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Soleil cou coupé.

Comme dans I‘éponge il y
a dans l'orange une aspira-
tion a reprendre contenance
aprés avoir subi I‘épreuve
de |'expression.

Li emperere en tint sun
chef embrunc.

Le passé simple est donc
finalement I'expression d‘un
ordre, et par conséquent,
d‘une euphorie.

Miex vient avoir apris c‘a-
prendre.

Gens de bien, Dieu vous
guard et saulve. OU vous-
estes? Je ne vous voy pas.
Attendez que je chausse
mes lunettes.

(SUPLENTE) Rien, I'‘Art ne-

peut rien...
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E1l Departamento de Lengua y Literatura Francesas de la Fa-
cultad de Filosoffa y Letras de Zaragoza gquiere contribuir al debate ac
tual en torno a los diversos acercamientos posibles al andlisis de la -
Literatura presentando una contribucidn sobre los diversos enfogues que,
conjugados, pueden permitir una aproximscidn "total" o "totalizadora" -
del fendmeno de la creacidn literaria. Esta contribucidn no deja de ser
modesta, esencialmente en su presentacidn material, aungue no en el en
tusiasmo y esfuerzo con los gue ha sido preparada por cuantos han parti
cipado en ella.

Con esta obra se han buscado dos objetivos de indole muy di
ferente. £1 primero de ellos, proporcionar a cuantos se interesan por -
estas cuestiones una visidn de conjunto con una bibliografis bésica so-
bre los acercamisrtos a que se atiende en el presente volumen. En €l se
incluyen estudios estilfsticos, semidticos, de critica psicoanallitica ,
socioldgica, y también andlisis que destacan la importancia, para la per
fecta comprensidn de las obras del pasado, de las poéticas o retdricas
coetdneas. Con el fin de no presentar una obra meramente tedrica, de mds
diffcil acceso para el no iniciado, cada acercamiento aparece aplicado
de forma absolutamente personal a una obra de literatura francesa o de

_expresidn francesa, ampliando de este modo el dominio de tal literatura
no sdlo a los autores del pafs vecino, sino a cuantos han elegido esta
lengua como medio de expresidn literaria. No cabe duda de gue faltardn
otros acercamientos para completar esta visidn, pero las reducidas posi
bilidades de esta publicacidn han obligado a operar una seleccidn que
asperamos haya sido afartunada.



Desearfamos, por Ultimo, llamar la atencidn de cuantos se de-
dican a los estudios sobre la Lengua o la Literatura Francesa sobre la ur
gente necesidad,de la que ya muchos son conscientes, de crear una Revista
de £studios Franceses en Espafia, laguna importante en nuestros estudios a
pesar del propdsito reiterado de colmarla. Esperamos gue cuantos proyec——

tos existen al respecto se vean pronto felizmente realizados. Entretanto,
Que ,

hemos decidido romper ese "silencio forzoso" con un primer trabajo
deseamos, se vea seguldo por otros andlogos en las prdximos afios.

-.DEPARTAMENTO DE LENGUA Y LITERATURA FRANCESAS.=
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Un episodio del “Tristan” de Béroul.

(Estudio semiético)

ALICIA YLLERA FERNANDEZ

‘ Entre los métodos modernos de an&lisis literarios, el semidtico:
es el més discutido y controvertido: se le acusa de reducir la obra a un
&lgebra vacla, de pretender hacer "ciencia” de lo que es "arte", de aplicar
mecénicamente esquemas tefricos mejor o peor manejados, de excesiva compli-
cacidn y pobres rendimientos, Muchos de estos reproches, si no todos, son
exactos y tal vez alguno més: en su afén cientifista recurre a la linglfs-
tica de donde extrae sin rigor sus més elaborados conceptos para emplearlos
faera de su contexto., Asf y todo son muchas las posibilidades que ofrece y '
sus deficiemcias son achacables més al carécter afin experimental de sus es-
tudios gue a una radical incapacldad de sus presupuestos, Sus puntos de par.
tida son v&lidos. Decir que la obra es un sistema de- comunicacién, un cédi-
go, un sistema cuyo plano de la expr851dn,(en sentido haelmsleuiano) es un
lenguaje (la "lengua natural“) no es llegar myy lejos pero es al menos cen=
trar su estudio en coordenadas que son las suyas, reconocer su "especifici-
dad" y arrancarla a 1o que serfa el mero anflisis lingtifstico de la litera-
tura que, afn siendo vAlido, llevado a sus Gltimas consecuencias podria
caer en una costosa esterilidad,.En una primera etapa era inevitable que

la semiética literaria corriera a la zaga de la lingWfstica en cuanto cien-
cia con mayor tradicién pero el desarrolle que la primera ha logrado en los
Gltimos afios. ha permitido iniciar la elaboracifn de unos métodos propios y
especificos,.

La obra es un objéto translingtfstico o, como decfa Lévi=Strauss
a propfsito del mito, "est& en el lenguaje y al mismo tiempo més allé del
lenguaje" (1)e La semiStica pretende captar cémo elementos pertenecientes a
cAdigos distintos (llnguistlce, cinésico o de los gEStDs, paralinglistico,
etc.] se. funden en la obra creada dentro del lenguaje. De ahf que el an&li-
sis semitico no coincida con el estructural pues si este Gltimo atiende a
unos - esquemas -presentes en la obra la semidtica incluye ademis elementos
‘externos a ella que condicionan su significado (2)

Como no es mi intencién construir enteleguias ni perorar en el
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aire, presentaré un peguefioc estudio de un episodio relativamente breve de
una novela francesa medieval con el que intentar® captar las posibilidades
del anflisis semidtico. “arglelamenta expondré el método seguido que parte
de una reelaboracién personal de los métodds semidticos, afadiendo ciertas
adiciones y puntualizaciones, He elegido un 8p150d10 del Tristén de Béroul
y no el texto completo y este segmentacién reguiere una 'explicacidn, E1 epl
sodio ofrece una auténtica unidad: es bien conocido que la leyenda de Tris-
tén e Iseo se ha formado por adicién de slementos dispares [existen episo-
“ins de origen celta junto & motivos clésicos; cuentos.orientales, elemen—

" tos franceses, etc.) y el texto de Béroul, mutilado en su comienzo y en su
final también carece de unidad: la @nica unidad jue podemos encontrar en s
obra es le superposicidn de escenas independientes vinculadas entre sf por
la reiteracidn de un pegucfio némero de motivos recurrentes (3). Si ademés
he eccogicdo el episodic del Encusntro espiado ez porgue, a Juzgar por las
representaciones que se hicieran de la leyenda en loz artes medievales {4},
fue 1z escena preferida por los contemporéneos: estos relatos de argucias y
engefios debieron de agrader a un pdblico ya familizrizado con los cuentos
crientales, con los. sxempla,y que poce cespués constituirfa la clientela
gue hizo la fortunaz de los Tablicux.

£l fragmento de Béroul’se abre con este episodio del Encuentro
espiacia (5], que también figura en el relato del alemén Eilhart von Cherg y
gue debid de aparecer en el de Thomas como indica su presenciz en la Sagz
noruega, en el 3ir Tristrem inglés y en el Tristan de Gottfried von Gtras:--
burg sus dGTlUGEDu. Tomaré el relato de 28roul como versidn b&zica y los
restantes como variantes: hoy ya no se cree que la versidn de Tilhart fuere
tan fiel al "modelo original” como se pensé (€); Thomas actué bastante 1li-
bremente y, aungue poco sabemos de le manera de adaptar de B#&roul, parece
indiscutible gue conserva numerosos rasgos primitivos.

Es necesario suplir el principio cue Talte en Bfroul = partir de
la2 restantes versiones y de lo que puede deducirse del texto conservado:
- Tristén ha cafdo en desgracia porgue el rey Marcos, merced a las
acusaciones de los felones, sospecha sus relaciones amorasas con lo reina:
Tt 11 ont fait entendre au roi/ Jue vos m*amzz
d*amor vilaine, {vv. 56-7. "Han sugerido (los felones)
¢l rey/ gue me ameis con amor deshonesto).
~ Tristén acudid & la corte del rsy Mercos como caballero no chas8,
como becheler, = decir como cabazllero sin feudo (pese a ser rey de Leonfs,
15 jue no persce preacuperle en ningdn momento), obligado & vivir o oipen—
man del gefior al que sirve. Al perder el fevor del rey, carace de bienes
can ¢ nuec zostenerse y se ha visto en la necesidacd de cmpefar su arnés
zin =l cuzl no puede lanzarse o servir a otros sefores {w. 202, 24a0-9),
- Tristén tienc por costumbre, desde qus ha sido arrojado del palc-—

[
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-clo, acudir por la noche a visitar a Iseo, Ese dfa el rey, ayudado por el
enano, les ha preparado una trampa: ha fingido salir de caza y, al caer el
dfa, ha regresado para ocultarse en el pino gue se alza sobre el lugar en
gue se encwentran los amantes.

= Tristén llega, envia su mensaje y descubre, por el reflejo en la
fuente la presencia del rey. . Tambi&n Iseo hace el mismo descubrimiento e
idea una treta para salvarse (7).

Se han propuesto diversas divisiones del an&lisis semidtico (8).
Frefiero prescindir de toda segmentacidn a priori y deducir posteriormente
las partes cue se impongan en el anélisis, Por'de pronto, podemos comproba:
gue existe un esguema narrativo mfnimo, subyacente, la trama y una realiza-
cién de é&ste por medio del lenguaje, el texto tal como lo hemos conservado,
al que llamaré ciscurso, Tanto la descripcién (consideracién de lo dada),
como la interpretacidn (deduccién del significado de esos elementos dados)
pueden hacerse en ambos niveles de modo sintagmético y paradigmé&ico. Cada
dfa parece m&s evidente, ademés, la necesidad de recurrir al contexto (no
en cuanto tal, lo que podrfa interesar a un estudio sociolégico y no semid-
tico) para explicar el sentido de la obra (9). Puesto que se trata de un
episodio aislado distinguiré el contexto intratextual (el resto del poema
de Bérﬂul] y el contexto extratextual gue a su vez puede dividirse en con-
texto literario y no-=literario. : <

Trama y punto de vista
Estructuras profundas

El anflisis de la trama es el aspecto m&s desarrollado de la se-
midtica literaria gracias esencialmente a los trabajos de los folcloristas
'y de los neoformalistas de la escuela francesa, sungue no siempre se haya
distinguido con precisién el nivel de la trama y el del discurso,

) Para llegér a la estructura narrativa subyacente se procede a

la normalizacién (10) del texto (reduccién a una narrecién seguida, resta-
blecimiento del orden cronolégico casoc de estar alterado, etc.),y a su pos—
terior resumen en secguencias, participantes y funciones, La secuencia es la
unidad mInima de la trama que en el discursoc puede corresponder a una frase
' ,a varias, a ninguna o 'a todo un desarrollo. Las funciones son las acclones
del relato con incidencia en el desarrolle de la narracidn gue pueden mani=
festarse en el discurso a través de varias acciones. Los participantes son
personajes o grupos de personajes que cumplen una funcidn, De este modo se
obtiene la organizacifn sintagmética Egl sigmificado de la trama. La estruc
“tura subyacente de este episodio puede &Sformalizarse del siguiente modo (1T
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[ prueba l
descubrimiento

engafio

Siendo: funciones: a: engafiar (cometer adulterio, ocultar la
realidad); be descubrir, revelar, informar; c: someter a prueba; par-
ticipantes: X: amantes (Iseo y Tristén); Y: rey Marcos; Z: felones y
enano; conexiones: + juxtaposicién (conexidn temporal, espacial, etc)
i 2 [signo de implicacién] : consecuencia.

Lo gue puede leerse: 1. Iseo y Tristén engafian a Marcos; 2. Los
felones informen a Marcos; 3, Marcos somete a prueba a Iseo y Tristén;
4. Iseo y Tristén descubren a Marcos; 5. Iseo y Trist&n engafian a Mar—
COS.

Reducido a sus elementos mInimos, el episodio es un viejo rela-
to oriental muy extendido en la Edad Media del gue una de las variantes es
la del Carpintero engafiado por su mujer del Cédlila e Dimna (12). En ambos
el relato se organiza en torno a dos pares de acciones slmétnlcas- el enga-
fio (secuencias 1 y 5) y el descubrimiento (2 y 4) con la prueba como acciér
intermedia: al fracasar la prueba se regresa en principioc a la situacién
inicial pero este fracaso supone un mejoramiento de la situacién para los
amantes (o empeoramiento para el'maridn, seglin el punto de vista del dis-
curso). Uno de los aspectos mds interesantes del anélisis de la trama cone—
siste en la progresiva elaboracin, a partir de trabajos parciales, de un i
. posible "diccionario" del contenido 16gico>semfntico de las funciones bési-
cas que reaparecen en diversos episodios o relatos asf como de la organiza-
cidn de éstos., La trama de este episodio se inscribe dentro del tema gené-
rico secreto/ revelacién, lo gue lo entronca con la l6gica narrativa del

ser y del parecer,

La trama de este episodio incluye una serie de opasig;unes binaf
rias [13] de orden paradigmftico que podrfan representarse del modo siguien

te:
mujer (amantes) - Iransgresifn de la prohibicién del adulterio _
marido " prohibicién del adulterio femenino @
« naturaleza - amor

sociedad - orden
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Coinciden con las del cuento oriental pero asf como este Gltimo privilegia
las consideraciones sociales, las convenciones, Béroul exalta los valores
naturales, la pasifn amorosa,

Entre la prohibicién del adulterio femenino y su transgresién se
introduce un concepto de mediacién (14): el conocimiento, cue puede remedia
el desorden al impedir la transgresidn o castigar ejemplarmente a los cul-
pables, Pero este conocimiento es inexacto, inviable o incompleto: las se-
cuencias 2 y 4 estén ocupadas por el "descubrimiento" pero la segunda anu—
la a la primera, Veremos al analizar el discurso y las relaciones entre es—
te episodio y el resto de la obra la importancia del tema del conocimiento
en todo el relato de Béroul y en general en los Tristanes del siglo XII.

Se ha apuntado anteriormente que el sentido de la obra est4 con-
dicionado por el punto de vista o enfogue (18): en Tristén la historia es
favoreble a los amantes mientras que en el Cuento del Carpintero engafiado
es adversa a la mujer, El enfoque supone una eleccidn del autor por la que
se fija: a) cufl serd el protagonista del relato; b) que veloracién (favo—
rable o adversa) se hard de &1; c) la orgenizacién de los participantes en
actantes. Estos tres 'elementos que intentaremos explicar constituyen el en
fogue de la obra y son independientes de la trama a la gue se superponen pa
ra organizarla en discurso. La primera cuestidn habfa sido apuntada por To=-
machevski al sefialar que la trama permanece inzlterada si se elige uno u
otro personaje como héroe, lo que varfa es el "argumento" (para nosotros
el discurso u obra realizada)., Para explicar su punto de vista recurrfa al
cuento del Califa Cigliefia de W, Hauff: en este relato el protagonista es el
califa pero con la misma trama podrfa haberse elegido como protagonista a
la princesa (16). Otro ejemplo de diferente eleccién de protagonista en dos
obras con numerosos rasgos en comin {aungue no con una misma trama] serfa
la novela francesa de Tristén e Iseo comparada con la obra persa Wfs y Ra-
min de Gorgani (entre 1050 y 1055): como indica el tftulo, el protagonista
de la primera es Tristén y la obra comienza con el relato de su nacimiento,
infancia y juventud; Iseo carece de pasado anterior a la llegada del sobri-
no de Marcos a la corte irlandesa. Por el contrario, en la novela persa el
héroe es la princesa '%s por lo que se empieza contando la fatal promesa
que su madre Chahru hizo 'a Maubad, su futurc marido, untea de que fuese con
cebida (17).

El segundo aspecto, la valoracidn favorazble, adversa o neutra
que el texto hace del protagonista (o protagonistas) se deriva de esta pri-
mera eleccidn y contiene la orientacifn "ideoldgicz™ de la obra: es eviden-
te que el Tristén y el cuento oriental del Célila e Dimna se oponen en este
punto. A partir de esta doble eleccidn los participantes se constituyen en



W
actentes, En efecto, si he utilizado el término participante y no el de ac
tente es porque creo. conveniente distinguir dos niveles. La orgenizacidn
actancial de Greimas que &1 planteaba como caracterfstica de un género
(18) no pertenece a lé\trama—(puesto gue &sta es indiferente a la elecciédn
del prutagunista) ni al discurso (pues la nocidn de ectante es un concepto
abstracto que en el texto rezglizado puede estar ocupado por diversos per-
zsnajesl. En el Carpintero engafiado el sujeto es marido, el objeto la pre—
servecidn del contrato matrimonizl mientras gue la mujer es oponente y los
parientes ayudantes, etc,, en el Tristén los amantes son el sujeto, el amo:
el objeto y Marcos con los felones el gponente; etc.

En conclusidn podemos decir dque todo relatoc posee una estructu-
ro subyacente constituida por la trama (compuesta por las funciones y los
participantes) y el enfogue que se superpone & ella y organiza a los parti-
cipartes en actantes al decidir cué personaje actuard como protagonista,
etc, £1 enfoque es la primera "manipulacién™ a la due un. autor puede some-
ter una trame tradicional y de €1 depende la configuracidn del discurso y
el sentido genérico de la obra as! como su adscripcién a un u otro tipo de
relato (cémico, doctrinel, etc.).

Se ha sefialado anteriormente que el brntagonista principal del
relato de Béroul es Tristén y sin embargo en este episodio existe un actan-
te sujeto duble [Tristan e Iseo), lo que requerird una explicacidn a nivel
del anflisis del contexto intratextual (19),

Se ha podido pensar gue el anflisis semidtico prescinde de la ng
cidn de personaje. Ya Barthes decfa que el andlisis estructurzl se esforza-
ba por definir a los personajes no como seres sino como participantes (20).
En realidad, esta errénea consideracifn se debe a la ausencia de distincidén
; en diversos estudios, entre los dos niveles trama y discurso. Svidentemen
te el pcrsonaje no esté definido en la trama, donde es mero soporte de la
acpidn a la que esté someticdo, como tampoco &l ser transformado en actante
por el enfogue; sdlo en el discurso recibe una concretizacidn: por eso una
misma trame puede aparecer en relatos con tipos humanos muy distintos.

Discurso

A nivel del discurso, la trama se organiza en narracidn y diélo-
go, se concretizan sus temas y los actantes se presentan mediante los persg
najess.

Cuestidn previa serfe el problema del procedimiento (o procedi-
mientos)por €l que la tramz se realiza en discurse, es decir, utilizando el
lenguaje de la linglfstica generativa, las transformaciones que explican el
pasd de la estructura profunda (de orden nocional) a la superficial: este
problema tefrico ha sido escé&samente suscitado por la critica.Evidentemente
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el paso sflo puede realizarse afiadiendo algln elemento, suprimiéndolo o al=-
terando su orden, o sea por expansifn, supresién o sustitucidn, aungue den-
tro de estos tres tipos puedan distinguirse diversos grupos de procedimien-
tos: asf la sustitucién comprende el desplazamiento de elementos (por ej.:
ruptura del orden sincrédnico del relato, etc.} y la dramatizacién o intro-
duccién del di4logo, etoc, (21).

En cuanto a la técnica del relato, el episodio se ha construido
segfin un modo de narracién escénico (22) y pueden distinguirse en &1 la in-
tervencién del narrador (o discurso del narrador) y el di&logo de los per-
sonajes.

a) Discurso del narrador

La parte narretiva es escasfsima en este episodio (unos 34 ver—
sos sobre un total de 328, aproximadamente algo m&s de la décima parte del
episodin), menos que en el conjunto de la obra aun teniendo en cuenta la
preferencia de Béroul por el diélogo. De ello se desprende una de las pri-—
meras caracterfsticas esenciales de la escena: su aspecto dramédtico, su tea
tralidad.

En una obra de esta 8poca es necesario distinguir dos elementos
dentro del discurso del narrador: a) el discurso yo, y b) el discurso &1,
En el discurso yo aparecen las interpelaciones del autor {0 recitador) al
piblico, una de las convenciones m&s persistentes del arte juglaresco, gue
aparece en la &pica, novela, etc,:

Oiez com el 1*a devanci:
(ve 4, "Escuchad cémo ella (Iseo) se le adelenta)

Estas apelaciones cumplen una funcién de participacién afectiva, de implice
cién del receptor en el mundo de la obra y en la creacién literaria, A juz-
gar por las caracterfsticas del @nico manuscrito gwe nos ha conservado la
obra (texto defectuoso, con numeroses lagunas, plagado de faltas y copiada
sin ning@n cuidado) es muy posible que el Trist&n de Béroul se destinase a
una recitacién ptblica (23). Pero la t#cnica sobrevivié cuando la novela se
hizo esencialmente "literaria" (escrita y destinada a una lectura en genera
en voz alta): lo gue era manifestacién de la presencia del recitador-narra—
dor se convirtid en mero indicio de su existencia conservando su funcidn de
asociacidn afectiva del lector al relato, Una frase podrfa hacer pensar en
una total intromisién del autor en su relato, asistiendo &1 mismo a la esce
na: Eg.ﬂ'ggz vis (ve 238), frase de "relleno" que puede leerse como "yo lo
he vista" aunque es preferible interpretarla como "seg@n me parece" (24),
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El discurso g1 del narrador es escueto y en alglin caso parece
venir a destiempo (vv. 97-100): la composicién de Béroul prescinde siempre
del orden légico de los acontecimientos. No existe apenas descripcidén. E1
narrador es autor omnisciente que indica los pensamientos, sentimientos de
sus persenajes (compasién de Marcos, etc.) y que atiende ante todo a si-
tuar la eseena y los objetos que en ella intervienen asf como a indicar
'los gestos y movimientos de sus protagonistas lo que, unido al frecuente
uso del presente y a la presencia de ciertos adverbios como or ("ahora")
aproximan gran perte de su discursoc a las acotaciones escénicas de una
obra dram&tica., Comenzeremos anzlizando su utilizacidn de los c8digos para-
lingtifsticos (en este caso las 1l&grimas Gnicamente), cinésico- (gestos) y
prosémico (objetos) (25),

Fs obvio gue el significado de los gestos, l&grimas e incluso
parciclmente de los objetos en una obra literaria responde mucho més a una
serie de convenciones literarias que al sentido que suelen tener en la vide
real. Un gesto en la vida real puede denotar estados de &nimo’ distintos en-
tre los que la convencidn literaria selecciona uno o varios o incluso le
confiere un significado distinto: asf, el marec es sfintoma de enamoramien—
to en la novela medieval, etc. , ' '

En dos ocasiones utiliza el narrador el llanto: son las lé&grimac
de Iseo, de las que dice gue son fingidas (Or fait semblant con sele plo—
re v, 8, "Ahora hace como si llorara"), o las de Tristén (v. 233), sobre
las gue mantiene cierta ambiglledad aunque, a Jjuzgar por el resto del episo-
dio, no debfan de ser tampoco muy "sentidas". Las primeras son légrimas de
temor, pues Iseo aparénta acudir asustada a la cita, las segundes de deses-
peracidn al no haber logrado Trist&n, dentro. de la farsa que representan
ante el rey, conmover a la reina ni alcanzar su intercesidn.

Los gestos son indicaciones acerca de los movimientos de los
personajes (ve 197 "Iseo se marcha, Tristé&n vuelve a llamarla"), emanifes-—
taciones de sus sentimientos (Sor le perron de marbre EEE/ Tristan s”apuie,
W, 235-6 "Sobre el poyo cde marmol gris/ Trist&n se apoya") o responden
a costumbres socizles {ww. 232-4: Tristén saluda a Iseo gue se mercha), El
gesto de Iseo (intenta frustrado de marcharse) manifiesta su temor, el de
Tristén al spoyarse sobre la piedra de marmol expresa su gbatimiento y de-

sesperacidn mientras que su saludo supone tratar a Iseo.como reina y no co-
mo crmantes £1 cédigo discursivo y el cédigo paralinglifstico y cinésico es—
té&n perfectamente interrelacionados. Los escasisimos gestos, movimientos,
etc. de esta escameta presentacidn del autor contribuyen, como 1as_pa1abras
@ convencer al rey ya que indican:

a) ol temor de TIseo (luecgo su respeto al rey su ma—
rido)
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b) la desesperacién de Tristén (es victima, luego
inocente)
c) el respeto de Tristén a Iseo en cuanto reina.

naroul sitfia los ohjetos que aparecen en la escena y cumplen en
ella una funcidn. Se reducen a tres: a) el agua de la fuente en la gue ven
el reflejo del rey (26); b) el &rbol en el que se esconde el rey; c) la
gran piedra sobre la que se recuesta Tristén. Los dos primeros son indis-—
pensebles para la escena pero ademds constituyen el tépico analizado por
Curtius del locus amoenus, lugar preferido para cltas amorosass £l autor,
sin embargo, escinde el tdpico y les atribuye un sentido contrario: las
aguas son favorables a los amantes [ayudantes], son transparencia y clari-
dad, mientras cue el &rbol es su adversario, es imagen de oscuridad ya gue
oculta entre sus ramas al rey cue los espfa, responde al mundo de los se—
creto, de las malas artes por las que el enano traidor ha averiguado sus
encuentros y hay gue recordar gue es 81 guien los ha delatado al rey y que
en la versién de Filhart se cobijaba tambf@arien el &rbol junto a Marcos.
La interpretacifn no parece arriesgada ya gue en otro episodio Béroul ha-
blerd del cardcter favorable de los elementos naturales: cuando Tristén
salta de la capilla para escapar a la muerte en la hoguera Li vens 1i fier
entre les dras,/ Quil defent gu®il ne chie a tas (vv, 951-2, "El viento se
introduce entre sus ropas/ y amortigua su catda"), Bele merci Dex 1i a-
fait! (ve 960 " Gran merced le otrogf Dios!"). E1 perron de marbre bis vy
la imagen de Tristén apoyado scbre €1 tienen un sentido distinto. El perror
es sin duda unz piedra alta gue permitfa a los ceballeros subir a sus mon=—
turas a pesar del peso de las armas y armaduras (27), Tristén se apoya so-
bre la piedra gue le habfa ayudado a montar cuando partfa a la lucha en un
momento en gue, como declaran sus palsbras, ya no pmdré‘volver a combakir
pues ha empefiado el arnés y el rey lo ha expulsado de su corte sin medios
para recuperarlo. Por encima de la necesidad de convencer al rey de su ina-
cencia, la piedra, su gesto e incluso el arnés empenado tienen un valor
simb@lico: indican la imposibilidad de Tristén de volver al mundo heroico
y caballeresco del gue lo expulsd el filtro amoroso.

Una conexién vincula las aguas y el &rbol a log dos grupos de
actantes del relato (las aguas pertenecen &l grupo de personajes favora —
bles a los amantes, el 4rbol al de sus adversarios). Los gestos y el payo
coinciden en su interpretacién con el sentido de las palabras de los prota-
gonistas, El escuetfsimo discurso £l del narrador es sumemente rico en sig-
nificado: los gestos y los objetos tienen un valor gue, al constituir una
redundancia con respecto a las palabras, asegura la interpretacidn de la
‘obra., Veremos ademds gue los grandes temas de esta pequefia farsa son los
mismos que reaparecen configurando las grandes 1lfneas de actuacidn de los
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protagonistas porque responden a sus problemas m&s Intimos,

b) Discurso de los personajes

Debido a la teatralidad del episodio, el di&logo ocupa un lugar
privilegiado en cuanto a su extensidn. Mo es extrafio puesto que el engafio
se hace mediante el lenguaje. E1 més somero anélisis permite descubrir en
&1 no un auténtico diflogo en cuanto intercambio de informaciédn (funcidn
referefcial o informativa del lenguaje) o en cuanto indicio de un contacto
(funcién fé&tica (28)) sino una argumentacién a duo, un alegato escindido
en dos personajes, dramatizado (enel sentido de presentada dramAticamente):
ambos hablan para el rey gue los escucha, defienden su causa e intentan
Justificarse demostrando su inocencia, Tras el desorden aparente, las nume-
rosas repeticiones y la ausencia de ordenacién ldgice, su diflogo-discurso
Jjurfdico reproduce, entremezcléndolas, todas les partes que la retérica
clésica y medieval exigfa pare un discurso Judicial,

o) exorcio: captacién de la benevolencia del juez (el rey Mar—
cos)e

k) narretio: relacién de los hechos implicados en el caso,

c) confirmatio: exposicién de los argumentos.

) epflogo: resumen y apelacidn a los sentimientos.

S5u discursog-argumento es tanto m4s eficaz cuanto guz parece un
relzto esponténeo, una conversacidn sorprendicda, a lo gue contribuye la or-
gonizacién afectiva y no l8gica del diflogo. Veamos répicdamente cdmo se cun

blen estes condiciones en nuestro texto: . 3 =

a) Caoptatio benevolentic: las légrimas, el temor de Iseo, sus
guejes ante Tristén por hecerla acudir a la cite a tan altas horas de la
noche, la pobreza de Tristén, etc. estén destinados = conmover el rey. AL
micmo tiempo se descarga a Marcos de toda "responsabilidad™: el rey es cor-
tois [v. 86) y nunca habria sospechadc'de su mujer y de su sobrino de no
haber mediado la mala fe de los felones (wv. 86-9¢),

b) Zxpositio o narratio: cuentas las sospechas del rey insistieh
do de nuevo en gue se deben a la influenciz de los malos consejeros.

“c] Confirmatio:. Jjustifican el afecto que les une [Trlst &n hacia
Iseo pues €lle lo curd cuando estaba herido de muerte, vv. 53-5; Iseo ha-
cia Tristén pues gracias a 6l es reina, &1 la trejo de Trlanda, y es parign
te de su sefior, w. 69-80); ewplican las ceusas por las que los felanes
hen inventado su cclumnia (elejer de la corte e una persona de su familia
v dehilitar de ecote modo el poder reel acrecentando el suyo, vve 124—5} %
cdan prusbos de lo veracidad de sus nolabras (aluniendo al episodio del Mor—
halt, pronuncicndo juramentos embiguos o retlamando Tristén el duelo Jjudi-
gialds
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d) Epflogo: anuncian que un dfa Mercos se arrepentiré (vvelde~
7). Sobre todo, al renunciasr Iseo a intervenir en favor de Tristén proclo—
ma su inocencia y fidelidad al rey pero también provoca la compasidn de

Marcos., La desesperacifn de Tristén y su pobreza act@ian en el mismo senti-
do,

El aspecto esponténeo o descuidado del episodio es m&s aparente
que real, Bajo su naturalidad se esconde una légica evidente y un recuerdo
de la retérica medieval,

Las pruebas que los amantes dans de su inocencla reaparecen co—
mo motivos @ lo largo de toda la obra., Intentaremos un somero an&lisis ce:
estos elementos.

La victoria sobre el Morholt, gue Tiguraba en las partes perdi-
das de la obra, Jjustifica a Tristén: fue su consagracidn como heéroe libe-
rador (salvé a Cornualla de un infamante tributo humano y, como David(29),
luchd contra un enemigo de tamafio descomunal) y mostré la cobardfa de los
caballeros cornpalleses y por tanto de los felones. Su valentfa es prueba--
de su inocencia y fidelidad mientras que la cobardfa de los barones impli-
ca su maldad y engafio. Se oculta la degradacifn presente apelando @ un pa-
sada glorioso. Los hechos anteriores definieron un carécter y pueden ser—
vir de prusba actwal pues en la meyorfa de las obras medievales, como €n
muchos textos posteriores, no existe evolucidén psicolégica de los persona=-
jes: una vez definido su cardcter se mantiene a lo largo de toda la obra.
Cinco veces se repite el motivo del Morholt a lo largo de este episodio
(tres en boca de Tristfn, dos en labios de Iseo) en varios casos asociado
2 la cobardfa de los cornualleses (Trist&n no es cornuallés):

Se 1i felon de cest’enor,

Por qui jadis vos combattistes

0 le torhout, guant 1l“ocelstes,
(w. 26-8. "5i los felones de este reino/ por los gue antafio
combatisteis/ contra el Morholt, cuando le disteis muerte),etc.

No se menciona, en cambio, la otra gran victoria de Tristén: la lucha con-
tra el dragdn. Dos explicaciones son posibles: a) este episodio que compar-—
te ciertos rasgos con el primero (lucha contra un ser monstruoso o de tama-
Mo descomunal y liberacidn de un pafs) aunque procede de un cuento distin-
to, carece de velor para la caracterizacidn del personaje (no consegra a
Trist&n como héroe) sino s6lo para el desarrollo del releto (permite con-
cuistar a Isen); sobre todo b) el episodio del dregdn prefigura los amores
de Tristén e Iseo pues Iseo era la recompensa prometida al vencedor del
dragfn: quebrantando el contrato inicial, Tristén, con el consentimiento
del rey de Irlanda, la cedid "formalmente" a Marcos. Tal vez por ello,
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cuando en la Folie de Berna, que parece inspirarse en la obre de Béroul,

Iseo se niegs a reconocer a su amante bajo la humilde apariencia de un lo-
co &1 le recuerda el episodio del dragdn y no el del Morholt,

Por dos veces pronuncia Iseo un Juramento ambiguo, anunciando
la escena de su justificacidén en la Blanca Landa:

tais Dex plevis ma loiauté,

Qui sor mon cors mete flaele,

5%onques fors cil qui m“ot pucele

Out m*amistié encor nul jJor!
(we 21-8. ";Que Dios me castigue/ si nadie, salvo guien me
tomd virgen,/ gozé de mi amor un solo dfa!").

Mex voudroie gue je fuse arse,

Aval le vent la poudre esparse,

Jor gue je vive que amor

Ale o home qu’o mon seignor;
(w. 35-8. "Antes preferirfa ser quemada/ y mis cenizas espar-
cidas &l viento/ gue tener amor/ con otro hombre gue con mi se-
fior" (30)).

Un juramento anflogo pronuncia Tristén [vv, 128-30), guien apela el juicio
de Dios v a la ordalta (ww,. 148-54) y reclamc el duelo judicial {vv, 155-
6), como her& en otros episodios; sin qgue nunca le sea permitido justifi-
carse si no es recurriendo al pasado.

La justificacién de Tristén se basa en las siguientes eguipara-
ciones:

valentfa = bondad = inocencia = Ffidelidad 2 su sefior,
la de Iseo responde @l esquema siguiente:

virginidad = bonded = inocencia = Tidelided a su sefior.

Le escena concluye con tres mondlogos de los dos protagonistes
masculinocs. En el primero de ellos Tristén habla de la indigencia en la
cue se alejard de la corte cornuallesa y del oprobio gue sobre €l caerd;
el narredor lo introduce con la indicacién Demente soi a lui tot sol (ve
237 "Se lamenta solo" (Iseo se ha marchado)); no se indica si 1o hace en
voz alte o no, aunque hay gue suponer lo primero puesto que es el Gltimo
elemento utilizado para ceptar 1& benevolencia de su tfo. Los dos mondlogo
de Mercos, tal vez en voz baja (en el segundo se indica que Tristén ya se
ha ido), ponen de relieve el triunfo del engafio: Marcos cree en la inocen-—
cia de su mujer y de su sobrino. El engafio se ha realizado a través del
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“lenguaje pero apenas si pueden ser juzgadas embusteras las palabras de los
amantes: actfian a través de "restricciones mentales" y de "términos ambi-
guos", El verdadero engafio es la omisidn de un comportamiento usual como
muestra el mondloge del rey que cierra el episodio:

"Or puis Jje bien enfin savoir.

Se feflst voir,; ceste asenblee

Ne fellst pas issi finee,

5*il s®amasent de fol”amor,

Ci avolient asez leisor,

Bien les vefse entrebaisier..."
(ww. 298-303, "Por fin conozco la verded/ si fuera cierto (10
que me habfan dicho), este encuentro/ no hebrfa terminado asf./
51 se amasen con amor loco,/ tenfan la posibilidad de seguir su
inclinacién/ y los hebrfa visto besarse.™)

No imsistiremos sobre el desarrollo del discurso aungue es evi-
dente gue no existe coincidencia entre la organizecidn de la trama y la
del texto realizado: en este 6iltimo es la guinta secuencia del esguema
narrativo la @nica gue cobra un gran desarrollo y, segdn lo que podemos de-
ducir des las restantes versiones, no se debe Gnicamente a la pérdida de la
primera parte en la que se contabgn algunas de estas secuencics,

'¢) Personajes

No insitiré sobre la caracterizacién de los personajes ya gue
el tema serd planteado al atender a las relaciones intratextuales entre es-
te episodio y el conjunto de la obra. Fl autor no los describe en esta es-
cena, sin duda porgque ya los hobfa presentado en las partes perdidas y so-—
bre todo porque Déroul es poco amigo de descripciones. Los personajes de
este episodio se dividen en seres presentes (Tristén, Marcos e Isen) y se-
res ausentes aungue implicados en el relato (el enano y los felones). Aun—
gue el enano es el motor principal de la treta del rey, Trist&n e Iseo pa—
recen olvidar a este ser deforme, indigno de ser tomacdo en consideracidn.
Su odio se vierte sobre los bzrones delatores a los gue califican de: 1i
relon (v. 26, 44, habla Iseoj ve 132, habla Trist&n), losengier (v. 119,
144 Tristé&n) y 1i fel covert (ve. 121 Tristé&n). Esta acusacidn les permite
librar el rey de toda sospecha de complicidad con ellos.

Relaciones con el contexto
intratextual

A nivel de la trama aparecfa un tema central que animsba a la
anécdata: el conocimiento dElaadulterio y una bipolarizacidn de los parti-
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cipantes: Tristén, Iseo y sus ayudantes / Marcos, etc. En el discurso,ade—
mé&s del tema del conocimiento se destacan dos nuevos temas gue suponen una
caracterizacidn psicolfgica de los personajes (caracterizacidn en princi-
nio ficticia puesto gue representan una farsa para conmover a Marcos y con
vencerlo de su inocencia): a) el temor de Iseo y b) el desaliento de Tris—
t&n. A ello se unfan tres motivos: a) el del Norholt, b) el jurcmento am—
* biguo de Iseo, c] el duelo Judicial. Veremos como en el conjunto de la
obro, todos estos elementos estén fntimamente relacionados entre sf y con-
Tluyen pare conferirle su sentido gensrsl, Por Gltimo, comparando cecte
episodio con las restantes partes del Tristén, podremos llegar & una con-
clusién scerca ce los personajes tal como aparecen en el discursa.

Z1 motivo del Morholt es decisivo para definir al personaje,sin
esta victoria sobre el tfo de Iseo Tristén no serfa héroe; pero, ademés,
este episodio (existente en los partes perdidas) suponet a) suU consagra—
cién como figura mftica (con el vizje a la aventura, en una barca sin vo-
la ni remos); b) una primerz relacién con Iseo gue lo cura de su herida
mortal seglin la vieje creenciz de gue una herida crea un lozo entre quicn
la inflige y su victima por lo gque s6lo el que la produce o alguidn de su
femilia la puede curar (31); la enemistad {ruptura de la relacidn) al des—
cubrir Iseo que metd a su tfo: es decir anuncia la relccidn Tristén-Iseo e
Iseo~Tristén como una relacidn de vIictima—opresor que funciona en embas
sentidos, Como la afirmacién puede parecer desorbitada més tarde intentars
precisarla, En general, cuando Tristén recuerds més tarde ante Marcos este
episodio lo hece simplemente conservando el rasgo de "heroicidad" que le
permite deshacer la certeza de su culpa.

Le ambigua declaraciédn de Iseo snuncia la escena de su justifi-
cceifn: cuando ente la corte de Marcos y la de Arturo reunidas jura scbre
las religuias que es inocente valiéndose de términos con doble sentico., En
1o versidn de Thomas (segdn aparece en sus ucrlvauou} toma incluso el
hHierro candente sin guemarse: gracics al equfvoco la ordalfa proclame su
inocencia, Todzs estas escenas Taltan totalmente en la obra de Eilhart,tal
vez debido a un cierto "puritanismo" religioso de la corte para la gue es—

cribfa (22).

crias veces reclema Tristén el duelo Judicial, 5in embargo, el
perzonaje no pzrece estar tan segupo de selir victorioso, aungue su supe=
rioridad en la lucha ez evidente, porgue lo pide convencido de gue nadie
recogerd su deseffo: el personaje nunca llega a conccer cl veredicto de

culpuble o inocente que Dios pronuncia sochre su conducta.

stos motivos se articulan en torno al problema de la ino-
cencia/ culpabilid?d, del conocimiento, de la irreductibilidad de los Pyn—
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de vista (oposicién entre conciencia individual y juieio de los demﬁs],
del ser y del parecer, A lo largo de toda la obra Marcos intenta conocer
el secreto de los amantes pero sé6lo lo alcenzer& tras su muerte cuando ya
carece de sentido (@ juzgar de nuevo por las restantes versiones), Asf no
nos extrafia la importancia gue las escenas de juicio, los intentos por con
vencer al otro (a Marcos, al ermitafio, etc, ), por mostrar su inocencia co-
bran en la obra de Béroul, ‘

El temor de Iseo en la escena del Encuentro espiado sirve para
convencer al rey de su inocencia pero es una de las constantes de la nove-
la: podemos decir que es al mismo tiempo fingido y real en este episodio,.
El temor es uno de los rasgos més caracterfsticos del personaje, lo gue la
empuja a acciones degradantes [a astucias mé&s propias de una "burguesa'de
fabliau que de una reina, a engafios e incluso injusticias como enviar a la
muerte a su fiel doncella). Se menifiesta sobre todo en el suefio del bos—
gue del Morois en el que una interpretaecién psicoanzlftica nos permitirfa
captar la gngustia dél personaje, el conflicto entre su amor y su deseo de
gozar de una situacidn privilegiada, cue hace que el amante puedza presen—
térsele, a nivel inconsciente, bajo la misma apariencia del verdugo gue el
marido (33].

Algo semejante podrfa decirse del desaliento y de la desespera-—
cifn de Tristén, Existe una radical transformacidn en el esquema primitivo
del personaje: en un principio Tristén es héroe &pico o mftico (derrota
del Morholt y liberacién de Cornuslla / derrota del dragén y liberacidn
de Irlanda) peroy a partir del episodio del filtro amoroso bebido por
error, la novele pierde su carérter &pico y se insertan en ella escenas de
astucia ce origen orienta, al mismo tiempo gue se inicia la degradacidn de
Tristén con un predominio progresivo de la reina: Iseo se convierte en pro
tagonista y vimos cfmo en el Encuentro egpiado existfa un sujeto doble. La
pérdida de su posicidn social y de su carécter heroico, imposibles de reco
brar puesto que no est& en sus manos deshacerse de su amor, generan =l de-—
saliente y la desesperacién del personaje que se manifiestan en sus numero-
sos lamentos e incluso en sus temores, Muchas veces se quejard Tristén de
su destino gue, como Iseo, -tampoco ha asumido plenemente. Tal vez el discu-
tido episodioc del matrimonio de Tristén, que Denis de Rougemont calificaba
de enigma [3&), inexistente en Béroul puesto que la obra se interrumpe an—
tes pero atestiguado por las demés versiones, fuese la culminacién del in-
tento de nueva ascensidn del protagonista y recuperacidn de su carécter he-
roico ya gue esté precedido del relato de sus batallas y correrfas por paf-
ses diversos y de la reconquista de la Peqguefia Bretafia. E1 intento es impo-
sible y Tristén regresard a Cornuaslla, para reunirse con Iseo, bajo disfra-
ces degradantes,.
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Uno de los grandes aciertos de esta escena del Encuentro espia%
do es que Tristén e Iseo representan una comedia ante Marcos pero lo hacen
representando sentimientos que son los suyos y de los que apenas tienen
conciencia: temor, desaliento, angustia, Como en el Jeu de la Feuillée un
siglo después la ficeidn se confunde con la realidad, Juegan ignorando que
estos sentimientos que fingen serén en adelante (es la primera “prueba"
que scpartan) las constantes profundas de su actuacién, Pese a la ambigle—
dad de Dios que se calla, vivirén convencidos de contar con su aprobacidn
pero nunca podrén superar la degradacifn social gue su amor les proporcio-—
nd,

S5e ha dicho gue la literatura é&pica y folclérica presenta per—

sonajes apsicolégicos (35). Julia Kristeva afirma gue hasta el siglo XIV
le literatura francesa sigue el modelo del sfmbolo mientras que con Jean
de Saintré de Antoine de la Sale (1456) surge la novela y se impone el
pensamiento del signo. En la literatura del simbolo, es decir en la é&pica
0 en el cuento popular, gue para la autora derive del pensamiento mftico,
y en general en toda la literctura anterior el XIV, los personajes obede-
cen & la funcidn de.disyuncidn o no-conJjuncidn, lo gue en cristizno guierc
decir que participan sélo de uno de los pares de contrarios: son o buenos
0 malos, o héroes o traidores y no buenos y malos como los personajes en—
gendrados por la funcidn conjuntiva del signo {36]. Sin embargo, los pro-—
tagonistas del Tristén de Béroul, NMercos, Tristén e Iseo, responden a la
funcidn conjuntiva del signo: son figuras esencielmente positivas aungue
con ciertos rasgos desfavorables (intentos de Iseo de metar e Srepgel, te-
mores de Tristén, engafios, disfraces, huldas, sobre todo gquebrantamiento
de su fidelidad a su sefior, momentos de ira en larcos y de rigor extremo,
etc.). Precisamente, uno de los mejores hallazgos del Tristén de Béroul es
la complejidad psicolégica de sus personajes (muy superior a la de casi to-
das las figuras novelescas de su siglo) y sobre todo la dignicded que con-
fiere a la figura del rey Marcos por el gue siempre los amantes sentirén
un profundo respeto y aprecio (37). Por el contrario, la extensa novela en
prosc cel XIIT, el Tristan en prose, vuelve @ una visifn méds simplista del
conflicto y de los personajes ya gue Marcos se convierte en el marido crue.
s celoso, cobarde e indigno gue nada més subir 2l trono asesina a su herma:
no porgue le hebfa reprochedo su falta de valor al aceptar satisfacer el
tributo de Irlandas, En realidad la distincidn de Kristeva recubre diversas
nociones no perfectamente deslindadas. Z<isten formas literarias que ze ce
rocteorizan por ol cericter epsicolégico de sus personajes (aungue el apsi-

cologismo y psicologismo sean cuestidn de grados més que de diferencilaz ta

jantes): ejemplo de ello serfan los cuentos populares o el relato del Car-
pintero engafiado &l gque aludimos. Dentro de la literatura spsicoldgica
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“mé&ntico. E1 contexto extratextual de Tristén e Iseo sdlo pertenece al pri-
mer tipo: si los barones felones se tachan de losengiers y el rey de gor—
tois es porque el poeta estd introducienco en su texto un cierto barnfz
cortés (40), tal vez sin darse cuenta de las grendes diferencias cue sepe—
ran la leyenda gue adapta de la cortesfa, Clertos rasgos remiten a la &pi-
cay algunas alusiones suponen una cultura clerical popularizada (anécdotaa,
ete. (41)). Nada permite deducir un conocmiento ni de la noveles antigua ni
cortesana (42). El segundo tipo de influencia del contexto cultural litere-
rio sobre una obra incluye las diversas formas de parodias, etc. Tristén
Iseg actud, por el contrario, como referente especffico de diversas obras
medievales como puede epreciarse al leer la escena del juicio del juicio
del Foman de Renpart o la segunda parte del Clig®s de Chrétisn de Troyes
gue en buenz medide pusden juzgerse como un pastiche y una réplica del Tris
t&n de Thomas,

Contexto extratextual no-literario

Es evidente que el contexto no-literario de la cbra s6lo intere-
sa a la semidtica en cuanto contiene rasgos indispensables para entender el
sentido de la obra, Por otra parte, muchos rasgos de este contexto pueden
explicarse a veces no tanto por la realidad contemporénea como por précti-
cas anteriores,; ebc. mantenidas en la literatura por una convencidn litera-
ria, En el Tristén de Béroul la angustia por conocer "la opinidn de Dios!,
el juicio que hace de los amantes, se explica por una préctica del Jjuicio
de Uios. Al mismo tiempo las alusiones al duelo judicial, etc, remiten a
un ordenamiento jurfdico gue en parte coincide con el de su &poca (43}. Fi-
nalmente, las frecuentes apelaciones a Dios pueden parecer menos blasfemas
si sectiene en cuenta la moral de la intencidn de Abelardo que el autor pu-
do haber conocido, etc, '

_ CONCLUSION

Puesto que este artfculo incluye dos elementos (el anflisis se-
midtico y el estudio de un episodio de una novela medieval) las conclusio-
nes versarén sobre ambos aspectos. Se ha insistido en la necesidad de tenex
en cuenta el contexto aundue la escasez de espacio nos haya impedido decir
algo més que vaguedades acerca del contexto extratextual; conviene, sin em-
bargo, destacar que este aspecto interesa s6lo en cuanto contribuye a al-—
canzar el sentido de la obra, Ademis de este nivel,secundario con respecto
al anflisis semidtico propiamente dicho, el estudio distingue una estructu-
ra profunda y el nivel realizado del discurso. La estructura profunda in-—
cluye una trama mfnima, gue puede ser comfin a diversas obras, a la gue se
superpone el enfogue o punto de vista delzautor decidiendo la eleccidn del
protagonista y la orgenizacién del mundo actancial. Se ha Jjuzgeco Conggnieﬁ
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pueden ademé&s distinguirse dos tipos: a) los personajes conocen un cambio
brusco, una inversién de su carécter (el traidor se hace "bueno") sin nin-
guna preparacién psicolégica de esta transformacidn; b) los personajes mar
tiemen su carécter inalterado a lo largo de toda la aobra. Existe ademfs ur
literatura que podrfamos llamar "psicolégica" (pese z que sl té&rmino sea
ambiguo pues designe a un cierto tipo de novela, Btc.] en la gue los persc
najes presentan una mayor complejidad, dentro de la cual podemos de nuevo
distinguir das tipos: a) personajes en los que no existe cambio, evoluci6r
psicoldgica; una vez presentadosy su cardcter permanece inalterable a lo
largo de toda la obra: a este tipo pertenecen las figuras de Tristén (la
degradacidn no supone evolucidn del personaje sino sumisidn a unas circuns
tancias distintas, conserva sus posibilidades heroicas incluso =1 no las
puede ejercitar), Marcos e Iseo, como tambifn numerosos personajes poste-—
riores y gran parte de los caracteres de la comedia clésica francesa (por
eje: 1los tipos de MoliBre,etc,); b) personajes en los que existe evolucidr
psicolégica (numerosas figuras de la novela del XIX, etc.).

