eminente, Lord Shaftesbury, actualizaba el fundamento metafisico para
las artes, instaurado con plenos derechos desde el renacimiento inglés,
alin cuando la variante empirista habia desafiado desde presupuestos
emocionalistas y desde la primacia de 1lo perceptivo-sensible la
especulacién esencialmente clasicista del iluminismo inglés con una

incidencia no desdefiable.

Como observamos.anteriormente, al desencanto producido por
la revolucién politica sucede como epifendémeno una revolucién espiritual
en la que la revelacién es posible desde el triunfo de la imaginacién
visionaria a la manera de Blake, que en 1los Prophetic Books habia
relatado en forma mitica la caida y redencién del hombre a través del
redescubrimiento de la visién espiritual (the eye of the mind) que
suplantaba las funestas e indolentes limitaciones del ojo fisico. E1
indudable alcance de su sistema profetiza el advenimiento futuro de una
edad dorada, un nuevo Edén o una nueva Jerusalén que reinstaurarid la
unién entre el poder espiritual del hombre y el mundo exterior, cuyo
precedente se advierte tanto en el pensamiento ocultista y neoplaténico
como en las exégesis biblicas de las sectas protestantes de los siglos
XVII y XVIII, siendo incluso asimilable a este &mbito. Su poética
visionaria, .por otra parte, no parte del postulado de un Dios
trascendente, sino del Ser universal "who is himself God and incorporates
the cosmos as well", "the Human Form Divine" o "Albion". En este
sentide, la caida se reinterpreta, en lugar de como distanciacidn
efectiva del Hacedor, del Creador, como una fatal escisién de este

hombre-Dios, la temible "fall into Division"™ (Abrams, 1979: 24; Cazamian,
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1983). Asi también, el pecado original tal v como habia sido postulado
por los filésofos alemanes contemporéneos y como se repetira hasta la
saciedad en la poética eliotiana, consistird en una bésica alienacién de
uno mismo, disociacién fatal que de forma paralela a la especializacién
positivista de los saberes marca el inicio de la degeneraci6on de la
cultura moderna. En Ultimo término, y desde un devenir ciclico de la
historia, sélo el apocalipsis restaurara al Hombre Universal a su
privilegiada situacién primigenia, dando lugar asi a una "resurrection
to Unity". La originalidad sin precedentes de su sistema, por otra
parte, permite advertir en é1 una desviacién singular que se convierte
en inevitable punto de referencia del sustrato estético inglés: su visidn
sacralizada no apunta hacia un mas alld ascético, esto es, no se trata
de reemplazar el mundo natural por la insondabilidad del misterio o el
paraiso contumaz ultraterreno de todas las religiones. Por el contrario,
el extraordinario hallazgo de su épica estriba en en el énfasis en el
sensualismo explicito que acaba dinamitando la antitesis swedenborgiana.
Asi lo pone de manifiesto Balakian, "Blake aspira al conocimiento de lo
absoluto mediante un goce mis profundo de los sentidos en lugar de
mediante su purificaci6n y a través de la desaparicitn de la dualidad
entre cuerpo vy alma. Marriage of Heaven and Hell no es tanto un producto
influido por Heaven and Hell, de Swedenborg, cuanto una critica de este
libro. Blake se apartaba notablemente de é1 en su concepto de poesia,

aungue no en su expresiém poética {(1967: 28-29}.

En lo que se refiere al rutilante fin de siglo y a los
fenémenos de decadentismo vy esteticismo gue lo caracterizaron, hemos de
tener en cuenta, como pusimos de manifiesto anteriormente, la presencia
de un clima intelectual que deja advertir asi mismo lineas de desarrollo
caracteristicas revitalizadoras de la poética roméntica, y por tanto
también de su 4mbito visionario, que desembocaran irremisiblemente en

nuevos alegatos favorecedores del purismo. Estos decantaran el elemento
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estético como ajeno a cualquier ligazén mds alld de si mismo. Asi, si
bien la doctrina del esteticismo data seg@in algunos (Bergonzi, 1969: 465)
desde que Swinburne dedica una elogiosa resefia a las Flores del Mal de
Baudelaire, hemos de tener en cuenta que quiz4 su caracteristica mis
representativa estribe en la impregnacién m4s o menos considerable en
todos los autores fin de siglo del hedonismo esteticista de Pater, cuya
prosa musical y milimetrada dejaba entrever una inteligencia escéptica,

relativista y, en dltimo término, iconoclasta.

La reluctancia a reconocer que Pater es quiz4 uno de los
criticos mds grandes del siglo XIX en compafiia de Lamb, Hazlitt, De
Quincey o Ruskin es en parte producto de la compartimentacién que con
excesiva ligereza relega sus escritos dentro de un impresionismo critico
sul generis. Desde luego, el valor de su critica estriba no en la
interpretacién o en el juicio, sino en la magnitud de la recreacién
minuciosa del objeto artistico que lleva a cabo con objeto de explorar
al limite el efecto de la sensacién estética. En efecto, conocer un
objeto significa para Pater indagar al maximo sobre 1la impresién que
produce en nosotros, clase de visién peculiar gque Pater denomina
"experiencia estética". El desplazamiento clave, como advierte Bloom,
estriba en la recreacién no tanto de la obra de arte particular como de
“"the precisely appropriate consciousness of the perceptive reader or
viewer" (1974: viii). Los términos centrales de su poética son pues asi
los de percepcidén v sensacidén, que desde su misma etimologia griega
caracterizan de forma determinante una nueva forma de practicar la
critica y la poesia. Si bien la divulgacién de sus conceptos clave ge
llevarfa a cabo por Wilde, hemos de recomnocer sin ninglin género de dudas
a Pater el uso moderno de la palabra "estético", independientemente de
su acepcidn filosédfica. A este respecto, habla en su prefacio al
Renacimiento de "critico estético™, perc también atribuye al trabajo de

Morris y Rosetti el nombre de "poesia ectética". Su papel