Existen en el Tristé&n de B&roul personajes generados segdn la
Tuncidn disyuntiva del signo: son algunas figuras secundarias (cDmu,'pDr
otre parte, diversos personzjes zecundarios de la literatura de todas las
épocas]. El caso 1fmite lo constituyen los felones: son tres (némero muy
frecusnte en el cuento primitivn} pero se reducen a la triplicecién de un
mismo personaje. La primera parte de la obra {que tal vez sea la Gnica es-
crita por éroul] ni siquiera los distingue mediante un hombre. Son imager
del mel sin mezcla de bien alguno, en estado puro y siempre actfan unidos,
Es interesante comprobar gue en otras versiones de la leyenda existe un e
fuerzo por diversificarlos: en Eilhart el principal adversario de Tristén
es Andret, tambi®n sobrino del rey y celoso de sus preferencias, el perso-
naje de lariadoc de Thomas es un tipo bastante matizedc., Es posible que Bt
roul conserve con ellos un rasgo arcaico a la par que ha reelshorado, en
el sentido de unc mayor complejidad de cerécter, a sus principales protage
nistas (33).

Contexto extratmitual literario (39)

Tocda obra remite @ un contexto litercrio eunque puaden existir
2f Tercncias en la utilizacidn gue de &1 se haga. EL contexto puede funcio-
nzr coma referenciz genfrica o en cuanto referencia especifica. En el pri-
mer caso se incluyen incluso citas textusles que no modifican el sentido
nenérico de la obra. Por el contrario, el segundo tipo incluye la existen-
cia de una obra (u obras o género) sin las cuales es imposible comprender
lz por estar directamente implicada en su desarrollo y en su universo se—
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distinguir tres niveles, participantes, actantes y personajes, y se han re-
visado ciertas nociones acerca de los diversos tipos de personaje vincula—
dos a los distintos tipos de literatura. En cuanto al andlisis concreto de
este episodio, se descubre gue, bajo una aparente sobriedad y gencillez,se
encierra un arte sumamente estudiado, formado por un reducido némero de te-
mas y mobivos que aparecen ya a nivel de la trama y se enriquecen en el
discurso para explicarse plenamente gracias a la consideracidn del contex—
to intratextual, o sea de la obra en su conjunto, Entre ellos destaca el
problema del conocimiento y su correlato: la arbigliedad de Cios que parece
ayudar & los emantes pero que nunca interviene de forma evidente, la com-
plejidad de los protagonistas y su rigueza psicolégica, los rasgos de
gllos mismos de los que apenas si son conscientes hasta el punto de repre-
sentar una comedia escenificando sus propios temores sobre los gue adn no
han alcanzado una visién l@cida. Se observa igualmente la precisidn de las
sobrias indiceciones de Béroul que logran dar un sentido incluso a ob jetos
‘tan triviales como la piedra sobre la que Tristén se apoya. Todo esto nos
lleverfe a modificar ligeramente la interpretacidn de los Tristanes del
X¥II vy en particular del poema de Béroul. Pesa alin sobre nosotros la visidn
"roméatica” de la Edad Media, y mAs de un critico sigue viendo la leyenda
a través de los ojos de VYagner. Es evidente que el Tristrant de Eilhart no
es una spologfa de la pasidn amorgsa. Pero tampoco lo es el de Béroul, ni
siquiera el de Thomas gue encuentra grandes dificultades para conciliar la
leyenda que le ha llegado con su formacidn clerical y con la cartesfa de
moda en su momento, B8roul siente simpatfa por sus protegonistas pero lo
gue le interesa no es tanto la novela amorosa (pifnsese en los oscasos
versos que dedica a ello en el episodio del Morois) como el problema He le
inocencia de dos seres sometidos & un hado adversc, de las derechos de la
conciencia individual, como nos indica en dos versos Jjustamente célebres:
51 longuement L’avon menee, / Ttel fu nostre destinee [uv. 2001-2; "WMuchoz

tiempo llevemos (esta vida)/ pues tel era nuestro destino™); por eso insis

te en las escenas de juicid, en los juramentos, etc. Su fatalismo no supo-
ne ni aniquilacién de la persona ni apenas visidn tré&gica sunque sf con-
flicto interno para quienes se ven sometidos a él. Tal vez la semiftica
pueda ayudarnos a despojarnos de ideas preconcebidas al analizer las obras
literarias por cuanto insiste sobre la necesidad de cefiirse al texto. En
este sentido, su interés para el andlisis de la literatura del pasado es
indiscutible siempre gue no lleve e generalizaciones abusivas,
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1. "La estructura de los mitos", en Antropologfa estructural. Trad.cast,
Buenos Aires, EUDEBA, 1968, pp. 186-210, p. 189,
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Utilizaré ademfs los conceptos de motivo, gue definiré como clemento narra-
tivo susceptible de reiterarse de una escenz = otra, y de teme o concepto
seméntico que encierra 21 sentido de uno o varics rotivos,

10, Cf, William O, Hendricks, Semiologfa del discurzo literario. Trad.cast.
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Elementos de Retdérica amorosa

y su presencia en Ronsard.

JULIAN MUELA EZQUERRA

0. Presentacifn.

Explica Ortega y Gasset (1} que nuestra igmorancia respecto de
lo que llamamos 'amor' tieme justificadas razones, segln €1 linglfsticas,
pero que se encuadran mejor dentro de la Seméntica. En efecto, parafra—
seéndole, el término 'amor' es latino, pero no por origen, sino por adop-
cién. Los romanos lo tomaron de una civilizacidén anterior a ellos y que
hoy permanece enigm&tica: los Etruscos. Desconocemos lo.gue los Etruscos
denominaban con tan afortunado vocablo; los Romanos se apropiaron del lexe
ma, pero no de su contenido seméntico., Lo tomaron como morfema, y desnatu-
ralizaron su usQ.

El ejemplo griego es a este respecto ilustrador. Los griegos des
conocfan 'amor' como la palabra con el campo de significados que la cultu-
ra ramana le atribuyd. Ellos preferfan utilizar varios términos —no s6lo
el 'eros'— més especfficos, sin echar mano de uno tan amplic y por lo tan
to tan ambiguo como 'amor®. En nuestros dfas, el problema subsiste al buse
car la traduccifn de 'eros', y ello porque nuestro punto de vista es el de
Roma. Las lenguas romances hacen converger en ‘amor' todo un clmulo de sen
timientos y situaciones que para el espfritu analftico griego debfan resul
tar demasiado heterogéneos. E1 Amor aparece desde el primer momento como un
concepto "sintetizante", muy al gusto romano, y ha continuado asf (2).

Pese a arrastrar en la Historia "una raiz para nosotros muerta,
- sin sentido" (3), el Amor cald hondo en una civilizacién cuyos hébitos de-
rivaben del mundo greco-/etrusco/=latino, y gque casi podrfamos denominar

ampliamente como 'cultura mediterrénea', en un acto de piraterfa geogréfim
Nuestras culturas romances, y especialmente la francesa, si bien ignoraban
el significado primitivo de este vocablo etrusco, supieron pronto sin em—
bargo reedificar una estética y casi un género literario a partir de €], une
filosoffa que llegf a ser obsesiva durante varias &pocas de la Historia.
Toda una clase social, la nobleza feudal, hizo de esta palabra un estandar
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te, en un intento tan poderoso como desesperado por liberarse y distin-
guirse de las otras clases sociales ==esencialmente "la otra": lavillania
La nobleza medieval se dedica de manera preferente al cultivo del Amor,
Desde la cortezia provenzal, pasando por sus epfgonos, los trouveéres del
Norte, hasta Italia, con el florecimiento del Dolce Stil Nuovo y el petrar
quismo, para volver a tierras francesas y diluirse entre la Plefade, e di-
vino Ronsard y el preciosismo, el Amor se mezcla en toda la literatura me
dieval, Incluso la literatura popular se verd herida por su dardo y hasta
el teatro, género algo més refractaric en un principio, mostrard poco a
poco la existencia de una "Dram&tica del Amor' de rasgos peculiares,

El Amor, en la Edad Media francesa al menos, desde gue se orga—
niza como sistema y abandona el campo del sentimiento individual, nace con
la funcién de un elemento represivo, diferenciador de clases ('bellatores'
versus 'laboratores'). No son los muros de los castillos ni tampoco del to
do las diferencias econdmicas las que enfrentan nobles y villanos, Lo que
aisla al campesino frente al noble es la posibilidad de este Gltimo delles
gar al disfrute del Amor, negada al primero, En el medioeva el Amor es
un monopolio, '

La evolucidn del tema del Amor en la Literatura es tan compleja
como interesante. Su persistencia asegura su interés, y para gque algo se
conserve como tema literario, o bien no se deja fijar en una normativa de
época, "preciosista", o bien se distancia de la realidad y se constituye
en referente aparte, casi mftico. E1 presente trabajo intenta un rastreo
dentro de estas conjeturas y la aplicacién préctica de sus resultados en
un poeta como Ronsard, buen exponente del campo tratado,

Para este anflisis se ha buscado, quiz& pretenciosamente, combi-
nar una exposicidn temética, partiendo de los datos proporcionadas por los
diferentes textos gue constituyen su breve 'corpus', con una disposicidn
que restaurase en lo posible, dentro de cada apartado, la sucesién cronold
gica de dichos textos. Se ha pretendido con ello conseguir una explicacidén
més clara de la situacifn de algunos elementos de la "Retdrica" amorosa y
por otro lado facilitar la ineludible labor de comparacién, en cuya finali
dad valorativa parece obvio detenerse,

No se pueden fijar aquf los mérgenes de esta Retdrica del Amor.
Limitado como queda el presente estudic por capacidad y espacio, se ha de-
bido diferir el an&lisis de més de un punto y texto importantes, que cree-
mos sin embargo mantienen un estrecho contacto con los sf tratados y no de
berfan modificar sustancialmente las conclusiones gue, con la debida pru-
dencia, se intentan exponer,
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1o La Retfrica del Amor.

Tele EE obra dedicada.

Todos los tratados integrantes del 'corpus' de este trabajo pre-
sentan desde sus comienzos la caracterfstica com@in de ser una gbra solici-
fada, La existencia de las teorfas amorosas se justifica por la necesidad
de un destinatario siempre andnimo de recibir una informacién que, como
se pretende demostrar, finalmente no informa de nada.

En el Symposium —-0 Banguete— de Platén, el primer personaje de
la obra, Apolodoros, encuentra en su camino -—expresidén de su deseo de en-
contrar algo nuevo, el Conocimiento—— & un amigo anénimo para el lector,
gue le insta a la narracién:

Querfa preguntarte lo que pasé en casa de Agatén el
dfa que cenaron allf Sdcrates, Alcibfades y algunos
otros. Se dice que toda la conversacién versé sobre
el Amor. (.e..) Rfndete sin m&s a mi peticiédn y repf
teme los discursos gue se pronunciaron en casa de A
gatén." (4)

Dentro del diflogo, los comensales se exhortan unos a otros ala
participacidn: Eryxfmacos lo hace con Aristéfanes al rogarle que supla sus
olvidos en el tema (p.109). E1 texto toma pues la forma de discurso dialo-
gado, y en &1 el modo de relato —estilo directo— favorece la transmisiér
viva, sin la frialdad de crénica gue tomarfa con la presencia de un narra=-
dor (5). Este estilo directo, en el que toma singular relieve la funcién
conativa del lenguaje [5], permite introducir la importancia del Conoci——
miento en el Amor, que es analizado por la vfa de la Razén y que origina-
r§ toda una Did&ctica a su alrededor. Es preciso que alguien dé a conocer
a otro el Amor, puesto gque la experiencia personal no es suficiente y su
vehfculo no es instintivo ni genético (7).

El Ars Amatoria (8) de Ovidio abunda en esta idea did&ctica gue
tanto impacto hubo de causar en la Edad Media, Su tratado presenta asimis-
mo este carécter de obra utilitaria, explicitamente dedicada a un destina-
tario que —siempre anénimo— se ha convertido esta vez en un colectivo:
la "Romana iuuentus® o los 'noui', los inexpertos, a quienes sirvan las
versos de lecciones:

Si guis in hoc artem non nouit amandi
Hoc legat et lecto carmine doctus amet. (9)

E1l Amor se convierte con Ovidio en una técnica (ars), que hay
gue dominar para convertirse en un experto (doctus), vy ya no es, Ccomo en
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Platén, una experiencia independiente de la Voluntad. El receptor virtual
de la obra la necesita como leccién gue poner urgentemente en préctica.En
un principio, Platén concibe el Amor como algo fatal e irresistible, una
pasidn que no obstante puede, a posteriori, ser analizada y ensefiada. Ovi-
dioc hace un poco m&s humano ese Amor, dejéndolo en un 'ars' manipulada por
los mortales, en la que se mejora con la pré&ctica. Totalmente olvidado el
Sentimiento instintivo, Ovidio aboga confesionalmente por el Conocimiento,

Este carfcter de obra-~herramienta quedaré conservado con bastarn
te fidelidad en la historia de la Retérica del Amor, Las variantes se es—
tablecerén por la intervencién del cambio de religiones politeistas a mo-
noteistas, gque parcelarén, a veces de modo dréstico, el campo del Amor, y
darén en otras un giro diferente al preexistente, menos ortodoxo,

En cualquier caso, en el Collar de la paloma de Ibn Hazm de Cor
doba, esta dedicatoria es ya obligada, canfnica de la necesidad de aleccit
nar, La referencia, explfcita en este caso, al ‘narrataire’ (10), toma su
actualizacién en un amigo de J&tiva, pero mo es sino la figura introducto-
ria, convertida en cliché, del inicio de comunicacifn con un interlocutor
implfcitos

Me has pedido, Alld@h te honre, que componga para tf
una risd@la en la gue pinte el Amor, sus aspectos,
causas y accidentes (ses)e Y me he dado prisa en sa
tisfacer tu deseo, aun cuando, de no ser por compla
certe, no lo hubiera tomado a mi cargo." (11)

Como en Platén, de quien esta profundamente influido, en Ibn
Hazm el Amor es expuesto y chservado desde "todos" los puntos de vista, y
es justamente en el Collar donde, compendiadas las manifestaciones anterir
res, la obra adquiere la composicién de la lectio clésica, tan desarrolle
da durante la Edad Media, y que se reproducirf abiertamente en el De arte
honeste amandi de Andreas Capellanus o André& le Chapelain.

El prélogo didictico, con la dedicatoria al lector fictiecio,com
creando el libro mismo su propio receptor, se erige en exigencia retérica
de los tratados sobre el Amor.Desde el comienzo, la obra ha de tomar un a:
pecto catecumenizante (12), Se verificaré por la lectura la repeticién de:
rito iniciador (13):

"... SON sus sentidos tan sutiles (eee) que no pueden
ser declaradeos ni puede entenderse su esencia sino
tras largo empefioe” (pe95)

La primera instancia entre autor y lector —funcién f&tica del
lenguaje— se resuelve primeramente en la incidencia directa —=funcidén co-
nativa—, para poner de relieve la necesidad del didactismo. Convertido e
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cliché, vuelve a su valor fético primitivo. El texto opera cronol8gicamen
te una regresién retérica. La dedicatoria de Andreas Capellanus al miste=-
rioso Balterius (Gautier) en De Arte honeste Amandi, sobre la que tanto
se ha discutido, no parece sino cumplir con una especie de ritual, la fi=
gura obligada por la norma (14) nhistérica de establecimiento de contactos
mediante las referencias explfcitas al lector virtual., No importa tanto,
desde esta perspectiva, la personalidad real de Galterius, pues no denota
sina un requisito —el nombre de Gautier es muy com@n en la Edad Media en
Francia— que se cumple dentro del proceso interno de los tratados amoro-—
sos, del que Capellanus no puede ya escapar:

u a force de l'affection sans d&faillance que j'é&prou-
ve pour toi, mon véritable ami Gautier, me pousse ins-
tamment & te faire connaftre de vive voix et & t'en-
seigner par mes 8crits la fagon dont deux amants peu—

e vent préserver 1'int&grité de leur amour (..e). L'af-
fection qui me lie & toi m'interdit absolument de re—
pousser ta requdte, et puisqu'il est & mes yeux plus
ciair que le jour qu'apr®s avoir appris l'art d'aimer
tu en feras en amour des progreés plus assurés, jenlefs
forecerai, autant que je le puis, de répondre & ta de-—

mande." (15)

Perdfnese lo extenso de la cita, teniendo en cuenta que pueden
observarse en ella, cristalizados, todos los elementos meneionados antes:
la presencia de una dedicatoria-estereotipo, de rasgos iniciatorios, alta-
mente codificada por la norma y convertida en un "tropo" més de la Retéri-
ca en formacién del Amor,

En los poemas amorosos es-frecusnte también el uso de este mode=
lo, la dedicatoria catecumenizante a un Destinatario —sea la Dama o el
amigo, como se ver& en Ronsard-——, Si el Amor se canta a sf mismo en un cfr
culo cerrado Amante-Mensaje—-Amante, es también muy frecuente escuchar el
\ocativo, la nominacién directa del Ser-Querido, lo gue, si bien es poco
dudoso gue responda en ocasiones a la necesidad irresistible del contacto
con la amada, puede en otras estar justificado por la norma gque dicta esa
referencia defctica, como forma que mejor permite "ensefiarse" y ensefiars
La poesfa amorosa recurre asf a uno més de sus tépicos: el estilo directo,
el @inico donde el discurso es literalmente 'referido' (16), comunica mejor
y Ycon=vence' més por su velado imperativismo, sea &ste ejercido sobre el
catec@meno o la amada.

Este ¢ltimo caso se da en forma doble —tefrico-préctica— en la
traduccién francesa de los Dialoghi de Amore, de Leone Hebreo (17), que de-
ta de 1551, llevada a cabo por Pontus de Tyard, uno de los contemporéneos




. 1

de Ronsard, quien en "Le traducteur & sa dame" ——pseudo-prélogo-—, dedica
toria de por sf explfcita, justifica su obra, ofreciéndola en contra de la
opinidn de sus allegados, que consideran la traduccifn como un bajo menes
ter poé&tico: -

see N'estant le but od mon desseing aspire autre, gue
de vous faire entendre (Madame) que pour vous donner
plaisir, et non & eux, j'ay fait ceste entreprise/..s/
demeurant trop heureusement satisfait si je m'apper—
¢ois gue mon travail soit recell de vous pour service
agréable, (18)

El libro hace provecho, pero también produce "plaisir", Esta va
riante sorprende a primera vista, pues pone en segundo plano la importan—
cia del Conocimiento, La explicacidn quiz& se encuentra en la propia His—
toria: para 1551 circula ya muy arraigada la leyenda de las "Cours d'Amour"
en las que las mujeres son consideradas jueces y gracias a las cuales su
sabidurfa en temas de Amor es reconocida infalible (19). De ello hay tam=
bién no pocas pruebas en el libro de Le Chapelain (Libro II, cap. VII: Mec
jugements d'Amour™) ;Cémo pretender aleccionar a un maestro? En todo caso,
Fontus de Tyafﬂ no puede sustraerse al cumplimiento de la regla de la Dedi
catoria~Catecumenizacibne E1 hecho consuetudinario debfa constituir para
entonces una ley respetada,

Te2. Las 'clases' de Amor, Su proceso.

Se articulan en el Sympasium dos clases de Amor gue forman una
dicotomfa a veces beligerante, pero muy afortunada en la Historia: como re
ferencia de Pausanias, existe una Venus celestial al lado de una Venus po-
pular (20). La Venus celestial se define por su espiritualidad, tiende al
alma del amado, le interesa el amor por los varones, y motiva la préctica
de las virtudes, siendo su objetiva final "amar honestamente", Por el con-
trario, la Venus popular se define por su sensualidad, tiende al cuerpo de
su amado, prefiere el amor de las mujeres y s@lo es capaz de practicar ac—
tos de baja estirpe, sentimientos instintivos y puramente fi{sicos, Al tér—
mino celestial o espiritual no se le asocia sin embargo la ausencia de con
tacto carnal entre los amantes, sino més bien una supeditacidn a la Razén
de la "simpatfa" instintiva. Los griegos no desdefiahan la unién fIsica en-
tre dos hombres, pero la consideraban sin duda libidinosa si no tendfa =a
un conocimiento més noble. Asf, Alciblfades busca el contacto de S&crates,
pero también la comunién espiritual con &1, E1 Amor "honesto", la Venus ce-
lestial, tiende & la plenitud, no a la parcelacidn

Esta divisidén eh dos perduraré en el futuro., Ovidio, receptor y
transmisor a su vez més directo, tomard la vfa menor para Platdn, pero res



iy, 3G
petard en lo fundamental su visidn del tema, Ovidio, como tantas veces se
ha subrayado, “humaniza" el Amor, pues profundiza en la via del en la via
del Amor carnal o Venus popular, que est& capacitado para mostrar, ya gue
el propio Apolo le titula "lasciui ... praeceptor amoris" (II, 497). Ello
implica, sélo en principio, la desconsideracifn de la Venus celestial y la
consiguiente toma de partido por la Mujer; es Ovidio quien, paradd jicamen=
te, da a la Mujer el papel equitativo y a veces predominante que Platén le
negara, y gue serd otra clave en la Historia del Amor literario. Desde Ovi
dio, no hay ninguna bajeza en amar a la Mujer, si ya no es la propia Mujer

Ludite, si sapitis, solas impune puellas,

Hac magis est una fraude pudenda fides,

Fallite fallentes; ex magna parte profanum

Sunt genus; in laqueos quos posuere cadant. {I, 641-10

La concepcifn platénica, apartando a la Venus popular y dando s§
lo cabida a la Venus celestial, se sit@a alrededor del Amor como daimon :
intermedio entre los dioses y los humanos, hfbrido fatal e irresistible ,
en cuanto semi-dios (por lo tanto, externo y ajeno al hombre, al cual "vic
lenta" sin remedio; vids. ppe 12?—122). El objeto de este daimon es comuni-
car al mortal con la categorfa divina ——perfeccionarle— a través de cier-
to n@mero de grados o pasos: de los bellos cuerpos Jjuveniles el amante pa-
sa a interesarse por sus bellas almas; de éstas se introduce en las bellas
ocupaciones y de aguf en las bellas ciencias, hasta no concebir sino una:
la ciencia de "lo Bello",. Llegado a este estadio, el amante comprende que
su Amor consiste en la béisgueda inconsciente hasta entonces de la Bellez a
eterna, y, asf, se asimila & los dioses.

El impulso fatal del Amor viene pues dado por una originaria 'sin
patfa' que 81 mismo provoca en los mortales, que no es sino estétice, irra
zonada e instintiva, y empuja sin cesar al Hombre hasta la aprehensidn de
modo consciente de la Belleza, Por el contrario, el Amor ovidiano es fruto
que se conquista; "Militiae species amor est," (II, 233). Se trata de una
técnica, un "ars", por lo tanto voluntaria y no "simp&tica", perfeccionén-
dose en la cual —no por la perfeccién del Amor en sf, como guerfa Platén-
se llega a la obtencién de su fruto: la Easesién. He aquf otra diferencia
fundamental: segfin Ovidio es precisc amar a la mujer y ademfs hay gque ha-
cerlo por la lucha, por el dominio de la técnica amorosa:

Senelopem ipsam, persta modo, tempore vinces (I, 475)

En esta lucha entraré&n justamente en juego las ayudas y dificul-
tades que més adelante se examinan. Lo cierto es gue el Ars Amatoria sedi
ce gustosamente heterosexual,. La mayor consideracién, ocasionalmente la su
perioridad, de la mujer en la vida romana puede proporcionar razones sufi;
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cientes para este cambio de éptica, asf como de los patrones vitales deGre
cia a Roma: del kalos k'agazos se pasa al fortis vir, revalorizacién de la
virilidad de matiz m&s ffsico que hubo de Favorecg;—ia,impermeabilizacidn
de la vida erftica a toda relacién homosexual, Esto quedard adem&s fijado
por el advenimiento de religiones monotefstas, que suceden al Imperio Rome
no y vienen més austeras y menos refinadas. En ellas, la moral del tabf cg
menzaré por discernir de manera dréstica la dicotomfa "celestial VS popu==
lar", gue se fundird con las de "virtud vs vieio" y "masculino vs femeni-
no", ocupando siempre el primer término de cada eje la posicifin dominante
(21]. Asf aparecerén en tratados como el Collar o el De Arte honeste Aman-
die

Traténdose del Amor carnal por el que Ovidio toma partido, la po-
sibilidad de progresién no es sino leve y superficial (técnica), y no pro-
voca la metamorfosis del Autoperfeccionamiento platénica: tan s6lo existe
un primer "contacto" visual que pone en marche el resto de la méquina:

Principio, quod amare uelis, reperire labora

- Gui noua nunc primum miles in arma uenis,
Proximus huic labor est placitam exorare puesllam;
Tertius, ut longo duret amor. (I, 35-38)

Todo esto desecha un proceso "simp&tico" y aboga por una total
voluntariedad, en tres tiempos —visién, deseo, conguista— que se resumer
en uno: vencer por la astucia y la complacencia,

Estas dos concepciones maestras del Amor, que presentan ya de mg
do implfcito indicios de una codificacién poco inconsciente, serén retoma=
das "ad usum delphini" por los tratadistas posteriores, con el presupuestc
ya indicado de las variaciones de todo tipo en la base cultural; se olvide
asf el espfritu y se atiende a la letra de las ensefianzas de los " patres
amoris". En efecto, la Edad Media redujo a recetas tanto a Platdn como, es
pecialmente, a Ovidio, y compuso con ellas un céddigo ecléctico y abigarra-
do, pero muy operativo a la hora de la préctica en los diferentes poemas,
autores e incluso £pocas,

Asi TIbn Hazm de C6rdoba, guien compone el Collar hacia 1022, si
bien la €inica copia conservada lleva fecha de 1338, en el manuscrito de —
Leyden, continfa con la distincidn platénica en términos de un Amor virger
—'udri=-, y un Amor sensual, por el que, como Ovidio, parece inclinarsey
predicar en un principio.

También en Ibn Hazm el Amor es algo fatal y persistente, pues no
acaba sino con la muerte, pero se opera una inversién total del proceso y
las motivaciones anteriores, Para el Collar el Amor tiende a una re-unién
de lo semejante, o "unidn de partes de almas gue, en este mundo creado, an
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dan divididas" (p.97). Este punto de vista recuerda en el Bollar a su més
importante fuente libresca (22), el Symposium, pero slo para reproducir
anécdotas como la de los Andréginos, no para inculcar su espfritu, gue més
bien invierte. En efecta, para Platén, la unién con el amado en cuerpo y
alma es, recufrdese, el medio por el cual se progresa hacia la aprehensiér
de la Belleza, que equipara & dioses y hombres, Para Ibn Hazm la Belleza
es el medio por el cual se puede conseguir la perfecta Uniﬁn.amorosa, que
es tan podeross como la piedra im&n (23). Por lo demfs, el Amor en elCollar
es afin visto como la fuerza fatal y externa al Hombre, gue le afecta como
una enfermedad (pe 129).

E1 libro se reconoce ya, en este caso, como "tratado sobre el A==
mor" y presenta todos los colores del espectro de un Arte Poética; la orde
nacién de los capftulos es rigurosa: los diez primeros hablan de los fun—
damentos del Amor; los doce segundos, de los accidentes y cualidades del
mismo; los seis siguientes de las calamidades gue le sobrevienen, y los =
dos finales dedican su contenido al.amor puro o 'udrI; por otra parte, se
analizan en su interior todas sus posibilidades y se estudia paso a paso,
exhaustivamente, todo su proceso.

E1 Amor comienza con la mirada ('an-nazar) o contemplacifn de la
belleza de la amada:

Lo gue suele ocurrir en un primer momento son algunos

accidentes de atraccién corporal y de aprobacidn wvie

sual que no van més alld de las apariencias fisicas,
(pe 127)

Tras esta "wisién" ocurre una "dolencia deliciosa" y un "mal apg
tecible (p. 103), que se concretan en la pérdida de la palabra (pe 108, ¥
&ste es un aspecto importantfsimo) y en la ansieded obsesiva, denominada
al=iftitan bi-l—-suwar —cf. pe 108: jel amor vuelve cliego y sordole—, Rea-
lizada esta ansiedad, se pasa a la primera vinculacién amorosa —'alag—,
gue coloca al amante al servicio de la amada y preparado para combatir los
obstAculos —enumerados en el papartado 1.3.——. El1 amante se va perfeccio-
nando en el trato con la dama y se produce en 81 la metamorfosis de 1la Vi-
~da renovada’ (al=haya al—mu?adgggg). En este estadio se produce la pasifin
total, el amor intenso (hubb sahih o ¥aflaf) y se consigue la recompensa ,
la Unién (wadd).

Esta observacién minuciosa, casi costumbrista en algunos matites
muestra el alto grado de codificacién gue ya ha a2lcanzado, a finales del
siglo XI, la literatura tefrico-amorosa, que también se filtra a la lfrica
En efecta, los estadios conocidos del amor en los "troubadours" provenza-
les tienen todos su curioso carrelato en el Collar:
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fenhador: el "suspirante" ===== 'an-nazar: la mirada, el "mirén"
precador: el suplicante e==== al-iftit@n: la obsesién.

entendedor: .l servidor ===== 'alag: la primera vinoulacidn,
servitze ===== el servicio (vide 1¢3.)

drutz: el amante fiel ===== Safaf: amor intenso
guerredon: la recompensa ===== walfd: la Unién, la posesién
o Jjoys la posesién

Se puede pues, cuando menos, poner en duda la originalidad y la
autenticidad del proceso del Amor —si no de su sentimiento— en poetas de
la talla de Guillaume IX d'Aquitaine, que sostuvo mé&s de un contacto con
el mundo &rabe espafiol, Marcabru, Cercamon o Jauffre Rudel, y con mayor ra
z6n, como se verd, en Ronsard, Es més verosfmil gque se trate en todos elbs
de la concordancia con reglas heredadas consuetudinariamente, plasmadas en
los viejos tratados tefricos, gue de la expresién de una personalidad pro=
piamente agénica,

t

{ Esta conjetura parece afirmase con la aparicidn, a finales del

siglo XII (24), en el Norte de Francia, del mencionado De Arte honeste a-
mandi, de Andreas Capellanus o André Le Chapelain. En &1 se contemplan, o=
bedientes a la norma, dos clases de Amor: el purus amor, que se nutre de le
Venus celestial platfnica, y el mixtus amor, entroncado con la Venus popu=
lar y el Amor sensual de Ovidio e Ibn Hazm. En cuehto al proceso del Amor,
en Chapelain sigue también las lfneas dictadas, comenzando por la visio:

L'amour est une passion naturelle qui nait de la vue
de la beauté de l'autre sexe et de la pensée obsédan—
te de cette beaut&. On en vient & souhaiter par—-dessus
tout de posséder les Btreintes de 1'autre.e.. (p. 47)

En un principio el Arte postula un amor fiIsico, gue intenta des-
pufs una completa unidn. Su proceso tiene asimismo tres tiempos: visio, co-
gitatio immoderata u obsesidn que esta visifn provoca, y passio, amor in——
tenso que coloca al amante en disposicién de obtener la posesidn, denomina
da amplexus; tiempos que se corresponden con bastante justeza a los expues
tos en el Collar. También aguf existe entre la cogitatio y la passie el mo-
mento de servicio a la amada, realzado aguf con la variante de la "proues—
se" caballeresca gue los "trouvdres" afadieron al "servitze" provenzal, ¥y
la dificultad de los obstéculos, Pero todo estd jerarquizado, fijado apric
ri, incluso el acto de la posesidn, en el gue se preeisa progresar por los
besos, abrazos, caricias, y finalmente el coito,

André Le Chapelain muestra en un estado bastante puro la Retdri-
ca del Amor tal como esté establecida a finales del siglo XII, Su libro II
llega a enumerar explfcitamente (cfe. cap. VIII) las 31 reglas de "amor cor-
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£és" gue no es preciso recordar de puro vulgarizadas., Reglas donde secie-
rra la evolucién histérica expuesta, donde se exalta "como es debido" ——
es decir, como es normae— el adulterio y la generosidad, donde también se
aboga por un espiritualismo gue no rechaza la carne, como en el comienzo
platénico, No parece exagerado afirmer gue se ha asistido hasta muy entra
da la Zdad Media al desarrollo de una codificacidn rfgida en la temétice
amorosa, que se encuentra en edad edults para un periodo entre los siglos:
Xy XI, ¥ que sirve para potenciar mfs adn en los siglos XII y siguien=
tes, hasta el Renacimiento, la diferencia estamental existente, la oposi=
cidn entre una nobleza gque puede ser educada —iniciade— en el Conocimier
to de las Reglas de Amor y un villano (tmdo el no—noble) gue amard como
las bestias —cf, Chapelain, I, caps Il==, Los que "practican" la litera-
tura amorosa estén constrefiidos en &l seguimiento de estos cénones o bien
serédn apartados de su medio social -—Villon—, A estas alturas, gquizd no
se trata ya de Amor, sino de un Signo Social,

1.3« Elementos en el juego amorasg.

Dentro del proceso bfsico en tres tiempos Jjerarquizados gque cong
tituyen la complejidad del Amor, una complejidad Tinalmente muy simple, ya
gue estd reducida a la adecuacidn a unas reglas, aparecen una serie deelg
mentos gue se sitfian alrededor de dos ejes: sea como presupuestos bésicos,
sin los que amar es inviable dentro de este uso, sea como integrantes de
la macrocategorfa Ayudante / Oponente {25)

El primer presupuesto para el nacimiento del Amor es la Nobleza,
que sufre una transformacién importante desde su origen, pero gue aparece
ya en Platén., En el Symposium,; el Amor ennoblece, elevando al mortal a la
categorfa de dios, Este es un canon que se transmitird a los epfgonos: el
ennoblecimiento es la Auto-perfeccifn cue adquiere poco a poco el amante &
no abandona la via del Amor honesto.

La inversidn de esta idea comienza en Ovidio, una vez més, donde
la Nobleza no es cualidad que la préctica del Amor otorga, sino arma gue se
utiliza, concretizada en un buen porte y buenas maneras:

eas Ut ameris, amabilis esto,
Quod tibi nan facies solaue forma dabit. (II, 107-8)

Esta concepcifin serd corroborada por la "amorologfa" medieval. P
rece indudable gue, por razones socio-pclfticas, la Nobleza (28) se convier
te en una premisa para el amante, Ya en Ibn Hazm la encontramos encuadrada
dentro de los mérgenes del axioma: s6lo el noble puede amar con amor hones
to (pe 205). La buena cuna, de la gue hay que distinguir el ennoblecimiens
to por metamorfosis, que no es tanto ennoblecimiento como un grado mis de
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Conocimiento, se convertird en condicidn sine gua non en el "amour COUrwe
tois", cuyo adjetivo, relevante s6lo por oposicién a villano, entradentro
de las referidas articulaciones semfnticas "celestial vs popular”, o "es~
piritual vs sensual"; las dos clases de Amor se vuelven tanto més excluyer
tes cuanto més avanza el grado de codificacifn en gque esté&n involucradas
Para Chapelain, los "paysans" no saben amars:

eee 1ls sont tout naturellement conduits & accomplir
les oeuvres de VEnus comme le cheval et le mulet ainsi
gue leur enseigne leur instinct de nature,

sse 11 nNe conviendrait pas de les initier & 1'art
d'aimer e.. (I, XI)

A la oposicién "cort8s ys villano se dobla pues la de "cultive—
do vs instintivo", que declara afin mfs las diferencias y aisla las castas
sociales,

La Juventud se convierte progresivamente en otro axioma del cuer
po retdrico amoroso. Este esté algo desdibujado en el Symposium, afloran—
do més en el mundo &rabe, pues si en aquel los amantes pueden ser adultos
o viejos —as! sucede con Alcibfades y S6crates—, el Collar ya no consi-—
dera siguiera el amor en la vejez, Como otras veces, Ovidio es el innova—
dor: su libro va explfcitamente dedicado a los "noui" y a la "Romana iue—
uentus", Poco a poco se ha ido vedando a los viejos el Amor. Ibn Hazm ha—
bla siempre del Amor en aoristo, jam&s en presente:

De mf s& decirte gue, en mi mocedad, am& ... (pe 130)

En el presente, en el momento de la enunciacidn, parece descar-
tarse toda posibilidad para este sentimiento. Chapelain daré rango de nor-
ma, otra vez, a este uso: para &1 los hombres de sesenta afios y las muje—=
res de mfs de cincuenta —ansia del cientifismo medieval...— estén dese—-
chados (I, III).

Puede pensarse gque, en principio, el anciano esté invalidado por
la impotencia fisioldgica de su edad, hecho tan temido como mftico, pero
los indicios vistos tienden a mostrar que, en especial desde los "trouba-—
dours", lo esté en su no-posesién de la jovenz, es decir, por no ajustar—
se a las reglas del "género amoroso", que no permiten en su hieratismo la
prolongacién de situaciones no ortodoxas. Explicaciones socio-~histdéricas
también podrfan ser sportadas de cdmo el feudalismo, ideologfa cerrada, bg
sada en la fuerza, no puede admitir otra participacién gue la que se ajus
ta a su cddigo. Asf sucede en el campo del amor,

Un tercer presupuesto, intermedio, gue nos sitda en un estrato
intertextual, entre las categorfas axiom&ticas estudiadas y las agrupadas
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en torno a Ayudante y Oponente, es la Generosidad, la largeza de los "troL
badours". Este concepto parece haberse transmitido en la Historia congran
pureza ; tanto Platén como Ibn Hazm consienten en pensar gue el Amor con st
aparicién provoca el paso de la Avaricia al Desprendimiento. Ovidio discol
da sélamente, en cuanto esta generosidad es consciente, utilizada con fi=
nes embaucadores, que maneja muchas promesas y pocas realidades,

Otros elementos, como se ha dicho, pueden ser englobados dentro
de las categorfas s&micas que hemos descrito como Ayudante y Oponente. Se
ha definido en el proceso de evolucién retérica del Amor un momento, situa
do entre la ansiedad o cogitatio y el amor intenso o la passio, en que el
amante se coloca al servicio de su dama, Es un estadio que, a primera vis-
ta, se dirfa un patrimonio de los "troubadours", pero que aparece con va—
riantes de sentido en =1 Sympusium: Alcibfades sirve a Sécrates dedicéndo-
le su "elogio" (pp. 133-141), y ello debié crear posteriormente la sensa—
cién de necesidad de un servicio donde, hasta los "trouvdgres", la mayor par
te es lingtifstica, hasta convertirse esta necesidad en un cliché poético ,
dentro del céldigo, mis. En este semicio, el amante cuenta con algunas ar-
mas [Ayudante] y enfrenta no pocos obstéculps (Gpcnente].

El concepto de Ayudante se lexematiza en varias formas, gue apa-
recen con mayor o menor recurrencia seglin el tratadista y su formacién mo-
ral, pero gue se repiten, normalmente, de manera constante:

. el vino, en Ovidio mé&s efectivo que los filtros (mejor conside
rados en la Edad Media), gue introduce un elemento 1fquido de
indudable importancia en la "objetualidad" amorosa (vino= =1fqul
-dn=aguae1£qu1d0 por excelencia~=Fecundidad, Fertllldad] (27)

. las cartas, aspecto que resalta la importancia de la lengua, ¥
gue son constantes en la literatura amorosa, fuera ya del mun-
do clésico (Abelardo y Eloisa),

. los/as sirvientes/as, adictos/es, amigos/as y viejas contrata-
das [Ibn HaZm), a guienes se pusde unificar bajo el genérico
celestinas, pues un papel semejante es el que desempefian des=—
de su apericién, que se estudiard en el apartado siguiente.

. la perseverancia, gue tiene como subvariantes la obsesifny el
ansia, Ovidio la recalca especialmente.

. la admiracién perpetua y la obediencia (obedienZa), que termi-
nan un primer trabajoc laudatorio de la amada.

« la prouesse, valor afiadido por los "trouveres" del Norte fran-
cés, resultado de su retaguardia cultural.
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En la categorfa de Oponente caben elementos dispares; el concep
to base gue los engloba es el obstdculo, omnipresente en los escritos tan
to tefricos como "précticos", y que sigue en la 1fnea de la "militia", im=
puesta por Ovidio, Existe una ordenacién que los introduce segfin obedezca
cada cual a problemas inherentes al amante o a dificultades del exterior:

1) obst&culos "“nternos":

el sufrimiento, la tristeza de amor, el llanto o la
queja eee

la inaccesibilidad, normalmente més psfquica que fi-
sica, especialmente en la poesfa del Norte de Fran—
cia, una vez més, gue opera por una oposicidn siste-
m&ticamente binaria respecto de la de los "trouba—
dours" aguitanos (28).

la vejez, explicada anteriormente, por la propia di-
némica retérica del Amor.

los celos, que sitdan al amante fuera de la Generge==
sidad, y que forman un elemento ambivalente, presen=
te también como obstéculo "externo".

2) obstéculos “externos":

el marido, pues el amor defendido suele ser addlte—
ro, y que se enriguece con el matiz de gelos, aunque
su primera aparicidn es ya ovidiana.

los envidiosos (Ovidio), calumniadores (Ibn Hazm) vy
lauzenjiaires de la poesfa provenzal.

el espfa, ragib o gaiteta, a veces distinguido del
simple calumniador, y gue es po&ticamente una figura
ambigua, ya que mediante el chantaje puede entrar en
la categorfa del Ayudante (celestina).

La recurrencia de estas dos categorfas, su carécter casi obsesi-
vo en las obras y su fuerte estructuracién interior son nuevo indicio de -
su alta codificacién como clichés de use indiscriminado, como elementos pu-
ramente morfemé&ticos més que poseedores de un valor semintico auténomo.

Te84e Ludus —» &scesis.

Excluido Platén, que s6lo acepta desde el principio el Amor de le
Venus celestial, el comienzo de todas las obras estudiadas parece inclinar

se por la sensualidad,

Ello es ciertamente v&lido para Ovidio, el "lasciul



—-47 -

praeceptor amoris", pero también sirve para Ibn Hazm O André Le Chapelain,
guien en principio considera la posesifn como meta del Amor (IXT)s

Hay al principio de todos estos tratados una consideracifn sen—
sual, lGdica, que gira bruscamente al final y transforma su alegre juego
en intencién de pureza y castidad, de ascetismo y desprecioc de los valore:
mundanos. Este aspecto es notorio ya en Ovidio, pero también en Ibn Hazm:

Ludite, si sapitis, solas impune puellas
Hac magis est una pudenda fides. (I, 641-2)

Quien no sepa echar alguna vez una cana al aire, no sg
ré un buen santo. (p. 91)

El libro se cierra siempre, por el contrario, bajo una cadencia
diferente, En una evolucién acorde con la norma de la descalificacién a los
no-jévenes, llegando al final del tratado se desdice al Amor sensual para
imponer la regla del celestial —wuelta a los orfgenes: Platdn-——, espirie
tual o casto; para decirlo brevemente: ascético., Fara llegar a este resul-
tado, interviene en la Historia, como se ha apuntado, el fenSmeno de las
religiones monotefstas, tan influyente, y sobre todo en la Edad kiedia, el
auge de las érdenes mendicantes, monjes de vida contemplativa durante el -
siglo XIV, que propicizron el valor de la austeridad —fendmeno econdmico-
condenando de modo dréstico todo exceso de la "carne", no recuperable Co--
mo fuerza de trabajo. Lo cierto es que los tratados sobre el Amor analiza-
dos concluyen ante la consideracién sistemAtice del "carpe diem", aureola-
do casi en forma "gongorina" del aprovechamiento del tiempo presente,

Ovidio remliza este cambio, menos patente que en el futuro, ensu
"Liber Tertius" sobre el Amor, y se ha guerido ver en ello una Jjustifica—
ciédn hacia las mujeres por el mal trato —en parte ficticio, como se have
nido viendo—— a gue las habfa sometido antes, en su "Liber Primus" de modo
especial, Si en el Ars Amatoris afn importa el motivo lédico (TTI, 59-62),
incorporado al goce del presente, en sus dos obras posteriores, los Reme—
dia Amoris (29), donde el Amor es considerado como un mal, una enfermedad
gue hay que cambatir, y los Medicamina faciei feminae, el aspecto ascético
se acenttia m&s. Cn este Gltimo (30), Ovidio considera la Virtud como mejor
-belleza:

Prima sit in uobis morum tutella puellcee (eee)
Tempus erit, quo uos speculum uidisse pigebit,

Et ueniet rugis altera causa dolor;

Sufficit et longum probitas perdurat in asuum,
Perque suos annos hinc bene pendet amor. (vve 43-50)

” ; ” ;
El tema del goce del presente sufrird una pequefia recesidn hasta
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el Renacimiento y el siglo XVII. En la &poca inmediatamente posterior a 0=
vidio el "carpe diem" formard el broche més apreciado para este ciclo del
Amor, Asf Ibn Hazm, gue predica el amor 'udrf (31), con horror del adulte-
rio, que antes no reprobaba tanto (32), y llega asf al anuncio del "dfafl
nal", exhortando a su lector andnimo'a la conservacién de la Virtud, en el
largo poema que cierra el Collar:

Estéte atento al dfa cuya venida es inminente;
Al dfa terrible en que la agonfa asaltar& el alma.
(pe 302)

El libro, que empezaba de burlas (p. 95), termina con un marca—
do tono austero, como arrepentido de su propio asunto y con un ansia de pu
rificacibn gue recuerda demasiadg para ser inocente, a la "virtus" final
ovidiana,

Se ha establecido asf otra constante, fielmente respetada por la
posteridad literaria. En el caso de los "troubadours", Jeanroy va la entre
vé al estudiar a Guillaume IX d'Aquitaina, en el que aprecia un primer gru
po de canciones simples, sensuales y obseenas y un segundo cuerpo donde el
sensualismo es atenuado y se prefiere el pudor (33). Asf sucede también en
Chapelain, cuyo tercer libro del Arte se ocupa de "la condamnation de 1'a=—
mour" (III, 186).

El cfrculo se cierra con este giro hacia la pureza gque Leone He-
breas, en la mencionadea traduccidn de los Dialoghi por Pontus de Tyard, ope
ra mediante los términos directamente platénicos de "deseo"(terrenal) y de
"Amor”(divino). De nuevo, este proceso muestra grandes indicios de haber—
se vuelto cliché&, norma vaciada de su primer sentido cristianizante. Aso—
ciado a la invalidacidn de la Vejez, generard obras precisas en las gque su
primera fase buscar& el amor sensual, pero que se desviarén en su conclu—
sidn hacia el ascetismo. Ese es el caso, por ejemplo, de la produccidn ar-
tlrica de Chrétien de Troyes y también de la obra poética de Ronsard.

1a5a. Canclusién. E1 papel del lenguaje.

Se ha venido viendo cSmo el proceso del Amor comprende una ela-—
boracién histérica gue tiende a convertirlo en un 'nundo eparte", en una
corta serie de normas bastante recurrentes y que se constituyen pronto en
un ‘sistema auténomo de dependencias internas (34). Este "mundo aparte" no
es otro sino el del lenguaje. E1 Amor tiende a "declararse". Esto, gque pue
de parecer evidente, tiene su importancia si se piensa gue, de todos los
medios de expresidn posibles, el preferido por el Amor para referirse asf
mismo no son los actos, sino las palabras. E1 Amor en la literatura tiende
ademfs a aislarse en una serie de reglas; desde los primeros:tratadistas ,
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ello es asf sentido. En el Symposium, Sécrates lementa ya la fraseologfa
fecunda y recurrente en el tema:

«ss/parece/ que es preciso atribuir las mayores per—
fecciones al objeto cuyo elogio se ha propuesto hacer
aunqgue no las tenga, porgue la veracidad o la felse —
dad en esto no tienen importancia ... (p. 118)

La importancia de la "convencién" y del arte de la slocutio en
Amor, es asumida pronto, y es una de las causas de gue los propios trata—
dos utilicen el estilo directo ya descrito: se ensefia el lenguaje por ese
mismo lenguaje, en un acto performativo, de “wiva voz", Cvidio conoce teme
bién el poder de la palabra y no duda en ensalzarla como armat

Disce bonas artes, moneo, Romana iuuentus,

Non tantum trepidus ut tueare reos;

Juam populus iudexgue grauis lectusgue Senetus,
Tam dabit eloguio uicta puella menus. (I,457-60)

Eh este sentido van también las cartas que el emante ha de saber
utilizar en la conquista. No es preciso ocultarlo més: la conquista es uno
més de los "tSpicos" del Amor, y se realiza en y por gl lenguaje. La teo=—
rfa de los "trouvdres", en la gue la "prouesse" es condicidn para la obter
cién de la Dema, debe ser revisade desde esta perspectiva., La "prouesse"
no es més gque una variante morfemética del "servitze", y no existe sino en
el propioc acto de enunciacién que la crea. Como propone Austin en otros
casos, el Amor literario ha de ser estudiado como un "acto de 1enguajeﬁ¥%
como enunciado performativo, se cumple en sf mismo, sin necesidad de refe-
rencia a un acto no-linglifstico, 5i en Ovidio el uso del lenguaje parece ,
afin, una herramienta, posteriormente este lenguaje no hace sino conguistar
se & sI mismo, Al cabo, es m&s el lenguaje gue la amada a lo gue se inten-
ta llegar,

=l papel de la celestina toma aguf todo su valor, La celestinez ,
la alcehuetez, debe dominar este arte de la elocuencic. Tbn Hazm aconseja ,
como mensajeros del amante, a todos aquellos cuyo oficic "supone trato con
las gentes" (p. 142) (36). Es, pues, un papel de transmisor que se convier
“te en proplo emisor, cuando el smante no domina el medio=-lenguaje. Es 16gi
co que la gelestina sea un personaje medieval, periodo en que se esté asen
tando la Retfrica del Amor, y en que el amante ha de recurrir, como "nouud!
en este arte, a guien sf lo domina. La celestina conquista por el lenguaje
y conguista ese lenguaje para un amante no-Conocedor, Por ello, asimismo ,
ni el Renacimiento ni Petrerca mencionan con tanta insistencia a la celes—
tinas Con el cédigo perfectamente establecids y aprehensible, su figurain-
termediaria periclita, pierde motivacién, El Amor, como metalenguaje, es ye
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dominado y los amantes conquistan por &1 y no por las obras. Lo mismo que
el lector-catect@meno, Sophie, la co-protagonista de los Dialoghi, se sien-
te conguistada por la transmisidn del lenguaje=Conocimiento, de hecho par
el cddigo, por la Retérica amorosos:

Je ne puis nier gue la sauve et sincetre dextérité de
ton esprit n'ayt plus force & m'esmouvoir qu'aucune vo
lunté amoureuse; et si ne pense pourtant en rein tefai
re injure, estimant ce qui est en toi le plus louahle,
fp- 36
La hrouesse" consiste Gnicamente en el acto de decirla, el Amor
es un conjunto de reglas que ya no evolucionard en el futuro. Se ha codifi
cado de modo sistem&tico, en una gramética a-temporal, un sistema gue cua-
driculard a toda la sociedad y se impondré& a los sentimientos més fntimos.
Los "modernos" han in-ventado poco o nada nuevo en este terreno,

2. L& pbra poética de Ronsard.

2+0, Presentacién,

Cuando Ronsard escribe sus Amours de 1552, divulgados como A—
mours de Cassandre, la Retfrice del Amor, de la gue se han intentado expo-
ner algunos elementos, estd totalmente formada y su grado de codificacién
es riguroso, Tan sélo se trata ya de combinar elementos, figuras, motivos,
gue nunca serén revisados por cuanto su autenticidad se ha situado fuera
de toda referencia real. Su proceso estético es un eje encuadrado en torno
a dos polos: "hay que respetar las dos reglas; de un lado ha de emplearse
cada nombre o verbo en su estricto sentido y en esto, como en unramillete
de flores o en las columnas de una iglesia hay que buscar la variedad, si-
guiendo el ejemplo del gran maestro Sidonio. Por otra parte, debe seguirse
el orden légico ene el desarrollo de una-accién. E1 amor, por ejempla, se
despliega en varias etapas: la mireda, el deseo, el acercamiento, la COre—
versacién, el requiebro, la caricia, el beso, el intercambio de promesas
mutuas y la unidne" (37).

La exposicidn del Amor sigue un orden externo a &1 mismo, lo que
favorece la presencia de elementos descriptivos, necesarios al proceso ge=
neral del Amor, pero accesorios en los casos particulares de gue se trate.
Lo quiera o no, el poeta-~autor-enamorado, en tanto tratadista del tema amo-
roso, estd constrefiido por una serie de reglas que, permaneciendo in abser
tia, dentro de un referente extra-textual, cultural y social, tienden sien
pre a multiplicarse in praesentia por su propia fijeza en el uso contempo-
réneo al texto, E1 cardcter sinteticista del Amor literario se ha conver—
tido en un cardcter opresiva.
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La exposicién de estas cuestiones en el campo de la "enécdota"
ronsardiana se fundamentard& en el examen del Soneto LAXXII de los Amours
de 1552, bastante representativo de la vigencia de los tratados tedricos
a la hora de cantar a la dama en estrofas lfricas, No se trzta de entrar
de nuevo en la discusidén sobre la originalidad y la sinceridad de Ronsard,
sino més bien de comprender cémo un autor del siglo XVI tiene grandes di-
ficultades para liberarse de la carga tefrico-retdrica que lastra el tema.

2a7e Divisidn del trabajo.

Para su anflisis, se procederé por unidades de lectura gue man—
tengan una cierta coherencia interna, aun cuando sin deslindar del contex
to, denominadas lexias, siguiendo el término propuesto por R, Barthes [3@
que permitirén, pese a ser una herramienta todavia no muy definida desde
un punto de vista estricte en su metodologfa ~—en gran parte vuelve al co
mentario "mot & mot", tradicionalmente francés si los hay— mayor facili.
dad de comprensién en sl seguimiento del procesc, Cada segmento o lexia
iré precedida de un ndmero identificativo de orden,

/1/ Je meurs, Paschal, guand je la voy si belle,
Le front si beau, et la bouche et les yeux,

/2/ Yeux le logis d'Amour victorieux,
Jui m'a blessé d'une fleche nouvelle.

73/ Je n'ay ny sang, ny veine, ny mollelle,
Qui ne se change, /4/ et me semble gu'eux cieux
Je suis ravy, assis entre les Dieux,

/8/ Guand le bon—heur me conduit auprds d'elle.

/€/ Hal! gue ne suis-je en ce monde un grand Roy?
Elle sercit ma Boyne aupres de moy.

/?/ Mais n'estant rien, il feut gue je m'absente
De sa beauté, dont je n'ose apporcher,

/8/ @Que d'un regard transformer je ne sente
Mes yeux en fleuve, mon coeur en rocher, {39)

2.2+ La denotacidn visual.

La lexia /1/ comienza con la "dedicatoria" obligeda a un lector
implfcito que, como en los tratados tebricos, suele ser un amigo que bajo
forma onoméstica y con existencia real o no, oculta la funcién Té&tica, el
establecimiento del contacte —-antes incidencia conativa—— entre autor-e-
misor y receptor-cetect@meno. La Tuncidn de Pierre de Paschal no es tanto,
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por consiguiente, la de un confidente Intimo del poeta cuanto de referen=-
cia obligada al lector implfcito que tan reiterativa es en los Amours:

Pardonne-moi, Platon, si je ne cuide ..e(LXXXI)
Si je trespasse entre tes bras, Madame, (LXXIX)
Petit barbet, que tu es bienheureux, (LXXVIII)

Amour, Amour, que ma maitresse est belle! (XLIX)

Los ejemplos pueden ser multiplicados ad infinitum; en realidad
la frecuencia de los sonetos en que no esté presente esta dedicatoria es
casi nula, Se continda con la exposicidny & un td auxiliar, de las cuali-
dades que adornan el rostro de Cassandre, percibidas a partir de ese sen-
tido que constituye el primer momento del proceso amoroso: la visiéne Es—
ta visidn es externa y no penetra en ningfin momento las cualidades espiri
tuales de la dama, prueba de un "mirdn" desde fuera, participante y no go-
bernador omnisciente. Toda esta observacién gira en torno a un punto cen—
tral, siguiendo un perfecto orden —candnico—: el encuentro con los ojos
que abre caming a la lexia /2/. La importancia de este motivo es concorde
con la que tiene durante la formacién de la Retérica amorosa: en la mayor
parte de las poemas es posible construir una isotopfa (48) de la mirada ,
gue se corresponde perfectamente con el primer momento estipulado en el =
proceso del Amor: la visio, tal como la describe Le Chapelain. Un gran ni=
mero de sonetos presentan en su primer cuartete la referencia visual:

Lorsque mon @il pour t' eceillader s'amuse, (VIII]

Je vey tes yeux dessous telle planette, (XIV)

Tes yeux courtois me promettent le don .. {XXIV)

L' ®il qui rendroit le plus barbare appris... (CXVIII)

A partir de la presencia de los ojos, la lexia /1/ sigueunors-—
den que, como comprueba De Bruyne, es un tépico desde la més antigua tra—
dicién: "El tépico de la helleza femenina se desarrolla retSricamente des
de Maximiano, poeta del siglo VI, a Tomés Lodge y Joagufn Du Bellay. En eg
ta misma 1lfnea, los comentaristas del Cantar de los Cantares durante los
siglos XIT y XIII, tanto en latfn como en las lenguas vulgares, no se con-
forman con hacer referencias a la belleza del conjunto; hablan explicita-
mente de la frente, las mejillas, los labios, el cuello, el pecho, los bre
zos, las piernas, etc, Cada miembro tiene su belleza como res, y su senti.
do mfstico, como gignum, del mundo espiritual. (ess) La poesfa obedece a
las reglas del elogio, y en el elogio hay gue conservar la légica. La na=
turaleza, dice Bernardo Silvestre, forma el embridn empezando por la cabe
za. y terminando por los pies; el poeta, que imita a la naturaleza, descri
be al hombre en el mismo orden.” (41). E1l problema no es pues la origina—
lidad de la descripcifn de la smada —Cassandre—, fuertemente sometida a



- 53 -

las reglas que ha establecido la norma del "género", la "figura", sino el
de combinar splendide, es decir, plésticamente, estos clichés,

La lexia /2/ enlaza la visio con la siguiente ocurrencia: la he
rida de Amor que provoca el nacimiento de la pasién. Dos significaciones
fundamentales aporta este segmento: su carécter expansivo respecto de la
lexia /1/, apoyando la relevancia de la vista como inicio del Amor y lain
troduccidn de una nueva isotopfa: la de la guerra, del combate-asalto, i
Jada en "logis~victorieux—blessé-fleche!, Se introducen {aincanscientemeg
te?) otros dos clichés retéricos: le visién del comienzo del fmor como la
del comienzo de una conguista —logis— en la que el poeta es el congquis—
tado al tiempo que conguistador, y el tema de la "herida de amor", uno de
los claramente obsesivos en la Historia. Deésde Ovidio, el Amor hiere a la
vista como un darda: "(Chez Paul le Silentiaire) 1'amant se plaint de ses
yveux, il souffre d'avoir regardé€ de trop la beauté qui les a baignés -de
larmes. Macedonius prie le soleil de ralentir sa course pour pouvoir con—
templer plus longtemps sa belle. Agathon le scolastique pleure toute la
nuit; 1l'absence de sa belle ezt une nuit trds obscure, sa présence est une
lumidre," (42]. La imagen de la flecha que hiere la vista del amante pro=—
picia su inmediata asociacidn con la luz, y por cntonomasia la luz del Sd
gue hierec la vista con sus rayos. £llo desencadena toda una cerie de rela
ciones amada-Gol-luz gue, sexualmente, parecen poco afortunades —el Sol
es flcilmente asimilable a un elemento masculino, pero no femenino—, pero
que son Justificables desde lz dptica de la crescidn de todo un corplejo
de Gorgona, en gue la emada "mata" —-no sdlo petrificea=— con su mireda ,
como queda plasmado en el Soneto LXXVII, m&:s arriba,

2.3. La pbsesidn del cambio,

lLe lexia /3/ cambia de tono respecto de las anteriores. Incluso
ipagr&ficamente, ello esté indicado por la abundancia de signos de pun—
tuacién en ésta y le lexia /4/. La lexia /3/ constituye una large enumercs
tio de los elementos que encontrarén su significacidn en la lexia /4], en
la gue, como para la descripcidn femenina de /1/, parece gue la scumuloss—
cidn favorece la verosimilitud, dentro de una concepcidn claramente manies
rista. Todos estos elementos, gue connoten directamente la palsbre cora—
EEﬂ ——sang, veine— introducen el motivo "acudtico'y designan a lo lexia
/4/, gue comporta en su interior el epicentro-eje del poema: "Je culs revy!
El pensamiento fntimo, "cordial", obsesivo en la dams, provoca unz obser—
vacidn introspectiva que, por la cercanfa —aupres—— motiva una metzmorfo-
sis del poetz, la Vida Renovada, el comienzo de la Ferfeccifn. Z1llo estéds
nuevo reforzado por la presencia del elemento miteldgico, de manere que si
con la visio se puede epelzr s un cierto comglejo de Corgona, aqul sevehi

ct
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cula una proto-red asociativa "change(ment)-cieux-Dieux" compilada dentro
de la imagen de la ascensidn, es decir, un complejo de - Ganfmedes, imagen
praofunda que unifica todo este sentimiento de modificacidén interior del
amante hacia la perfeccidn —y por ello, culturalmente hacia lo alto—-,
La imagen del éxtasis, clésica en la expresidn de esta metamorfosis — je
suis ravy—, encuadra al poeta dentro de la tredicién retérica que postu-
la el ennoblecimiento por el Amor. La lexia /5/ abunda en la isotopfadel
viaje a lo alto, a través de "conduit" y "aupres", preparando al mismo @l
mo la siguiente, pues si el amante se siente conducido a lo alto ——los[io
ses=—, guando es conducido cerca de la dama, hay gue suponer la asaciaciin
dama-dioses, tan recurrente en el tema del Amor, La Dama, obedeciendo a
otro clich8, es eguiperada en la lexia /5/; guiz& inconscientemente, ala
diosa, Se prepara asf el nacimiento de la pasidn. E1l complejo de Ganfme—
des es aguf la expresidn de la cogitatio immoderata que, como figura codi
ficada, precisa la explosién hacia arriba, la ascensifn.

2,4, La fuerza del obstéculo.

El nacimiento del deseo ferviente va unido, como se ha visto, a
la presencia de las dos categorfas de Ayudante y Oponente, concretado &ste
en el obstfculo, En el soneto de Ronsard el obstéculo hace=su aparicidn er
la lexia /6/, con la interrogacidn gue indica un deseo irrealizable, Dos
presupuestos se reunen en esta lexia: el ennoblecimiento es llevado por -
una parte a su grado més alto —el poeta y la dama serfan miembros de la
realeza—, con lo cual se cumple el presupuesto de la nobleza para el &xi-
to en la conquista de la Dama-Reina~Diosa; por otra perte, la realeza pre
supone la escala m&s alta de la pir&mide social (retoma del tema de la as
censiédn); su clspide, se sabe, era admirada ¢y querida? por Ronsard, Lapc
sesidn de esta realeza beneficiarfa, en el caso concreto del texto, a los
amantes con la susencia total del obstéculo, En consecuencia, é&ste se de-
fine negativamente: es obstéculo para el poeta su no-posesién de Nobleza;
la inaccesibilided de los "trouvdres" —de la gue Ronsard no puede libe=—
rarse con facilidad—, el rango superior de la amada —real o no— funcio-
nan en el texto como Oponente., La Nobleza se desdobla pues en la lexia /6/
en dos: la reminiscencia anterior —lexias /4/ y /5/=- de una nobleza per
feccionante, ascendente, y la ausencia de la Nobleza en la realidad como
freno para esa conguista. La prueba de resistencia se da en la lexia 17/,
en la gue se choca, se desciende del é&xtasis, existe la caida, tras el pe
1igroso suefio, La ausencia de un Ayudante del poeta le coloca en la hete-
rodoxia, gue tampoco importa si es fingida o no por la modestia de "honn€-
te homme" del autor, enlla imposibilidad de una passio satisfecha y de la
unién buscada, Esta, llegado el poeta casi a su culminacién, topa con el
obsté&culo y se desploma, Siendo un Amor gue partfa con la asusencia de un
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axioma esencial: el amante cortés ha de ser noble, su verificacidn es sa-
cialmente imposible, por cuanto no-Moble significa villano, y el amante
debe retirarse —il faut gque je m'absente— y desistir del servicio aue
le permitirfa llegar a la Unién, a la posesién. Est4 de nuevo presente,de
modo técito, la mitologfa: el amante se ve sumido en un complejo de Tén-
talo (43), que Fonsard reitera en el soneto LVI de estos fmours, =nel qus
s@ precipita al mismo final: 4

Que suis-je las! moy chétif amoureusx,
Pour trop sentir, qu'un Sisyphe ou Tantale?

£l Amor no ortodoxo, no concorde con el cldigo "cortéz" es in-
viable y bien pronto condenado a la no-satisfaccidn. Je cierra el ciclo
con el motiva de la inaccesibilidad de la omeda, predilecta en los "troue-
veres", y realizada aquf por el desfase "Mobleza vs no-Nobleza", En cual-
guier caso, el poeta se ve golpeado por =21 mal que intufa al principio, &
amenaza de Sorgona presente en la lexia /8/, que reproduce /4/, degradada
como corresponde a su apartamiento de la norma cortés, y cue reenvia al
principio del proceso, pero no ya como "mal apetscible", sino como verde—
dero problema: petrificacifén-negacidn total del Amor para el poeta, al ca
recer de una de las normas exigidas por el céddigo,

2aSe Conclusidne £l tema de la Juventud,

El soneto conforma pues toda su lectura alrededor de le negacid
del Amor por carencia —social—— del amente, 5Se asiste a la descripcidén ce
un proceso amoroso perfectamente encauzado dentro de las regles retéricas
gue condicionan su dindmica, hasta el momento en que el descubrimiento de
un fallo del sistema ——carencia de Nobleza—, impide toda solucidn de tipo
"Final Teliz", degradando @l "héroe" y haciéndele volver al primitivo es—
tado (no enamorado = piedra). Como otros muchos de entre los Sonetos de
los Amours de 1852, se trta aquf de la expresidn del Amor negado,

Ronsard se muestra inmerso dentro del proceso retérico-amoroso
que €1 ha heredado, como los demds poetas de la Flefade, de una tradicién
més antigua que la de la Edad Media. El cédigo al gue obedecen fielmente,
en cuanto sistema de reglas, sus poemas es un cédico cerredo —como el Cle]
neto mismo— y no permite otra realizacién. Dssde osta perspectiva es po-
sible incluso zportar alguna luz, como se apuntaba en 1.4., & parte de la
produccidn ronserdiana, especialmente la 1frico-emorosa posterior, como
por ejemplo los sonstos dedicados a H&lEne de Surg®res. Cn elios se veri-—
fican dos de los procesos estudiados: por una parte el giro cscético cue
da la obra, desde una concepcidn lddice del Amor —el uso lddico del dimi-
nutivo es clarfsimo en los Amours de Cassandre, cf. "tétin", "hanchstte",
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"grassette" ...— hasta el pensamiento obsesionante que en aguellos seevi
dencia sobre la inmortalidad y la "vida tras la vida", disfrazados tras
las vehementes exhortaciones al "goce del presente:

Cueillez dés aujourdhuy les roses de la vie (Fh KLIIﬂ

Juand on perd son avril, en octobre on se plaint,
(He XLV)

En estos Gltimos no es ya el Amor lo que se canta, sino la obsg
sién por la vida futura. El giro lédico-ascético se efectda con bastante
nitidez en Ronsard, Por otra parte, no es la Vejez la que impide al poeta
1la continuccidn de sus escritos amorosos y el nacimiento de la poesla de
corte, sino la regla retSrica cel amante = Joven la que le descalificaa
Un no=Joven no puede cantar al Amor porgue el cédigo que se ha ido sedi—
mentando en la Historia niega en sus esquemss tal posibilidad, No es tan-
to la problemftica personal de Ronsard frente al devenir de su obra, sino
la progresiva adecuacidn a las reglas poéticas de la Retérica amorosa, 1o
que posihlemente motive este cambio tem&tico en la nroduccién ronsardiana
En un estudio sobre &sta habré gue tener en consideracién la poderosa in-
fluencia de la "gram&tica amorosa" gue obliga a los participantes enella
a una ortedoxia absoluta, E1 proceso del Amor en Ronsard es un proceso més
antiguo afin cue medieval, ni mucho menos contemporéneo, y cada vez més va—
ciedo de sentido, m&s preciosista.

Notass

(1) Pr6logo a IBN pAZN: El Coller de la paloma. Tratado sobre el Amor y
Amantes. Tred. esp. de Emilio Garcfz Gbmez. Madrid, Sociedad de Estu—
dios y Fublicaciones, 1967 (22 ede); pPe 27a

(2} Cf. por ejempleo la desgparicidn total, a efectos de léxico emoroso ;

del término provenzzl "drutz", lucgo trespasado al Norte. "Dru" se ha

conservado s6lo con el significado de "espeso", "tupido", para el len
qguaje boténico, en un curioso deslizamiento seméntico, no sin interés
macia el reino vegetal, Sirva esto de muestra del "sinteticismo" del

Amor en nuestrc cultura.

Ortega, loc. cite; pe 21.

Vid. PLATON: Diflogos. Medrid, Espasa-Calpe, 1969 (152 ed.); pp. 94-E.

fungue cito letinizando el tftulo griego, como es costumbre, me hevig

to obligado @ trabajor la trcduccifn castellans, a la cual remito pa-—
ra ulteriores referencias.

(5) Por oposicién o drama. Adopto aguf la formulacién de Tzvetan Todorov,
gue es imposible chordar en detalle, en "Les catégories du récit lit—
téraire", in Communications, 8, Paris, Le Seull, 1966; pp. 125-152;

—
B W
—
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P» 144, Se trata, en lo fundamental, de la misma oposicidn que traza
Benveniste en los Problgmes de linguistique générale; Paris, Galli—
mard, 1966 (ed, 1976); ppe 238 ss,, operando con los t&rminos histoie
re y discours,

(8) La teorfa de la comunicacién y las funciones del lenguaje, ampliamen-.
te conocidas, se encontrardn JAKOBSON, Foman: Essais de llngulstlgue
générale, Paris, Minuit, 1953,

(7) Este aspecto casi epistemolégico ha de ser genuinamente helénico, ya
gue no aparece anteriormente, El Cantar de los Camtares, por ejemplo,
presenta también el estilo directo y el diflogo, pero el Amor es afin
instintivo, no penetrado por la Razén,

(8) Y no Ars Amandi, como se ha vulgarizado, E1 tftulo est4 colocado por
Ovidio con la intencién de establecer una comparacidn parédica entre
su libro y otros tratados mds cientf{ficos y serios, como las Ars Ora—
toria o Ars Grammatica. A este respecto dice Cartault en La Qaé51e la
tine, ps 116 (cit. por He Bornecque en OVIDE: L'art d'aimer. Paris )
Les Belles Lettres, 1960, p. VI): "C'est le terme dont on désignait
les trait8s technigues, par exemple de gremmeire ou de rhé&torigue; il
était spirituel de 1'appliguer 2 une matitre qui n'en comportait. pas
la s€chéresse et la rigusur,"

(9) OVIDIO, ops cite Liber I, wvv, 1-2, Utilizo la misma edicién para las
siguientes citas,

(10) vide TODOROV, T.: Qu'est-ce gue le structuralisme? 2, Poétigue, Paric
Le Seuil, 1973; pp. G4=67,

(11) IBN HAZM, op. cit.; pp. 91-52. Pare las siguientes citas también uti-
lizo esta edicidn,

(12) No han de ser rechazadas en este terreno, a priori, las influencias
—huevamente— de las religiones monoteistas, gque pudieron acentuar
las tendencias latentes. De cualquier modo, la interaccién entre reli.
gidn y Amor es constante, y el traspaso de 1&xico y conceptos (cf. la
mariologfa) ya casi resulta tépica,

(13} En tanto gue rito iniciader, pone en relacién directa con el mito cos
mogénico, analizado por Mircea ELIADE: Mito y realidad., Madrid, T —
darrama, 1973 (22 ed,); pp. 35~53 et passim,

(14) La cuestién de la norma ha tomado una importancia enorme en EStllIS—
tica, a partir de le obra de Leo Spitzer y de Jean Cohen (sp. Structu
re du langage poétique , Paris, Flammarion, 1966). Para una exposicidt
global del problema, vide BARUCCO, P.: Eléments de stylistigue. Paris,
Roudil, 1972, e YLLERA, Alicia: Estilfstica, po&tica y semidtica lite-
rarla. Madrid, Alianza, 1974,

(15) ANDRE LE CHAPELAIN: Traité de 1'amour courtois. Ede de Claude Buri—
dant. Paris, Klincksieck, 1974; p. 45, Me he visto obligado a traba——
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jar, de nuevo, con la traduccidn fTrancesa ante la imposibilidad deen-
contrar una edicidn del original latino. Para todas las citas, remitc
2 la misma.

(?6} Traduzco el concepto "discours rapporté", de Todorov: Poé&tigue, op.
cits pe S1e

(17] LEON HEBREU: Dialogues d'amour. Translated by Pontus de Tyard. Lyon,
1551, Edited by T. Anthony Perry. Chepel Hill, University of Carolina
Press, 1974,

(18) Ibid. ps 33, Cito en adelente segfin esta edicién,

(19) Vid, LAFITTE=HOUSAT, J.: Troubadours et Cours d'Amour. Paris, P.U.F.
1971 cap. 2.

(20) vid, Platén, opa cits., pe 102. E1 texto aparece as! en el texto se-
guido, La treduccidn, de Luis Roig de Lluis, ha sido evidentemente res
petuosa del latin.

(21) La exposicidn por articulaciones sémicas binarias se encontraréd cui-
dadosamente expuesta en GREIMAS,; A.J.: SEmantigue structurale, Paris,
Gallimard, 1966. No hago aquf sino recoger y formular de modo perso—
nal su terminologfa; aungque el preserte trabajo no parte del método
gue ofrece la semfntica estructural, una eleboracién de este tipo se-
rfa sumamente rica y, en mi opinidn, perfectamente posible.

(22) Le otra es el Kitab al-zahzd (Libro de la Flor), de Ibn Cewlg, untre
tado de "amor casto" veteado por la ideologfa safihi. E1 Collar es ,
sin duda, una pieza clave en la evolucién de la literatura sobre el
Amore No puedo aquf entrar en la polémica, interesantfsima por lo de-
mis, de la "tesis 4rabe" comparatista, como la llama Garcia Gémez en
su somera pero didéctica Introduccién al Coller. A este respecto, cf.
NYKL,; As R.: Hispano=—Arabic Poetry, and its relations with the Old-Prx
vencal Troubadours, Baltimore, J. He Furst G2, 1946 (Reprint 1970], es
pecialmente el cap. VII, anédlisis de los aspectos métrico y musical,
aungue sin olvidar el temético; GIFFIN, L., A,: The theory of profans
love among the arabs, New York, NYUR, 1971,

(23) E1 motivo de la piedra imén serd abundante en la literatura amorosa ,
sobre todo medieval ——lapidarios—. A tftulo de ejemplao, recojo uncasc
perteneciente a Enéas, novela andnima del siglo XII franceés, donde la
fortaleza de Dido —gue es tanto como decir en la €poca la fortaleza
de Amor— esté empedrada de magnetita, donde quedan atraidos los caba-
lleros gue a ella se acercan con &nimo conguistador, y gue no es sino
una bella meté&fora indicadora del poder amoroso de Dida: "Tot environ
ot fait trois rans / de mangnetes par molt grant sens / d'une pierre
gui molt est dure; / la mangnete est de tel nature, / Ja nus hom n'i
venist / que la pierre a soi nel traisist." (Enéas. Roman du XIIe. sit
cle, Ed. Salverda de Brave., Paris, Champion, 1973 (CFMA); T. I, vwA33
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(24) La fecha de composicién del Arte no parece todavia segura. La edies—
cifn utilizada, de Buridant, da como periodo probable el situado enee-
tre 1185-1187 (vid, Chapelain, op. cit. p. 11).

(25) La definicién de estos dos conceptos procede del andlisis por funcid
nes de Propp (Morfologfa del cuento, Caracas, Fundamentos, 1971), perc
su formulacién moderna podré seguirse en Greimas, ops Gite (noté 21),
ppe 178=179, .

(26] Dentro de la Nobleza, eje extemso, hay gue entender tres aspectos fur
damentales: la Elocuencia, la Elegancia y la Amabilidad, tanto de sem-
blante como de carécter,

(27) vid. BACHELARD, Gaston: L'eau et les reves, Paris, José Corti, 1942,
especialmente el capftulo dedicado a las aguas ligeras.

(28) Como gueda apuntado en la nota 21, es posible una elaboracidn desde
el punto de vista semfntico propuesto por Greimas de estos conceptos.
Los "triubadours" formarfan en este caso uno de los brazos, en tanto
gue los "trouvdres ocuparfan el opuesto, pues sus concepciones son, er
més de un caso, dicotémicas. Asf, por ejemplo, deberfa establecerse
una articulacidn "Accesibilidad vs Inaccesibilidad” que opondrfa ague
llos a éstos, astes

(29) OVIDE: Remedia Amoris, Texte &tabli et traduit par Henri Bornecque,
Paris, Les Belles Lettres, 1930.

(30) Medicamina faciei feminae, contenido en el vol@men citado en la nota
anterior, )

(31] 'UdrT,en &rabe "virgen". Se trata de la leyenda de la tribu de los
EEEE 'Udra, que "literalmente significa *Hijos de la Virginidad', cree
da por los retfiricos orientales, concretado en poetas como 'Urwz, Kub=
tayir, MachnOn, y sobre todo 9amf1, gentes que morfan de amor. héroes
de idealismo refinado y practicantes de una ambigua castidad, cuyo nor
te erftico era una mérbida perpetuacién del deseo." (vid., Intr. al Co=
llar, p. 65). Como se aprecia, ni el "amor de lonh" de Rudel, ni Dan—
te o sus contemporéneos del Dolce stil nuovo, de amadas inaccesibles,
son excesivamente originales.

(32)Ibids ppe 189 y 285,.

(33) JEANROY, A,: La posie lyrigue des troubadours, Paris, 1934.

(34) Propiamente, una estructura, en el sentido de HJELMSLEV, L.: Prolegf
menos a una teorfa del lenguaje. Madrid, Gredos, 1971.

(35) vid. DUCROT, O.: Dire et ne pas dire.Paris, Hermann, 1972, sobre la
presuposicidn, y sobre todo AUSTIN, J, L.t Quand dire c'est faire, (ox
ingl. How to do things with words, Oxford, 1962), Paris , Seuil, 197G

. Los enunciados performativos ya los apuntaba Benveniste, op.cit.pp.
267=-286, o 7
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[36] Z1 subrayado es mfo,

(37) vid, bE BRUYNE, E,: Historia de la Estética. T. II: La AntigUedad
cristiona. La Edad Media, Madrid, B.A.C. 1963; p. 533,

(38) vid. BARTHES, R.: S [ Ze Paris, Le Seuil, 1970, Existe una aplicacié
de este concepta, por el propio autor, en "Analyse textuelle d'un con-
te d'Edgar foe", in CHABROL, Gl. (&d): Sémiotique narrative et textud
le. Paris, Larousse, 1973,

(39) RONSARD, Pierre de: Oeuvres compldtes. T. I. La edicidn es de Gusta-
ve COHEN, con todas las particularides cue este crftico plantea, Paris
Gallimard, 1950 (col. Plefade); ppe. 3110,

[40) £l término procede de nuevo de Greimas, op. Cit. cape 6; pp. 69 ss

{41) De Bruyne, op. cit. pp. 585-C.
)
)

(42) vid. LECERCLE, J.L.: L'amour, de 1'idéal au réel, Paris, Bordas, 197%

(43) vid, DEMERSON, Ge: La mythologie classigue dans 1' ceuvre de la Plela
de. Gendve, Droz, 1972 (Travaux d'Humanisme et Renaissance), La mito—
logfa puede ser un vehfculo altamente significante, y no un mero acci-
dente culturgl o ambiental, como tiende a ser considerada para la 1f-
rica renacentista e incluso posterior. Un estudio de la mitologfay su
funcidn en la obra de la Plefade parece imprescindible en tal sentidg
y llevarfa sin duda ¢ conclusiones mucho més sabrosas que las gue la
encasillan como un accesorio expresivo,.

- 0o -
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Una Estilistica: El texto como parafrasis.

(Aplicacién a un texto de Marcel Jouhandeau)

MICHEL BERNIER

"Le style dans la mesure ol il
se fait remarquer met en de—
fiance".

Marcel Jouhandeau

En las revistas actuales de linguistica, al considerarse la es—
tilfstica, se niega su existencia como ciencia; basta recordar el nimero
3 de Langue Francaise (1) para darse cuenta de la dificultad de su defini-
cidn, hecho debido tanto a una practica que, en su variedad, incluye fore—
mas contradictorias {2] como a una aplicacion que siempre vuelve al comen=
tario de texto tradicional, La estilfstica aparece miltiple, no unicgman—
te en un analisis diacrdnico de su formacidn, sino tambien en el aspecto
sincrédnico que presenta hoy en dia. Ante este panorama es necesario tomar
postura; sin embargo, el mero hecho de proponer un estudio de estilistica
es ya creer en la existencia de tal ciencia y, sobre todo, pensar que nin-
guna otra ciencia ha cubierto el dominio particular que se atribuye la es=
tilfstica,

Efectivamente : ni la Poetica ni la Semidtica literaria reempla-
zan a la estilistica. 51 entendemos por poética un estudio formal del tex-
to literario que intenta revelar estructuras narrativas oropias de un ti-
po de discurso, la estilistica se centraria en el empleo de la lengua del
texto considerado como paréfrasis. A primera vista, postica y estilistica
podrian aparscer como complementarias, una revelando las bases estructura-
les de la narracidn y la otra sus cambios superficiales; pero es una ilu=
sidn sobre la cual volveremns. En cuanto a la semidtica literaria, muchas
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veces confundida Cgn 1a poetica , sus fines consistirian en definir el,o

los, sistema(s) significante(s) del arte dentro de la obra literaria y a-
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malizar su funcionamiento, En la realidad las diferencias entre estas
tres ciencias no se podrian formular de esta forma, visto que correspon-
den mds a la pertenencia o no a una escuela. La estilfstica, que tiene
mis antiguedad que las otras dos ciencias, sucedid a la retdrica, pero
canservd, y conserva aﬁn, en ciertas tendencias, presupuestos idealistas
(3); por lo tanto,poetica y semiotica parecieron reemplazarla con otros
enfogues filosdficos. Sin embargo, la poética que sigue mds a Jakabson,

y la semiotica que se elabora a partir de los trabajos de Hjelmslev y de
Greimas proponen resultados facilmente asimilables a los positivistas,es
decir, definitivos, acumulables, complementarios, olvidéndose de que to=
da ciencia se inscribe en la historia y por tal motivo conoce los limites
de su época. Nuestra estilistica, al intentar evitar el positivismo, no
puede complementarse con una poética 0 una semiotica con presupuestos fi-
losbficos opuestos; al tener sus fines propios nuestra ciencia se basta a
si misma.

La estilistica, por otra parte, depende estrechamente de dos ca
mpos: la literatura, que le sirve de materia prima, y la linguistica, que
le ofrece los instrumentos para adentrarse en la obra, y hasta el método.
Tal es la definicidn gue aceptan los diferentes colaboradores de Langue
Frangaise:" descripcion lingufstica de un texto literario". Provisional-
mente, esta definicidn nos servira de punto de partida antes de definir
lo que entendemos por estil{stica, dado que hoy en dfa corresponde a una
tendencia bastante generalizada. Necesitamos tener una cancepcién de la
literatura y de la linguistica que no entre en contradiccion con la de
nuestra ciencia. Por lo tanto, al analizar los problemas que nacen del en
cuentro de la estilfstica con la literatura y con la lingtistica, se es-
clarecera nuestra concepcién comin a estos tres campos.

A- Relacion estilfstica=literatura

Empezemos por analizar esta ralacién, puesto que es la primera
en manifestarse historicemente. La historia de la literatura - que ignoré
hasta nuestros dias la sociologfa literaria - no bastaba para explicar la
inclusidn de un texto en la literatura o su rechazo fuera de este campo.
Se pensd que el texto literario poseia su justiFicacién dentro de si mis-
mo por sus cualidades. La ratérica, al precisar cuantos tropos habia en
un texto, revelaba la técnica de un autor, el aspecto cuantitativo, pero
no el aspecto cualitativo. Durante el siglo XIX, una critica, primer em-
bridn de la estilfstica, intenta justificar el valor de la literatura se-
gln dos vias: la primera consiste en insistir sobre la originalidad del
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texto dentro de una historia de la cultura; la otra, idealista, busca el
autor detrds del texto, porque el autor, considerado como individuo ge-
nial, ha tenido gue dejar huellas de su genio dentro de su estilo. As{,
la estilfstica se vid atribuida el papel que no podia asumir la historia
de la literatura: buscar la especificidad del texto literario. Con el cri
terio de la especificidad en mano todo iba a ser simplificado, pero la i-
lusidn se va disipando puesto que la especificidad no aparece, a pesar de
las investigaciones reslizadas(4). Por lo tanto, nuestro analisis estilis
tico no pretendgd poner de relieve una supuesta especificidad del texto
literario.

Las conclusiones de un articulo de Jean Mourot subrayan licida-
mente las paradojas de un método con presupuestos idealistas:

"Une stylistique de'l’individuel, tributaire du juge-
ment de valeurs préalables, qu’slles ne fait ensuite,
guoi qu’on dise, que motiver, retrouvant & 1‘arrivée
ce qu’elle a admis au départ, affectant de chercher
ce qu’elle a déja trouvé, serait-elle un cercle vi-
cieux? Et 17on pourrait se demander si la védritable
approche scientifique de la littérature ne serait pas
une fois assuréds tous les prédalables historiques et
philosophigues, une étude de la constition des vale-
urs littéraires, qui ressortirait & la psychologie 8o
ciale."(5)

tstas reflexiones permiten desmitificar el texto "llterarlo"
si no conducen a una estllfstlca viable. Una estilistica que qulere expll
car el acto de creacidn conduce al investigador a intentar suplantar al
autor en el mismo estado en que se encontraba escribiendo la obra, 1o que
resulta imposible o pura fantasfa. En vez de situarnos en la nretendida
objetividad, buscando al autor, nos situaremos en la "subjetividad"; es
decir, del lado del lector y de sus reacciones ante el texto, por ser mas
facilmente comprobable, De esta manera, nuestra lectura no puede ser mas
que contempurénea, a pesar de la fecha de composicidn del texto. Nos ale=-
Jjamos de la paética y de la semiotica literaria que, en terminos genera-
les, consideran el texto como una totalidad, como un mundo cerrado, pues—
to gue introducimos una variable: la lectura, funcidn de los diferentes
lectores. La lectura nunca va a coincidir con el texto; hay un candlrinna
mientn del lector que no corresponde al condicionamiento del autor. Vol-_
veremos sobre este aspecto, pBFD ya hemos introducido un problema muy de-—
batida en estilfstica: el desvio.

. [ 4
La nncién de desvfb aparece como muy delicada y es, hoy en dia,
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muy combatida por los propios especialistas al no poder precisarla en sus
estudios. El desvio se establece cuando una especificidad se enfrenta a
una normalidad, Peroacuél es la norma?, ; el nivel neutro?., Y; donde se
sitha?, ¢ en la lengua?. ¢ Cuales son las frecuencias consideradas como
normales, y cudles pueden aparecer como anormales? Sin embargo, toda la
ensefianza conduce al estudiante a sentir un desvio entre un texto no con-
siderado como literatura y otro literario.

La impresién de un desu{c trato de materializarse en los resul=
tados de la estilometria(6), que se propone reducir el texto a un grafico
en funcidn del empleo de categnrlas nramatlcales y lexica$ ; pero las no
rmas escogidas para establecer la comparaclun de los diferentes graflcﬂa
resultan aleatorias. La pertinencia de la nocidn de desvio conoce sus li-
mitaciunes[?}; el dnico dominio en el que podemos aplicarla de forma inte
resante correspande a una perspectiva pedagdgica de la utilizacidn del
texto literario, pero conlleva el peligro de acostumbrar al alumno a bus-—
car siempre un desvio(8) y no nos conduce a un estudio estilistico.

La solucidn propuesta por Riffaterre, al incluir la norma den-
tro del contexto, nosee el mérito de "relativizar" los defectos del des-
vio, Pero no nos satisface, a pesar de todo, el hecho de considerar el
desvio como inmanente al texto. Somos nosotros, los lectores, quienes nos
hemos acastumbrado a leer el texto literario como algo diferente. Nuestra
ensefianza nos ha condicionado a pensar el desvio como una evidencia. Tene
mos la impresién subjetiva de una diferencia:

"C'est par le biais de 1'enselgnement du frangais que
les sujets parlant le frangais peuvent émettre des ju
gements, avoir une idée, m@me vague du style."(9)

5i estamos condenados a ver el texto literario como un desvio
frente a una narma supuesta, evitaremos la evidencia criticable al abor-
dar el problema de otra forma. Al empezar a tratar del desufb, nos refe-
riamos a otra nacidn que podemos distinguir ahora de éste,

Entre el momento de la escritura del texto y nuestra lectura no
se establece un desvfo, sino una deformacidn cultural que no cambia el
texto, pero sf la lectura. Nuestra lectura, diferente, no se apondr{a a
una narma fija, pero sf a otra lectura, es decir, a otra variable. Esta
variabilidad de la lectura tiene su explicacidn en razones socio-cultura-
les, pero sus fundamentos en el texto se deben a la ambigliedad del len-
guaje. En efecto: 1o escrito, lo que no cambia, estd constituido por los
51gnlflcantes. £l significado nunca estd representado. El signo es la aso
ciacidn de un significante con un significado, asociacidn que la sociedad
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acepta al emplear el signo; pero las variaciones de la saciedad tienen
repercusionessobre el signo, o mejor dicho, sobre la lengua; la validez
de la lengua sigue vigente gracias al elemento flexible que existe en el-
la y que es el significado de cada signo. La ambigliedad de un lenguaje po
ético, por ejemplo, no scaba nunca en la "no-significacion" = asi pasa
con los textos Dadafstas y Surrealistas -.La continuacion del texto resu-
elve la ambigliedad . Por ello podemas hablar de pardfrasis, en el sentida
gue da a esta palabra Sumpf:

" Nous désignerons par paraphrase toute sémantique
faible, c'est & dire ol n'entre pas la considération
des objets.”(10])

Nuestra integraciﬁn en un sistema socio-cultural nos permite
dar una significacion individualizada a un conjunto de frases. Hacemos
nuestra la ambigliedad del lenguaje; sin la narafrasis, el texto no pre-
sentaria ambigiledades sino errores.

Al apropiarnos un texto, regilviendo la ambig&dad fundamental
del lenguaje, sl dar esta signiFicacién individualizada, estamos atribu=
yendo un estilo al texto, estilo gue lo debe todo al sistema socio=-cultu-
ral en el cual vivimos, en el cual hemos estudiado. El estilo correspon—
de a la’conciencia del lector, a su percepoién del texto literaric en fun
cidn de su educacidn y de su medio ambiente. La critica tradicional atri-
buye al autor la individualidad de estilo gracias a la nocidn de genio;
aqul el lector supone descubrirla por la lectura condicionada que hace
del texto.

La relacién entre estil{stica y literatura nos conduce a encon=
trar la sucinlog{a. Nos gqueda por analizar la aotra relacion que hemos
cansiderada como muy generalizada hoy en dia dentro del campo de la esti-
1{stica: se trata de su lazo con la lingUfstica.

8 = Relacion estilistica=linglifstica.

No hemos podido dajar de referirmas en la primera parte, & la
lingtifstica al estudiar las nociones de ambigliedad y de pardfrasis, A par
tir de los trabajos de Bally, la estilistica se desarrolld, bien sea en
el campo de la lengua, bien sea en el del habla. Una tercera tendencia
volvid al texto literaria, pero no con criterios unitarios sino en fun-
cidn de las escuelas linglifsticas.

La linglfstica de la lengua o del habla se interesa indirecta=
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mente por el texto: no es la significacion total del texto lo que se bus-
ca, sino la explicacidn de un elemento. La retdrica aplicada al texto per
mite sacar conclusiones pero sdlo en el dominio particular estudiado.

Jakobson, con su teorfa de la comunicacidn, introducfa la fun-
cidn noética del lenguaje, y se dedicaba a estudiarla. Hjelmslev, con el
lenguaje de connotacidn, proponfa un estudio ambicioso aplicable a la li-
teratura; la particularidad de este lenguaje es que su significante se
compone del significante y del significado del lenguaje denotativo de a=
cuerdo con el esquema siguiente:

22 grado: lenguaje connotativo significante significado

12 grado: lenguaje denotativo significante/significado

Y nos explica:

"Il semble donc légitime de considérer 1'ensemble des
connotateurs comme un contenu dont les langages de dé
notation sont 1'expression, et de désigner le tout -
formé par ce contenu et cette expression du nom de
langage de connotation".(11)

Tenemos que precisar que el lenguaje de connotacidn no es el
sentido connotativo de las palabras, en sl pensamiento de Hjelmslev, sino
un conjunto organizado.

Breimas, que volvid a utilizar la connotacidn y a sistematizar
su empleo, considera cuatro niveles distintos en el lenguaje connotativo:

- a partir de la forma linguUistica:

+ en el nivel de la exgresidn (o fonoldgico)
+ en el nivel del contenido (o gramatical)
= a partir de la substancia no linguUfstica:
+ en el nivel de la expresién (o sentido fonético)
+ en el nivel del contenido (o sentido semdntica) (12

Esta sintesis totalizante conduce a una descripcidn del signifi-
cado del texto que se qulere "“abjetiva". Pero, como en el caso de Bally y
de su estudio del lenguaje afectivo, atribuir un valor determinado a to-
dos los elementos linglUisticos de un texto es olvidar, o no considerar,
que el lugar comdn corresponde a una frase o expresidn que perdi& SU va=
lor semantico . Es decir que no hay valor definitivo en un campo tan in-
descrintible coma €1 del significado. A la vez que Hjelmslev y Greimas ine
tentan apresar en sus redes el lenguaje connotativo, complican enormemen=
te la definicidn del lenguaje denotativo; en efecto,; ddnde estd el len-
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guaje denotativo puro? Tebricamente interesante esta sistematizacidn del
sentido conduce a unas posiciones inconfortables porgue vuelve a introdu-
cir , de forma indirecta = y diferente del caso de la estilistica, una
nocidn de desvio. Ademds, ; cdmo describir el lenguaje con el mismo ins=
trumento, es decir el lenguaje mismo? A pesar de llamarlo metalenguaje
conserva también toda la ambiglledad del signo utilizado.

Roland Barth93151mplifica el problema diciendo:

w51 nous acceptons de relire le texte (...) c'est en
fait ot toujours pour un profit ludique; c'est pour
multiplier le signifiant, non pour atteindre quelque
dernier signifié”.(13)

Olvida que el signo va siempre compuesto de un significado y de
un significante; pero pone de manifiesto la fragilidad, la inseguridad
del signo y su posible evolucidn por su lado indescriptible: su signifi-
cado.,

Finalmente una lectura connotativa del texto literario vuelve
a reconocer gue entre cada lectura se establece una deformacidn cultural.
Desbordamos el campo lingﬁfético propiamente dicho; el lenguaje connota=-
tivo corresponde al campo socioldgico. Su formacidn y su deformacidn van
a la par que las transformaciones de la sociedad, de su sistema de ense-
Aanza, de las relaciones en el seno de la familia, del pueblo, de los de-
beres y responsabilidades gue se asigna al ser humano gue vive en tal co-
munidad. Se. puede llegar a descubrir arquetipos, estructuras fundamenta~-
les, que siguen siendo utilizados por nuestra civilizacidn; pero lo més
importante a nuestro parecer, no es la estructura en si, sino su signifi-—
cacidn, y ella si que varia como el mundo imaginario de una cultura; sus
variaciones significativas se explican una vez mdés con argumentos socio-
ldgicos:

"Toutes perception est une reconstruction, c'est &
dire un acte ol le physiologique lui-méme est marqué
par le sociologigque", precisa Louis Porcher, al con-
testar a un viejo debate filosdfico:" Il n'y a pas
de nature avant la culture et indépendante d'elle.”

(14)

Al no existir percepcidn fuera de lo cultural, nos parece peli=-
groso olvidar o desdefiar las aportaciones de la sociologfa en el momento
de construir cualquier teoria lingUistica, bien sea una semdntica, o una
semidtica, y considerarlas como teorias matematicas. En la base de tales
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posiciones vuelven a manifestarse los presupuestos filosofices no anali-
zados o aceptados como evidencias indiscutibles,

Por lo tanto nuestra lectura, por el mero hecho de depender de
un conjunto de elementos socioldgicos, tiens por fuerza que introducir
la nocidn de variante; no podemos escapar a este principio.

En estas condiciones no podemos rechazar la referencia - lo que
tienen camo propdsito todos los autores de articulos de la revista Lan=
gue Frangaise ya citada(15). E1 andlisis del texto en sf utiliza como ba-
se la nocidn de cerrazdn de la obra. Esta concepcidn, que puede utilizar
los postuladas siguientes, plantea varios problemas al pretender svitar
otros:

Primer postulado: "Le texte littéraire est un objet linguisti-
que",

Segundo postulado: " Dans la clesse des objets linguistiques
le texte littéraire constitue une sous-classe parti-
culidgre, caractérisée par un certain nombre de traite
distinctifs".

Los sub-postulados de este segundo corresponden a los rasgos
distintivos del texto literario:

a) "Le texte littéraire est clos", es decir sin rela=-
cidn con el exterior y estructuralmente acabado;

b) por lo tanto" Le texte littéraire n'a pas de réfé-
rent®,

c) "Le texte littéraire est doublement soumis aux
structures linguistiques", como manifestacidn de una
lengua materna, y como constitutivo de un lenguaje.
d) " Le texte est une productivité} termino equiva-
lente aguf al de creatividad (16).

Al decidir la cerrazdn del texto se pretende evitar la "subjec=-
tividad" de la critica tradicional, escapar a la estilistica basada en
la nocidn de desvia, Pero al rechazar el referente, ;cdmo hablar entonces
de parodia, de pastiche, de reproduccidn? E1 referente da su valor al nue
vo empleo del mismo elemento en otro texto: la ironfa, la critica, surgis=
rén con el reconocimiento del texto referido. La nocidn de intertextuali-
dad como la de "mise en abyme" utilizan la concepcidn del referente en
un contexto amplio(intertextualidad), o inmediato("mise en abyme" )(17).

La cerrazdn del texto ha sido criticado seriamente por Pierre Macherey(1@
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Y Pierre Kuentz por su lado no se muestra mds benévolo:

" Cette cloture que l°on croit "trouver" dans le tex-—
te n'est que la projection sur le texte des opératios
de base du close reading. Une pratique purement mé-
thodologique est constamment guettée par une démarche
tautologique: on prend pour un donné ce qu'on s'était
donné sans savoir qu'on se le donnait”.(19)

La estructura que se pretende descubrir, pertenece a nuestra
propia lectura; traduce nuestra organizacidn del significado del texto:

"3i le texte, comme on le répdte aujourd’hui est sub-
versif, c'est bien parce qu'il est attestation du vi-
de et non flot de cohérence, de plénitude rassurante
et nourrissante; il est ruine, au sens actif qu’a le
mot en latin effondrement central, ébranlement fonda-
mental."(20)

Delante de estas estructuras vaclas, atribuir al texto una cer-
razdn es tomar nuestros deseos por realidades. A este nivel de nuestro
andlisis, el referente surge con mds complejidad: si todo lo que nos re-—
vela uma lectura corresponde a nuestra subjetividad, el referente, al no
ser mera reproduccidn de una estructura formal - sintdxis y 1léxico -, em=
pleado dentro de otro texto, hace parte también de lo que hemos definido
como deformacidn cultural y depende de datos socioldgicos. El referente
atribuido a la subjetividad del lector, queda como una nocidn esencial a
la hora de reconstruir el significado de un texto. Es unicamente por re-
ferencia por lo que un texto adguiere una importancia; entra en una cla=-
sificacidn o se revela original, o se opone a toda una corriente anterior
El referente asegura al texto la "literalidad" indefinible literariamente
pero si socioldgicamente.

No negamos el trabajo de seleccidn, el deseo de situarse por
parte del autor, pero la retdrica aplicada del emisor no nos interesa por
conllevar una significacidn definitiva. Cuando Sumpf precisa que la
"non-grammaticalitd, le caract®re poétique du message sont de la décision
du récepteur, dépendent de son interpré&tation"(21), corresponde a nues-

tra visidn de la estilistica. Con su estudio Sumpf se praopone llegar a
una semdntica del francés(22). Este movimiento que consiste en empezar
por la estilfstica para definir una semdntica, lo encontremos ya en los
escritos del italiano Devoto. El subraya la ficcidn cientifica que es la
lengua. 3i su planteamiento no nos convence - se dedica a analizar lo que
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no podemos determinar a nuestro parecer; el sistema original del autor -

considera la lengua como un sistema dindmico. En efecto la lengua, segln

bevuto, se enriquece con las innovaciones lingOfsticas aceptadas por to=-

dos los hablantes, es decir, de lo que €l considera camo creatividad atri
buida al autor. Pero como toda creatividad no se ve integrada a la lengua
el peso de la aceptacidn por los otros miembros del territorio linglifsti-
co justifica el hecho de que nos situemos del lado de los lectares frente
a las decisiones del autor.

Si aceptamos esta idea de la dindmica de la lengua nuestra es—
tilfstica permitirfa definir una semdntica de la lengua también dotada de
una dindmica propia. .

En su libro Les Véritdés de La Palice,Michel P&cheux critica las
pretensiones de la semantlca gue dan un estatuto lingiifstico a "evidsn-
cias" que no lo son,

"Il s'agit de comprendre comment ce qui est aujour-
d'hui tendanciellement "la m&me langue" au sens lin—
guistique de ce terme, autorise des fonctionnements
de "wocabulaire—syntaxe" et des "raisonnements" anta-
gonistes; bref il s’agit de faire travailler la con-
tradiction qui traverse la tendance formaliste-logi-

- ciste en=dessous des éuidencss'qui en forment la fa-—
gade".(23)

Favorable a tal concepcidn como somos, no podemos participar de
las comclusiones de De Mauro en su Introduction & la sémantique (24), que
rechaza el esceptismo semdntico pera garantizer la comunicacidn con el ar
gumsnto de la aceptacidn por el individuo de la regla colectiva, acepta-
cidn que, segln él, protege el estatuto de la lengua.

La estilfstica tal como la concebimos al situarnos en el cam-
po de la subjetividad de la lectura ofrece la ventaja de no paralizar ni
la lengua ni la semdntica, puesto que sirve para revelar las variaciones
de leslecturas, es decir, las diferencias socioldgicas que condicionan
nuestra lectura.Pero nos queda aln por definir tal estilistica.

C= Una definicidn

“Nuestro punto de partida consideraba la estilfstica como "des-

cripcidn lingiifstica de un texto literario"; hemos hecho nuestra reserva
en cuanto a lo que hay due entender por texto literario, y a lo que no
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debe ser una descripcidn lingiifstica. Una definicidn del estilo que tie=
ne unas bases lingllIsticas ha sido dada por Greimas:

"Pour nous le style est d’abord et avant tout une
structure linguistique qui manifeste sur le plan sym
bolique, & 1'aide des articulations particulidres de
son signifiant global, la manigre d'étre au monde
fondamentale d'un homme", (25)

Las dos definiciones nos conducen a centrarnos en el texto, a
considerarlo como poseedor de las virtudes gue le vamos a encontrar;en—
tonces no podemos aceptar estas definiciones sin corregirlas.

Para nosotros el estilo es la impresidn subjetiva que tiere el
lector al atribuir un significado que da su unidad y su razdn de ser al
significante del texto; es decir: la apropiacidn del texto, considerado
como pardfrasis, por el lector.

De esta definicidn nodemos deducir que nadie escapa a la sen-
sacidn del estilo puesto gue el estilo nace a partir del momento en que
el lector empieza a "entender algo" de lo que lee. Todo caomentario inten
ta traducir el estilo, pero traducen mds las variantes socioldgicas tan=
to histdricas como de clases, vue el significado del texto; el discurso
sobre el texto se hace cada vez mds complejo porque ceda vez se amplia-
mds el aparato critico para abordar el texto,aparato critico sometido
como todo a las leyes socioldgicas. Condenados a un discurso diddctico
sobre el texto podemos preguntanos j por qué mantenerlo 7?7 )

"Ceci dit, faut-il continuer & commenter 7 Cette
guestion est théologique ou anti-théologique(Nietzcte
~Foucault), pédagogique surtout, Qu'apprend-on &
commenter 7 Seule une étude des efforts de notre SE
tdme éducatif peut tenter d'apporter une réponse A
ces deux questions", concluye Sumpf.(25)

Nuestra cultura nos condena al comentario., Pero evoluciond.De
la creacidn del mito, aspira hoy a su destruccidn(27). De este modo no
puede un comentario adoptar la forma de un resumen porque serfa contra-—
rio al espfritu de las ciencias, volverfamos & cultivar el mito, a engen-
drar una nuevs literatura a partir del texto que se guerfa estudiar.

La estilistice al servir como destruccidn del mito,puede tener
pretensiones cientificas.El texto es una pardfrasis, el estilo, su apro-
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piacidn por el lector, y la estilfstica entonces estudia,de forma no pa-

rafrédstica,las bases y la nocidn de estilo en una lectura contempordnea.

Para evitar la pardfrasis la estilfstica dispone de los métodos lingliis—

ticos que destruyen la narracidn. Las reflexiones sobre el estilo condu-

cen evidentemente a descubrir estructuras socioldgicas que emplea nuestra
lectura por el condicionamiento del sistema educativo.

Queda aln por esclarecer lo que entendemos por lector y lectura.

Riffaterre utiliza . la nocidn del lector medio; intenta conser-
var una apariencia "objetiva" a su estilfstica; pero falsea el problema:
mientras mds importante aparece la deformacidn cultural a los ojos de un
lector, mds parece este encontrar una riqueza al texto, y finalmente de-
mostrar su grado de "culturizacidn". La nocidn de estilo no tiene por qué
reducirse arbitrariamente a una clase social; las diferentes variantes
en una misma época permitirfan componer el cuadro de la sociedad con sus
reacclones peculiares en sus diferentes niveles, y esbozar de esta forma
una repuesta a las preguntas que formulaba Sumpf en cuanto al empleo del
comentario.

La nocidn de parafrasis, hasta ahora, ha sido estudiada dentro
de una teorfa sintdctica (28). E1 papel de ésta queda reducido, en tales
estudios, a una posible transformacidn de la estructura profunda. Para
nosotros, la pardfrasis tiene que estudiarse en una seméntica, semdntica
dindmica ya sefialada, que pasa por nuestros estudios estilisticos antes
de formularse, '

El comentario a la pardfrasis literaria contiene la evolucidn
semdntica de la lengua, es decir nuestra apropiacidn no dnicamsnte de un
texto sino de la lengua; y pondria de manifiesto nuestra percepcidn sin-
gular e inscrita en la historia, cuyas causas parcieles corresponden al
sistema de ensefianza recibido.

Pensamos que se justifica asf la imposibilidad de escapar al es-
tilo y por lo tanto necesitamos una estilistica.

D= ; Un método?

De lo dicho anteriormente no podemos pasar a afirmar ahora que
existe un solo método sistemdtico para apropiarse del texto estudiado.
Sin embargo la descripcidn lingtifstica, por ser una forma de la ensefianza
de hoy, permite reflejar mejor el modelo diddctico.

Para que, al terminar nuestra lectura, tengamos algo nuevo, ne-
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cesitamos afiadirlo con nuestro punto de vista particular. Por ello, la
linglifstica nos propone unas estructuras del lenguaje que no presentan
el aspecto criticado de las estructuras poéticas, y que no imponen una
interpretacidn anterior a la lectura como en el caso de la retdrica.

La lectura del texto sigue dos direcciones:

a) la limitacidn que parece imponer cada frase a la
anterior, segin el eje sintagmdtico, y

b) el énriquecimiento y el origen de la ambig¥dad gue
nace de la superposicidn de sentidos y de la asocia-
cidn sinonimica para su descripcidn, segtin el eje pa-
radigmético.

Un andlisis sintagmético conduce a resolver tada ambiglledad, pe
ro no podemos aplicarlo antes de un andlisis paradigmdtico que permite
integrar nuestro mundo connotativo.

El ejercicio de Claude Morhange-Bague sobre el poema Mai de A=
pollinaire(29),por ejemplo, comporta como en Aiffaterre una primera lec—
tura y lecturas ulteriores que son una reflexidn sobre la nrimera lectura
Parte por lo tanto el autor del andlisis sintagmdtico para utilizar des—
pués el eje paradigmdtico en las lecturas posteriores. Parece mds correc—
to, una vez reconocid® la subjetividad de nuestro nropdsita, empezar di-
rectamente por el eje paradigmdtico y reconstruir el texto segin varios
planas: el fdnico, el 1éxico, el morfoesintdctico. E1 plano semdntica se
encuentra repartido en los diferentes niveles. La correspondencia entre
los diferentes planos se efectua dentro del andlisis sintagmdtico para
llegar a una interpretacidn estilfstica coherente con observaciones sobre
la deformacidn cultural que incluimas.

Tal estilStica no implica el estudio de un texto completo. Jus—
tificamos asf la lectura, y la comprensidn, de un texto por partes. Sin
embargo al estudiar textos pertenecientes a una misma obra, la reflexidn
puede encontrar una mayor coherencia,

Seamos conciente al terminar esta visidn tedrica que el texto
y la literatura tienen una base utdpica como todo trabajo que los utili-
za; esta reflexidn de Barthes nos permitird situarnos mejor al abordar la
lectura de un texto:

"A quoi sert 1l'utopie? & feire du sens(...) Le texte
par exemple, est une utopile; sa fonction- sémantique=-
est de faire signifier la littérature, l'art, le lan=
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gage présents en tant gu'on les déclare impossibles; naguére, on expli-

quait la littérature par son passé; aujourd'hui par son utopie: le sens
est fondé en valeur: 1'utopie permet cette nouvelle sémantique."(30)

Segunda parte: Aplicacidn a un texto de Marcel Jouhandeau

A= El contexto

Hemos escogido para esta explicacidn estilistica el momento
que se pretende explicativo dentro del cuento "Les Fungrailles d'Adonis™
(31). Se trata de las relaciones discretas, que despiertan la curiosidad
entre el hijo de una familia aristocrdtica muy respetada en la regidn de
Gudret(ciudad natal del ascritor) -~ hijo gue desaparecid durante la vida
de sus padres y vuelve al castillo cuando mueren =, y un joven militar
que aparece entonces y visita tres veces a su "padre adoptivo” durante
el afio 1914. E1 momento esperado por toda la poblacidn para descubrir lo
ignorado, son estos funerales a la memoria del joven, muerto en la gue-
rra. En las pdginas precedentes al texto, Jouhandeau, que se encuantra
en la coleglata de SanPedro y San Pablo del pueblo, describe la presen—
cia de todas las personalidedes de la localidad tanto civiles como mili-
tares y religiosas, y la muchedumbre, dvidos por conocer el secreto del
bardn Taillefer. En cuanto a lo que sigue el texto se supone que el lec—
tor ha entendido, y el autor se contenta con describir la marcha del ba-
rdn algunos meses despuds de la ceremonia, abandonando los restos de su
biblidteca al narrador.

Son muchos los motivos por los cuales hemos seleccionado tal
texto, y entre otros porque se trata de la descripcidn de nuestra regidn
natal, porque se presenta como un cuento fantdstico sin serlo, porque se
ofrece como una explicacidn gue no se expresa, porgue no ha sido muy es-
tudiada la aobra de Jouhandeau, porgue dste se refiere justamente al esti-
lo antes de empezar su relato:

"Jue je racontes cette histoire de vive voix, j'ob-

tiens aussit8t une attention passionnée. On boit mes
nparoles. Cent fols al=je essayé de 1l'dcrire, elle pa-
raft tout de suite invraisemblable(...) Le style ,

dans la mesure ol il se fait remarquer met en défian-
ce(...) Pour éloigner tous les reproches qu'on adres-
se aux romanciers, je ne composerai pas mon récit(d 2;

La voluntad de estilo por parte de Jouhandeau no puede negarse;
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el trabasjo del escritor sobre el lenguaje existe; pero dudamos de su e-
fectividad; con lo anteriormente dicho nuestra investigacidn se situa
por otro camino; sin embargo una vez llegado a nuestras conclusiones se
podrfa volver & leer estas declaraciones de principios y finalmente si=
tuarlas en un contexto socioldgico e histdrico. Pero, ya es tiempo de pa
sar al texto.

B= E1 texto

" ENFIN, dix heures sonnérent; le diacre et le sous-diacre aux
aguets depuis longtemps, 1'archiprétre en chape se décidaient & franchir
le seull de la sacristie, précédés du cortige des enfants de choeur que
contenait le suisse en v8tements de deuil, tout le monde profondément dé
gu que la cérémonie dOt se dérouler en 1'absence du baron, quand sous le
porche, escorté de nos cousines voilées de crépe, parmi le peuple de ses
fermiers et de ses domestigues, celui-ci fit son entrée, livide, un drap
mortuasire plié en quatre sur le bras. Sa manigre & lui, héroIque, de par
ter la téte la plus distingude qui fit, ses cheveux gris taillés en bros
se, une barbiche poivre et sel en pointe & la mode des grands d'Espagne
du temps de Philippe II et du Bréco, la coupe impeccable de sa Jjaguette
bien prise, la noble allure de sa démarche, tout de suite avaient reje-=
té au deld d'une marge infranchissable et dans la vulgarité la plus pla=
te, la plus fruste notre peuple de curieux, qui ge sentit d'emblée com-
me étranger & ce qul allait se passer.

"Les orgues cependant tannalent, les cloches sonnaient. Devant
le banc de communion le sombre cortége se disloqua et, ce qui ne s'était
jamais vu, aidé de ses anges, le baron se mit & déployer de ses propres
mains, gentées de filoselle, le velours braoché de larmes d'ergent qu'il
avait porté lui-m8me et & 1°8tendre sur le cénotaphe, avant de consentir
2 rejoindre sans hite, quand il 1lui plut, le prie-Dieu, nue 1'ordonna-
teur en manteau long lul désignait d'un geste obstiné, presque impatient
sous la déférence,

"Le Reguiem, entonné pieusement, en vain tentailt de ramener
1'attention & 1'objet de nos alarmes: ce mort anonyme dont le souvenir
nous rassemblait, on n2 pouvait gue le réver indéfiniment et pour ma
part je voyals sans cesse passer et repasser, se composer, se décomposer
et se recomposer son visage, son corps d'adolescent, que me suggérait
une silhouette apercue de loin, le baron & c8té de lui, na mére & mon
bras: on pr8tait volontiers au couple déphémére quils formaient si intinmg
alllgre un mament, de si prds menacé, je ne sais quel cherme. Si peu de
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temps gue j'esusse eu pour les observer, le rythme léger du pas de 1'é-
ohébe, sa sveltesse, la beauté d'un profil aussitft perdu, la gréce d'un
geste dvanoul, demeuraient si sensibles, dans ma mémoire, galvanisée par
1l'appareil de la mort, qu'au Dies irae, la terreur des premiers versets
avait & peine déferlé sur nous, la dévotion en appelait-elle 3 1 ‘amour,
Jje ne crus plus du tout assister & une messe, mais dans gquelque pays
lointain, & une épogue incertaine, aux funérailles mémes d'Adonis.”

C= Andlisis

Al empezar el andlisis del plano fdnico hay que sefalar la re-
ferencia al sentido auditivo que encabeza cada pdrrafo y concluye el (l-
timo: "dix hszures sonngrent... Les orgues cependant tonnaient, les clo=-
ches sonnaient...lLe Hequiem entonné pleusement...au Dies irae,.."; el
=ncadenamiento se percibe claramente entre las diferentes frases por em-—
pleo de un mismo término o uno similar: sonner-sonner, tonner-entonner,
Requiem=0ies irae. Estas nociones auditivas nos autorizan a interesarnos
nor las disposiciones de los sonidos, y notamos ciertos efectos provoca-
dos por la aparicidn repetida del mismo fonema. Frases como:'"celui-ci
fit son entrée, livide...", "un drap mortuaire plié en guatre sur lelrs
Sa maniéred lui..." insisten sobre vocales -[i] en el primer caso,[a] en
el segundo -, Estos fonemas se oponen por su grado de apertura, la‘}ﬂrz-
sulta mds abierta que la LL] . La nrimera aparece al principio del texto
“diacre...suus—diacre...aguets...archipﬁ?re...chape...“, también al fi-
nal del primer pérrafo:"au=deld d'une marge infranchissable et dans la
vulgaritdé la plus plate...", y en el tercero: "ramener l'attention &
l'objet de nos alarmes...galvanisde par 1l'appareil de la mort...". En
cuanto a la [Q]su frecuencia aumenta en la descripcidn del bardn gue nos
da el narrador: "cheveux gris,..barbiche,..Philippe...bien prise...",Se
asocla también a upa actitud del bardn en el pdrrafo siguiente:"quand il
lui olut, le prie-Dieu..."; y reanarece para la descripcidn de la pare-
Jjai"qu'ils formaient si intime..." y que conserva el narrador en su me—
moris de forma "si sensible(s}".

(Otras vocales sostienen la[qJ; es el caso de la[f] en "sonng-
rent...cortége...vBtements...terrsur..." Al lado de la[i] se situa laEﬂ
" 1a plus distinguée qui FOt", " la plus fruste","je ne crus plus du
tout", Se percibe asi un sistema de contraposicidn que tiene su explica=-
cifn en un plan semdnticn: el aspecto exterior de los funerales no se
confunde con la canducta particular del bardn y los movimientos interio-
res de los nresentes. Ei mundo ruidosn de la ceremonia deja paso al si-
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lencio Intimo segln el cambio de la[?] a La{l] , Pero a la caontraposi-
cidn auditiva se afiade la oposicidn de los colores: el color negro carac
teriza la ceremonia oficial con la mortaja; el blanco define al bardn:
1ivido y con guantes de filoseda; notamos agui la misma carrelacidn en-
tre lo exterior y lo interior.

Las otras vocales y los fonemas nazalizados forman =ntonces un
canjunto neutro, fondo gris de la misa:" comme Stranger",

Curinsamente el personaje central se ve designado agquf no por
su apellido Taillefer, sino por su titulo de bardn; en cuanto al muerto,
razdn de esta escena y ausente fisicamente, se ve atribuir, como dltima
palabra de este discurso, el nombre de Adonis. La disposicidn de los fo-
nemas estudiados vuelve a repetirse: la [a] abierta, primer aspecto, el
externo, las[0] nyS] , entorna neutro, y la[l] de Adonis, mds cerrada,
més secreta, como continuacidn ldgica del bardn., Tal mezcla dentro de
los rnombres de los personajes traduce los diferentes niveles de accidn:
el oficial y el personal.

Una posible organizacidn de las consonantes favorece esta con-
trapnsicidn; los fonemas sordos coma en particular[fa,[t],[k], refuerzan
la impresidn fria y mecdénica del ceremonial: "diacre...cortige des en—
fants de choeur que contensit le suisse...crépe...coupe impeccable de sa
jaquette..." E1 quand insiste sobre el cambio brusco en el desarrallo de
los funerales. Mientras tanto los fonemas sonoros camo [b] ,[_ct] y[f]f[ﬁ}con
las nasales [m] , Ln] introducen lo sensual y lo sentimental: "gantées
de filoselle,..le velours broché de larmes d'argent...le rythme léger du
pas de 1'Sphibe,.,"

Zn la misma palabra, =n el mismo personaje se superponen los
planos: el bardn, nudo a partir de quien se opera la transformacidn del
estricto y siniestro culto cristiano en una ceremonia pagana, disimula
bajo su nobleza y su autoridad que le situan en acuerdo con los ritos, su
naturaleze humana que irrumpe al modificar ligeramente los ritos.

El segundo plano de nuestro estudio consiste en el léxico. E1
vocabulario religioso, tan especifico, domina el texto; la jerarquia estd
presente en su totalidad:"diacre,sous-diacre, archiprétre, enfants de
choeur, suisse, ordonnateur"; los ohjetos siguen con la precisidn de los
términos escogidos:"chape, drap mortuaire, orgues, cloches, banc de com—
munion, velours broché de larmes d'argent, cénotaphe, prie-Uieu." E1 lu-
gar, ya descrito anteriormente a nuestro texto, toma su concrecidn con:
"sacristie, porche"”, Porfin la ceremonia tiene sus sindnimos:"messe, fu—
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nérailles", y se describe su desarrollo:"cort&ge,Requiem, Dies irae".Po-
driamos asociar a este vocabulario los términos siguientes que en este
contexto corresponden a la ceremonia:"attention, appareil de la mort, ter:
reur, dévotion". Estos Gltimos términos, pese a su Fuerza no llegan a
dominar totalmente la mente del narrador,

El substantivo Anges que designa a las primas de Jouhandeau,
contribuye a ampliar el vocabulario religinso y dar una vida pura al ba-
rén.

La ceremonia religiosaz reduce a dos sentidos su manifestacidn
para el narrador: la vista privilegiada y =1 oido.

51 no encontramos aqui referencia al gusto o al olfacto, lo ge
favorece una "desencarnacidn®, un desinterés por lo material, y propor-
clona una cierta pureza al personaje central, podemos sin embargo loca-—
lizar tres referencias al tacto:

La primera corresponde a lo nunca visto en la iglesia:"déployer
de ses propres mains, gantées de filoselle", La proteccidn de las manos
con estos guantes blancos impide un contacto impuro, y todas las preci-
siones de este momento privilsgiado de la explicacidn concurren a este
sentimiento de pureza.

La segunda pertenece al recuerdo del narrador, E1 tacto enton-
ces descrito como algo suyo, se asemeja a una transposicidn de lo que
éste parece descubrir en la otra pareja:"une silhouette epergue de loin,
le baron & cfté de lui, ma mére & mon bras."

La tercera,poyfin, desplaza el tacto a uma impresidn intelec -
tualizada con la palabra galvanisde atribuida a la memoria del narrador,
y traduce la concordancia entre sus sentimientos y los del bardn.

Los colores se simplifican en dos, ya sefialados: =1 blanco y
el negro; la falta de precisiones deja sin relucir "la chape...le corta-
ge d'enfants de chosur",

La inmaterialidad que favorece las ausencias de detalles sen-
soriales como el gusto o el olfacto, cumple su papel al tratarse de unos
funerales durante los cuales la presencia del muerto no es mds que una
imagen del recuerdo, un tanto obsesiva.

Lo visual sigue privilegiado, ademds de la descripcidn de la
ceremania, por los retratos del bardn y del efebo. £1 primera, exterior:
"t8te, cheveux, barbiche, jaquette, démarche", se opone a la visidn que
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se compone y se descompone ante los ojos del narrador cuando trata de
evocar el muerto: "rythme léger du pas, sveltesse, beauté d'un profil,
grice d'un geste". Las palabras "visage, corps" quedan por desterminar y
"adolescent" o "silhouette" insisten sobre un cierto contraste entre los
dos protagonistas. A la fuerte composicidn del bardn sigue la sitil des-
cripcidn del joven; éste no tiene mds consistencia que una imagen, y vi-
ve mds por sus movimientos, como ser sin cuerpo, sin peso, es decir una
figura de suefio, o mitoldgica. El bardn, al contrario, se mueve muy poco,
loque le da mds presencia, y destaca sus acclones,

Sin embargo en el retrato del bardn el vocabulario también nos
invita a otra asociacidn con otro tiempo, menos remoto que el de la mi-
tologfa. Se trata de la época de Felipe IT y del Greco. Los rasgos esco-
gidos para presentdrnoslo lo asimilan a una pintura del Greco, y parti=
cularmente al "Entierro del Conde de Orgaz"; el ambiente es similar: la
pompa finebre domina el nivel terrestre, mientras gue en el cielo se mue-
ven criaturas celestiales. Los colores también corresponden a nuestra di-
visidn: el negro en lo terrestre; claros en lo celestial. £l oro resplarn-
dece alrededor del muerto milagrosamente enterrado. E1 bardn ocupa el si-
tio intermedio como los santos; €1 es el intercesor entre los dos tiempg
2l contempordneo, de los vivos y el atemporal del milagro.

Con tal referencia cultural que se sobrepone a la figura del
bardn, la ceremonia revista otra significacidn. Asistimos a un milagro,
algo diferente del pintado por E1 Greco; "malgré le tumulte etkpittores—
gue ambiants, dans une sorte de vide et de silence absolus, une image,
une forme admirable s'installait, abrogeant par sa seule présence 1'har-—
reur de nos craintes vaines", dice el texto despuds del trozo explicado,
confirmando asf la impresidn milagrosa. E1 léxico, por ciertos términos
raros como "filoselle, cénotaphe", o el adjetivo "galvanisée", permiten
introducir ya en la ceremonia la nota misteriosa.

Constatamos que el empleo mds importante de adjetivos se refie
re al bardn y a sus acompafiantes: "voildes, livide,hdrolque, distinguée,
gris, noble, sombre, gantées". E1 primer pdrrafo se acaba con "infran-
chissable, plate, fruste, étranger", que definen la posicidn del pueblo
durante la ceremonia, s decir su imposibilidad de franguear el umbral
de la comprensidn. Dos adjetivos se refieren a la mortaja; el primero es
indisociable del substantivo:™drap mortuaire"” y el otro "broché” muy pre
ciso en este caso. Otra figura humana se ve caracterizada por "long, ub§
ting, impatient”, se trata del ordenador gue simboliza su enfrentamiento
"y el de la Iglesia a la conducta del bardn,
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En el tercer pdrrafo los adjetivos,salvo "anonyme", correspon—
den a la pareja y por lo tanto, también al bardn: "dphdmére, intime,al-—
ladgre,menacé". E1 joven posee tres adjetivos que representan su presen—
cia espiritual:"léger, perdu, évanoui”,

Otros dos conjuntos terminan el texto: uno se refiere al narra
dor ; "sensible, galvanisée", y el otro a la ceremonia que se superpone:
"lointain, incertaine". Premiers(versets) es el dnico que se podrfa a-—
tribuir indirectamente a la misa y su valor semdntlco es muy poco subje-
tivo.

El bardn sale Favorecido de esta distribucidn, asociado al jo-
ven y seguido después por el pueblo y el ordenador, £1 interds se centra
en un personaje, E1 cardcter redundante del adjetivo pone de relieve tal
insistencia.

Tres adverbios en —ment: "profondément, pieusement, indéfini e
ment", subrayan atitudes forzadas, como si el adverbio poseyera su pro-
pio peso decisorio.

dueda por sefalar en esta parte la presencia de algunos supar%g
tivos y de unas construcciones gue desempefian un papel similar, al par-
ticiparnos algo dnico, fuera de lo comun: " la plus distingude, la plus
plate, la plus fruste, jamais vu, ses propres mains, si intime, de si
prés menacé, si sensible, plus du tout, Ffundrailles m@mes", Paro entra-
mos en el terreno de la morfo=-sintaxis, ‘

En resumen, constatamos el peso de lo religioso en el vocabula-—
rio, gue da cuerpo a una manifestacidn visual pero detenida en los obje=
tos que la componen; sin embargo al faltar redundancia con adjetivas, w
al utilizarse términos poco corrientes se introduce una nota de misteria
La presencia del bardn, verdadero szcerdote de la misa, sirve de media=-
dor entre el culto catdlico contempordnec y la otra ceremonia pagana fue
ra del tiempo en la cuel se realiza el milagro de la aparicidn inmate-
rial del joven muerto,

Al empezar este tercer plano, nos interesaremos por la determi-
nacidn. La presencia numerosa (41) de los articulos definidos correspon-—
de a la descripcidn de un culto ritualizado y sin novedad , conocido por
el lector. Los indeterminados subrayan ciertos elementos excepcionales:
"un drap mortuaire, une barbiche poivre et sel, une marge infranchissa-
ble, un geste obstiné, une silhouette, alldgre un moment, un profil, un
geste dvanoui, une messe, une époque incertaine™. Acompafian muchas veces
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a un subtantivo calificado por un adjetivo: en ellos reside la metamdrfo-
sis de la ceremonia.

A los artfculos determinados podrfamos afadir los numerosos
adjstivos posesivos que corresponden en primer término al bardn:"ses fer-
miers, ses domestigues, sa maniére, ses cheveux, sa jaquette, sa démar-
che, ses anges, ses mains". E1 efebo se ve atribuir dos posesivos:“éon
visage, son corps", pera se anulan por no aparecer estas partes corpora-
les del adolecente. E1 narrador se destaca en la masa:"ma part, ma mére;
mon bras, ma mémoire", y estd presente-con su familia:"nos cousines”.Con
este"nos" que podria también incluir al bardn, notamos la fusidn que se
realiza entre los dos con los empless siguientes:'notre peuple, nos a-
larmes™.

A los artfculos indefinidos se puede afadir el dnico adjetivo
demostrativa del texto:"ce mort", razdn de un posible escéndalo.

La descripcidn de los sujetos de los verbos revela la impor-
tancia de lo abstracto como actor de estos funerales:'dix heures, céré-
monie, ce, le cortdge, ce, le Reguiem, le souvenir, la terreur, la dévo-
tion". Dtros cuatro sujetos se acercan a esta categorfa: "téfe, peuple,
silhouette, on", que se van deshumanizando. También podemos afadir los
dos sujetos compuestos y los dos objetos:"orgues, cloches". Quedan en—
tonces doce sujetos representando a los humanos, y entre ellos cuatro de
signan al narrador. La accidn humana se ve muy reducida en sste cuadro
visual., E1 narrador al compenetrarse con el bardn deja fuera de juego a
la jerarquia de la Iglesia y al pueblo de curiosos. Efectivamente el pri.
mer pdrrafo contiene tres sujetos gue se refieren a la Iglesia y al pue—
blo frente a uno que representa el bardn, En el segundo, el bardn es el
personaje principal que actua tres veces. Y en el dltimo, el narrador se
ha introducido y se presenta cuatro veces como sujsto. Este pdarrafo, por
las variaciones de los pronombres perscnales = sujeto u objeto- gue pro-
longan el efecto de los adjetivos posesivos, entretiene la mds sdtil cor
respondencia entre los tres protagonistas: la pareja y el narrador. Val-
ga como muestra la siguiente lista: " nos(alarmes), — a guién se refie-
re el narrador? — , ce(mort) - designa el dnico ausente de la escena -,
nous(rassemblait) - ;todos los asistentes?, mismo caso que el "nos" ante:
rior =, on(pouvait) - parece efectuar una seleccidn frente al "nous" del
phblico entero -, ma(part) = sirve a introducir el "je" sin que sorpren-
diera su aparicidn,

£l peso de lo no humano entre los sujetos se acompana de una
importante serie de verbos de accidn, que describen mds un cambio inte-
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rior gque exterior.

El texto se sitda todo en el pasado, en el recuerdo del narra-=
dor; el imperfecto por su importancia = aparece 15 veces - constituye la
base temporal del relato. Su duracidn se opone a las repentinas accio-
nes que traduce el perfecto: "sonngrent...fit...se sentit...se disloqua.
se mit...plut...crus..." Cuatro de estos verbos se rafieren directamente
0 indirectamsnte al bardn: rompe con el tiempo de la tradicidn y el na-—
rrador lo acompara mientras que el pueblo en el mismo instante se queda
atrds. 5in embargo el imperfecto define aqui dos espacios temporales di-
ferentes: el de la ceremonia y el de la existencia de la pareja("on pré-
tait...ils formaient...").En funcidn de estos momentos se organizan o=
tras acciones pasadas; en efecto ningun tiempo se refiere al presente,
salvo el presente de la expresidn"je ne sais" que pierde su valor, ni
tampoco al futuro. Los instantes son anteriores y segln su subordinacidn
0 no en la frase, se reparten entre el perfecto absoluto del indicativo
y 21l subjuntivo imperfecto: "avaient rejeté...ne s’&tait jamais vu...
avalt porté...avait déferlé...que jéusse eu." E1 imperfecto del indicati
vo tiene la misma relacidn con el subjuntivo imperfecto: " dOt...fOt..."
Tal emples nos da una impresidn literaria: el elitismo ya notado ante-
riormente en =l bardn y el narrador luce en esta escritura para nuestra
sensibilidad, Curiosamente la €lite se constituys no con su futuro sino
a partir de su pasado., Paralelamente & la constitucidn del rito cristia-
no, pero en el sentido contrario de la marcha del tiempa, volvemos .a los
orfgenes del parafso elitista anterior a la moral cristiana, gue entonces
se anula. Al pasar de la muerte a la vida descubrimos lo fantdstico del
texto.

La organizacidn de las frases de laos tres pérrafos desarrolla
una contreposicidn entre las oraciones cortas y las largas:

12 pdrrafo: =una independiente corta separada de la siguiente
par un punto y coma.
-dos complejas largas seperadas por un- punto.

22 pdrrafo: =dos independientas yuxtapuestas,”"minimales" sepa-—
radas de la continuacidn por un punto.
~una independiente coordinada por et,y
-una caompleja larga.

»)

9 pdrrafo: =una independiente que acaba con daos puntos,
-dos complejas coordinadas por gt que vuelven a
acabar con dos nuntos,

\‘
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—una independiente terminada por un punto.
-una larga compleja que contiene una incisa,

Las frases cortas delimitaen la realidad y particularmente las
referencias auditivas; las largas permiten mezclar realidad(contempora-
nefdad con 1o narrado) y lo pasado mitico.

La yuxtaposicidn de las frases, y dentro de ellas de elementos
semejantes, predomina en el tipo de construccidn gue leemos. La subordi-
nacidn viene despuds con las relativas y las circunstanciales. La coor=
dinacidn aparece excepcionalmente; una vez en 21 segundo pérrafo: indica
la continuidad de la actuacidn del bardn; otra vez en el tercero: permi-
te introducir dentro de la masa la persona del narrador. La coordinacidn
et entre complementos es mds rarc que la yuxtaposicidn; tenemos cinco
ejemplos sin contar'ooivre et sel", expresidn fijada. En esta coordina-—
cidn hay que afadir el mais final que permite la superposicidn de la ce=
remonia religiosa a la otra no descrita,

Frente a las veintiseis oraciones afirmativas las formas nega-
tivas se destacan; la negacidn total subraya dos momentos decisivos del
texto: "ce qui ne s'était jamais vu'", "je ne crus plus du tout", la ac-
cidn dnica y su consecuencia. Una forma restrictiva:"on ne pouvait que",
pone de relieve lo irreal, el suero.

La incisa es la sola oracidn interogativa pero la duda se ve
limitada por la ausencia de signo de puntuacidn correspondiente. Sin em-
bargo es otro de los momentos claves del texto porgque introduce la pa-—
la.bra amor.

Las formas negativas e interogativas ofrecen al narrador el
medio de decir,sin insistir, lo gue guiere sugerir,

La yuxtaposicidn el mismo tiempo que expresa la jerarquizacidn
del mundo del bardn, como el del narrador, introduce un aspecto de rup-
tura dentro de las frases frente al orden tradicional: "rejoindre/sans
hate/ quand il lui plut/ le prie-Dieu...", o: "eu Dies iras/ la terreur
...sur nous/ la dévotion.,.l”amour/ je ne crus...", sirven de ejemplos.
La yuxtaposicidn presenta también construcciones elipticas tal como
"tout le monde profondément dégu gue..."

La frase conoce asf su expansidn oratoria, marco de la ruptu-
ra, como el del mundo religioso cerrado donde se verifica la destruc-—
cidn(ruptura}, al introducir ciertas variaciones imprevistas en el rito
del macabro espectdculo de la muerte en una escena de amor.
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A traves de los tres planos de nuestro andlisils, hemos puesto
de manifiesto una reconstruccidn seméntica del texto: la percepcidn del
del estilo. Utiliza para manifestarse, segdn nuestra lectura, una serie
de onosiciones significativas tanto fondticas como léxicas y sinté&kicas.
El texto se asemeja a una confesidn entre dicha. Cada plano siaya un
aspecto no evidente al seguir (nicamente el eje sintagmdtico. Se formula
asf 1o simbolizado. La ceremonia ruidosa del culto catdlico se va trans-
formando en un acto intimo para iniciados; lo visual domina por ser mds
puro y permite la asociacidn de varios recuerdos y épocas dentro del ri-
to consagrado; sin embargo lo no codificado, lo abstracto, se concibe
como un parafso para una élite; tal concepcidn, por su poder, permite
hasta "transgresar" la muerte. Y la vida toma forma de una afirmacidn
del amar,

Esta interpretacidn nas impone una reflexidn sobre las estruc-
turas socio-culturales que la integran.

Hemos sido sensible & una constuccidn particular que nos apa—
rece rebuscada. La forma culta del vocabulario, la sintaxis no hablada
sino literaria, el refinamiento del lujo de detalles, las referencias al
mundo de la pintura y de la mitologfa griega nos conducen a integrar el
texta y su autor en una corriente histdrica que va de André Gide a Ju-
lien Green. El contexto comin es el religioso dentro del cual desarollar
su mundo; éste crea unos conflictos con los desens individuales, y nace
asi las novelas y los personajes. Los conflictos surgen en el plano mo-
ral; la tradicidn impide el pleno desarrollo del ser humano frente a sus
deseos; al buscar su libertad como una forma natural de su grandeza, po-
ne en marcha una lenta transformacidn de la sociedad y por lo tanto de
la moral; las culturas pasadas ofrecen soluciones y justificarfan su a-
ceptacidn ; pero la transformacidn pasa por un estado que es el del es-
cdndalo, antes de pertenecer a la conducta considerada como natural,

Por esto en un sector limitado al cual corresponde estos au—
tores la lectura podfa considerarse escandalosa o "novedera". Sin embar-
go las transformaciones sociales al reducir el papel de la Iglesia catd-
lica en Francia, y por consiguiente los conflictos morales, desplaza la
lectura hacia otros aspectos gue el del escdndalo.

Con el texto estudiado es mds nuestra lectura lingUfstica que
nuestro conacimiento de los ritos catdlicos que nos permiten dar una
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cierta importancia al gesto del bardn ,sin gque "transparezca" mucho lo
escandaloso que pudd ser,

"Constatamos" en el texto la relacidn amorosa entre el joven
y el bardn gracias a otros elementos que hemos interpretado. La palabra
amor en efecto queda muy imprecisa con su entorno, E1 texto no dice sin
embargo la homosexualidad: la presenta como algo que no se puede nombrar
es decir como una conducta escandalosa. Es €l recurso al escéﬁdalu. to-
rrosivo para la moral religiosa. La relacidn homosexualidad-moral reli-
giosa contenia, por manifestar la nocidn de pecado, un reactivo con el
cual se podfa imaginar una posible evolucidn de la relacidn y del juicio
de valor gue la acomparia. Al nombrarla hoy "constatamos" que la homose-
xualidad no aparece mds escandalosa dentro de la Iglesia que fuera, por—
que no la relacionemos con civilizacidn - es decir, mundo pagana / mundo
religioso = sino con sexualidad - es decir, vida privada / vida plblicas
Asf hemos leido el texto como#l confesidn no impudica. E1 joven tiene
una conducta moral en su vida pdhlica: j murid en el campo de batallal

Aelacionar homosexualidad con civilizacidn justificaba la pre-
sencia del bardn y de la élite que entiende la escena. Elite aqui co =
rresponde a la aristocracia en vias de desaparicidn. Tal €lite por mante-
ner una cultura y unos ritos similares a la Iglesia catdlica posefa como
marco simbdlico el edificio religioso. En 1914 la revolucidn rusa no ha
tenido adn lugar y la élite de hoy no corresponde a la descrita, por no
tener los mismos valares,

El tftulo del libro "Cuentos de Infierno"” insiste también so-
bre el lado escandaloso que quiere indicar el escritor dentro de un mun-=
do religioso: las distinciones bueno-malo, puro-impuro, y tambign normal-
anormal, se construye sobre la base de lo religioso. Nos gqueda por serfia—
lar que lo del infierno tampoco se percibe mucho en nuestra lectura al
no centrarnos en el escdndalo. E1 hecho de que el cuenta ha sido escrito
en 1948 nos permite pensar fque hay que asociarlo con los otros relatos
escritos anteriormente: 1924 y 1327, y ver entonces una cierta continui-
dad con el tema tratado y el ambiente cultural en el cual se pusde expli-
car con mds Fuerza,

Notas
1- Langue Francaise, n® 3, dedicado a la estilfstica; contiene la defini-

cidn :"descripcidn lingUistica del texto literario" que sirve de tftu-
lo a los trabajos de aplicacidn del n2 7 de la misma revista.



=

3=

G

9=

-85 = .~
A este propdsito ver el libro de Alicia Yllera:Estilistica, Podtica
y Semidtica literaria ( Alianza editorial, 1974) que da una buena
idea de la complejidad de los tipos de investigaciones que se reali-
zan en cada una de estas tres ciencias. Aprovecho esta nota para ma-
nifestar mi agradecimiento a la autora por sus consejos que han per—
mitido la realizacidn de este trabajo. Guiero también agradecer aqui
a los gue me ayudaron a encontrar la correccidn en la expresidn cas—
tellana, he citado a mis amigos y colegas Victor Morales Lezcano y
Antonio Duena #Martinez.

La escuela estilfstica espafinla gue se forma alrededor de los nombres
de Ddmaso Alonso y Amado Alonso sigue un punto de vista idealista que
proviene de Lea Spitzer y de Vossler, cuya influencia ha sido impor-
tante en los autores ya citados. Ver también las diferentes ' aporta-
ciones. de Carlos Bousofio, Hugo Montes y del portorriquefio Jose Luis
Martfn, que pertenecen a esta escuela. La estillstica idealista sigue
también viva en Italia con los trabajos de Devoto, influenciado por
Croce, y en Alemania con Helmut Hatzfeld, cuyo peso no es desdefable
en la estilistica espariola de hoy. '

La justificacidn se explica esencialmente por la sociologfa. Ya hemos
analizado este problema de la literatura en'La littérature existe-
t-elle?", publicado en el Bulletin d'Echaqges Pédagpgiques et d'Infor-
mations culturelles ,n? 5,nov. 1976,Madrid, p. 13 a 29.

Jean Mourot:"La stylistique littéraire est—elle une illusion?" in
Recherches de Stylistique,Cahiers du C.R.A.L.,Nancy,1567.

Un ejemplo de este tipo de trabajo lo representa el articulo de J.-M.
Zemb:"La stylométrie", in Recherches de stylistique, p.35 a 41,

Ver el artfculo de N. Gueunier:"La pertinence de la notion d'écart en
stylistique" in Langue Francaise, n? 3, p. 34 a 45, Propone sustituir
la nocidn de "desvio" por la nocidn de "variable". Ver también todo
el n? 15 de esta misma revista consagrado enteramente a la norma.

¥ichel Benamou: Pour une pédagogie du texte littéraire; toda una par-
te de su libro esta dedicado a la utilizacidn pedagdgica de la nocidn
de desvio; p. 67 a 30,

Sumpf: Introduction & la stylistique, Larousse, 1971,p. 3.

10- Op. cit., p. 84.

11=Proldooménes & une théorie du langage, Minuit, 1968, p. 161. En la
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traduccidn nueva al francés que se hizo en 1971, siempre en la Edito-
rial "Minuit", la palabra lenguaje ha sido reemplazada por la de se-
midtica .

12=Greimas: "Pour une sociologie du sens commun”, in Du sens, Le Seuil,

1970,p. 93 a 102; este texto corresponde a la pégina 95,
13-3/Z2, Le Seuil, 1970, p. 171.

14=Louis Porcher:"Le sociologicque dans le linguistique: de quelques prin
cipes et conséquences" in Le Francais dans le honde, n2121,Mayo=Junio
1976; numero dedicado a "Pour une sociolingulstique appliquée"; n.8.

15=d.=C. Chevalier, M. Arrivé: "Présentation: la stylistique", in Langue
Frangaise, n2 3, p. 3 a 13.

16= Julia Kristeva emplea este termino en un sentido algo diferente; ver
en particular el artIculo"Pratique signifiante et mode de production®

in La traversée des signes, Le Seuil, 1975.

17-Para la intertextualidad, ver Barthes:"Eléments de sémiologie" in Le
degré zéro de 1°dcriture, Deno8l-Gonthier,1973; para la "mise en aby=
me", J. Ricardou: Le Nouveau Roman, Le Seuil, 1973, y también: L. Dal-
lenbach: Le récit spéculaire, essai sur la mise en abyme, Paris,le
Seuil, 1977,

18=-Four une théorie de la production littéraire, capftulo 2 de la segun—
da parte,"L'analyse littéraire sépulcre des structures”, Maspero, 1959,

19=Pierre Kuentz:"Remarques liminaires" in Langue Frangaise , n% 7,p. 9.
20=-P, Kuentz, p. 10.
21=Sumpf:op. cit.,p. B83.

22-Lo dice p. 87: "Pour notre part le dernier chapitre(...) qui est une
partie d'une"introduction & la sémantigque" en cours de rédaction..,"

23-Wichel P8cheux: Les vérités de La Palice, Maspera, 1975,p. 29

24-Paris, Payot, 1969.

25=Greimas¥Linguistique statistique et linguistique structurale" in Le
Francais Moderne, revista de linglifstica francesa, Paris, 0'Artrey,
n? de octubre de 1932,

26=5umpf ,op. cit., p. B6.

27-Ver a este propdsito el artfcula:"Structures narratives du mythe" in
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Poétique, ne1.

28-Como ejemplo ver Lancaces, n229, dedicado a la pardfrasis.

29-In Lancue Frangaise, n®%/

30-Barthes: Barthes, Le Seuil ;1975 , p. 80-31.

J1=tlarcel Jouhandeau: Contes d'Enfer; Gallimard,1955. Se compone el li--
bro de tres relatos : "Riménds Malinjoude", "Don Juan",y el cuento es
tudiado. €1 texto corresponde a las pdginas 207 a 269,

d2-Jouhandeau, op., cit., p. 195-195.
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L. SEDAR SENGHOR :

un analisis de inconsciencia.

J.IGNACIO VELAZQUEZ EZQUERRA

La orientacidn global del presente estudio excluye la posi-
bilidad de completarlo con una lectura critica, que habria de resul-
tar necesariamente superficial, dados los limites de la publicacidn.
E1l punto de partida comprende, pues, por anticipado, el conocimiento
de la obra podtica senghoriana y los fundamentos de los materiales
criticos sobre los que se basa el presente andlisis, obligando a tra—
tar en forma a veces esquemdtica los problemas de orden metodoldgico
en la blsgueda de los contenidos profundos de le poesia de Senghor.

Cabe matizar, en primer lugar, el método critico escogido.

Al estudio le interesa descubrir los mecanismos que vinculan los tex—
tos a procesos inconsclentes del autor. La metodologfa aplicada viene
forzada en parte, como se observard, por los propios materiales poé-
ticos del autor pero, de momento, interesa ya destacer que de ningdn
modo pretends ofrecer una interpretacidn "total” de su poética. Su
objetivo se reduce a intentar iluminar una parcela especialmente in-
teresante dentro de los mecanismos de creacidn, renunciando a teorfas
crifticas que pueden sin duda serle aplicadas y que, en ocasiones, in=-
cluso apuntardn en direcciones miltiples dentro del estudio.

El andlisis pretende buscar una relacidn entre determina-
dos mecanismos de creacidn y los procesos inconscientes del poeta.
Al margen del estudio de Podmes, determinadas razones "exteriores"

a los textos ofrecen perspectivas a no desculdar. En primer lugar,
el hecho de constituir el propio autor una suma contradictoria apre-
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ciable desde distintos niveles; desde el superficial de su condicidn
de "mestizo cultural”, con sus implicaciones conscientes e inconscien
tes, hasta los profundos, emparentados en algunos casos, como se evi-
denciard, con una tipologfa afecta a una obsesidn de culpabilidad.
Senghor se presenta, en estadios distintos de su personalidad, como
sametido a una crisis interna, resultado de tensiones fntimas diver—
gentes. Resulta ya cldsico observar gque este jusgo de tensiones supo-
ne una clara posibilidad de acceso al estudio del proceso entre un
inconsciente inestable y una textualidad sometida a fluctuaciones di-
versas. Pero es tambien fdcil descubrir en la obra senghoriana otras
muestras de tensidn Intima. Por ejemplo, las resultantes de un "yo so
cial” desarrollado fundamentalmente a partir del perfodo de madurez,
y un "yo creador® [1), basado en la expresidn de la intimidad del au-
tor, con elementos tomados en abundantes ocasiones a periodos pre-—
conscientes. Si el "yo social” se manifiesta en fdrmulas diversas,
(senghor es un hombre de accidn, polftico, antologista, ensayista)
(2), el "yo creador" tiende a manifestarse en una obra podtica de
gran coherencia, como se podrd observer. En cualquier caso, los jue-
gos de tensiones dibujan el estado de una "crisis" (3) que, en sus
vertientes creativas, compone una via de aproximacidn vdlida para el
estudio de la obra en gue se manifiesta, e inversamente.

Pero estos juegos de tensiones aparentes implican cilertas
series obsesivas no menos claras. Entre ellas, un elemento importan—
te —desde el punto de vista del método utilizado, esencial-, viene
dado en funcidn de ese "mestizaje" ya mencionado (4). Senghor se en=
cuentra dividide entre su condicidn de africano —perteneciente a un
dmbito cultural primitivo y determinado por ciertos rasgos de signo
lingufstico, religioso, etc.-, y la de europeo de adopcidn con impli
caciones objetivas y esquemas que intentan superponerse a los prime-
ros, pero cuya determinacidn incide de forma fragmentaria, en la di=
mensidn, sobre todo, de un "Yo" concebido a partir de las definicio-
nes de Jung (5). Sus procesos inconscientes vienen orientados en oca
siones por una textualidad compuesta por referencias o connotaciones
rituales, en las que el sentido de la ceremonia o de la vinculacidn
con la muerte -o los muertos-, ademds de otras coordenadas de tipo
fisico, tienen una importancia relevante. Desde este punto de vista,
el estudio ss plantea el ilustrar una posible convergencia de técni-
cas criticas, en la medida en que los elementos psicoanaliticos a
que va referido obligan a tensr en cuenta otros deducidos de un es—
tudio de una mitologfa de las civilizaciones primitives (6).
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La obra estudiada parte de la edicidn de las obras poéticas
de Senghor aparecida en 1974. Es decir, recoge Chants d'Ombre (1945),
Hosties Noires (1948), Ethiopiques (1956), Nocturnes (1961) y Lettres
d'Hivernage (1972). Abarca, pues, una cronologfa de casi 40 afios, con
referencias a composiciones cuya génesis remonta a 1936. Y constitu=
ye un material de trabajo suficiente a pesar de que las limitaciones
del estudio impidan lleger a los manuscritos. Esta edicidn de Po&mes
se ve contrastada en algin memento con otros materiales tedricos sen—
ghorianos cuya bibliograffa sa cita.

Es preciso igualmente sefialar la escasa critica senghoria=
na que existe y recogemos. Baste decir que los slementos referencia=
les utilizados se encuentran esbozados, en forma, por desgracia, udni
camente descriptiva, en los estudios de A. Guibert o de H. de Leusse.
Las limiteciones que ello les impons, asf como la falta de profundi=
dad resultante del hecho de tratarse de estudios fundamentalmente "de
divulgacidn®, les resta, desde el punto de vista de este trabajo, un
interds del que la obra senghoriana desborda. Las referencias a ellos
deben verse, pues, desde una dptica un tanto restrictiva. Por otra
parte, el andlisis aqul expuesto tomo como punto de partida y campo
de actuacidn la obra podtica en su textualidad, en una bdsqusda de
rigor critico. Téngase dsto en cuenta para excusar las numerosas Ire-
ferencias a la obra senghoriana, indispensables dentro de la orienta=
cidn que el estudio pretende.

Durante la exposicidn se obsarvardn frecuentes superposicio
nes de textos, de imdgenes, cuyo objetivo es el de destacar, bajo las
gstructuras o las figuras conscientes, lo que Mauron define como "les
associations d'id€es involontaires" (7), "las redes asoclativas obse-
sivas", fundadas en cargas emocionales, procedentes en buena parte
del dominio del inconsciente y, por consiguiente, insuficientemente
percibidas por parte de las criticas que no toman en consideracidn,
dentro del fendmeno creativo, a los procesos psfguicos como elemento
primero del mismo.

Igualmente eparece el hecho de que, al proceder a dichas
superposiciones, se difumina la cronologia de la compnsicidn. Si bien
es cierto que los procesos psiquicos y las proyecciones que sobre la
obra artistica operan los mecanismos inconscientes comportan determi=
naciones temporales, no es menos cierto, por otra parte, que dos ele-
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mentos obligan a proceder de este modo: de una parte, la persistencia
de las imdgenes obsesivas, en formas profundas que hacen pasar la fun
cidn diacrdnica a un segundo plano. Y, por otra parte, la especifici=
dad introducida por la funcidn del mito, de la ceremonia y el ritual
de origen primitivo, alejados de las contingencias temporales.

A través de dichas superposiciones, el estudio intenta una
definicidn del mito senghoriano en forma de aproximaciones sucesivas.
Esta definicidn no es restrictiva: es evidente que en su sentido "to-
tal” debe comportar elementos de naturalezas muy distintas. En este
sentido, se trata dnicamente de centrarlo a partir de uno de ellos,
ampliado y reforzado con mecanismos cuyo estudio seria de especifici-
dades difersntes al de dste. Es el casa, por ejemplo, de la gran va-
riedad de los contenidos erdticos, gendticos y sexuales, de los de
origen mftico, etc. Si, en uno u otro momento apuntan, ello no quiere
decir ni que deban descuidarse ni que resulten secundarios sn cuanto
a las componentes psfigquicas que se analizan. Lo resultan, dnicamente,
en cuanto a la orientacidn critica escogida.

Manteniéndonos en un nivel textual, se intenta evitar el
riesgo =ya apuntado por \erhoeff= de considerar la obra poética més
que como una unidad orgdnica, simplificando, como un conjunta de sin
tomas expresidn de un diagndstico. Al contrerio, es preciso insistir
en los elementos creativos, en la nocidn etimoldgica de "poiesis"(8).
De la identidad de ciertos elementos creativos, en su formulacidn,
con los que el psicoandlisis hace aparecer, que no se anticipe una
eventual patologfa o una no menos sventual terapedtica de la obra
de creacidn. Precisemente, la elsccidn de Senghor que, al menos a pri
mera vista, ofrece la particularidad de desarrollos homdlogos del
"yo sociel" y del "yo creador”, invalidarfa tal hipdtesis. Pero, adeg
més, el hecho (9) de que durante el andlisis de sus textos aparezcan
constantemente referencias probablemente inconscientes a fendmenos
que desbordan lo meramente individual para centrar la "crisis" en rg
lacidn con una mitologfa, con un ceremonial ritual, etc., objetiva=
bles a partir del estudio de una civilizacidn determinada, sirve pa-
ra demostrar el papel que juegan elementos procedentes de &mbitos
colectivos =cuya posible relacidn con una variedad del inconsciente
colectivo merecerfa la pena de ser estudiada—, sobre el proceso crea
tivo senghoriano. De ahf la escasez de referencias biogréficas sen el
estudio, limitdndolas, cuando aparecen, a una funcidn de control,
de apoyo a hipdtesis ya establecidas.



Nuestro andlisis se orienta, en un primer momento, a entre-
sacar, por medio de superposiciones textuales y de imdgenes sucesivas,
las redes de asociaciones obsesivas, surgidas con toda probabilidad
de mecanismos inconscientes de creacidn y nftidamente separadas de
las relaciones literarias de tipo consciente —figuras poéticas, orde-
naciones fonéticas, funciones ldgico-sintdcticas, etc. (10). Dentro
de este dmbito, surgen, en principio (11), dos términos que 1laman
la atencidn, y ello, por dos motivos. En primer lugar, por su frecuen
cia de uso en forma de imdgenes: "nuit" (170 veces), y "mort" (131).
[12). La frecuencia aumenta si se incluyen sindnimos, metdforas, etc.,
="goirs", "ténZbres", “fundbres”, etc. Y, como aparecerd mds adelante,
por la propia frecuencia de los antdnimos, a8 este respecto muy reve—
ladora.

En segundo lugar, por la persistencia de dichos términos
acompafiando a un concepto clave en la poética senghoriana, el de la
"angustia". Con ello, se llega & un punta crucial. En efecto, de las
37 ocasiones en que aparece dicho concepto, 31 pueden catalogarse co-
mo representando imégenes profundas. Y, de entre ellas, en 12 ocasio-
nes se encuentra en relacidn Intima con "mort" y, en 22, coh "nuit".

Por otra parte, "mort”, "nuit" y "sang" —-que aparecen rev=
nidos de forma explicita en no menos de 12 ocasiones= se vinculan en
redes asaciativas con una variedad de términos que, con un menor re=
lieve, completan y matizan le evocacidn de este estado de angustia.
Resulta curioso observar cdmo dichas series ofrecen en niveles de lec
tura distintos (13), la expresidn de obsesiones homdlogas.

Es de destacar, igualmente, el hecho de que "mort" y "nuit",
en ocasiones, formen un blogue (nico de tipo expresivo, llegando a u-
na identificacidn, asf como el procedimiento por el que, a través del
juego de oposiciones, el poeta ilustra una visidn "total" de la dia-
léctica de los contrarios:

"Que la nuit se résolve en son contraire, que la
mort renaisse vie, comme un diamant d'aurore
Comme le Girconcis quand, dévoilde la nuit, se
12ve le Mile, Soleill" (14).

Dentro de esta perspectiva, cabe analizar un ejemplo en el
que "mort”, "nult" y "sang" se encuentran reunidos: la composicidn
A 1la mort" (15). En ella, el concepto de la muerte se enfrenta al
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de energfa, en formas simétricas, como ocurre a menudo en la podtica
en formas draematizadas que es propia de Senghor., La primera parte,
dominada por las imdgenes de la impotencia, la segunda, por un desa—
rrollo en vertical en la que la muerte es vencida por la vida, la no
che por el amanscer, en estructuras que no dejan de recordar las co-
rrespondientes a las imdgenes "diafrétiques" estudiadas por Durand.
De momento, en nuestro andlisis, interesa detenerse en el primer "ac-—
tao",

La muerte (activa) ataca al poeta por sorpresa ("assailli”,
"panthére décochée de 1'arc d'une branche"), durante la noche, una
vez més ("encore"). Noche, insiste, cerrada, sin posibilidad de ayu—
da o de salida (“sans clair de lune"), en la que todo coincide para
que el poeta sucumba: los pies, temblorosos, quedan presos en la "ma-
re perfide”. La muerte, "redoutable", pone en fuga al guerrero, hace
temblar al poeta. E1l conjunto evoca la angustia que, a su vez, cierra.
el circulo, referida de nusvo a la noche: "1'angoisse qui fait crier
& minuit jusgu'aux doigts de mes pisds”.

Esta composicidn ilustra une inter-relacidn entre los con-
- ceptos y las imdgenss extrafdos. Otra puede completar este aspecto:
"Mon salut" (16). Se trata de una corta composicidn en la gue la re-
ferencia a la noche va implfcita ("& la fin du premier sommeil, dans
la téndbre"). Compuesta por tres "actos" de tres "versets" cada uno:
el 19, estableciendo un contexto de valor primitivo, el 29, la apa-
ricidn de la angustia, y, el 39, la reaccidn vital del poeta. Poste-
riormente, veremos las coincidencias estructurales con la anterior,
asl como la de sus términos significantes de la reaccidn. De momento,
la relacidn se establece a partir de los dos primeros "versets" —apa=-
ricidn de la angustia=, dejando el 32 por contener elementos clare—
mente racionales:

"Au fond des fondrid#res des angoisses des impas—
ses, dans le courant roulant

Des réves morts, comme des t8tes d'enfants le
Fleuve perdu* (17).

La identidad entre los términos se manifiesta en ocasiones
en forma de metdforas ("le soleil plonge dans 1'angoisse") y, por ex
tensidn, "& la nuit /ol/ je pleure" (18), "st me voici déchiré calci
né entre la peur de la mort et 1'édpouvante de vivre / Mais aucun li-
vre aucun qul arrnse mon angoisse® (19). El terreno predilscto es
siempre nocturno: “l'angoisse qui point ma poitrine, la nuit” (20};
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"] 'angoisse des téndbres, cette passion de mort et de lumidre" (21).

Idéntica persistencia obsesiva aparece superponiendo dos
textos seperados por 27 afios en su composicidn. El primero, de 1946
(18); el segundo, de 1973: "Je me suls reveilld® (22). La composicidn
de dste resulta homdloga de la observada en gl anterior: primer acto
dominado por la angustia, el segundo por las imégenes energéticas.

La notacidn nocturna tiene un cardcter primordial en ambas:

18; "Tu m'as assailli encore cette nuit",
o8, "jg me suls reveilld sous la pluie tidde, cette nuit”.

En ambas composiciones aparece por tres veces el término
"nuit”, aunque implicitamente gsté constantemente presente. La angus-
tia queda igualmente evocada:

18: v1'angoisse qui fait crier & minuit",
28: "la nuit de mes angoisses”.

En ambas ocasiones, Senghor, antss de reaccionar, muestra
signos de pasividad, victima de la agresidn exterior, simbolizada por’
la bestia al acecho que pasa al atague (23):

12; "la panthere / décochde de 1'arc d'une branche",
28; "lps panthéres ailées”.

§i en la 18 el poeta se ve agredido por vle feu de tes grif
fas dans mes reins”, en la 2% son "lgs crabes jaunes qui proprement
me mangeaient la cervelle", Por dltimo, aparece otro elemento semejan
te que constituye uno de los temas secundarios en relacidn con la an=
gustia de mayor frecuencia: la viscosidad, el elemento acuoso. En la
12, son los pies apresados en la "mare perfide"; en la 22, junto a la
pantera, aparecerdn los “sguales amphibies”, subrayado por una Gltima
notacidn retrospectiva: "que dans la nuit mes larmes avaient arrosé",
y el hecho del cardcter acudtico que impregna la estacidn del "hiver-
nage": de las lluvias. Este cardcter es otra de las constantes sengho
rianas. La angustia, pues, representa un descenso vertical en pasivi-
dad —su contrario, la energfa, aparecerd de signo contrario-, en el
gus el concepto de viscosidad, con sus evidentes connotaciones sexua-—
les s8 encuentran muy definidos:

"p&fiant les fleuves-mers, ol se nolent les corps
vierges dans les bas-fonds de leur angoisse" (24).
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Otra superposicidn ilustra el cardcter complejo resultante
de la profundided de las evocaciones obsesivas senghorianas. En este
caso, se trata de un texto de Nocturnes, de 1961, y el ya analizado,
de Lettres d'Hivernage, de 1973 (25). Los elementos nocturnos de és-
te dltimo encuentran su prolongacidn en la imagen expresa, "dans la
nuit”, del 12, La referencia a la angustia ss igualmente explfcita
=con elementos que incorporan la agresividad, la viscosidad, la pro-
fundidad:

19: "les tsés-tsds et frous-frous taraudent mon angoisse”, _
2%2: "au fond des fondridres des angoisses des impasses, dans le cou—
rant roulant..."

Los elementos acudtico-viscosos visibles en la 28 ="fon-
drigres”, "courant-roulant”, "Fleuve perdu”-, se encuentran equiva-
lentes dentro de la 28 -"je glisse", "pont savoneux de ses énigmes",
"je sue", etc. Y el elemento hostil es igualmente evidente en ambas:
la selva, proyeccidn de un estado anfmico angustiado frente al exte-
rior:

12; “Comment dénouer les ruses des lianes, apaiser les sifflements
des serpents?",
22; ",,..au fond des fondridres... des impasses", etc.

En un entorno, pues, muy semejante, vemos aparecer una par
ticular imagen obsesiva: el nifio agredido, con el cusllo seccionado,
lo que, como se observaba, matize alin méds la persistencia de la se-
xualidad senghoriana:

12: "Seuls me répondent des cris d'oiseaux muets
Comme d'enfant que 1'on égorge la nuit...",

22: "Au fond /.../ des fleuves morts, comme des t8tes d'enfants le
Fleuve perdu..."

Més adelante habrd ocasidn de volver sobre esta insistente
imagen. De momento, es conveniente puntualizar que no es gratuita ni
rara en su poédtica. Ya en Ethiopiques, por ejemplo, se podfa encon-
trar los rasgos de esta obsssidn:

"Et que les eaux obscures charrient des amours
hygiéniques, tels des fleuves en crue des cada=—
vres d'enfants...” (26).
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Vistas las particulares imdgenes que acompafian a la angus—
tia, su persistencia, su frecuencia y su interdependencia, pueden su
perponerse sus temas mayores sobre otra de las composiciones claves:
la "Elégie des Circoncis" (27). En ella, desde el punto de vista del
fndice de frecuencias, aparecen determinadas obsesiones reiteradas
correspondientes a las ya descritas: "nuit" -12-, "angoisse" =2-,
"mort" -7-, "enfance" -=5-, al lado de ciertos términos que completan
dichos conceptos: "innocence" =2-, "vierge", "promise", "ignorance",
ete.

Para Senghor se trata de una recuperacidn afectiva del sen
tido ritual que, piensa, debe infundirle dnimos en su tensidn bajo
formas dramatizedas contra la angustia. E1 peisaje serd nocturno tam
bien, pero la noche "d'enfance" aparece "transparente"”, "bleue", "pal
pitante de présences", "blonde", ss decir, en forma de amiga-cdmpli=-
ce. La noche senghoriana, pues, no siempre presenta caracteres de hog
tilidad.

Es de destacar, igualmente, gue las discretas alusiones a
la ceremonia que marca el umbral critico del paso de la nifiez a la
madurez -"au bord des douleurs de mon &ge d'homme* (28)-, encuentran
una curiosa reunidn con las anteriores imdgenes referidas a los nifos
degollados:

"Il me fallait mourir. Je portais la main & mon
cou comme la vierge qui frissonne & 1‘horrsur de
la mort..." (29).

Las referencias a la sexualidad traumatizada resultan cla-=
ras. En conjunto, estas imdgenes y sus caracterfsticaes presentan una
apariencia cldsica de tensidn entre la conciencia y una serie obse-
siva no totalmente reprimida pero tempoco tolerada por la primera,
lo que explica la persistencia de las imdégenes agresivas —en forma
de pesadille= en relacidn con una carga afectiva cualitativamente
importante. Ello conduce a determiner de forma mds eproximada el
"acto critico" sobre el que la tensidn parsce proyectarse en forma
de imégenes de tipo primitivo. Asf se dibuja el papel de la ceremo=
nia de iniciacidén (30).

El aspecto critico del juego inconsciente de tensiones re-
salta en numerosas ocasiones; en forma explfcita ="Surgisse le So-
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leil de la mer des tén2bres”, "Il me fallait mourir", “Mourons et
dansons", "le rythme chasse cette angolsse gul nous tient & la gor-
ge", "la vie tient la mort & distance" (31), "Au bord des douleurs

de mon Age d'homme” (32), “les noces de l'ombre et de la lumidre &
1'aube” (33); o implfcitamente. En conjunto, apunta hacia un momento
privilegiado: el abandono de la infancia, gl paso de la "nuit d'en-
fance" a la "nuit du sexe" {31). Privilegiado porque a partir de es=
ta inguietante ceremonia a la qus Senghor va "comme une vierge", en
la que "rutile le don de la promise”, desaparece la inocencia ="péle
mémoire du Soleil gui rassurait mon innocence, se léve la nuit du se
xe dessus notre ignorance dessus notre innacence" (31)-, la claridad
~"Mais Dieu, tant de fois ai-je lementé —combien de fois?- les nuits
d'enfance transparentes" (31). A partir de ella comienzan "les dou=-
leurs de mon &ge d‘homme. Solitudel™ (32), "1'angoisse qui nous tient
& la gorge" (31), "le carnage des paroles" (33), y la inquietud, la
desesperacidn. La necesidad de la transformacidn fisioldgica, en for=
ma de metaemorfosis vinculada a la ceremonia, no le escapa a Senghor:
"Joyez le crépuscule & la gorge de la tourterelle...", "Il me fallait
mourir,.. / ...I1 me fallait mourir® (31):

“lLa vie comme le sable s'échappe aux doigts de
1'homme, les cristaux de neige emprisonnent la
vie de 1l'eau" (33).

La ceremonia, entre "la nuit d'enfance"” y la "nuit du se-
xa", se sitda en otra noche "de silence sournois", de espera. Esa dig
posicidn critica con sus primeras angustias se ve sublimada por el re
curso a la ceremonia, al rito; en este caso, a la danza: "la beauté
du chant", "coude & coude en une guirlande tressée", "le chant /qui/
fouette le sang", "le tam=tam qui laboure Woil le silence sacré", etc.
El ritmo "tient la mort & distance... /chassant/ cette angoisse qui
nous tient & la gorge". Para ello, "le poids du rythme suffit”, es el
"tam—tam qui rythme le battement de la sdve sous le parfum des fruits
mrs" (33). "Le chant n'est pas que charme", "le podme est oiseau-ser
pent, les noces de 1'ombre st de la lumigre & 1l'aube", momento en el
que la ceremonia se consuma: "Sang! les flots sont couleur d'aurore”

(31).

La ceremonia, la sacralizacidn, la tradicidn secular faci-
litan el paso a la madurez y la muerte de la infancia. Senghor verd
en este rito nocturno -"tant de fois lamenté -combien de fois?" (31)=
los elementos mfticos que configurabsn un universo en el gue la an=—
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gustia se borra. De hecho, ocurre como si el mecanismo del incons-—
ciente operara al modo mdgico, sin lazo racional entre la vida y la
obra. En esta noche ="combien de fois t'ai-je invoquée 8§ Nuitl pleu
rant au bord des routes" (32), "combien de fois vous ai-je lamentdes
au mitan de mon 4ge" (33)-, sitda el umbral a un acuerdo consigo mis
mo, acuerdo procurado, por medio de una creacidn poética, a travds
de una regresidn reversible. E1 rito evocado le aproxima a cuanto
significan "esprits" y "ancétres" dentro de la civilizacidn africa=
na. Entonces, angustia como elemento superado, noche como referencia
temporal, la muerts como referencia ancestral significando tanto una
proteccidn como una iniciacidn, y, sobre todo, el nifio como sujeto
de un ceremonial renovador a través de su metamorfosis, se encuentran
reunidos en el rito sacralizado.

Ese umbral se presenta en la crisis de la circuncisidn, de
la iniciacidn. Senghor lo presenta en imdgenes evidentes:

"Car circoncis je franchirai 1'édpreuve: les flam—
mes de mille adéras

Me gulderont le long des pistes franches, cier—
ges sur la route du sanctuaire..." (34).

Las referencias de Senghor a las noches de ceremonia pre-
sentan al nifio como un ser protegido frente a agresiones externas:

“Toko 'Waly mon oncle, te souviens—tu des nuits de
jadis guand s'appessantissait ma téte sur ton dos
de patience

Ou que me tenant par la main, ta main me guidait
par téndbres et signes..." (35),

"Je me réfugiais vers toi, Fontaine-des~Eléphants
2 la bonne eau balbutiante

Vers Vous, les Anciens, aux yesux graves qui ap-—
profondissent toutes choses...” (36).

En los antepasados, el nifio encuentra a sus aliados: la no-—
che infantil no amenaza, protege. E1 nifio, sin llegar a la madurez,
no se ve obligado a enfrentarse con la crisis (37). Los "gdnies pro-
tecteurs™” le apoyan (38). Su iniciacidn constituird el punto central
de la regresidn reversible del adulto con fijacidn en la creacidn pog
tica cumo procedimiento de superacidn de la angustia. En la madurez,
Senghor ve con sus 0jos de nifio a sus todopoderosos antepasados, to-
dopoderosos por muertos. Los muertos son amigos, la noche es transpa
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rente, la angustia desaparece con su evocacidn: la infancia es reco-
brada por medio del "royaume d'snfance" (39), en ello consiste el 2°
acto de su dramatizacidn:

"A vos pieds, AncBtres présents, qui dominez fiers
le grand sable de tous vos masgues qui défient ls
Temps..." (40).

"Ne suis-je pas assez divisél"

El objetivo del poeta, como sefiala H. de Leusse, es la re-
creacidn del "Royaume d'enfance”, concepto que explicita en 10 oce-
siones en dichos términos, pero que, de forma implfcita, estd cons-
tantemente presente, bajo ambas apariencias, en forma progresivamen=
te mds frecuente. Curiosamente, sn efecto, la fdrmula toma cuerpo y
se consolida a partir de la publicacidn de Ethiopiques, donde Senghor
la utiliza 6 veces, y se mantendrd en Nocturnes y en Lettres d‘Hiver-
nage. En Chants d'Ombre y en Hosties Noires, en cambio, no aparece,
encontrdndose en cambio términos semejantes, siendo los mds utilize—
dos "paradis" ="Paradis mon enfance africaine...” (41)= o "jardin":

"Je sais le Paradis perdu -je n'ai pas perdu sou-
venir du jardin d'enfance...® (42).

EL "fuyaune d'enfance” es una férmula que engloba, dando
coherencia, a un conjunto de expresiones, referencias, metdforas, i-
mégenes que, como se observard, se sitdan en el extremo opuesto a
las ya analizadas bajo el concepto de "angustia". Su consecucidn alu
cinatoria es una férmula primaria de auto-satisfaccidn. En este sen-
tido, son particularmente reveladores los textos que, haciendo refe=
rencia al suefio —aungue sea por medio de subrayar la incidencia de
su contrario, el insomnio-, resultan manifestaciones exteriores en
forma de férmulas de frustracidn de ciertos deseos reprimidos. Desde
este punto de vista, toman cuerpo un ndmero importante de imdgenes
obsesivas que sitdan al "royaume d'enfance" en un extremo de la ten-
sidn poética senghoriana.

Analizando aquellas que configuran el concepto "angustia",
interesan sobre todo las que se oponen de forma expresa 0 implfcita
—a veces por la expresidn de una carencia, una oposicidn, una reac-
cidn= a las ya analizadas: noche y musrte en particular, pero tambien
las incluidas en sus respectivas redes asoclativas.
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Asi, cabe el andlisis de las casi 400 notaciones, imdgenes,
etc., que se pueden reunir bajo el concepto de Yenergia" -es decir,
susceptible de englobar los opuestos a "angustia", y centrados parti
cularmente en torno a "sol/luz" y "fuego/calor'-, que aparecen en su
obra. Y, dentro de esta perspectiva, cabe asimismo un andlisis en prog
fundidad de composiciones como "Avant la nuit" (43), que recogen las
imdgenes angustiosas ya analizadas para oponerlas a las del entorno
infantil, sus contrarias:

"Avant la nuit, une pensée de toi pour toi, avant
que le jour tombe

Dans le filet blanc des angoisses, et la promena
de aux frontiéres

Du réve du désir avant le crépuscule, parmi les
gazelles des sables

Pour ressusciter le po2me au Royaume d'enfance..
.." (44). '

Antes de comenzar con la casli mecdnica repeticidn del dra—
ma nocturno, en el que Senghor evoca sucesivamente el insomnio, el
sentimiento de opresidn =-"filet"-, su impotencia, la muerte, la an-
gustia en fin, el poeta se concede un respiro, adelantando la idea
de reposo que llega con el amanecer, la proteccidn y la libertad de
su nifiez con los que sabe se saldard la tortura nocturna. El1 suefio,
la poesfa, como sefala Mauron, "constituent une voie de passage entre
conscience et inconscience" (45), pero, ademds, siguiendo su andlisis
sobre R, Fry (46), esta especie de "réve éveillé" conduce al poeta a
una satisfaccidn imagineria -en relaecidn con la capacidad alucinato-
ria de su poesfa- de los deseos, a un "wish-fulfilment”. Ello coinci
de con el cambio cualitativo que se opera frente a la noche: de no-
che angustiosa a noche-cdmplice (47), como se habfa podido observar
que ocurria con respecto a "mort®/"Morts", segin fuera visto con o-
jos de nifio o de adulto.

El "royaume d'enfance® se encuentra en relacidn con "les
fonds sous-marins des terres ancestrales" (48). imagen a retener por
su vinculacidn fisica con la regresidn reversible a través del suefio
o la alucinacidn. Su infancia se confunde con la geograffa africana
y 8sta, naturalmente, con las imdgenes energéticas: sol, calor, fue-—
go, leche, savia, sal, etc., etc.:

"De longs troupeaux coulaient, ruisseaux de lait
dans la vallée.
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Honneur au Fouta rédiméi Honneur au Royaume d'en
fance" (49).

De otro lado, infancia y "poiesis" confundiéndose a través
del proceso creador, el valor gendtico de las imdgenes africanas se
evidencia. La funcidn genética -expansidn, energfa=- del verbo se red
ne en simbolos claros con el parafse activo de su infancia:

"Je dis le fort je dis bien le géndreux de ton
sexe

L'Amant de la nuit aux cheveux d'Stoiles filan—
tes, le créateur des paroles de vie

Le po&te du Royaume d'enfance" (50).

En su descripcidn encontramos imdgenes contrapuestas a las
que definfan la angustia: "sang", "lait", "sdve® / "mort"; "soleil",
"lunigre", "feu", "chaleur", "blondeur", "tiédeur", "&té", Yaube",
"ardeur”, "brQlant", "étoiles", "or", "clarté", "Flamme", "arc-en-
ciel", "transparent", "rayons", “printemps", "éclair®, "vie" [/ "nuit",
Tambien es la victoria sobre la pasividad y la impotencia representa
das por el concepto “"fondri&res” y sobre la agresidn sufrida desde el
exterior ="panthare®, "milan®, "léopard", "griffes”, etc. La activi-
dad del "royaume d'snfance” se mezcla con una expansidn sensorial o
la percepcidn de imdgenes confiantes, cdmplices, significadas las
primeras por un conjunto de tipo musical (51), o las de tipo erdtico-
amoroson [52), y las segundas por el conjunto pretector "anc8tres'-
"terre maternelle"-"mére"-"foyer"~"voix ancienne"-"racine"="esprit"-
"nid"-"sanctuaire"="guide"-"innocence"~"fontaine"-"source", etc. Una
imagen resume dicho contenido en un texto consciente:

"Contre le désespoir, mon refuge mon seul le Ag-
yaume d'enfance" (53).

El "royaume d'enfance", en otras ocasiones, forma el ter-
cer movimiento, en su caracteristica de tensidn, de las composicio-
nes dramatizadas senghorianas. En el caso de la ya analizada "Elégis
de minuit", supone la reaccidn frente a la angustia, el insomnio, la
obsesidn sexual, la degradacidn, etc. Senghor reacciona en forma de
regresiones hacia imdgenes infantiles, esperando "la lumidre de 1l'au
be". Suefio e infancia llegan a confundirse en su tarea liberadora. Y
asf, encontramos la infancia “bruissant /e/ de réves", que "repose
sous Joal 1'Ombreuse®, "ol fleurissent les Morts" (54), con, como
colofdn, el regreso hacia imdgenes energdtices: el amanscer. Pero,
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por extensidn, este "parafso infantil" ="la Terre promise de 1'ave-
nir dans le néant du temps présent" (55)-, es tambien la "négritude"”,
valor méximo que caracteriza la validez del proceso de regresidn en=
tendido en funcidn de los materiales de lenguaje que el poeta utili=
za para procurarse su auto=satisfaccidn alucinatoria.

Por la vinculacidn del "royaume d'enfance” a la tierra a-
fricana, aparecen otras imdgenes mds profundas y personales. Imdge=—
nes concernientes a la figura materna como refugio frente a la angus
tia. Ya se ha visto la proteccidn que ejercen sobre el nifio los
"Morts", "les griots", los sabios, etc. E1 "enfant prodigus® (55),
se sabe contemplado con disgusto por los "anc8tres" durante su es-
tancia en Europa. Su justificacidn ante ellos pasard por la svoce=
cidn materna. La madre, en este sentido, se hace depositaria de las
garantfas de la "négritude" (57), y el "royaume d'enfance" acaba sim
bolizando el reposo, el refugio, pero tambien la intercesidn =como
ocurre en buena parte de las religiones de la Edad Antigua:

“Mare, sois béniel ...
Qu'ils m'accordent, les génies protecteurs...”
(s8),

"Mére, sois béniel

Reconnais ton fils & 1'authenticité de son re-
gard, qul est celle de son ceeur et de son ligna
ge..." (59).

Si la llegada de la angustia coincidiera con la de la edad
adulta, dos ceminos complementarios deberfan conducirnos a una dnica
conclusidn, dando por vdlida esta hipdtesis. En primer lugar, a tra-
vés de un estudio de los términos y las imdgenes opuestos a los ya a
nalizados, viendo si en ellos se da una coherencia que se superponga
a la estudiada. En segundo lugar, si la crisis indica unas dimensio=
nes cronoldgicas "infancia" / Y"madurez", viendo si el concepto "royau
me d'enfance” configura un estado en el que la angustia es desconoci-
da.

En relacidn con el primer procedimiento, es de destacar que
las redes asociativas ilustradas por "angoisse" comprenden cierto nide-
mero de términos, entre los que los mds utilizados pusden ser los si-

guientes, en sus redes correspondientes:
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"nuit"—"pénombre"—"ténébras“—"brnuillard"—“cendres“—"poussiéra"—"brg
me" ;

"oubli"="absence"="solitude"-"attente";
"insomnie"="ennui"-"enfer'="damnation";
llmortﬂ_llturmdell_llf‘oudrell_llhivgrnage Il_lltonnerra "ﬂ"CiﬂIEtiél"B"-“hiVBI‘"—
="pluie”~"glace"="fondridres";

"Fiévr'e L. "doulem""—“‘Fmid"--“lar‘mas“ H
"haine"="trahison"="servitude"-"serpent"="peur",

En el campo opuesto, aparecen una serie de equivalentses de
signo positivo. De las oposiciones posibles, podrfan dar una idea las
siguientes:

"peur" / "danse", "chant"; "mort" / “vie", "rosée", "sang", "sdve",

"sel"; "figvre"-"douleur" / "rythme", “cadences", "légdreté", "mélo-
die"; "froid" / "soleil”, "feu", etc.; "enfer"-"damnation" / "para-

dis"; "nuit" / "aube”, "lumidre", "blondeur", etc.

El problema, una vez vista la frecuencia de utilizacidn de
los contrarios en imdgenes a veces inmediatas, consistirfa en ver si
existe entre éstos una coherencia significante semejante a la estu-
diada con respecto a la "angustia". En esta operacidn, se puede co-
menzar con las oposiciones a "nuit" (60). Y, en el extremo de la ten
sidn, aparece el conjunto "soleil"="lumidre"="feu"-"chaleur", con u=
na frecuencia de uso no inferior a 392, lo gue, en principio, parece
apoyar la oposicidn cuyo denominador comdn radicarfa en una Funcidn
de tipo "energético". En particular, el campo asociativo de "soleil"
aparece en numerosas oposiciones directas, arrastrado por "nuit" e
inversamente:

"ma nuit sans soleil" (61); "mais la lumidre len
tement s'étend sur mes yeux de nuit" (61); "la
verte lumigre qui te feit d'or, qui te fait so=
leil de ma nuit" (62), etc.

La variedad de las oposiciones se manifiesta en imdgenes
muy diversas. Es el caso de la que se establece, por ejemplo, entre
la naturaleza en germinacidn con respecto al sentido de degradacidn-
putrefaccidn representado por el conjunto "fondridres"-"mort" (63).
La red "energla-sol-fuego-germinacidn” se opondria asf a las imége-—
nes reunidas bajo el concepto de "angustia" a las que cabrfa afadir
la referida.

El andlisis de "Elégie de minuit"™ (64), en su composicidn



dramatizada recoge literalmente la oposicidn de estas series de imé-
genes. La tensidn se manifiesta en el enfrentamiento inmediato entre
ellas, ya analizado con respecto a otras composiciones:

"Plus ne peux supporter la lumigre de minuit..."
(85).

La coherencia de una y otra serie viene dada por la acumu—
lacidn de imdgenes que, aparentements independientes, se integran en
las redes: es el caso de las correspondientes a la sexualidad -"éta-
lon noir en rut", "fleuve de sémences & féconder”, "je suis 1'Amant
et la locomotive au piston bien huilé", "1l'ssprit germe sous 1'aine,
dans la matrice du désir®, "le sexe est une antenne au centre du mul
tiple", etc. (66)=, a la agresidn exterior, centrada en el cuello y
frente a la que el posta se mantiene pasivo ="je bondis de mon lit,
un ldéapard sur le gaerrot, coup de simoun soudain qui ensable ma gor—
ge" (67)-, etc. E1 martirio nocturno repetido deja paso a un desenla
ce conocido: el suefio del amanecer. Como oposicidn al "horrible pour
rissement des foréts vierges", Senghor recurre, como en su nifiez, a
las imdgenes familiares, marcadas por la proteccidn: "gue je renaisse
au Royaume d'enfance bruissant de réves" (66). La noche infantil es
cémplice porque el insomnio es desconocldo, porque su silencio no es
hostil, porque su universo recoge las presencias del familiar. Y, so
bre todo, aunque este aspecto quede un tanto eludido en el estudlo,
porque refleja un mundo anterior al despertar de la sexualidad cons—
ciente: aparece el recuerdo de la mufieca "rose, aux yeux vert et or",
con la que dormfa "dans les bras" (67). Y, de forma decisiva tambien,
a causa del recusrds de los Muertos, sus amigos infantiles:

"Jue je sois le berger de ma bergére par les tanns
de Dyilfr ol fleurissent les Morts..." (68).

A partir de este andlisis se pusde observar, pues, en pri-
mer lugar, que al universo coherente de la angustla responde una se-
rie de imdgenes de marcado cardcter energético gue, entre si, conser
van una semejante coherencia interna. Que el concepto de la angustia
se enriquece en esta dialdctica y que, si el momento de la crisis pa
rece coincidir con el del ritual de la iniciacidn a la edad adulta
representado por la "f8te des circoncis", la liberacidn de tipo alu-
cinatorio por la que Senghor intenta una superacidn primaria de la
angustia nos dirige en una direccidn que coincide con el perfodo an-
terior a este rito, es decir, & la infancia. Pues, en efecto, la co-
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herencia de las imdgenes de tipo energético representa una recrea—
cidn del perifodo infantil.

Asf, toma sentido el hecho de que ciertas imdgenes se car-
guen de uno u otro contenido afectivo segdn se sitden cronoldgicamsn
te antes o después de la ceremonia, tal y como se opera la recupsra-—
cidn de ésta por parte de la escritura del poeta. La noche puede ser
familiar, célida, poblada, o bien hostil, fria, agresiva. La muerte
puede ser un elemento cotidiano en relacidn con los integrantes de
la naturaleza cdmplice, o bien componente esencial de la angustia.
Ello se puede ampliar, como se ha visto, a la imagen del verano, vy,
mds alld, con un andlisis semesjante, las conclusiones serfan idénti
cas con respecto a la selva, al aspecto alternativamente protector y
sombrfo de la figura paterna, a la propia infancia en ocasiones, etc.

Las referencias senghorianas con respecto al rito de la i-
niciacidn son numerosas. En ellas aparecen algunos de los elementos
mayores ya analizados y que actdan como referencias de tipo "antes /
después”, y que corresponden a lo que en las civilizaciones primiti-
vas es un "rite de passage" (70] Pera, ademds, por medio de la fija
cidn practicada en el ritual, resulta visible la base coherente de
las redes establecidas. Serd conveniente, en este punto, centrar el
andlisis en este aspecto en particular, por considerarlo en fntima
relacidn con la "crisis" y el mito personal senghoriano.

Dichas referencias, centradas en el ritual de la circunci-
sidn, punto culminante de la iniciacidn, permiten explicar distintos
puntos complejos de la poética senghoriana. De momento, se hace nece
sario resefar que no se trata de un rito dnicemente puntual, gue per
‘mita explicar el paso de la adolescencia a la madurez. Como indica
M. Eliade (71), se trata de una iniciacidn progresiva que puede ex~
tenderse durante perfodos que, a veces, duran afios aunque la ceremo-
nia primordial se practique en unos pocos dfas. Es de destacar que,
ademds del cardcter fisioldgico que preside el rito, la trascenden—
cia de éste es perfectamente sentide por los pusblos que la practi-
can, En su contacto con los tres elementos primordiales que ceracte-
rizan la ceremonia ="tremendum", muerte y sexualidad-, opera una re-
velacidn por parte del universo de lo sagrado que desborda lo mera-
mente orgdnico.

Es en ests contexto como se entienden ciertas ohbsesiones
senghorianas: la aparicidn de la angustia como oposicidn al "royau-
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me d'enfance”, o las oposiciones entre la muerte y las imdgenes ener
géticas —-en este caso significadas por todo cuanto evoca un re-naci-
miento de la naturaleza. Acerca de la primera, es de notar que el
sentido del ritual, por ser un "incipit vita nova", supone, tras el
encuentro con "la terrsur divines" [72), la muerte de la infancia,
"c'est-d-dire & 1l'ignorance et A l'irresponsabilité":

"Il traverse une série d'épreuves initiatiques
qgui le farcent d'affronter la peur, la souffran—
ce, la torture, mais qui, surtout, l'obligent &
assumer un nouveau mode d'8tre, celui qul est pro
pre & 1l'adulte, c'est-&-dire qui est conditionné
par la révélation presque simultande du sacré, de
la mort et de la séxualité" (72).

La oposicidn entre la muerte y la energfa viene dada por el
cardcter ritual de la ceremonia. Esta es propiamente un renacimiento,
lo que supone, previamente, una muerte. Muerte simbolizada por nd-
cleos diversos de imdgenes: la propia selva es uno de los mds perma=
nentes, pero tembien lo es la sangre, la piel desollada de los ani-
males con que se recubre al sujeto y prefigura su re-nacer, etc. En
cualquier caso, la muerte supone la de la condicidn profana, no san=
tificada, natural. M. Eliade insiste en que "le mystdre de la mort
découvre au ndophyte les vraies dimensions de 1'sxistence, en 1'in-
troduisant au sacrd, le mystdre 1'oblige & assumer la responsabili-
té d'homme" (73). De hecho, el acceso a la sespiritualidad viene dado
por un simbolismo de muerte. Pero en esta muerte vital yace la no-—
cidn del renacer. Y este renacer es significado por conjuntos ener-
géticos: las alubias, el alba, la guirnalda de flores, "un bAton &
faire le feu, déja brllant /qui/ lui permettra d'allumer le feu dans
lequel ses organes génitaux seront consumés" (74), etc.

De nuevo en el nivel de las composiciones senghorianas, en
el andlisis del binomio rito/poética, puede tomarse como punto de
partida la “"Pridre des tirailleurs sénégalais" (75), composicidn es—
crita en Paris, en 1940, que relata la preparacidn al combate. E1 te
ma profundo, implfcito, es la presencia permanente de la muerte, e-
vocada explicitamente en cinco ocasiones.

Por extensidn, Senghor asimila la noche de la escritura a
la "des circoncis". En este caso, se trata de la "offrande de notre
foi militante", de "1'offrande de nos corps... ténébreusement par—
faits", "pour qu'ils poussent dessus nous les enfants de nos cadets,
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dont nous sommes les péres maturiers / Qu'a leurs pieds nous formons
1'humus d'une épaisse jonchée de feuilles pourries...” (76). Pero,
sobre todo, interesa la segunda parte del canto, en la que Senghor
renugva la ofrenda de los "circoncis". A modo dnicamente de ilustra-—
cidn, es revelador el hecho de que la composicidn se componga tan sd
lo de 15 "versets", en la que la frecuencia léxica es particularmen—
te intensa. La muerte constituye un fondo implfcito, presente igual-
mente por la evocacidn de sus contrarios. La lista se establece del
siguiente modo:

"vierge" =1=, "enfant" =3-, "pares initiateurs” =1=,....ecccccaceed
"mOrir® —1-, "moissons" =5-, "fruits lourds" =1=.,...ecoeeesssncea?
"jole SPONSOrale” ==, .iessecsecacnossorsnastscasasssssrsacsnnnssol
"danse" =5-; "danserons" =1=, "denses" =1-=, "f8te" =1=, "jeu"-1-,.9

El rito aparece bajo las caracteristicas del canto africa-
no (77). De ahf ciertas repeticiones obsesivas. La mayor parte de las
constantes rituales aparecen en la evocacidn: el sentids lddico de
la ofrenda, su aspecto centrifugo, el concepto de la fatalidad que
le otorga un sentido a la ceremonia =la vinculacidn con el ciclismo
de la naturaleza: "identité primordiale de la m8me mort renaissance”
(78)-, la fertilidad, la reiteracidn del rito -"danse de vis renais-
sante”, "de nouveau nous danserons" [79)—, el acceso a un universo
alucinado -necesario para una auto-satisfaccidn- a travéds de una or—
gfa fénica:

"La danse autrefois des moissons, danse légére
des corps denses

De notre moisson danse assaillante des ba=
taillons..." (80),

y, sobre todo, desde el punto de vista del ceremonial afri
cano, el cardcter purificador del rito a través de la danza colecti-
va.,

En este sentido, el rito constituye un slemento mégico in—
termedio que Senghor hace operar en la recuperacidn reversible de la
pre-=crisis. A través de este "voyage aux sources ancestrales” (81),
se trata de proyectar "la clarté sur ma mémoire enténébrée", de disi
par "les pagnes sur son sommeil sur son visage originel® (81). Es de
destacar la persistencia de ciertos aspectos formales del ceremonial
en los textos senghorianos (82). Como sefiala M., Eliade, & este res-
pecto, en las ceremonias mitico-rituales (83), la renovacidn del Mun
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do que representan se integra en un complejo cultural que comporta
tanto el homenaje al Ser Supremo =y a los ancestros o a los "griots" -
en el caso de Senghor-, la anticipacidn de una cosecha abundants y
la iniciacidn sexual de las muchachos (84). Estos elementos, reuni-
dos, como se ha visto en la poesia senghoriana, se orientan hacia
un renacer de la vida. La ceremonia es el paso médgico a la madure:z.
Ahora bien, mediante el proceso de "poiesis", Senghor va a operar
una transferencia regresiva: el rito es la recuperacidn de la nifez
a partir del dltimo momento de memoria consciente de dsta. De donde
se extrae la importancia que el poeta concede, dentro del complejo
de lo ceremonial, a la fiesta "des circoncis" (85).

Las sucesivas superposiclones textuales han conducido el
andlisis a delimitar un posible campo critico centrado en torno al
rito, a la ceremonia primitiva, mecéniea confirmeda por las conclu-
siones a las que se ha llegado a partir de aguellos textos cuya o-
rientacidn e imaginerfa consciente predominan sobre los procesos in-
conscientes, conclusiones resumidas en la nota (85). De la adquisi-
cidn de cierto nidmero de imdgenes ds origen probablemente involunta-—
rio, se ha abordado no sdlo el estudio de una serie de-reflejos in-
conscientes de un perfodo crftico vinculado a la nifiez sino tambien
el papel que dentro de éstos ha podido jugar cierto nimero de figu-
ras miticas exteriores, provocadoras de reacciones psiquicas, en pe=—
rfodos pre-psicdticos. De hecho, ambos se han presentado en un esta=—
do tal de interdependencia gue, forzosamente, es preciso tenerlos en
cuenta conjuntamente.en el andlisis, so pena de empobrecer su signi-
ficado.

Como sefiala M. Eliade (86), buena parte de los contenidos
del inconsclente susceptibles de ser extrafdos por medio del psico-
andlisis estdn impregnados por un "aura religiosa" cuya experiencia
compromete al hombre en su totalidad y, por consiguiente, tembien
en las zonas profundas del ser, en aquellos casos en que la ceremo-
nia responde a las caracterfsticas propias de una mitologfa precisa
y las relaciones entre sujeto y objeto se hacen Intimas.

Es en este sentido como puede interpretarse la estructura
dramdtica de las composiciones senghorianas que nos aparecen como
claves de su poética; estructura dremdtica repetidas veces descrita
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como compuesta por dos actos fundamentales y contradictorios: un 1e,
en forma de curva degradada (significade por el concepto ampliado de
la angustia), y otro, 22, en forma de curva ascendente y significado
por sus contrarios, y cuya persistencia se relacionaba con el senti-
do ritual de las civilizaciones primitivas (87). Ello conduce a pen—
sar que inconsciente personal y mito religioso resultan dos posibles
campos de lectura de una misma textualidad, basada en un idéntico
Jjuego de contrarios en tensidn,

Por otra parte, algunas de las atribuciones al inconscien-
te de Senghor pueden extenderse, en el estudio de las tradiciones pri
mitivas, a una serie de mitos africanos bien definidos. E1 caso mds
evidente puede estar constitufdo por los procesos de regresidn rever—
sible que le permiten al poeta una recuperacidn del "royaume d'enfan-
ce" y encuentran su prolongacidn en lo que Baumann y Eliade denomi-
nan "mythe paradisiaque" y Abrahamson “mythe d'origine" (88), y que
. va referido a una "época paradisfaca primordial® cortada por cierto
"événement mythique”, por un lado, y a un proceso de "wish—fulfil-
ment" por otro. Los elementos de cafda y, por ende, los de culpabi-
lidad, de "ruptura" con un elemento integracor primero se encuentran
presentes en esta perspectiva mftica. Si a sllo se afiade la posibili
dad de re-integracidn a partir precisements de una "ofrenda", surge
en un plano diferente al analizado en la podtica senghoriana el es-
quema de un recorrido de crisis tan vdlido para el poeta como el que
le es especificamente fntima.

Pero, mds alld incluso de estos aspectos de fndole estruc—
tural, se puede efectuar una operacidn semejante con una serie de e-
lementos que codifican la poética senghoriana y, en particular, las
- imdgenes. Como ejemplo notable por su inmediatez, el binomio "fuego /
calor”, cuya importancia en la podtica de Senghor no es preciso des—
tacar. E1 andlisis realizado lo sitida dentro de los procesos incons-—
cientes del poeta, como punto de referencia privilegiadeo en el PrO=
ceso de superposicidn de imdgenes. Pero es que no se puede descuidar
el contenido mitico de dicho binomio en las representaclones primi—
tivas (89). M. Eliade aporta cierto nimero de sjemplos que coinciden
en resaltar la posibilidad de manifestacidn de una serie de poderes
mdgicos en relacidn con conceptos que implican la idea de "calor,
de "quemadura", de "ignicidn", etc. (90), conceptos cuyo denominador
comin serfa "la maftrise du feu". Determinadas pervivencias de di-
chos ritos son todavia practicadas en pafses del dmbito europeo, pre
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sididas por un sentido colectivo, asunque descargadas en parte de
sus contenidos mfticos. Las referencias que aportan esta "chaleur
magique", esta "maftrise du feu" (91),. conforman una posibilidad

de acceso o de re-integracidn a la condicidn "des esprits” (92], s0
brepasando la condicidn humana cuya manifestacidn gendrica mds evi-
dente vendria denominada por el concepto de la "angustia".

Ahora bien, dentro de este andlisis, la experiencia mfs-—
tica ~del chemanismo, por ejemplo- comporta una anticipacién de la
experiencia de la muerte: cada "trance” representa una muerte real
(93). Es decir, proyecta un proceso de dramatizacién homologable a
los que aperecen en las composiciones senghorianas. Procesos y si-
tuaciones dramdticas, por otra parte, referidas a la ya citada "nos
talgie du Paradis", basadas en los "impulsos profundos del ser que,
deseando participar de lo sagrado en la totalidad de su ser" (94),
enfrenta un punto de ruptura representado por la idea de la muerte,
a partir de la que sus impulsos ya no resultan posibles =lo que de-
rivard hacia la concepcidn del "éxtasis" tal y como hoy se encuen—
tra mds extendido, es decir, basado en la separacidn del "alma" y
el "cuerpo".

Desde este punto de confluencia para cuya concepcidn glo-
bal habrfa que recordar las funciones del erotismo y el "tremendum",
el papel reiterativo del ceremonial o el papel sacralizador de la
génesis podética que Senghor le atribuye a su poesfa, entre otros e~
lementos que comportan una aproximacidn entre ambos cempos y, a ve-
ces, una identidad, lo que resulta es la posibilidad de una lectura
superpuesta de una misma textualidad a partir de campos inconscien=
tes complementarios: el del individuo y el del género. Y &sto, que
resulta evidente, puede extenderse al dominio concreto de la criti-
ca poética. Es decir, que un andlisis del primero no puede eludir
el segundo, y viceversa. En concreto, en el caso de Senghor, parece
evidente la necesidad de una puesta en comidn para obtener una apro-
ximacidn védlida de su obra: es la explicacidn mds aproximada que Po
demos obtener para elementos como la estructura rigida de ciertas
composiciones o la reiteracidn de los efsctos, fendmenos en los que
el proceso de sacralizacidn aparece claro.

Por otra parte, ello resulta obvio =y de ahf su sleccidn
para apoyar en la prdctica semsjante posibilidad=, en el caso de un
poeta que se esfuerza por conciliar dos culturas sensiblemente dife-
rentes y, por ende, por hacer participar a cada une de las fdrmulas
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de la otra: en las relacionss que se establecen entre ambas se fore
ma un campo analftico extremadamente rico. Pero, si en sl caso de
Senghor la evidencia es inmediata, parecido proceso podrfa tambien
iniciarse con autores en los que este "mestizaje cultural®™ no apare-
ce inmediatamente de forma tan determinante.

Estudiar las vinculaciones, pues, del inconsciente perso=
nal y la rama del colectivo basada en un estudio de las mitologias
primitivas, a través del andlisis de los arquetipos, en su proyec—
cidn sobre una textualidad, no constituye el objeto del presente
trabajo. Lo que sf interesa demostrar, en cambio, es cdmo, partien—
do de un andlisis hoy en dfa ya clésico y bien definido =y cifiéndo-
nos estrictamente a una metodologfa establecida dentro de la psico=-
critica~, es posible y necesario desbordar ésta en el estudio del
proceso creador, para ampliarla a andlisis cuya necesidad, por otra
parte, ninguno de los criticos del psicoandlisis se ha negado, a
priori, a admitir. En este punto, otros problemas se plantean en el
estudio de autores en los que la relacidn establecida no resulta tan
clara (95). E1 problema planteado puede esquematizarse someramente
del siguiente modo:

Me @ = 1, A,
M.P.: mito personal H
T.P.: texto poético §
I.0.: imdgenes obsesivas :
I.A.: imdgenes arquetipicas 10, = :
ﬁ—-bﬂﬁh

En la definicidn del mito personal, pues, se situarfa un
doble juego de imégenes cuya textualidad parece coincidir en sus
lecturas profundas. De donde se extrae la conveniencia de efectuar
un andlisis convergente de ambos niveles inconscientes hacia el tex
to podtico. Tal posibilidad, si bien no ha sido explorada en forma
sistemdtica y con el rigor necesario (96), no resulta a priori con-
tradictoria con respecto a las diversas criticas parciales existen-—
tes, habida cuenta de gue, por su parte, tampoco intentaria acceder
a una interpretacidn global de la génesis poética, reduciendo su ém
bito a una parcela importante e imprescindible, pero tambien comple
mentaria,

Su aplicacidn en el caso de Senghor, ademds de confirmar
la posibilidad de una critica que recoja esta complejidad, mqestra
la gradacidn de las dificultades a encontrar. Dadas las limitacio-
nes materiales de nuestro estudio, la eleccidn de Senghor venia jus
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tificada —ademds de por el interds intrinseco de su estudio- por u-
nas condiciones especiales que permiten el andlisis de un inconscien
te permeable y, sobre todo, por su vinculacidn Intima con una civi-
lizacidn primitiva en la que los arquetipos se mantienen vivos y o-
frecen estructuras orgdnicas complejas. Los problemas de una metodo-
logfa semejante con autores més herméticos, o, aparentemente, con me
nor contacto con las formas de la pre—conciencia resultan evidentes
y necesitarfan andlisis més profundos, cuyo contenido en este estu=
dio queda apuntado (97). Desde esta dptica, su aplicacidn concerta-
da con otros m&todos criticos cuya convergencia sola deberia ofre—
cer una interpretacidn global, debe situarse al margen de toda even
tual polémica.
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NOTAS

A partir, fundamentalmente, de las definiciocnes que sobre "moi
créateur" y "moi social" propone MAURON, Ch.: Des métaphores ob-
sédangggfau mythe personnel. Introduction & la psychanalyse, Pa=-
ris, José Corti, 1962; pp. 227 a 232.

Es decir, propenso a racrear una geometria ordenante de tipo cen
trifugo.

El sentido de crisis viens aquf manifestado por una oposicidn de
los contrarios que conllevarfa una ruptura con las dimensiones
1ldgicas de la conciencia.

Mestizaje encarado por el propio Senghor en estos términos: "Ce-
lui-ci (le probldme) n'est autre que celul méme du destin de 1'=
homme: de la Civilisation de 1'Universel, dont le héros, en cet-
te fin du XX2 sigcle, est le "métis". (Allocution & 1'Hommage In
ternational & Miguel Angel Asturias, Paris, 9 juillet 1974), in
SENGHOR, L. S.: Libertd III. Négritude et civilisation de 1'Uni-
versel, Paris, Le Seuil, 1977, p. 511.

JUNG, C.=G.: Types Psychologiques, Gendve, Libr. de 1'Universitéd,
1968, p. 456: "J'entends par Moi un complexas de représentations
formant, pour moi-méme, le centre du champ conscienciel, et me
paraissant posséder un haut dégré de continuité et d'identitd a-
vec lui-méme... Mais le Moi n'étant que le centre du champ cons=
cienciel ne se confond pas avec la totalité de la psyché; ce n'=
est qu'un complexe parmi beaucoup d'autres. Il y a donc lieu de
distinguer entre le Mol et le Soi, le Mol n'dtant que le sujet
de ma conscience, alors que le Soi est le sujet de la totalité

‘de la psyché, y compris 1‘'inconscient".

Es de destacar, en este sentido, los estudios de M, Eliade y de

G. Durand, entre otros. E1 método escogido intenta igualimente in
corporar ciertos textos con aportes muy probablemente conscientes,
siguiendo los procesos establecidos por Verhosff. Ver (85).
MAURON, op. cit., pp. 23 y ss.

Oicha nocidn etimoldgica comporte elementos mégicos. No se crea

a partir de algo =-se tratarfa de una transformacidn-, sino a par
tir de la nada, concepto estrechamente vinculado con la mitolo-
gia de las civilizaciones primitivas.

Debido a su vinculacidn en la nifiez con una civilizacidn primiti-

va.

10.~ Por consiguiente, con intervencidn de los mecanismos de la vo-
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luntad.

Como quedaba resefiado, partimos de un conocimiento previo de la
obra, lo que nos permite esquematizar el andlisis de sus elemen
tos.

"Mort" tomado indistintamente como sustantivo y adjetivo.

De destecar, ademds de los semdnticamente emparentados: insomnio,
pesadilla, soledad, adids, abandono, traicidn, ausencia, espera,
olvido, desesperacidn, fatiga, miedo, remordimientos, agonfa,
fiebre, dolor, odio, "ennui", stc. Y otros, a medio camino entre
una proyeccidn descriptiva y una sensacidn Intima: bruma, ceni-
zas, frio, hielo, 1lluvia, niebla, selva, acuoso, resbalar, ser—
pientes, "hivernage", etc.

N: "Elégie des eaux®, p., 208.

CH: "A la mort", pp. 23 y 24.

L: "Mon salut", pp. 233 y 234,

Ibid., p. 234,

Ibid., "Et le soleil", pp. 227 y 228.

Ibid.: "Et le sursaut soudain", p. 227.

Ibid.: "Je repasse", p. 225.

N: "Elégie de minuit", p. 197.

L: "Je me suis reveillé", p. 219.

La imagen de la pantera como elemento agresor se ve reforzada en
ocaslones por las correspondientss al leopardo, al-milano, etc.
N: "Chant de 1'initié", p. 195.

Ibid., pp. 191=192. Para el 29,: L: "Mon -salut", pp. 233=234,
E: "A New York", pp. 113 y ss. Por mds que esta imagen aparezca
en relacidn con las referentes a la angustia que cabria califi-
car de conscientes.

N: pp. 198-200.

Ibid., p. 198.

Ibid., p. 199.

En este sentido, cabe situar nuestro andlisis en un plano seme-
Jjante al que Mauron efectida acerca de la orientacidn global de
la crisis de Corneille: op. cit., pp. 243 a 269.

N: "Elégie des circoncis”, p. 199.

Ibid., p. 198.

Ibid., p. 200.

Ibid.: "Chant de 1'initidé", p. 192.

CH: "Que m'accompagnent koras et balafongs", p. 34,

Ibid., p. 27.

"Toi Toko'Waly, tu écoutes 1'inaudible / Et tu m'expliques les
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signes que disent les Ancé@tres dans la sérdénité marine des
constellations”, Ibid., p. 34,

Senghor busca el apoyo de los "anc8tres": "Mnes 8 M&nes de mes
Péres"”, CH: "Chant d'Ombre®”, p, 39; "Oui c'est bien 1'afeule noi
re, la Claire aux ysux violets sous ses paupidres de nuit", Ibid.
p. 40; el "dléphant de Mbissel", Ibid.: "Le retour de 1'enfant
prodigue", p. 47; "Sfra-Badral”, H: "Poéme liminaire", p. 54;
"les génies protecteurs", Ibid.: "A l'appel de la reine de Saba",
p. 57. Ver tambien: "Quel chanteur ce soir convoquera tous les
AncBtres autour de nous", Ibid.: "Lettre & un prisonnier”, p. ©2;
"Les Anc8tres qui me parlaient m'initiaient aux véritds alterndes
de la nuit et du midi", E: "Comme les lamantins vont boire & la
source”, p. 158; "les blancs vieillards tout fleuris de sagesse..
- .Kotye Barma...Les Maftres-de=Science...Les dévins du Bénin...
Les Grands Prétres de Po2ré aux Etats de Mogho=Naba...Les ini-—
tids de Mamangdtye au Sanctuaire des Serpents...", N: "Chants
pour signare", p. 177; "les Maitres de Dyong", Ibid., p. 180;

"la prétresse de Tenit", L: "Toujours miroirs", p. 243; etc. etc.
L: "Avant la nuit", p. 234.

CH: "Le retour de 1l'enfant prodigue", p. 46.

Ibid.: "Que m'‘accompagnent...", p. 26.

Ibid,: "Vacances", p. 41.

L: p. 234.

Ibid., p. 234,

MAURON: op. cit., p. 24.

Ibid., pp. 21 y ss.

Asi, Senghor, como "po&te au royaume d'enfance", es el "amant ds
la nuit aux cheveux d'étoiles filantes, le créateur de paroles
de vie", E: "Cheka", p. 128. Dichos cambios focales se manifies~
tan tambien con "été", tomado como imagen energética. Por ejem=-
plo, en N: "Elégie des eaux", p. 204:

"Eté tol toi encore Eté, Eté du Royaume d'enfance

Eden des matins trempés d'aube et splendeur des midis, comme le
vol de 1l'aigle étales

Eté de silence aujourd’hui, si lourd de courroux sous le regard
du Dieu jaloux",

0 en CH: "Ndéssé ou 'blues", p. 23:

"Voild cependant qu'au cosur de juillet, Jje suis plus aveugle

qu'Hiver au p8le".

48,-= E: "Messages", p. 105.
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Ibid., "Teddungal", p. 107.

Ibid,: "Chaka", p. 128. Por otra parte, dicho valar gendético es
subrayado por Senghor analizando el proceso creador de sus imd-
genes poéticas. Ver a este respecto E: "Comme les lamantins...",
p. 158: "...gquelgues villages sér&res perdus parmi les tanns, les
bois, les bolongs et les champs. Il me suffit de les nommer pour
revivre le Royaume d'enfance".

El conjunto "rythme"="chant"="f{ts lisses"="cristal"="danse"-
="joie"="mélodie"="cadences"="1égereté"="vibration".

El conjunto "couleurs"="senteurs"="parfum"="chevelure"-"odeur"-
="moissons"="fleurs'="mlirir"="baignade"="mains"="femme"="souri-
re''-"sexg"="yeux"="1vres"="voix"="bouche"=" jeunes filles"-"poi
tring"="amour"="bhronze"-="virginité"-"cuissas"="fiancée"="seins"=
="ventre"="gorge"-"noces", etc. etc.

L: "Ta lettre", p. 237,

N: "Elégie de minuit", p., 198.

E: "Comme les lamantins...", pp. 154=155,

CH: "Le retour de...", p. 45,

Ver nota 55. Lo cual, por otra parte, no resulta extrafo si pen
samos, como el propio Senghor sefiala en "La Communauté Impérie—
le", que "la véritable famille sérdre est la famille maternelle.
Les liens du sang se nouent par la mdre et par elle seule", o,
en Négritude et humanisme: "Pour les gens de mon village, je
suis toujours Sédar Nyilane", del nombre materno. La vinculacidn
gendtica como ente portador de una "tradicidn” se establece siem
pre a través de la madra.

E: "A l'appel de la reine de Saba", pp. 56=57.

Ibid., p. 59.

Utilizada en no menos de 170 ocasiones.

E: "La mort de la princesse", p. 144.

Ibid., "D'autres chants", p. 150.

"blé du printemps", "lait de ta lumidre", N: "Elégie de minuit",
p. 196; "joie sponsorale des moissons', HN: "Pridre des tirail-
leurs séndgalais”, p. 67; "joie de la nage dans 1l'sau tidde et
le placenta primordial", L: "Ta lettre", p. 237; "soleil de ton
sourire...odeur des troupeaux", "misl fauve", N: "Chant de 1'ini
tié", p. 190; "seins mQrissant au soleil", Ibid.: "Chants pour
signare", p. 188; "feu blanc", "s&ve", "lalt", E: "Lettres & la
Princesse", p. 140; "podme lourd de lait", Ibid.: "L 'absente",
p. 113; "la sdve d'avril qui dans tes veinas chante", HN: "Chant
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du printemps", p. 83, etc. La lista puede ser interminabls.
N: "Eldgie de minuit", pp. 196 y ss.

Ibid. Los ejemplos tambien podrian ser numerosos en este senti-
do: en el mismo poema; "Seigneur de la lumidre et des tén&bres”,
p. 197.

Ibid., p. 197.

Ibid., p. 196.

Ibid., p. 198.
Como ha guedado resefiado, partimos de la base de un estudio prg
vio de la poética senghoriana, con el fin de obviar andlisis ex=
cesivemente minuciosos para los limites de este trabajo.
ELIADE, M.: Mythes, r8ves et mystéres, Paris, Gallimard, 1972,
p. 277.

Ibid., p. 236.

Ibid., pp. 240 y ss.

Ibid., p. 246.

Ibid., p. 238.
HN: pp. 656 y ss.
Ibid., p. 68.
Estudiar sus caracteristicas en E: "Comme les lamantins...", pp.
153 y ss. Es de destacar el papel del ritmo en su poética, asi
como su faceta de desintegracidn del sujeto profano en las dan—
zas rituales.
L: "Je lis Miroirs", p. 242.
HN: "Prigre des tirailleurs .sénégalais", p. 67.

Ibid., p. 67. "Jeux agonistiques", "danse légére des corps den—
ses", "joie sponsorale des moissons", "dans le frémissement fer
vent de nos corps égaux épaules égales", etc.
N: "Chant de 1'initié", p. 190.
Por ejemplo, en las invocaciones: "Mére, sois bénie...", HN: "A
1l'appel de...", p. 55.
ELIADE, M.: Aspects du mythe, Paris, Gallimard, 1975, pp. 62 y s.
Ibid., pp. 64 y ss.
Ver E: "Epftres & la princesse", p. 134:

"e peuple noir m'attend pour les dlections des Hauts=Sidges,
1'ouverture des Jeux et des f8tes de la Moisson

Et je dois régler le ballet des circoncis. Ce sont 1l& choses
graves”.

En aquellos textos en que apunta una intervencidn de la concien=-
cia en la elaboracidn de las imédgenes, aparece una progresidn se
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mejante, lo que confirma la estructura propuesta basada en una o=
posicidn "angoisse / royaume d'enfance". Y ello, partiendo de una
mera constatacidn: la oposicidn de la madre al primer esncusntro
del nifio con la cultura europea, entendido por Senghor como un cas
tigo ="punition"-~, con vistas a "me dresser" (E: "Comme les laman—
tins..., p. 158), a los 7 afios. La escuela ds "los blancos" repre—
senta lo contrario de los "vagabondages" con pastores y campesinos
por el "royaume d'enfance", es decir, la aniqullacidn de una bds-
queda de sabidurfa emprendida por el nifio en forma pre-consciente,
el abandono de un entorno familiar, de seguridad. La oposicidn ma=—
dre / padre, se ve reforzada por otra "royaume d'enfance" / cultu=
ra esuropea, que, por extensidn, subyace en las imdgenes asociadas
calor / frio, etc. Estos textos conscientes son los que, de momen—
to, guedaban exclufdos del andlisis por imdicar notaciones “angus—
tiosas" que parecfan provenir de elementos "coyunturales" o marca—
damente objetivables desde el exterior. Quedaban reducidos. a con=.
firmar o invalidar las estructuras adquiridas a través del andli-
sis de las imdgenes profundas. Y responden, fundamentalmente, a

un esquema de triple vertiente: la despedida, el enfrentamiento
con la cultura civilizada avanzada (Nueva York) y la prisidn.

En el primer caso, aparece "1l'angoisse des gares" y "1 'angoisse
des départs" (CH: "C'est le temps de partir", p. 36), como imége—
nes-clave. En el segundo, es la "angoisse au fond des rues & grat—
te-ciel™ y "1'angoisse bouchée de tes larmes tomber en gros
caillots de sang" (E' "A New York", pp. 113 y 115), en un palsa-
je de Harlem en donde las contradicciones entre la civilizacidn y
8l "rythme et sang du tam~tam, tam=tam sang et tam-tam", se hacen
agudas para el poeta.
La prisidn, por su parte, corresponde al perfodo bélico:

"Sang sang 8 sang noir de mes fréres, vous tlchez l'innocence de
mes draps

Vous 8tes la sueur oli baigne mon angoisse, vous 8tes la souffran
ce qu'enrous ma voix

Wil entendez ma voix aveugle, génies sourds-muets de la nuit"
(HN: “Tyaroye", p. 88).
Las imdgeness contenidas en el concepto "angustia" resultan en es—
tas composiciones en buena parte similarss a las ya analizadas. En
el primer caso, "que je n'enfonce plus avant mes racines de ficus
dans cette terre grasse et molle"”, o "le bruit picotant des termi-—
tes qui vident mes jambes de leur jeunesse" (GH: "G'sst le temps
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de partir, p. 36); en el 22, "livrd au silence sournois de cette
nuit d'Europe / Prisonnier de mes draps blancs et froids bien ti-
rés, de toutes les angoisses qui m'smbarrassent inextricablement/
Quand fond sur moi, milan soudain, 1'aigre panique des feuilles
Jjaunes” (HN: "A l'appel..., p. 55), o:

"Quinze jours sur lss trottoirs chauves de Manhattan

=C'est au bout de la troisidme semaine que vous saisit la fidvrs
en un bond de jaguar

Quinze jours sans un puits ni patOrage, tous les oiseaux de 1‘air
Tombant soudain et morts sous les hautes cendres des terrasses"
(E: "A New York", p. 113).

Aparecen imdgenes ya vistas bajo el signo de "Fondrigres", donde
la pasividad se mezcla con la agresidn sufrida, con la impotencia,
con el elemento lfgquido, incluso en imdgenes textualmente simila=
res:

"Et que les esaux obscures charrient des amours hygiéniques, tels
des fleuves en crue des cadavres d'enfants..." (E: "A New York",
p. 114).

En el tercer caso, la composicidn, voluntarista y consciente, abor
da sobre todo, imdgenes objetivables. Sin embargo, retiene la aten
cidn la referencia a "draps" precediendo inmediatamsnte a "la susur
ol baigne mon angoisse" (HN: "Tyaroye", p. 88), es decir, introdu-
ciendo un elemento lfquido-viscoso (la aparicidn de la sangre, re-
veladora, merecerfa ser analizada), sobre todo tras la lectura de
"A l'appel de la reine de Saba" (ver nota 58); la refersncia a la
inocencia de las sébanas apunta més bien en la direccidn del cere-
monial de la iniciacidn.

"A New York" redne elementos suficientes para que a partir de esta
realidad captada por procesos conscientes ("d'abord j'ai été con-
fandu par ta beauté") afloren imdgenes obsesivas anteriormente ci-
tadas. Es el caso de la infancia vinculada a una dindmica de la na
turaleza ("pas un rire d'enfant en fleur"), ("pas un sein maternelf.
"fleuves en crue des cadavres d'enfants", etc.) Algunas imdgenes
de "Luxembourg 1939" (HN:, p. 63), composicidn temdticamente compa
rable =el desarraigo- presentan rasgos similares:

"Ce matin du Luxembourg, cet automne du Luxembourg, comme je pas—
sais comme je repassais ma jeunesse

Sans fléneurs sans eaux, sans bateaux sur les eaux, sans enfants
sans fleurs )

Ahl les fleurs de septembre et les cris h#lés des enfants qui dé-
fiaient 1'hiver prochain
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Seuls deux vieux gosses qui s'essayent & jouer au tennis

Ce matin d'automne sans enfants =fermé le théftre d'enfantsl

Ce Luxembourg oli je ne retrouvs plus ma jeunesse...”

La infancia, en este contexto, aparece como un elemento referencial
de valores mdltiples, como ocurriera con la noche, la muerte, el
verano, etc. La infancia ahora puede ser ausencia, simbolo degra-
dado o carencia. Como tal elemento referencial, Senghor va a si-
tuarla en un punto central con respecto a la angustia. Pero el ni
fio no es un ente aislado y su imagen no es autdnoma. Actla dentro
de un marco de oposiciones, dentro del juego de tensiones, al la-
do de la naturaleza. bLa vinculacidn es de tipo primario:

"Pas un rire d'enfant en fleur, sa main dans ma mein frafche

Pas un sein maternel, des jambes de nylon, Des jambes et des
seins sans sueur ni odeur” (E: "A New York", p. 114).

La naturaleza primitive significeda por el nifio y la madre se nu—
tre de imdgenes sensibles: sudor y olor por oposicidn a "coeurs
artificiels payds en monnaie forte". De nuevo se trata de una com
posicidn dramatizada y, cuando Senghor describa en la 28 parte la
regeneracidn ciudadana por medio de la sangre negra de Harlem -re-—
cuérdese el papel purificador del lfgquido en la critica bachelar-
_diana, o el velor de la sangre en los ritos purificadorss-, las
férmulas regenerantes tomardn el cardcter de lo primitivo: "Crou-
pes ondes de soie gt seins de fer de lance, ballets de nénuphars
et de masques fabuleux”, “la courbe des croupes et la souplesse
des lianes". De otra parte, y recogiendo una imagen ya aparecida
repetidas veces, la sangre pasa del estado de "gros caillots de
sang" —de una relacidn con "angoisse", "tomber" y "larmes"-, a
través del rito primitivo -"écoute au loin battre ton coeur noc-
turne, rythme et sang du tem—tam, tam-tem sang et tem=tam"- al

de "huile de vie". '

A partir de este somero andlisis, se puede concluir que en aquellas
composiciones que contienen imdgenes que no parecen vincularse con
un proceso de elaboracién inconsciente, surgen, en forma quizéds
méds elaborada, unos sustratos qus, superpuestos, convergen en el
sentido del andlisis ya efectuado de las metdforas obsesivas sen—
ghorianas. Aén serfa preciso afiadir a estos apuntes aquellos tex-
tos que, en Lettres d'Hivernage por sjemplo, sitdan la angustia
dentro de las coordenadas presencia / ausencia: espera—ansiedad-
—angustia. Dicho proceso ofrece posibilidades en un andlisis que
se preocupara por buscarle una relacidn coherente con el estado
de angustia. No obstante, las imégenes que lo presentan en la pod
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tica senghoriana ofrecen un porcentaje excesivo de intervencidn
de mecanismos conscientss. Igualmente, se podria recurrir a los
textos no sometidos a ningdn tipo de elaboracidn poética, aungue
sf estilfstica ~los procedentes, por ejemplo, de "Comme les la=
mantins...". No obstante, las composiciones resefiadas resultan
suficientemente reveladoras como para que la hipdtesis del mito
personal senghoriano aparezca confirmada.

ELIADE: op. cit., pp. 15 y ss.

Ibid., pp. 21 y ss.

Ibid. Ver el capftulo "La nostalgie du paradis*, pp. 78 a 94.

A este respecto, y a pesar de su imprecisidn empirica y los pro-
blemas plantesados por un "a priorismo®™ en ocasiones excesivo, es
evidente la perentoreidad de las teorfas bachelardianas centran—
do la temética del fuego. Ver BACHELARD, G.: La psychanalyse du
feu, Peris, Gallimard, 1975. Siempre que conservara su cardcter
conflictual, como reflejo de un traumatismo original.

ELIADE: Op. cit. Ver el capftulo referente a las experiencias
sensoriales, pp. 95 a 125.

Ibid., p. 118.

Ibid., p. 121.

No nos referimos aquf a las experiencias basadas en procesos de
éxtasis en las que la experiencia mistica se realiza dnicemente
en el nivel espiritual, sino a las basadas en situaclones de car
nalidad, anteriores y cualitativemente superiores, en las que la
contingencia interesa a la totalidad del ser.

Ibid., p. 125.

Serfa preciso delimitar las posibilidades dindmicas de las mito—
logfas, sus facultades concretas de reproduccién y metamorfosis,
el grado de autonomfa de una mitologfa "moderna” del tipo, por
ejemplo de la gue Barthes intentaria definir, con respecto a las
procedentes de civilizaciones primitivas, etc.

En cierto modo, con el rigor mauroniano: analizando diversos au-
tores y géneros literarios, de dpocas diferentes.

El hecho de que la critica cldsica se vea obligada, con respecto
a autores diversos y en torno a formulaciones especificas en su
génesis poética, a abordar empfricamente campos no muy alejados
de los aquf planteados, nos obliga a denunciar los defectos de
tal procedimiento cuando no se ls conduce de modo coherente y a-
nalftico. Por nuestra parte, sefialamos como cualidades bédsicas
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en un estudio de esta fndole el que, por una parte, ss vincule
con las razones profundas del fendmeno de la creacidn artistica

a través del estudio del inconsciente, y, por otra, tome sus
materiales y se base en un estudio riguroso de la textualidad.

El estudic de la obra podtica de Senghor se ha efectuado
a pertir de la edicidn de Po2mes de 1974, en Edit. du Seuil, coll.
"pPoints". Dicha edicidn comprende las obras siguientes —citamos a
continuacidn la nomenclatura utilizada en las "Notas" para identi-
ficar cada una de ellas:

CH: Chants d'Ombre (1945) N: Nocturnes (1961)
HN: Hosties Noires (1948) L: Lettres d'Hivernage (1972)

E: Ethiopiques (1956)
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El Personaje como Espectador.

«Au ‘bonheur des dames» de Emile Zola.

M A RIA ISABEL HERRERO GARCIA

En cualquier novela,anterior al siglo XIX,la funcidn de la
descripcidn es la de ser un mero elemento decorativo: junto al "hdroe"”
estdn presentes los objetos,las costumbres,los paisajes,pero como al-
go ajeno,nunca participan del mundo interior,psicoldgico del persona—
je.Ni siquiera de sus caracteristicas fisicas.

Sin embargo,a partir principalmente de Stendhal y Balzac,la
descripcidn busca nuevas funciones.Con ellos,deja de ser un elemento
superfluo para convertirse en un modo de expresidn necesario e impres
cindible,dotado de nuevos contenldos,aunque siempre subordinado a la
narracidn o,en todo caso,instrumento auxiliar de los mismos.Sucesive—
mente,la preponderancia de la narracidn sobre la descripcidn es menar,
hasta llegar a una "casi" completa independencia.

A partir de Stendhal y Balzac,la descripcidn toma funcidn
de explicacidn a la que se afadirdn nuevas caracteristicas,de forma
que resulta imposible comprender la psicologfa de cualquier personaje
balzaciano o stendhaliano sin antes conocer laos mds Intimos y minimos
detalles de los objetos,del mundo exterior que los rodea.Piensese,por
ejemplo,en las descripciones de la casa de los Grandet,la psnsifin de
Vaugquer,la ciudad natal de Lucien de Rubempré.Descripciones,éstas,que
son decisivas a la hora de comprender cualquisr personaje.

El desarrollo ulterior de la descripcidn,como antes apuntd-
bamcs,rebasa su primera funcidn "explicativa",funcidn ésta que gqueda
siempre separada —el plano "a parte"- de toda la unidad narrativa.Se
unird cada vez mds al plano de la narracidn,a la que arrebatard algo
dim su cardcter dramdtico,llegando a la total fusidn con ella.Es en
este momento cuando le descripcidn gana su verdadera autonomia expre-
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siva,al participar de la misma funcidn que la narracidn dentro de la
novela.

La distincidn tradicional de los dos modos de expresidn de
la novela:narracidn y/o descripcidn tiende a desaparecer,hasta el pun
to de que esmds fdcil concebir una descripcidn libre de todo elemento
narrativo que a la inversa,"pues la designacidn mds sobria de los elg
mentos y circunstancias de un proceso pusde ya pasar por un comisnzo
de descripcidn... Se puede puss decir que la descripcidn es mds indis
pensable que la narracidn puesto que es mds fdcil describir sin con-
tar que contar sin describir" (1).

Naturalmente lo dicho més arriba,no significa una indepen-
dencla total entre los dos modos de expresidn.En la literatura,como
en la vida,no existen los"fendmenos puros”.Ningin escritor renuncia-—
rfa,de un modo absoluto,a la descripcidn.Ni siquiera las grandes o -
bras épica; estdn exantas de ella; tampoco se puede afirmar que los
grandes realistas del siglo XIX hayan renunciado al relato.

El nuevo "movimiento” de la descripcidn,iniciado por Balzac
y Stendhal,logrard sus funciones mds extensas con Flaubert y Zola.

Evidente es,en principio,la abundancia de la descripcidn en
la obra de Emile Zola.Abundancia que no escapa a los lectores y que =
adquiere suma importancia para el estudioso.

Al estudiar e investigar la forma en gue Zola construye sus
novelas y el método empleado,puede observarse gue la descripcidn ante
cede,preexiste a la narracidn.En efecto,basta consultar y recurrir a
la preparacidn de sus novelas,a sus famosos "dossiers" y esbozos para
demostrar dicha afirmacidn (2).

Por otro lado,es necesario afadir que la preexistencia de
la descripcidn com respecto a la narracidén,se encuentra,incluso, en
sus numerosos escritos tedricos,asf como en sus postulados;en ellos
sefiala la meta propussta,meta que desde nuestro punto de vista es mds
vdescriptiva® que "narrativa”:"Le but & atteindre n’est plus de con-
ter,de mettre des idées au bout les unes des autres; mais ds rendre
chague objst gu'on présents au lecteur dans son dessin,sa couleur,son
odeur,1'ensemble complet de son existence”(3).

En uno de esos escritos tedricos,referido precisamente a la
descripcidn,(d) vemos cdmo entiende Zola este modo de expresidn y qué
significa para él; concepto que se hallae relacionado naturalmente con
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toda una concepcidn del mundo y del hombre, con todo un comportamiento
social del propio autor.

Para Zola no se trata simplemente de describir, de enumerar
los objetos gue rodean al hombre, sino de "completarlo y determinarlo”,
el hombre no puede estar separado de su "medio", puesto gue es éste
guien explica las causas de su comportemiento, de su psicologfa; la des
cripcidn segin Zola, serfa "un état du milieu qui détermine et complate
1'homme", serfa la exposicidn y/o la explicacidn de la "influencia del
medio” en el hombre, uno de los pilares de la teoria naturalista.

' La descripcidn, asf concebida, conlleva una minuciosidad, una
exhaustividad en la exposicidn del "medio”: ni siquiera los minimoes de
talles son alvidados.

Ahora bien, Zola parte de una posthra tedrica que no se cor -
responde con su produccidn "préctica”, con sus novelas. En ellas reba-
sa su planteamiento tedrico. Esta es la transgresidn, advertida por la
critica, que caracteriza y marca la peculiaridad y "grandeza" de su
abra.

En los “"Rougon- Macquart” hay un hecho que llama inmediata-
mente la atencién, debido a su peculiaridad y a su repeticidn constan—
te: un detalle, un hecho, un episodio insignificante adguiere una di=-
mensidn de monumentalidad, de un gran significado social, tomando todas
las caracterfsticas de un sfmbolo, a veces inclusive se transforma en
mito. Los ejemplos abundan en cuelquiera de los voldmenes que integran
la serie. Zola es plenamente consciente de este hecho: "Dans mon ceuvre
il y a une hypertrophie du détail vrai. Du tremplin de 1'observation
exacte elle s'élance jusgu'mux dtoiles. La vérité s'éldve d'un seul
coup d'aile jusgqu'au symbole”.

Otra transgresidn de su teoria descriptiva es una consecusn=
cia de la "pasidn por la naturaleza" que domina al autor. Esta pasidn
le lleva a considerarla, en muchas ocasioness, como una prolongacidn y
engrandecimiento de la humanidad. La naturaleza, los objetos, el medio,
ya no son algo dependiente del hombre y que existen en funcidn de €1,
sino que adquieren una autonomfa propia, se humanizan, y actdan como si
de una persona humana se tratara:

WEt les &toffes vivalent, dans cette passion du -
trottoir: les dentelles avaient un frisson, retom=

baient et cachaient les profondeurs du magasin,
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d'un air troublant de mystdre; les pldces de drap
elles-mémes, dpaisses et carrées, respiraient,
soufflaient une haleine tentatrice; tandis que les
paletots se cambraient davantage sur les mannequins
qui prenaient une 8me, et que le grand manteau de
velours se gonflait, souple et tidde, comme sur des

épaules de chair, avec les battements de la gorge

et les frémissements des reins..."(4)

Tembiédn esta transgresidn es reconocida por el propio Zola,
que la considera como un desequilibrio: "La passion de la nature nous
a souvent emportés,et nous avons donné de mauvais exemples, par notre
exubérance, par nos griseries du grand aire...on écrit des ceuvres ol
les ruisseaux se mettent & chanter, oll les chénes causent entre eux,
ot les roches blanches soupirent comme des poitrines de femme & la
chaleur de midi" (5).

5in embargo, el reconocimisnto de este desequilibrio, de "es
te mal ejemplo” es limitado, ya que Zola sdlo lo reconoce en las des—
cripciones cuyo objeto es la naturaleza, y por el contrario la cita an
terior, como numerosos pasajes de los "Rougon=Macquart", muestra que
esa "humanizacidn" puede extenderse a cualquier objeto, a cualquier e-
lemento del "medio",

Al lado de estas discordancias entre teoria y prdctica, re-
conocidas por el autor, existe otra, en la que se centrard el presen-
te trabajo. Discordancia relacionada con el modo de expresidn descrip-
tivo y que no ha sido expuesta por el autor de forma tedrica.

Intentaremos establecer cémo por una serie de procedimientos
*técnicos" el resultado de esa teorfa, ya sefialada, es el contrario.
Es decir, el personaje va a estar al servicio del medio, va a ser un
mero espectador de todo lo que le rodea. Dichos procedimientos "técni
cos" hardn que sean los proplos personajes los que inserten la des-
cripcidn en la narracidén, su actitud ante los objetos nos llevard a
la conclusidn de que el individuo desaparece, el personaje es "devora
do" por el medio. Existe, pues, una reconversidn de los términos: la
férmula "hombre — medio" se transforma en la fdrmula "medio— hombre".
El texto base del presente trabajo es la novela "“Au bonheur des Dames"
onceavo volumen de los " Hougor=Macquart".

Al ‘abordar el estudio y el empleo 6 la técnicea de un modo de



- 129 =

expresidn novelesco, se plantea un primer problema: si, por un lado,
consideramos los modos de expresidn como las distintas maneras que po-
see el autor de una obra para dar a conacer al lector una informacidn,
y su “"historia, y, por otro, consideramos la descripcidn justamente
como uno de esos modos o como una forme de transmitir la "informacidn®,
debe establecerse primeramente la postura que el autor adopta ante su
vinformacidn®, ante su "historia",es decir, conocer su "punto de vis—
ta". uUna vez comocido éste, pasar a analizar el problema de los "agen
tes" de la informacidn; es decir, a través de qué medios el autor ha-
ce llegar la historia al lector. Estos agentes serdn ldgicemente con-
secuencia de su "punto de vista".

Todos los estudios y los criticos que se han ocupado no sd-
1o de la obra de Zola,sino también del llamado “realismo”, de todo el
"naturalismo” o de la llamada “novela burguesa" han puesto de manifies
to gue una de las ceracteristicas de dichas novelas es lo que 1llamamos
la desaparicidn del autor/ narredor; la impersonalidad y objetividad
que el autor/ .marrador adopta frente a su relato. Esta actitud es la
llamada "visidn por detrds": el narrador se sitda por encima del rela
to, de los personajes y de sus acciones, convirtiéndose en una con—
ciencia total, en un ser omnisciente, une especie de dios todopodero=
s0. En consecuencia con esta actitud adoptada de impersonalidad, de
objetividad, (6), trataré de analizer quienes son los "agentes" de la
descripcidn, por qué medios el autor describe, dibuja "1'ensemble com
plet de 1’existence.

Tal como veremos seguldamente esos "agentes son, en la obra
zoliana, los propios personajes. En sfecto, los personajes zolianos
son casi siempre, serfa demasiado arriesgado decir siempre, no sdlo
los soportes de la descripcidn, los que nos describen el mundo que
los rodea, sino también los soortes y transmisores de los Juicios y
opiniones del autor.

. o El proplo Zela confisa, en-sus notas preparatorias, que tal
personaje sélo le servird para presentar la descripcidn de un objeto,
de un panorama, de un decorado, etc... Sin duda alguna en este hecho
radica la imporéancia del estilo indirecto libre de la obra zoliana,

estilo en el gque se mezcla la palabra de los personajes y la del re=
lato o descripcidn.

Ahora pasaremos & exponer cudl es la funcidn de los persona
jes y de manera especial cudles son los medios de que dispone el per-
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sonaje para poner en contacto al lector con el objeto descrito, para
poder asi establecer la relacidn "hombre — medio”,

En el primer capftulo de "Au bonheur des Dames" se observan
ya una serie de descripciones sobre los grandes almacenss, introduci-
das por un personaje, Denise, cuya actitud serd frecuente en la nove-
la, y que no serd exclusiva suya, ya que también otros personajes la
adoptan, aungue naturalmente con significado -y caracteristicas dife-
rentes. Dicha actitud es la de espectador, o hablando mds propiamen—
te, la de "mirdn", "voyeur, badauds";

"= Oh!, dit-elle, regarde un peu Jean!

Et ils rest®rent plantés, serrés les uns contre
les autres... — Ah bien! reprit-elle aprés un si-
lence, en voild un magasinl.

C‘était & l'encoignure de la rus Michodidre ... un
magasin de nouveautds dont les étalages..." (p.41).

Casi a lo largo de todo el capftulo se repite esta actitud
que supone tanto el hecho de mirar ("...demeurds absorbde", "elle fut
reprise par une vitrine"”, "ils furent séduits", "dont elle apercevait
les vitrines", stc.) como el de adoptar una posicidn estdtica, pasiva,
de contemplacidn ("oublieuse du reste”, "l'oncle Baudu était oublié",
"i] &tait lui-m8me redevenu immobile"”, "elle resta seule, assise prés
de la porte").

Tras esta mirada y actitud contemplativa de los personajes,
deseparece el narrador omnisciente. E1l objeto descrito ya no es tribu
taric del narrador, sino del personaje. E1 lector ve sl objeto a tra-
vés de sus ojos.

Ahora bien, no es el personaje de Denise el mds represente-
‘tivo de esta actitud; sus caracterfsticas estén mejor y mds plenamen-
te representadas por la mirada de los Baudu y del compadre Bourras,
es decir, por los representantes del antiguo comercio.

Son numerosos los pasajes de la novela, en los que vemos a
éstos "mirando" los grandes almacenes. Por su mirada sabemos los cam=
bios que se llevan a cabo y que influyen profundamente en su vida:
por ejemplo, a lo largo del capftulo octavo, el lector asiste con
ellos al desarrollo de estos fendmenos:

"Debout sur le seuil de sa boutique, l'oncle re-
gerdait, d‘un peil morne. A mesure que le "Bon-
heur des Dames” s'élargissait, il semblait que le
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"Vieil Elbeuf" diminuft..." (p.235)

",..car ses ysux (ceux de Mme Baudu) navrés
allarent d'slle (Génevidve) & Colomban, puls ss
reportédrent sur le "Bonheur". C°était vrai, il
leur volait tout..." (p.255).

La misma actitud aparece en todos los prupietaribs de las
pequefias "boutiques" del barrio, que asisten a su "muerte” y al "triun
fo" de los grandes almacenes. Sin embargo, commo en las citas anterio-
resres se pueds apreciar, su mirada posee una ceracteristica mds, nue
va, que antes no encontrébamos: la tristeza, la impotencia, rasgo car
gado de todo un significado simbdlico en la temdtica de la novela:

" Mais la tristesse augmentait chez les Baudu. Les ~
travaux d'en face dtaient un continuel tourment
qui aviveit leur malchance..." (p.242).

", ..et 1'on voyait, contre les vitres, les faces
plles des petits commergants, eccupds & compter
"les premidres voitures..." (p.257)

", ..8t tous restaient les yeux sur le monstre,
attirds, possédés, se rassasiant de leur malheur..
(p.255).

Esta actitud de la pequera clase comerciante no es en abso-
luto ambigua, ni cambiante. E1 autor, desde el principio de la novela,
la expone cleremente: en el capftulo primero, con la aparicidn del com
padre Baudu; la rezdn de esta claridad, de esta no-ambiguedad debe bus
carse esn el mdtodo de elaboracidn y composicidn de la novela zoliana.

(7).

Asf pues, un primer modo de insertar la descripcidn en la
narracidn es la mirada de los personajes. Mirada que,segtin los casos,
adquiere rasgos diferentes.

Un primer tipo es el que acaebamos de analizar: mirada pasiva,
ligada a la actitud de "mirdn", pero cargada de un sentimiento de trig
teza e impotencia. Aunque caracteristica de varios personajes, los Bau
du, Bourras, Robeneau..., se puede reducir a un dnico tipo humano, que
se convierte en un simbolo: el pequefio comerciante que asiste, impoten
te y sin defensa, a su propia muerte, devorado por el "monstruo", su
gran enemigo, el gran comercianta.
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Ahora bien, esta regla puade sufrir una transgresidn, la mi
rada del personaje concreto se borra, desaparece y deja paso a una mi
rada colectiva, impersonal, adguiriendo una dimensidn global y totali
zadora. Ya no es tal personaje quién mira y asiste pasivamente a los
acontecimientos que ecaecen, es todo el barrio, toda una colectividad
humana, la que MIRA:

"Mais ce qul remuait le guartier plus encore, c!

Staient les travaux entrepris au "Bonheur des Da—
mes". On parlait d'agrandissements considérables,
de magasins gigantesques,.. Mourst, disait-on,...
Partout,le Bonheur rachetait les baux, les bouti-
ques fermaient..." (p.235).

", ,.c'dtait une obsession maladive.On était pourri
de plétre, on ne vendait plus rien..." (p.237).

"Tout le guartier, d'ailleurs, en était secoud,
De 1l’enclos de planches longeant et embarrassant
les trois rues..." (p.243).

Esta mirada colectiva se mehifiesta y se concreta a lo lar-
go de las descripciones del capitulo XIII. Los acontecimientos, los
hechos que se suceden (la muerte de Genevidve, el intento de sulcidio
de Robineau, la muerte de Mme Baudu, la desaparicidn de las dos tien-
das - simbolos, la de los compadres Baudu y Bourras) no hacen mds que
corroborar y subrayar la descripcidn de este"fendmeno social": la len
ta e irrevocable desaparicidn del pequefio comercio. Ya veremos poste-
riormente cdmo este capftulo, entre otros muchos, puede ser considera
do como una descripcidn.

Sin embargo existe otro tipo de mirada, cuyas caracteristi-
cas ya no son la impotencia/tristeze, sino las contrarias. El tnico
rasgo en comin con el tipo anterior serfia el de la pasividad: también
agui el personaje juega un papel de "mirdn", de espectador. Pero, el
sentimiento dominante de su actitud es de admiracidn, de éxtasis, de
participacidn y apoyo. E1l persanaje siente en esta ocasién una atrac-—
cidn "positiva" hacia el objeto descrito, lo admira.

Es obvio, pues, que este tipo de mirada es caracteristica
de Denlse y de Octave Mouret. 5i la mirada triste e impotente de los
"nequefios comerciantes"” mostraba al lector los aspectos "negativos" y
"destructivos del gran comercio, la mirada admirativa y/o participe
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acercard al lector lo "positive" y lo "constructivo" del nuevo gran
comercio: su profusa y rica decoracidn, su estructura, cuyo elemento
principal, las grandes vitrinas de los escaparates, contribuye a esa
atraccidn del "mirdn". A este respecto existe a lo largo de la novela
una serie de frases caracteristicas, que encabezan muchas de la 'des—
cripciones de los grandes almacenes, (“Cette maison énorme pour elle,
lui gonflait le cosur, la retenait, émue, intéressde..."”, "une admira-
tion la clouait sur le trottoir...", "ce qui la passionnait, c'dtait
le "Bonheur des Dames...”, ":.. ot elle se rapprocha, attirée de nou-
veau et comme réchauffée...").

Se podria pensar que este tipo de mirada no es exclusiveo de
Denise, sino de todos los personajes que por primera vez "chocan" o to
pan con este nuevo tipo de comercio. Se podrig hablar, incluso, de una
mirada - simbolo. En Denise es, no obstante, particularmente intensa:
as{ en el capitulo cuarto, cuando ya es dependienta, o en el capftulo
séptimo, a pesar de haber sido despedida de la manera mds indigna,
cuando ya no pertenece a la "mdquina”.

Esta mirada de Denise, que es la del propio Zola, traduce su
postura: a pesar de todas las desgracias que "le grand magasin" provo-—
" ca a su alrededor, y a las que ha asistido directamente, ya que han al
alcanzado a sus mds allegados, Denise seguird apoyando y defendiendo
el nuevo comercio, por las razones que veremos mds adelante.

A través de la mirada de Denise, :s§lo percibimos el aspecto
exterior de los nuevos almacenes, o bien un aspecto superficial de su
funcionamiento. Este hecho se debe & su integracidn en el mecanismo:
desde ese momento su mirada ya no es vélida para este tipo de descrip
ciones. Su familiaridad con el objeto hace que éste haya perdido para
ella toda posibilidad de "admiracidn™, toda novedad. Denise ya no pue-
de ser una "mirona". Es necesario que aparezcan otros personajes que
continden la funcidn de "mirones".

Pero antes, observemos otro tipo de mirada: la de Octave :. °
Mouret.

Mouret presenta al lector numerosos aspectos y facetas gue
le permiten completar el objeto descrito. Ahora bien, es necesario ad-
vertir que sl personaje de Mouret concentra en sf mismo los tres me—
dios de insercién de la descripcidn en la narracidn que encontramos en
la novela: la mirada, el habla y la accidn: atendamos por el momento
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al primero de ellos: la mirada de Mouret deriva de su accidn, la mayo-
ria de las veces; es decir que los objetos, el decerado que Mouret pre
senta, se halla Intimamente relacionado con su actividad, con su traba
jo como director e inspirador de "ese monstruc". Un ejemplo de esto lo
encontraemos al principic de la novela: si en el primer capitulo hemas

conocido el aspecto exterior de los almacenes, gracias a la mirada de

Denise, en el segundo conocemos y visitamos su interior, gracias a la

de Mouret: mirada gue se relaciona y encuadra en la visita de inspec=

cidn cotidiana:

“"Eh bien, descendoms, reprit Mouret. I1 faut s’
ococuper de cette mise en vente... La soie est arri
vée d'hier, n'est-ce pas? et Bouthemont doit 8tre
4 la réception.

Bourdoncle le suivit. Le service de la réception
se trouvait dans le sous-sol..."(p.73).

Son las primeras palabras de Mourst las que nos introducen

en el interior de los almacenes; asl también, en las pdginas siguien-
tes recorremos todos los servicios y depsndencias de la mano y mirada
da Mouret. En dichos pasajes ambos medios se hallan intimamente unidos.
Este texto es también revelador para estudiar el fendmeno
que apuntdbemos al principio: la profunda interpenetracidén de la des—
eripcidn/narracidn, que hace verdaderamente diffcil, por no decir im-
posible, sefialar los lfmites de una y otra. Fendmeno sefialado en el ca
pftulo treceavo. '

Sin embargo existen pasajes en los que la mirada de Mourst no
estd tan estrechamente unida a la accidén, sino que, por el contrario,
. son prédcticamente ajenos: se trata de los casos sn los que Mouret en-—
tabla una "batalla" decisiva por la consolidacidn del nusvo comercio,
con el riesgo de su ruina total, Por sjemplo,en el capftulo cuarto, deg
cribe asf el lanzemiento de las novedades da invierno:.

wMouret se planta, seul et debout, au bord de la
rempe du hall. Be 1l&, il dominsit le magasin, ayant
autour de lui les rayons de 1l'entresol, plongeant
sur les rayons du rez-de-chaussée. En haut, le vide
lui paru navrant... En bas,... Et le ceur de Mou-
ret était surtout serré par la paix morte du hall:
le jour y tombeit..." (p.127).
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nera decisiva en la descripcidn del objeto, llegdndose, en algunos ca
sos, & una completa identificacidn personaje/objeto (8) ( por ejemplo
Aenée y "la serre" en "La Curée", en "La B8te Humaine"): asf por ejem
plo, en las dos visitas de inspeccidn descritas, capitulos segundo y
octavo, apreciemos en esta Ultima elementos totalmente subjetivos.

§i en el capftulo segundo la objetividad es la caracteristica princi-
pal, en el doceavo, cada paso, cada momento adgquieren connotacionss
subjetivas: el personaje ya no nos describe al objeto en sf, sino

que afiade los pensamientos, los sentimientos que en él despierta:

"Il regardait ce torrent tomber chez lui, il son-
geait qu'il était un des maftres de la fortune pu
blique, qu'il tenait dans ses mains le sort de la
fabrication frangaise, et qu'il ne pouvait ache-

ter le baiser d'une de ses vendeuses..." (p.351).

"Lui, songeait qu'il avait offert & la jeune fille
des soies, des velours, tout ce qu'elle voudrait
prendre & pleines mains, dans ces tas énormes, et
gqu'elle avait refusé, d'un petit signe de sa té&te
blonde...S5es yeux se troublaient, ce départ colog
sal n'avait plus d'importance, il ne lui restait
qu' une idée de voyage, l'idée de s'en aller dans
des pays lointaine, de tout abandonner, si elle s'
obstineit & dire non..." (p.352),

"...I1 revenait & la caisse centrale,s'irritait a
la vue des coffres-forts, marchait au milieu de
ces millions, dont 1l'inutilité le rendait fou.
Elle disait non toujours non". (p.353),

Por el contrario, la postura de Denise es la de no aceptar
esta situacidn de competencia desigual. Aunque se sienta atraida y de
fienda el mecanismo del nuevo comercio, de los grandes almacenes, '
"dans son emour instinctif de la logique et de la vie", su naturaleza,
su dulzura, su sensibilidad ante cualquier desgracia no le permite a-
doptar y aceptar, sin lucha, el principio de esa ley que se le antoja
tan horrible y dura, segdn la cual serfa verdad "cette ndécessité de la
mort engraissant le monde, cette lutte pour la vie qui faisait pousser
les &tres sur le charnier de 1'éternelle destruction”.(9).

Este matiz, sin duda importante, es el que distingue la "mi-
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"Brusquement, il reparut en haut du grand escalier
qui descendait au rez-de-chaussée; et, de 1a, il
domina encore la maison entidre... Mais la yue des ,
galeries, au rez-de-chaussée, le rassurait,..” '
(p.131).

51 en principio hemos identificado y reunido en un mismo ti-
po las miradas de Denise y de Mouret, coma miradas “pasivas”, de admi-
racidn y/o de atraccidn, es necesario matizar las ceracterfsticas de
embas, aspecto en el que entra en juego la psicologfa y la personali-
dad del personaje=tipo, por lo que sdlo aludiremos rapidamentea.

La postura de Mouret y sn consecusncia su mirada, no admite
contradicciones: participa plena y conscientemente del mundo que ls rg
dea, es el agente activo que emplea todos los medios a su alcance para
salir vencedor de la lucha que ha entablado: "organiser la maison de
manidre & exploiter les appétits des autres®. Debido a su fe ciega en
el triunfo y a lo que é1 considera la irrevocebilidad de los hechos,
"Mouret gardait une galetd triomphante, une certitude de millions, en
homme adoré des femmes et qui ne peut 8tre trahi”. Pero, esta actitud
sa tefiird de tristeza, de vacfo, a consecuencia de lo que llamamos la
"intriga" de la novela: Denise, ese frégil personaje, simboliza la ven
ganza de la mujer explotada, tearea a la que Mouret ha consagrado su vi
da.

_ Naturalmente ssta transformacidn del personaje y esta "vens -«
ganza" es eparente, coyuntural, circunstancial y con poca consistencia:
Denise, tal y como se podia prever, acaba "cayendo en los brazos de ~-.:
Mouret”. Sin duda debido a un deseo explicito del autor de que la obra
"acabe bien": "plus de pessimisme d'abord, ne pas conclure & la b8tise

‘et & la mélancolie de la vie, conclure au contraire & son continuel la
beur & la puissance et & la gaieté de son enfantement". ( Ebauche de
"Au Bonheur des Dames"). Hecho que determina el cambio de mirada de
Mouret, a partir del caepftulo déeimp, y se manifiesta claramente en la
visita de inspeccidn que realiza a lo largo del capftulo doce:

"Mais c'dtait surtout pendant son inspection quoti
dienne des megasins qu'il genteit sa misgre...d'
abord en bas.,.." (p.35?).

Este nuevo elemento de la personalidad y comportamiento de
Mourst pone de manifiesto la psicologfa del perscnaje e influye de ma=
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rada de Mouret y la de Denise, y, por otro lado, es el que explica gue
Denise presente el Exterior de "Bonheur des Dames" y las tiendas. de“los
compadres:Baudu'y Bogrras, simbolos, como ya queda dicho, del nuevo y
del antiguo comercio.

Una vez que Denise es engullida por la "méquina™, su mirada
no sirve ya para la funcidn que le tenfa asignada el autor, la de "mi-
rona", se produce entonces, como antes aludfamos, la sustitucidn de
personajes. En este caso, el personaje de recambio es un grupo ds muje
res, no un personaje individual, que no solo describen el edificio de-
los grandes almacenes, sino que también hacen que el lector descubra y
explorae, para una total comprensidn, el medio.

Esta necesidad de exploracidn (10) se convierte en esencial
cuando se trata de un fendmeno "nuevo", de una nueva institucidn social
de un nuevo hecho, como es el casoc de la novela que nos ocupa (11): el
papel de los grandes almacenes y su influencia en el desarrollo de la
vida social, asf como su enorme incidencia en la psicologia humena, so-—
bre todo en la femenina. Es el propio Mouret, en una conversacidn con
el bardn Hartmann, cepftulo tercero, quien expone al lector el funde-
mento de la nueva lnstitucidn social, "plus haut que les faits déja
donnés, au sommet, epparut 1'sxploitation de la femme... il lui éle-
vait un temple... créait le site d‘un culte noweau...” (p. 110 = 111)
Esta misma idea aparece a menudo en los discursos de Mouret y es la
que le sirve como fundaemento para realizar las transformaciones de los
grandes almacenes:

", . .Partout on avait gagné de l'espace, 1'air et
la lumidre entraient librement, le public circu=:z:..
lait & l'aise, sous le jet hardi des fermes &
longue portéde. C'étalt la cathédrale du commerce
moderne, solide et légére, faite pour un peuple

de clientes..." (p.258).

La mirada del nuevo personaje colectivo es doble: permite al
lector visitar y explorar el medio, los aspectos de los grandes almace
nes que interesan al posible cliente: la profusidn y rigusza de los ar
tfculos expuestos, los escaparates, etc...y, que, por otra parts, per-
miten también conocer la influencia que el medio ejerce en su psicolo=
gfa, cdmo, en un lento proceso, este medio marca y "devora" al persona

Jje. Influencia, que, como ya se sabe, es uno de los pilares de la teo=-
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ria naturalista y una de las leyes que, segtlin dicha teorfa, rigen el
mundo. En el caso de la novela que nos ocupa se hace mds patente en
las figuras de Mme Marty, "emportée toujours par sa rage de ddpense",
de Mme Guibal, "se promenant des heures sans jamals faire une emplette,
heureuse et satisfaite de donner un simple régal & ses yeux"; de Mme
de Boves, "serrée d'argent, toujours torturde d'une envie trop gresse,
gardant rancune aux marchandises, qu'elle ne pouvait emporter"; de Mme
Bordelais, "d'un flair de bourgeoise sage et pratigue, allant droit
aux occasions"; d'Henriette, "qui, trés dlegante, y achetait seulement
certains articles, ses gants, de la bonneterie, tout le gros linge".
(p. 113) Dejaremos este aspecto de la novela naturalista, & pesar de
su gran interés, pues desbordarfa el marco del presente trabajo, para
analizar mds de cerca la primera funcidn de este grupo de personajes,
funcidn plenamente descriptiva.

En la novela que nos ocupa existen tres capftulos que, por
motivos diferentes, presentan un mismo hecho y se desarrollan en una
misma escena, con ciertas variaciones espaciales: la “exploracidn® y
"descubrimiento por un grupo de mujeres ( reducidas a un solo tipo,
gue adquiere el rol de simbala) de un medio o de un decorado descono-
cido y que despisrta su curiosidad. Se trata de la descripcidn de esa
actividad "maderna" y de ese fendmeno nuevo de la sociedad descrita
por Zola: el "ir de compras", actividad tan normal y femiliar en nues
tra dépoca actual.

En efecto, con motivo del lanzemiento de las novedades de in
vierno, de la "famosfsima" seda "Paris Bonheur" (cap IV), de la inagu—
racidn de las nuevas reformas de los almacenes (cap.IX), y de la ina-
guracidn de la nueva fachada (cap. XIV), "ces dames" gufan y conducen
al lector a través de las distintas secciones de los almacenes. De nue
vo, es la mirada de un personaje la que nos introduce en el ambients,
la que nos describe el decorado; con su pasea, el lector ird conocien
do las distintas secciones: con sus escaparates, sus artfculos,sus
compradoras, sus dependientas, etc. Estos tres capftulos se hallan dg
minados por el ir y venir de las clientes, de la gente, por todo un
Jjuego de miradas, de acciones. Algunos ejemplos servirdn para corrobg
rar este hecho:

"...Puis elles disparaissaient dans le vestibule,
changé en salon oriental.
D&s la porte, c'dtait ainsi un émerveillement, uns
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surprise qui, toutes, les ravissait...” (p.120).

" _Regardez doncl, cria Mme de Boves, immobilisée,
les yeux en l'air, C'dtait 1°exposition des ombrel
les..." (p.265).

" Cependant, comme elle traversait les foulards, la
ganterie, son cosur défaillit de nouveau. Il y
aveit 1A..." (p.267)

“w puis, arrivée & la grande galerie, elle leva les
yeux. C‘'était comme une nef de gare..." (p.271).

¥, ..elle s'était arrétéde, saisie par la vie arden-
te qui animait ce jour-=1la 1l'immense nef. En bas..."
(p.272).

"Ce qui arr@tait ces dames, c'dtait le spectacle
prodigiesux de la grande exposition de blanc..."
(p.409).

"Mais, sur le palier du grand escalier central, le
Japon 1'arré@ta encore..." (p.429).

Pero, la mirada no es el dnico modo de mostrar el ambiente.
A menudo las distintas secciones de los grandes almacenss son descri-
tas por medio de la accidn: “-et le grand voyage commenga le long des
galeries encombrdes"; "...elles arrivaient au rayon des dentelles. C'
était...”, "Alors, Denise put passer avec ses fréres, Tout le linge..."

Otro fendmeno observable es que, a menudo, el persomaje, o el
grupo, tomado como slemento transmisor, desaparsce, se diluye en bene=
ficio de instancias impersomales, o lo que es mds caracteristico de la
obra zoliana, y que ya vimos en el caso de los pequerios comerciantes,
el grupo y el personaje concrsto dejan paso a las masas, a esas muje-
res "p8les de désirs" que no son capaces de resistir las "ofertas", los
"anuncios”, en suma, la gran tentacién que ALTERA sus nervios y apeti-
tos y que las hace perder toda .su personalidad:

"Il y avaeit des poussées d'épaules, une bousculade
fidvreuse, autour des casiers et des corbeilles...”
(p.263)

", ,.il semblait que le flot de clientes, coulant &
plein, buvait les passants de la rue, aspirait la
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population des quatre coins de Paris...leur désir

satisfait jouissait de cette approche pénible, qui
fouettait davantage leur curiosité. C'était un pé-
le-méle de dames,..." (p.264).

Al personaje se le presenta otra posibilidad, junto a la mi=
rada, para hacer llegar al lector el objeto descrito: la de hablar de
él. En "Au Bonheur des Dames", sdlo un personaje puede hacerlo, pues
sdlo €1 conoce a fondo el objeto, sus peculiaridades, mds aun si tens-
mos en cuenta gue él es su inspirador y en gran medida, su creador:
Octave Mouret,

El ejemplo mds claro de esa actividad, como medio para des-
cribir un objeto, lo hallamos en sl capftulo tercero, cuando Mouret ex
plica al bardn Hartmann los "mecanismos® del nuevo comercio; también
en el capitulo noveno, donde explica los nuevos "descubrimientos" para
atraerse a las mujeres, su principal clientela, Este tema serd tratado
en las conversaciones de Mouret con su amigo de infancia: Paul Valla~
gnosc y en ellas aparece un elemento nuevo: la "filosof{a" y la concep
cidn del mundo del propio Mouret.

El habla, como medio de introduccidn y/o de presentacidn de
un objeto, plantea el siguiente problema: ; Hasta qué punto se pueden
considerar los pasajes en los que Mouret hable de su "mdquina"” como pa
sajes descriptivos? ; No serfa en este caso mds propio hablar de rela=
to, de narracidn?. Es éste el punto gue mds interesa para llegar al ob
Jetivo propuesto en un principio: a saber, cdmo la actitud de los per-
sonajes hacia un objeto, entre otros factores (12), nos puede 1levar a
establecer la desaparicidn del "héroe". Punto éste harto complejo, y
del que intentaremos establecer algunos aspectos.

El mecanismo, las transformaciones de los grandes almacenss,
los pasajes en los que aparecen dichas transformaciones pueden ser re-
latos, si pensamos que la intriga de la novela reside justamente en
“nerrar" cdmo funciona y cdmo se desarrolla esta moderna actividad co—
mercial. 5in embargo, la "intriga" de la novela ro es precisamente ésa,

El plan de Zola, al sscribir la novela, es el de "faire le
pogme de 1°‘activitd moderne... exprimer le si2cle qui est un sidcle d°'
action et de conguéte, d'efforts dans tous les sens" (13). Esta meta
se traduce en la "lucha por la existencia”, en la lucha de los "fuer—
tes" contra los "débiles", en el triunfo de los FUERTES. Ahf estd la
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vgrqqggra "intriga" de la novela, el verdadero relato. Por esta razdn,
los pasajes anteriormente sefialados son considerados como descripcio—

nes: constituyen un elemento mds de la completa presentacidn del "me-

dio", imprescindible para el estudio profundo de esa "lucha por la vi-
da", inciden, completan y repercuten en la "intriga", pero no son "re—
lato",

A medida que la novela avanza, otro personaje comienza a "ha
blar": Denise. E1 cambio de medio de presentacidn coincide con el cam=
bio del papel desl personaje: a medida que Denise se convierte en un per
sonaje influyente de la accidn, adquiere ciertos "privilegics que antes
le estaban vedados.

Sin embargo, aunque sus palabras versen sobre el mismo tema,
los grandes elmacenes, tienen un enfoque distinto: y& no se trata de
hablar sobre la "méguina", sino de los que la hacen funcionar, en un
intento de hacer mds llevaderas sus diffciles condiciones de vida, de
subsanar las desigualdades, las injusticias demasiado evidentes. Por
esta razdn, las descripciones concernientes a la vida de los empleados,
a su actividad, las conocerd el lector a través de Denise, en sus con—
versaciones con Mouret. En estos pasajes, Mouret pasa a ser un persona
Jje secundario: si anteriormente era €1 quién instrufa, aehora él es ins
truido.

El tema de los parlamentos de Denise corresponde, sin duda,
a un deseo del autor de reconciliar dos posturas antagdnicas, de "co-
rregir” las injusticias, con un paternalismo y humanismo que estd le-
jos de ser convincente,

Pero la meta de estos dos tipos de "habla" es la misma: la
de mejorar el rendimiento de la "mdquina": "Elle (Denise) ne pouvait s'
occuper d'une chose, voir fonctionner une besogne, sans 8tre travaillde
du besoin de mettre de 1'ordre, d'sméliorar le mécanisme".’ (p.370).

Hasta ehora los personajes, ya sea a través de su mirada o de
su habla, nos ponen en contacto, a nosotros lectores, con el objeto des
crito: de esta manera hemos conocido el aspecto interior y exterior de
los grandes almacenes, en distintas fases de su evolucidn, hemos apren
dido su funcionamiento interno, los mecanismos que rigen este mundo .
tan complejo. Nos falta, no obstante, conocer un aspecto primordial:
iCudl es et trabajo de los que hacen posible que la "méquina” funcio=
ne? jcdmo viven? jcdmo podemos conocer el "estado puro" de los almace—
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nes, cuando todavia no han sido "“invadidos"7?.

Para responder a todos estos interrogantes, existe una terce
ra actividad de los personajes, un tercer medio de presentacidn: su -
trabajo, su accidn con el objeto. Con la aparicidn de este modo de pre
sentacidn, se vuelve a plantear el problema visto en la descripcidn del
mecanismo del nuevo comercio. Se trata de pasajes donde, a menudo, se
hace imposible discernir claramente la narracidn de la descripcidn. Es
en la accidn de los persomajes donde " la description prendra la forme
d'une série d'actions plus ou moins ordonnancée en redondance avec la
gualification du personnage qui 1l'assume... une énumdration d'actes
techniques ol le texte passera en revue les outils et les détails du
décor & décrire au fur et & mesure gue le personnage les manipulera ou
les modifiera” (14).

El pdrrafo anterior puede ser aplicado, palabra por palabra,
el capftulo décimo, considerado, en su conjunto, como una descripcidn,
ya que se trata de un acontecimiento (nico: " Le premier dimanche d'
aolt, on faisait 1'inventaire...".

Por otro lado, este capftulo plantea una cuestidn capital en
la estructura y composicién de la novela burguesa y uno de los pilares
técnicos de la novela realista y naturalista: la problemdtice de la es
cena, del "tableau". Problemftica que es consecuencia del método de
composicidn y de la importancia de la descripcidn como elemento que go
za de una cierta autonomfa narrativa en la novela,

La accidn sobre los objetos como medio para describirlos es
representada por el conjunto de los empleados de los grandes almacenes,
incluido el propio Mouret. Esta descripcidn tiene un fin claro: mostrar
y hacer llegar al lector esa "lutte sourde" en la que todos estan com-
prometidos y en la que todos ponen "une égale aprété”, llegdndose a
una completa destruccidn y anulacidn del individuo, como veremas poste
riormente:

"... 8t, dans leur fatigue commune, toujours sur

pied, la chair morte,les sexas disparaissaient, il

ne restait plus face & face que des intéréts con-
traires, irrités par la figvre du négoce..." ‘

(p.143).

" Cependant il y avait peu de place pour les songe
ries dangereuses, au milieu de son existence de
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travall. Dans le magasin, sous l'écrasement des
treize heures de besogne, on ne pensait gudre & des
tendresses, entre vendeurs st vendeuses, Si la ba-—
taille continuelle de 1‘argent n'avait effacé les
sexes, il aurait suffi, pour tuer le désir, de la
bousculade de chagque minute, qui occupait la téte
et rompait les membres..." (p.164).

“w_,,et 11 ( Huttin) soulagea sa rancune sur les ca-
hiers de notes de débit: encore une dr8le d'inven-

tion qui leur encombrait les pochesl Il y avait -

entre eux une lutte sourde..." (p.130).

A lo.large de las pédginas anteriores hemos ido viendo las
distintas actitudes que les personajes de "Au bonheur des Dames" adop—
tan ante el mundo, ante los objetos que les rodean. De lo que puseden
astablecerse las siguientes conclusiones: el personaje es siempre un
mero espectador, y como tal actda; su comportamiento no sigue sus pro-
pios impulsos, su propia problemdtica, sino que se rige por unas reglas
preestablecidas y preconcebidas, ajenas & ¢l, impuestas: la cita ante-
rior nos permite, sin duda, corroborar este hecho: los empleados se
“ghogan", desaparecen como voluntades indspendientes, sometidos como
estdn a la voluntad general, que en absoluto se identifica con la suya
propia, su individualidad es "devorada" por la "mdquina infernal", por
el "monstruo®.

Asf, es imposible encontrar una verdadera personalidad indi-
vidual, un verdadero " héroe problemético”: Mouret no puede llevar a
cabo su aventura por sf solo, necesita de sus empleados, de sus clien—
tes, de la ayuda financiera. Por otro lado, los hechos de la novela,
subre todo aquellos que podrian constituir verdaderas probleméticas, .
como el enfrentemiento entre el pequefio y gran comercio, no son mds que
"hechos o fendmenos sociales" donde todo estd ganado o perdido de ante
mano. jAcaso se aprecia una tensidn dramdtica, por minima que ésta sea,
en la narracidn de dichos temas?. .

Estas dos conclusiones, nos llevan a establecer las caracte-
risticas de la novela naturalista: la desaparicidn del personaje pro-
blemitico (el "héroe") y la limitacidn de su drama, o en todo caso el
cardcter ficticio de éste, como podemos apreciar en la lucha de Mouret

por conseguir y alcanzar el amor de Denise.
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Debido a las caracteristicas apuntadas, segiin las cuales el
personaje &s un mero espectador de los acontecimientos, cuya consecuen
cia es la de ser sl medio mds adecuado para la introduccidn de las des
cripciones, la composicidn de "Les Rougon-Macquart”, y méds concretamen
te de "Au bonheur des Dames",pusde ser considerada como una escena o
mds bien coma una serie de escenas, vistas bajo distintos dngulos.

Sin duda alguna este modo de composicidn se halla condiciona-
do y responde a una época determinada, a una sociedad determinada. Como
ha sefialado la critica marxista (15) existe una evolucidn paralela en—
tre las estructuras novelfsticas y las estructuras sociales y econdmi-
cas.

La sociedad, descrita por Zola, es el tipo de sociedad bure
guesa capitalista, cuyo motor y factor de desarrollo fus la revolucidn
industrial y que en la época de Zola ya se habfan llevado a cabo las
grandes transformaciones. Por ejemplo, tomando el caso de los grandes
almacenes, actividad que trata la novela del presente artfculo, dstos
aparecen a partir de 1842; en 1852 se inagura en Paris los del "Son
Marché", que Zola tomd como modelo para la elaboracidn de "Au Bonheur
des Dames". En 1883, afio en que Zola escribid la novela, los grandes
almacenes ya tenfan conguistado su "derecho de ciudadanfa (16).

Este hecho histdrico imposibilita al autor participar en la
construccidn de la sociedad en la que vive, lo que le lleva a convertir
se en su observador, Observacidn gue, en absoluto, implica colaboracidn
ya que, debido a su propia "honestidad", ésta le estd vedada: no puede
participar y colaborar con un tipo de sociedad que le repugna, pero tam
poco puede juzgerla, al menos moralmente, ya que la cree regida por
unas leyes objetivas ("la lucha por la vida", "el triunfo de los fuer-
fes", en suma el concepto darwiniano del "struggle for life").

Esta situacidn contradictoria en la sociedad es la que hace
que Zola tienda a abandonar la realidad, para sustituirla por un mundo
mitoldgico y mesidnico.
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NOTAS

Genette,G. "Frontidres du récit”, en Communications, 8, 1966,

Son numerosos los trabajos dedicados a la génesis y glaboracidn de
los "Rougon-Macquart". Les ediciones de su obra en ?La Pléfade” po-
seen interesante documentacidn.

Zola,E. "Les Romanciers naturalistes". (Euvres compldtes, Eds du
Cercle du Livre Précieux, p.160. E1 subrayado es nuestro.

para corroborar este método, citemos, a continuacidn, un pasaje ted
rico de "Le sens du réel”, incluido en la serie de artfculos que ipn
tegran "Du roman", sobre la manera de abordar cualguier objeto:

"n des nos romanciers naturalistes veut écrire un roman sur le mon
de des thédtres. Il part de cette idée générale, sans avoir encore
un fait ni un personnage. Son premisr soin sera de rassembler dans
ses notes tout ce qu'il peut savoir sur ce monde qu'il veut pein=
dre. Il a connu tel acteur, il a assisté & telle scdne. Voild déja
des documents, les meilleurs, ceux qul ont mOri en lui. Puis il se
mettra en campagns, il fera causer les hommes les misux renseignds
sur la matidgrs, il collectionnera les mots, les histoires, les por=
traits. Ce n’est pas tout: il ira ensuite aux documents écrits, li-
sant tout ce qui peut lui &tre utile. Enfin, il visitera les lieux,

‘vivra quelques jours dans un thé8tre pour en connaftre les moindres

4-"'
5,=

6.=

recoins, passera ses soirdes dans une loge d'actrice, s'impregnera
le plus possible de 1'air embiant. Et, une fols les documents com—
plétés, son roman, je 1l'al dit, s'établira de lui-méme. Le roman-
cier n'aura qu'd distribuer logiquement les faits. De tout ce qu’
il aura entendu se dégagera le bout du drame, 1'histoire dont il a
besoin pour dresser la carcasse de ses chapitres. L’intéréte n'est
plus dans 1'étrangeté de cette histoire; au contraire, plus elle
sera banale et générale, plus elle deviendra typique. Faire mouvoir
des personnages réels dans un milieu réel, donner au lecteur un
lambeau de vie humaine, tout le roman naturaliste est 1a". ("Le Ro-
man expérimental", "Ou roman", Paris, Garnier—Flammarion, 1971,
p.214= 215},

Zola, E. "De la description", op.cit., p.231- 236,

Zola, E. "Au Bonheur des Dames", Paris, Garnier- Flammarion, 1971,
p.41. Para todas las citas sobre la novela, hemos empleado la pre=-
sente edicidn.

Sobre los estudios del "punto de vista", vease bibliografia.
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7.= Hamon, Ph, "Zola, romancier de la transparence", Revue Europe,
avril-mai, 1968, p.385= 391.
8.= Borie, J. "Zola et les mythes", Paris, Eds du Seuil, 1971,
9.- Sobre esta cuestidn temdtica, vease C. Becker, "Introduction au
Bonheur des Dames", Paris, Garnier- Flammarion, 1971, p.13=34.
10.= Las exploraciones son frecuentes en los "Rougon=Macquart", vease
por ejemplo, el caso de "Les Halles" en “Le Ventre de Paris", el
jardin del "Paradou" en "La Faute de 1'Abbé Mouret", la mina en
"Germinal", etc.

11.- Bouwvier- Ajam, M. "Zola et les magasins de nouveautés™, Revue Eu-
rope, avril— mai, 1968, p.47- 54,

12.= Otro factor bien pudiera ser la composicidn de las novelas en es—
cenas o "tableaux',

13.= Zola, E. “Ebauche", en "Les Rougon-Macquart", T.IV, col."L'Inté-
grale, Paris, Eds du Seuil, 1570.

14.=~ Hamon, Ph. "Qu‘est-ce qu'une description?”, Poétique, n® 12, 1972
p.465=- 485,

15.- Vease bibliograffa general.

16.~ Bouvier- Ajam,M. art.cit.
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Sade,

filosofo de la vida.

FIDEL CORCUERA MANSO

El fenfmeno "Sade" representa una ruptura y una progresién.
Una ruptura con una tradicitn literaria que no describia més gue "el lado
bueno” de la realidad y de la vida, A lo largo de toda su vida Sade no ha-
ce mAs que defender sus propios principlos: criterios peligrosos para la
sociedad pero no por ello menos vitales, La mitad de su vida transcurre
de prisidén en prisién: ello favorece evidentemente la creacién de su obra,
gue solamente puede provenir de una situacidn de aislamiento y de incomu-—
nicacién, Sade posefa sin duda un cardcter profundamente nervioso, incli=
nado més a la accién que a la meditacién. La manifestacidn escrita de su
lucha interior, el profundo retrato de su espfritu, no se habria 1levado
a cabo si no hubiese estado en prisidn,

Por ello precisamente toda su obra se caracteriza por una enor-
me contradiccidn: es la manifestacién razonada de la pasidn, Razbn y pa-
sién son dos conceptos que se conjugan diffcilmente; Sade lo logra. En
Sade vemos una pasidén por el conocimiento intelectual, una pasién por la
razén, Por esllo Béatrice Didier dice: "Deux sidcles apres sa naissance,
Sade démeure un signe de contradiction" (1).

Sade se recrea en el uso del lenguaje: se repite, redescribe
las mismas escenas con titulos diferentes, y es consciente de ello, como
lo prueban sus "“cehiers préparatoires”, Le gusta la repeticidn y la enu-
meracién, Por otra parte Justine estd realmente concebida como una compo-
sicién en abismo: Sade se musstra literariamente casi como un innovedor

'de un estilo al gue Gide recurriré dos siglos més tarde. Justine se re-
pliega en Justine, la narracién se introduce en la narracién y la gbra es
al mismo tiempo tema de la obra, Sade se repite, pero sin embargo "il
veut tout dire & chaque fois, pousser le langage jusqu'3 sa limite la
plus extr@me, jusqu'd 1'intolérable, l'indicible" (2). Es capaz de utili=
zar el lenguaje para la descripcidn de los detalles més obscenos en las

escenas més atrevidas,
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En sus novelas, Sade llega a descubrir el espiritu humano en
sus deseos més inconscientes: llega a la realizacién material de estos de=
seos, a la realizacién concreta de un mundo sofiado, de un mundo gue en la
mayorfa de las personas solamente existe en el subconsciente. Toda la o=
bra de Sade es realmente un profundo estudio de las reacciones humanas,
de las ambiciones m&s secretas y de sus 1fmites. Es curioso sefialar cémo
el mayor prisionero fue quizds el ser mis libre de su siglo: y la litera-
tura no es para Sade mis que la manifestacidn de su espiritu libre.

Pero jqué excusa da Sade para la publicacién de su cbra? No es
ciertamente un motivo de liberacién del espfiritu: esto no serfa "conve=
niente", Sade concede a su obra una utilidad moral, Todos .los autores
han cantado las excelencias de la virtud exaltando su belleza: &l quiere
destacar la virtud haciendo ver la depravacidén del vicio.

(Hipocresfa? Es posible; pero sin embargo en toda su correspon—
dencia manifiesta siempre sentimientos de arrepentimiento, aunque ello
no sea quizés mAs gue un nuevo acto hipfcrita, Quizés es que se da cuen=
ta de que si guiere vivir en una sociedad determinada debe someterse a
las normas que se imponen: hay que guardar las apariencias. El sentido
practico, la utilidad moral de su obra estarfa en completo desacuerdo con
todo el espfritu de su desarrollo, En la segunda Justine, Mre de Corville
representa, mds que Justine, el punto de vista moralizante de Sade, pero
su figura tiene tan poco relieve gue se adivina inmediatamente la poca
importancia que Sade concede a este personaje.

Veamos a continuacién cuiles son los fundamentes ideolégicos de
Sadey ya que hemos de considerarlo sobre todo como un librepensador del
comportamiento humano.

EL CRIMEN: MEDIO DE DEFENSA Y FUENTE DE PLACER NATURAL

Para Sade, la situacidn més perfecta del hombre es la que la
propia naturaleza le ha dado. Sade va a defender a toda costa la esencial
libertad de cada individuo, a pesar de que en un principio se excusa y
trata de aparentar una apologfa de la sumisién al orden estsblecido y de
obediencia ciega a unas leyes morales que rigen el comportamiento humano
de acuerdo con una determinada tradicién religiosa y polftica. Justifica
su obra queriendo darle una utilidad moral por medio de canclusiones fi-
nales hechas de manera precipitada y carentes totalmente de atractivo.
Leemos al principio de la segunda Justine: "I1 est cruel, sans doute, d'a
voir & peindre une foule de malheurs accablant la femme douce et sensible
qui respecte le mieux la vertu, et d'une autre part 1'affluence des pros—
pérités sur ceux gqui &crasent ou mortifient cette femme, Mais s'il naft
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cependant un bien du tableau de ces fatalités, aura-t-on des remords de
les avoir offertes?" (3).

La primera Justine hablfa sido escrita en 1778, E1l régimen poli-
tico francés era entonces asbsolutista: el despotismo ilustrado continuaba
Sade no podfa permitirse sl publicar una obra que atacara directamente y
sin excusas la moral tedrica de la Corte. La segunda Justine, escrita en
1791, después de haber estallado la Revolucién, pretendia todavfa tener
una utilided moral, aunque el desarrollo de la ocbra se hubiese transfor-
mado en muchos de sus pasajes. Sin duda Sade se m ostreba prudente: que-—
rfa evitar una posible sentencia contra la publicacién de su obra. 5in em
bargo en la tercera Justine deja caer la "méscara", se muestra tal y co=-
mo es: "Tels sont les sentiments qui vont diriger nos travaux; et c'est
en raison de ces motifs, gu'unissant le langage le plus cynique aux sys=
t&mes les plus forts et les plus hardis, aux idées les plus inmorales et
les plus impies, nous allons avec une cuuragedse audace, peindre le cri=
me comme il est, c'est=f=-dire toujours triomphant et sublime, toujours
content et fortuné, et la vertu comme om la voit également, toujours maus
sade et triste, toujours pédante et toujours malheureuse" (4).

Sade parte de la Naturaleza como ley absoluta del comportamden—
to del hombre: pretende destruir la ignorancia natural, la inconsciencia
esencial de gquien se deja guiar por la mano o por el pensamiento de al-
guien que no es sino un extrafio. Sade establece una especie de teoria dek
superhombre, Quiz&s Sade no es més gue un paranoicd, un visionario de una
independencia espiritual completa del hombre frente al hombre, como le
ocurriré més tarde a Nietzsche,

De igual manera que Diderot, Sade concibe la Naturaleza esen-
cialmente como evclucién y movimiento: su ley no es més gue el movimien-—
to. Se trata de una Naturaleza inviolable y caprichosa, siempre cambiante
y siempre exigente, una Naturaleza'que no existe més que por y para si,
Ella es guien nos da la libertad de elegir nuestro comportamiento, pero
sin embargo nos ha marcado desde nuestro nacimiento, nos ha hecho més ap-
tos para seguir un comportamiento gue otro. S5i la Naturaleza nos ha hecho
"malvados" podemos sin dida aspirar a la virtud, pero ello no seré més
que una desviaci6n del espiritu. E1 Conde de Bressac dice a Justine en
una ocasién: “Convaincs=toi bien gue dis qu'elle (la nature) nous place
dans une situation ol 1e mal nous devient nécessaire et qu'elle nous lais
se en méme temps la possiblité& de 1'exercer, c'est que ce mal sert & ses
lois comme le bien, et qu'elle gagne autant & 1'un qu'a 1l'autre. Justine
alega que todo eso no son més que sofigmas. En este momento Sade se mues—
tra incluso irdnico: gno son los argumentos y las razones de Justine au-
ténticos sofismas, mucho més que los de Bressac, Clé&ment, Hodin o Gernan—
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de, ya que solamente se basan en una imposibilidad de evidencia material,
en una demencia mental en definitiva?

La obediencia a la Naturaleza, en consecuencia, no consiste més
gue en la aceptacifn de las pasiones e impulsos interiores, sean del tipo
gue sean, gHepresenta esto una economfa o una facilidad vital? No, porque
nos artiesgamos a enfrentarnos a toda una sociedad, a enfrentarnos al su-
frimiento e jhcluso la muerte si el camino gque hemos elegido es por casug
lidad el del crimen y el roho. Sade llega asf a la exaltacifn total de
la individualidad humana. No hay hombres, sino un hombre junto a otro, ¥y
cada uno ha de vivir su vida para alcanzar su propio estado de felicidad,
Y SBade nos descubre que la primera ley de la Naturaleza es el crimen: el
crimen y el asesinato como representantes esenciales del movimiento y
de la evolucién natural: “La premi®re et plus belle qualité de la nature
est le mouvement qui 1l'agite sans cesse, mais ce mouvement n'est qu'une
suite perpétuelle de crimes: ce n'est que par des crimss qu'elle le con—
serve: 1'8tre qui lui ressemble le mieux, et par conséguent le plus par-
fait, sera donc nécessairement celui dont l'agitetion la plus active de-
viendra la cause de beaucoup de crimes" (5).

Sin embargo se presenta una objeccién légica: la situacién de
un hombre posefdo por esta agitacifn, que va a transformarse en miedo,
temor, sufrimiento, arrepentimientoe... Pero todo esto no significa nada
para Sade: jNos han engafiado! Los més fuertes han guerido poseer todo y
nos han convencido de gque hay que temer y hay gue sufrir, Pero, ya que
es la propia Naturaleza gquien nos impone esta agitacifin, no existe razén
para el remordimiento, El remordimiento no es més que una cuestidn de cog
tumbre, se cura con la repeticién del acto., Por otra parte.es absurdo con
siderar como un crimen lo que no representa mids gue un cambio. rara Sade
gl asesinato es simplemente la concesién, para guien es asesinado, de la
posibilidad de renacer y reanudar una nueva vida.

La Naturaleza se transforma asf en una especie de circulo vicig
s0 en el que todo vuelve a su origen. El asesinato no es més gue la vuel-
ta al principio para reanudar la voluntad de la Naturaleza., "Si rien ne
meurt, si rien ne se détruit, si rien ne se perd plus dans la Nature, si
toutes les parties décompos@es d'un corps guelcongue n'attendent que la
dissolution pour reparaftre aussitfit sous des formes nouvelles, guelle
indifférence n'y aurait=il pas dans 1l'action du meurtre, et comment ose-
ra=t=on y trouver du mal?" (6).

Pero Sade todavia afiade un @ltimo punto a la legitimidad del
crimen, Nos dice gue el vicio, el crimen, es el Gnico medio de llegar a
la felicidad, Para ello no nos da argumentos tefricos; solamente constata
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su propia experiencia vital, La felicidadese "il n'en est plus que pour
les scélérats" (7).

Si exalta asf el crimen es porque Sade considera al hombre como
un ser esencialmente egofsta, como un ser que no tiende més que a su pro-
pio placer. "I1 nous oblige & remettre en question le problime essentisl
gui, sous d'autres figures, hante ce temps: le vrai rapport de 1'homme &
1'homme" (8). ;

En la consideracidn de las relaciones entre los hombres, Sade
parte de un somero examen de la situacidn del hombre al principio de su
existencia, E1l punto de partida es el mismo que para Rousseau, La Natura—
leza ha creado a los hombres iguales, sin diferenciacién de clase, E1
Gn ico criterio de distincién del hombre primitivo era su capacidad de
reaccién frente al medio en que vivia; pero esta capacidad de reaccifn
provocd conflictos, problemas de propiedad, La.situacidn se transformS en
un caos y hubo alguien que propuso hacer un "pacto social" para regular
las relacionss de propiedad, En este pacto los que eran ricos encontraban
un medio de salvaguardar lo que tenfan, mientras que los que cada vez e~
ran mis pobres vivirfan en adelante en una situecidn en la que no podfan
ganar nada, y tampoco tenfan nada que perder ya gue no posefan nada.

Sade espone en tonces su teorfa de lo absurdo de este pacto so-
cial gue solamente favorece a la clase mis favorecida., Este pacto no tie-
ne légicamente ningfin sentido para quien no puede ganar nada con 8l, En
este caso existe el derecho a restablecer la igualdad inicial en gue ja
Naturaleza habfa creado a los hombres: se hsbfa llegado a un pacto que
acentuaba la desigualdad. Los medios para volver a la situacién anterior
al pacto: el crimen, el robo.e., todo aguello que pueda afiadir algo a la
fnfima felicidad de gquien no es m&s que un miseraeble, Ldgicamente la so-
ciedad no lo permite, pero si por desgracia se cae en sus garras, igué se
puede perder? La postura de Sade es el egofsmo esencial del hombre, ya
lo hemos dicho: todo :lo que hace lo realiza para procurarse un placer o
para defender su propla existencia, Si no robo a mi vecino es para que
&l no me robe a mf, Cualgquier acto ofensivo del hombre responde exclusi=-
vamente a un a blsgueda de la felicidad. Cualquier acto defensiva tampoco
tiene otro sentido que no sea la felicidad por medio de la conservacidn
de su fortuna o de su existencia. La Dubois da este consejo a los bandi-
dos de su cuadrilla: "Il n'y a aucune proportion entre ce qui nous touche
et ce qui touche les autres; nous sentons 1'un physiquement, 1'autre
n'arrive & nous gue moralement, et les sensations morales sont trompeu-
sest il n'y a de vrai que les sensations physiques" (9).

Desde este punto de vista, el crimen se considera como un acto
defensivo: tanto el crimen a nivel individual com o el crimen a n ivel
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colectivo, En el primer caso se defienden intereses personales; en el se=
gundo casp es toda la sociedad la gue se defiende extirpando los miembros
que molestan, Por elle Sade justifica el infanticidio social o el infan—
ticidio de padre a hijo. Béatrice Didier _califica de "développement
cynico-soccio-&conomique sur la réduction de la population™ la disertacidn
que hace Sade, por boca de Dubourg, a prop8sito de los nifios huérfanos y
de los ffsicamente tarados: ambos son solamente una carga para una socie-
dad que dnicamente puede guardarlos por razones gratuftas y ebsurdas. Es—
tos nifios deberfan morir, como se hacfa en la antigliedad e incluso en al=
gunos pueblos en apariencia menos civilizados. Sade no tiene escrdpulos
en recurrir a argumentos bfblicos para justificar -el "asesinato" de los
n ifios. La escena gue se desarrolla en casa de Rodin, médico ilustre, nos
muestra el absoluto desprecio de Sade por las relaciones familiares: "Plu
sieurs passages du Pentateugue prouvent gu'il &tait permis de tuer ses
enfants chez le peuple de Dieu: et Dieu lui-mBme 1'exigea d* Abraham”(10).

Sade describe constantemente este egofsmo fundamental del hom—
bre: un hombre que no actia md&s gue en su favor y para procurarse, sélo
para &1, una parcela de felicidad o de placer. La gratitud gueda précti~
camente abolidas gquien es agradecido es simplemente débil, porgue se si=—
tfla en una relacidn de dependencia con respecto a aguel a guien tiene que
agradecer algo. Quien nos hace un favor es porque encuentra un placer en
ello, porque la caridad le representa una pasién: la virtud es b uena
cuando es una pasifin, pero nun ca cusndo no es mfs gue una obligacién
absurda, fundada solamente en la voluntad de otro. Sade sigue en este pun
to el pensamiento de Hobbes: "L'ingratitude, au lieu d'8tre un vice, est
la vertu des f8mes fitres, aussi certainement gue la reconnaissance n'est
gue celle des 8mes faibles: gu'on m'oblige tant gu'on voudra, si 1'on y
_ trouve une jouissance, mais gu'on n'exige rien de moi" (11).

En definitiva, la consideracidn de las relaciones humanas en

Sade parte de la concepcién del hombre como un ser egocéntrico, no porgue
le corrompan, sino porque es asf por su propia naturaleza, E1 mundo que
Sade nos describe es el mundo gue ve, y quizés el mundo que suefia para

su propio beneficio. Su doctrina moral se opone radicalmente a la de Rous
seau: es absurdo constitufr un pacto social porgue el misersble y el po—
bre s6lo pueden perder lo poco que tienen y deberdn luchar para reconguis
tarlo. Su teorfa social es ciertamente un preludio de la reivindicacidén
proletaria exigida un siglo més tarde por Marx: con una diferencia funda-
mental, porque Marx pedird la unién de los proletarios, pero Sade reclama
la lucha individual,.
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LA INJUSTICIA DE LA JUSTICIA

Sade sufre durante toda su vida una cuasi-penuria econémica,
decretada por la vigilancia y el control que sobre €1 esjerce su suegra,
Mme, de Montreuil, Es cierte que tenfa propiedades y un castillo, pero ca=
recfa de dineroc contante., Sade refleja en toda su obra los problemas que
la falta de dinero le plantea: se muestra al mismo tiempo cruel y realis—
ta, irdnico y crftico, manifiesta su desprecio por la sociedad en que vi-—
ve, su rebiosa impotencia para huir, "Sitcles & venir! vous ne verrez
plus ce comble d'horreurs et d'infamie” (12). A lo largo de la narracién
de las peripecias de Justine hace contfnuemente alusiones a la corrupciér
de la Justicia, "Mans un pays ot 1'on croit la vertu incompatible avec la:
misgre, ott 1'infortune .est une preuve compl&te contre 1l'accusé, 1& une
injuste prévention fait croire que celui qui a dfl commettre le crime 1'a
commis; les sentiments se mesurent & 1'&tat oli*1l'on trouve le coupable;
et sitt que l'or ou des titres n'établissent pas son innocence, 1'impose—
sibilité qu'il puisse &tre innocent devient alors démontrée" (13),

Sade clama contra la injusticia de la Jjusticia (en otros momen=
tos gritard contra la irreligiosidad de la religifn). Niega la legitimi-
dad de cualguier tipo de julcio, Para 81 es sbsurdo que exista una justi-
cia-social, una justicia hecha por los hombres, ya gue el m undo, y en
consecuencia los hombres, sflo es dominado por la Naturaleza. "I1 admet
la vendetta et non les tribunaux: om peut tuer meis non juger" (14), dice
Sim one de Beauvoir, Es claro: el juieio es la voluntad de guerer que el
acusado comparta los mismos criterios de actuacién que el acusador. Desde
este momento el juicio es absurdo e injusto,

Una vez més, la Justicia no es sino la manifestacifn defensiva
de la clase rica en general, que es la que tiene mucho que perder: no se
contentan con matar a quien les m olesta sino que ademfs lo declaran in-
capaz de vivir como humano. Necesitan tener "cabezas de turco", mostrar
su superioridad, En febrero de 1777 Sade escribe a su suegra desde la to-—
rre de la prisién de Vincennes: "Quand je vous &crivis de Bordesux, afin
gue vous m'envoyiez de l'argent pour passer en Espagne et gue vous me le

refusBtes, c'était bien encore une preuve que ce n'&tait pas mon &loigne-
" ment que vous vouliez, mais ma dé&tention; et tout, plus je me rappelle
les circonstances, sert & me convaincre gue vous n'avez jamais esu d'autre
intention" (15).

"Les lois sont donc nulles vis-d-vis de tous les scélérats dés
qu'elles n'atteignent pas celul qui est puissant et qu'il est impossible
au malheureux de les craindre puisque leur glaive est sa seule ressour-
ce" (16). La musrts es la dnica salida para el criminal que se enfrenta
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a toda esta sociedad: pero esta salida nun ca podréd ser considerada como
una derrota, sino como una victoria., El criminal se regocija con la idea
de su muerte: Roland, el acufiador de moneda falsa, goza de antemano con
las “"delicias" de ser ahorcado, porgue lo ve como un triunfo en el que
su sexualidad y su cinismo van a marcar no su derrota sino la derrota de
la sociedad que le ha juzgado; llega a la sensacifn de un auténtico pla-
cer basado en el acto del ahorcamiento, Esa es su victoria: no pueden
arrebatarle la libertad m&s que matandolo... Y aun asf renaceré con una
forma nueva., Esa es la actitud de la pasidn del vicio: llega hasta las
Gltimas consecuencias,

Sade vuelve una vez méds al origen del hombre para ver cém o la
Naturalez sflo ha creado la igualdad, y en todo caso una posible desigual
dad inicial se deberfa exclusivamente a la propia habilidad, a la propia
inteligencia, a la fuerza ffsica o espiritual. Sade afiora una sociedad en
la que no domine el dinero sino el impulso vital que cade hombre lleva
dentro, E1l mundo polftico de Sade es un mundo en el que la ley del més
fuerte o del més capaz es la ley dominante; una sociedad en que los ricos
no estén protegidos por la existenmcia de un pacto social, un mundo en el
gue el ignorante aprenda a no serlo... Todo es preferible antes que una
sociedad basada en la dependencia material,

EL SEXD COMO LIBERACION

El siglo de las luces encuentim un verdadero representante en
la persona del Marqués de Sade, MAs gue como un representante, Sade se
alza como un aut8ntico faro gue serd capaz de desvelar lo gue hasta en—
tonces era considerado como un tab@l social; nada serd sagrado o impuro
para 81, Todo es simplemente una cansecuencia fatalista del destino que
cada uno lleva escrito desde que estéd en el seno de su madre.

La destruccién de este tabfl permite a Sade la realizacifn real
de todos los suefios e ilusiones que . el hombre imagina. E1 gran valor de
Sade reside precisamente en el hecho de gue da la posibilidad de sonar
realmente, de desviarse de los caminos preestsblecidos de la moral, de
transformarse en un ser completamente libre y capaz de concebir y llevar
a cabo todos los deseos y anhelos de gue la naturaleza le ha dotado, Ha=
blabamos del egofsmo del hombre: el sexo y el placer sexual no es sino u=
na de .las @ltimas consecuencias de esta introspecciféin del hombre, "En=
titrement BgoTstes dans leurs plaisirs, vous ne les voyez occupfis que
d'en prendre, tout sacrifier pour en recevoir, et ne soupgonner Jamais
dans 1'objet gue des propriétés passives, I1 n'est donc nullement néces=—
saire de donner des plaisirs pour en recevoirse.." {173
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La relacidn sexual se considera eminentemente como un hecho ine
dividual: una parte activa que actfia sobre un objeto pasivo. E1 punto fun-
damental de la teorfa de Sade es la concepcidn de la segunda persona ex=
clusivamente como un objeto que no esté ahf més que para someterse y ser=
vir, E1 "libertino" aparece como el ser fuerte, en una actitud de dondina=
cidn desprovista de toda compasién y de toda consideracién amorosa; el a—
mor es simplemente una humillacidn, y f(es que acasp el fuerte debe reba-
Jarse y ceder a los deseos de quien no tiene derecho a pedir piedad? Pero
Sade llega todavfa mfs lejos: concibe al libertino como guien puede deci—
dir sebre la suerte del débil, "Ce que (le libertin) réclame c'est qu'os—
cillant du refus & la soumission, rebelle ou consentante, elle reconnais-—
se en tout cas dans la libert® du tyran son destin" (18).

Moralmente esto es juste ya que ninguna ley puede limitar las
normas y los impulsos que la Naturaleza ha implantado en cada indivfduo,
Por otra parte, la Naturaleza ha creado deseos tan distintos gue a menu-
do se contradicen y se oponen unos a otrosy jpor qué se ha de considerar
virtuosos a unos y viciosos & otros si unos y otros no hacen mfs que se=
guir las tendencias naturales que sienten? Sade justifica todo esto por
una especie de fatalismo completo que dirige y presiona el comportamiento
humano: "C'est dans le sein de la mdre cque se fabriquent les organes gqui
doivent nous rendre susceptibles de telle ou telle fantaisie, les premiers
objets présentés, les premiers discours entendus echtvent de déterminer
le ressort: les golts se forment et rien au monde ne peut plus les dé-
truiresos” (19)-

Pero aunque Sade considera la relacifin sexual como una relacidn
agente-ob jeto, no dice que el objeto més apropiado para ello sea la mu=
jer, Toda la ley sexual de Sade estd fundada en la total dominacidn del
hombre sobre la mujer, La mujer puede proporcionar ocasionalmente algln
tipo de placer, pero los dos sexos no se complementan en absoluto, Més
bien se oponen, y esta oposicifn se hace mucho mfs visible en el matrimo=
nio, Sade ironiza comtfnuamente a propdsito de la mujer (Cfr. anécdota
del Concilio de MAcon); la compara con un pollos "L'un et 1l'autre sont
des b&tes de ménage dont il faut se servir, qu'il faut employer & l'usage
indiqué par la nature, sans les différencier en guoi que ce puisse 8tre"

" (20). Sade estsblece en consecuencia una relacidn activo-pasivo en el
camplo sexual, y lo pasivo es m@iltiple y sin valor, casi un producto de
mercado; lo realmente importante es el lado activo, la satisfaccidn indi-
vidual de un placer deseado por el individuo y por la Naturaleza.

A partir de aquf Sade llega a desviaciones realmente nuevas.
Asf es como hay que entender el sadismo: como una relacifn esencial Agen_
te-ob jeto sometida exclusivamente a las leyes de la Naturaleza. El1 sexo
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es OGnicamente una exaltacién de la libertad y fuerza del indiufduo, Y sl
sadismo gueda Jjustificado por la propia Naturaleza: es una especie de ley
determinista y fatalista la que impulsa al hombre a este tipo de relacidén,
Sade reconoce, en el fondo, gue:se trata de una desviacifn, pero la justi-
fica considerandose una victima del determinismos: "Si 1'individu dont il
est question est malheureusement organis@ de manire & n'@tre &mu qu'en
produisant dans 1%objet qui lui sert de douloureuses sensations, vous a=-
vouerez qu'il doit s'y livrer sans remords, puisqu'il est 12 pour Jjouir,
abstraction faite de tout ce qui peut en résulter pour cet objetee«" (21).

"Sade a cent fois insist@ sur ce point: ce n'est pas le malheur
d'autrui qui exalte le libertin, c'est de s'en savoir 1'auteur" (22). E1
libertino s6lo recibe placer si es 81 quien causa en el objeto el efecto
deseado, y para ello exige y espera una miseria vital en ese objeto, un
levantamiento formal de gquien debe servir a su capricho. Todo esto no es
en definitiva m&s que la ley de destruccidn dada al hombre por la Nature~
leza, Fatalismo natural que evidencia un egofsmo humano innato.

En este punto del determinismo, Sade apunta ya una teorfa del
psicoanélisis y se muestra cercano a Condillac cuando nos habla del de-—
terminismo que condiciona y motiva el comportamiento del hombre en cada
situacifn, Un determinismo operante en ocasiones a partir de simples cire
cunstancias naturales, pero producido otras veces por la educacidn que ca
da uno recibe en el primer periodo de su vida, el ambiente social en que
vive o las circunstancias en que .su vida empieza a desarrollarse: podemos
decir gue la obra de Sade no es sino la Jjustificecién total del comporta—
miento humano, Jjustificacidn que queda explicada por la impotencia de
reaccionar contra un determinado condicionante, En consecuencia nadie
puede ser condenado, ya que quien juzga y condena habrfa actuado de la
misma manera si hubiesen concurrido las mismas circunstancias., Ya hemos
dicho cfmo Sade admite el crimen pero no el Jjuicio sobre los actos de o—
tro: no se trata de intentar comprender a los demfis, sino de que cada
uno viva su propio destino,.

JedJeBrochier define asf el sadismo: "La déraison devenue délire
du coeur, folie du dfsir, dialogue insensé de l'amour et de la mort dans
la pré&somption gans limites de 1%appé&tit., L'apparition du sadisme se si-
tue au moment oli la déraison, enfermfe depuls plus d'un sidcle et reduite
au silence, réapparaft, non plus comme figure du monde, non plus comme
image, mais comme discours et désir" (23),

Las escenas de coprofagia, de necrofilia, de sodomfa, se suce-
den unas a otras, y Sade encuentra para todas una explicacidn racional,
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fundada, com o dice Brochier, en una especie de delirio mental de natural

macebro. E1 problema del sexo en Sade se reduce al problema de la Natura-
leza, de una naturaleza siempre en evolucidn, contfnuamente necesitada de
nuevas formas de vida, y dominando en todo momento la capacidad racional
del hombre: éste no tiene otra salida que someterse a sus leyes, incluso
si lellevan a la locura de un deseo irracionals.s.e irracional pero no
inhumano,

LA RELIGION COMD MEDIO DE OPRESION

El siglo XVIII es el siglo de los filfsofos en Francia, y todas
las cuestiones esenciales en la existencia del hombre han sido replantea—
das: la naturaleza, el bien, el mal, la certeza del conocimiento, la con-—
cepcidn del ser..e La religién mo podfa faltar, naturalmente, de esta lis
ta de grandes problemas humenos: desde Descartes el problesma de la utili-
dad de la religifin y su propio fundamento habfa estado presente en todos
los grandes tratados filos@ficose.e.s Voltaire y Rousseau fueron sin duda
quienes més destacaron en el siglo XVIII en la explicacidn de esta cues=
tidn,

Evidentemente Sade habfa lefdo a Voltaire y a Rousseau y se ha=
bfa imbufdo de su obrat su teorfa religiosa se muestra snormemente influ—
enciada por la de Voltairs, .pero Sade todavfa va mds lejos que Voltaire.
Procede a un examen de las religiones siguiendo los principios de la més
pura légica aristot8lica y llega a sus propias conclusiones: la profesidn
de un atefsmo completo, porque considera engafiosa cualquier tipo de reli-
gidn. "Toutes les religions partent d'un principe faux... toutes suppo=
sent comme nécessaire le culte d'un Etre créateur, mais ce créateur n'e-
xista jamaisee. que sont donc les religions d'aprés cela sinon le frein
dont la tyrannie du plus fort voulut captiver le plus faible?" (24).

Sade, como Voltaire, distingue entre dos tipos de religidn: la
que es seguida por quienes la consideran como un medio de dominacién y la:
que sigue la clase dominada, que viwe en el engsfio porque es ignorante y
desgraciada y no puede encontrar los medios para librarse de ella, Para
Sade, como més tarde para Marx, la religién no es sino un método de em=
brutecimiento del pueblo, de la masa, Los ricos, los dirigentes la siguen
porgue les protege.

Sade observa el mal que hay en la tierra, el caos en que el mun
do se debate, y concluye: "Je crois que s'il y avalt un Dieu il y aurait
m oins de mal sur la terrs; je crois que si ce mal existe, ou ces désor-
dres sont ordonnés par ce Dieu, et alors voild un Btre barbars, ou il est
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hors d'état de les empf@cher, de ce moment voild un Dieu faible et dans
tous les cas un 8tre sbominable, un Btre dont je dois braver la foudre et
mépriser les loig" (25]. Voltaire cree en la existencia de Dios y se con-
fiesa defsta, Sade reniega completamente de la existencia de sste Dies,

y &l epartarse de la idea de Dios se acerca indisbitablemente hacia la i-
dea de la Naturaleza, Su dios es la Naturaleza: una naturaleza todopode-
 rosa en su proceso evolutivo, una naturaleza que no puede ser ofendida
porque no existen los medios para hacerlo, una naturaleza que no hace si-
no-arrastrar al -hombre en su propio movimiento. ;Qu8 es todo esto més
que una especie de pantefsmo materialista? Al rechazar la idea de la divi=-
nidad Sade desemboca en un fatalismo natural gue conlleva la irremediable
impotencia humana. Pero queda a salvo un principio fundamental: la inexig
tencia de la ley moral. El naturalismo de Sade es la exaltacidn de la li—
bertad del hombre porgue le es posible elegir su comportamiento,

Pero la religién que Sade ataca con mayor ahfnco es el Cristia-
nismo, Ello se debe a que el Cristianismo predica el amr sumiso, conside
rando la caridad como una virtud en sf misma, y a que establece, en defi-
nitiva, una moral absurda, fundada en la alienacién del hombre. Sade se
dedica a ridiculizar todos los dogmas de la Iglesia Catdlica: la Trinidad,
la Eucaristfases: "eeeCE pain que vous voyez sera ma chairj vous la digl-
rerez comme tel; or je suis Dieu, donc Dieu sera digéré par vous, donc le
Créateur du ciel et de la terre se changera, parce que je 1'ai dit, en la
matidre la plus vile qui puisse s'exhaler du corps humain, et 1'homme man
gera Dieu parce que Dieu est bon et gu'il est tout puissant" (26),

Para Sade la religién s@lo puede existir en los necios e igno-
rantes. El crea la suya propia, transformando en religidn su deseo y ele-
vando su pasifn al grado de divinidad, Considera como hombre perfecto a
gulen es capaz de seguir solamente las tendencias prefsbricadas en su es—
pfritu. jAspira quizés a un superhombre, como Nietzsche, haciendo caer to
das las barreras de lo gue se considera como divino?

CONCLUSION
s

La obra de Sade representa una blsgueda y una reflexién profun-
da acerca de la verdadera situacidn del hombre, de su situacién real y
vital, Y toda su consideracién del hombre pérte de un principioc general:
la Naturaleza dinfmica, La naturaleza en Sade es como un rotor gque esté
contfnuamente regenerando nuevas formas de vida, La naturaleza no es més
gue evolucidn y m ovimiento autoconvergente, una fuerza centrfpeta gue
forzosamente ha de ser autosuficiente, precisamente por su poder regene—
redor,
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Y el hombre no es sino un producto "regenerable" de este movi-—
miento; pero un hombre que no es un conjunto homogéneo, sino una unidn
abigarrada de muchos elementos, cada uno distinto y diferente y por lo
tanto plenamente individual. No existe el hombre, sino "un hombre-junto-
a=otra",

Evidentemente el movimiento regenerador de la naturaleza trae
como consecuencia una primera ley: la de la destruccidn; todo debe des=—
trufrse para que todo vuelva a renacer, Y la principal consecuencia de eg
ta ley natural es el fatalismo y el determinismo de la existencia humanas:
el hombre no es libre sino gue se halla sometido indefectiblemente al
desarrollo evolutivo de la naturaleza. Su posibilidad de liberacidn y de
independencia en este sentido es completamente nula. Esto conlleva una
consideracidn esencialmente pesimista de la situacién del hombre en el
mundo: por muchos esfuerzos que haga, el movimiento de la naturaleza siem
pre acabard por arrastrarlo,

;Cudl es la respuesta ante esta esclavitud del hombre frente a
la naturaleza? Ante la privacién natural de su libertad, el hombre se es-
fuerza mAs que n unca en considerarse libre, y trataré de adquirir esta
libertad "ficticia" enfrentandose a los otros hombres. Be ahf nace preci-—
samente la consideracidn del hombre como un ser egofsta y egocéntrico.

La defensa contra el fatalismo natural del hombre es necesaria-
mente la exaltacidn de la propia realidad individual y en consecuencia la
concepcidn epiclrea de la vida,.

La norma de compportamiento humano no puede existir de manera
general, ya que cada hombre es una realidad diferente, inabarcable para
los demds, Cada hombre es quien debe seguir su propia norma de conducta,
ya gue cada uno gueda conformado por la naturaleza de forma diferente,
Pero esa libertad de eleccidn no es mé&s que ilusoria: el hombre se engaria
creyendose libre, pero en realidad estf sometido a las normas gue en cada
caso ha impuesto la naturaleza,

Determinismo y fatalismo son las constantes del hombre en Sade;
no es extrafio que, en consecuencia, una concepcidn epicdrea de la vida
trate de paliar este pesimismo contfnuo en que el hombre deberfa guedar
absorto,
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La hidra social en “Le Rouge et le Noir”

JOSE ORTIZ

FUERZAS POLITICAS EN LA FRANCIA DE I830

En Le Houge et le Noir,Stendhal perfila un cuadro realista
de la sociedad francesa de la primera mitad del siglo XD{,Verridres,
Besangon y Paris nos permiten descubrir las diferentes fuerzas socie=
les.5tenchal lleva = cebo la presentacidn de dichas fuerzas,o mejor
dicha,de ideologfas,enfrentdndolas las unas & las otras y confrontdn-
dolas a la reelidad social en la que viven.los Ultras que momentanes-—
mente ostentan 21 poder se dan cuenta de ue poco a poco se les escapa
de las manos;se les ve criticar ferozmente el mundo moderno cuando
son un mern producto de &1.{I)No obstante poseen todavfa los tftulos
de nobleza,y aungue no tengan el valor de tiempos de las cruzadas,
guardan su prestigio para loa aristdcratas y burgueses,

Los Liberales son los hombres adinerados que van a rebzsjarse
2 los salones ce los nobles.Stendhal presenta a estos seres como
nersonas vulgares,primero porgue sus convicciones residen en el reino
exclusivo del dinero,y segundo se niegan =llos mismos por el profundo
respeto a la nobleza,(2)Los liberales del pusblecito de Verridres res—
ponden a esta doble definicidn que constituye el estendarte de la
burguesfa.(3) Al respecto,debemos mencionar el cambio redicel y nera-
tivo que sufre la burguesfa en las dos primeras novelas de Stendhal,
En Armance,aundgue lps burgueses estén tsn solo nerfilsdos o distencia,
cuentan no nbstante con hombres da mérito,Se nresentan como verdaderos
defensores de lz libertad moderna y gran narte de los jdvenes prestan
su opoyo a esa clase y se sienten solidarios con =lla.En Le HAouge et
Le Noir,este conjunto se disocia,El"burgués=liberal® toma le identidod
ce"burouds-sristocratizado"y,aunnue se le sica llamando libaral solo
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tiens de liberal el nombre,

Esto explica la contra=—dependencia de una clase con respecto
a la otra "Aristocracia=Burguesfa" mil veces mencionada por nuestro
autor en la novela,Muestra tambien cdmo la dependencia total solo pue-
de lograrse haciendo uso de latraicidn polftica (4),

Pero frente a esas dos clases,se alza la juventud caracteri-
da por su tierna edad,porque es gente que pertenece a una clase social
pobre o pequefio=burgussa,peroc con buen nivel intselectual.E&ta juventud
acapara todo lo positivo que tenfa la burguesfa en Armance,suefia noche
y dia con la libertad,hace suyos w defiende los derechos individuales
del Siglo de las Luces y de la Revolucidn y no lucha contra la exis—
tencia de clases en el sentido moderno de la palabra,

Frente a esa juventud liberal,a la vez endrgica y ambicilosa,
encarnada por Julien Sorel,que no propone claramente un tipo concreto
de sociedad,se enfrenta el Jesuita caracterizado por Stendhal como
puro antiliberal.Se compara en mdltiples ocasiones con la "serpiente"
o con el "zorro" y su ideologfa es clara:ira absoluta al Siglo de las
Luces,Nuestro autor concentra en él todas las taras modernas y se le
hace renegar de todo lo que en el mundo moderno simboliza el progreso
o tiene valor,

BASES DE LA SOCIEDAD :

Asi pues las bases sociales de esa sociedad francesa son
las tradiciones;a cada instante recordadas y reanimadas por el clero:
hay que respetar al rico,al noble,al juez;son los Malson,los Frilair
y los Castanddes,representantes de Dios en la tierra gquienes lo pre-
dican y lo propugnan.Stendhal nos muestra a lo largo de la novela
cdmo las fuerzas dirigentes estan controladas y dominadas por la igle
sia.Asf,en el pueblecito de Verridres,detrds de la mdxima autoridad,
el respetable alcalde Monsieur de R&nal,la parte politizada de la
iglesia impone una inaguantable "dictadura clerical".La Congregacidn
ostenta todos los poderes,coloca en los altos puestos sociales a las
personas que trabajan para la "Asociacidn' y defienden su causa,y
aplasta a los que no comulgan con ella,Intenta domar a los rebeldes,
espia a lce sospechosos,destltuye a curas con sentimientos noblemente
humanos,como lo son Pirard y Chélan,castiga a loa seminaristas por
conocer a los cldsicos latinos,hace la vida imposible a Falcoz por
ayudar al pobre sin pasar por asociaciones piadosas congresistas,
mientras que apoya al repugnante Valenod que hace fortuna robando a
los pobres del hospicio.Se ve a esa asociacidn politico-religilosa
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educar, imponer su moral,hacer y deshacer segdn su antojo,gogernar a
la mujer y por medio de la confesidn,infiltrarse en las conciencias,
instalarse en el hogar y dictar su conducta, .

La sefiora de R8nal se dard cuenta,aunque tarde,donde la han
llevado su devocidn y su confesor y gritard:

"Quelle horreur m®a fait commettre la fsliginﬁ“[ﬁ)

La Congregacidn llega incluso a desempefiar papeles rarps
como el de unirse hipdcritamente al pueblo para salvar el "pellejo”
en caso de conflicto o revolucidn:

"La Congregacidn-dice Madame de Rénal= c‘est une
institution fort salutaire,mais bien singuligre...
Tout ce que je sais,c’est que tout le monde se
tutoiB.Par exemple ce domestique va y trouver
M.Valenod,et cet homme si fier et si sot ne sera
point féché de s“entendre tutoyee par St Jean,
et lui repondra sur le méme ton(...)

Y Madame de Rénal concluys:
Nous payons vingt francs par domesthus afin
qu‘un jour ils ne nous égorgent pas"(6).

Nuestro autor ve en esa religidn una religidn decadente,
practicada por curas muy"metidos" en polftica e ignorantes totalmente
del credo que deben ensefiar.Pero si la influencia de la iglesia en la
novela de Stendhal no tiene lfmites,tan sdlo conserva,segiin nosotros
pequefias relaciones con el sentimiento religiose.La esencia misma del
cristianismo:amor y caridad,ha muerto para la mayorfa de los persona-
jes que integran la novela.De hechojpodemos asegurar que la creencia
religiosa estd intimamente localizada en la conciencia de los jévenes
seminaristas de Besangon,que la f& de estos es sdlida y sinceraf?llos
testimonios de Julien Sorel contestan por nosotros:

" Au moment oli on les dépauillait de leur veste de
ratine pour leur faire endosser la robe noire,leur
éducation se bornait & un respect immense et sans
borne pour ldrgent "sec et liquide"(...)Le bonheur
pour ces séminaristes consiste surtout & bien df-
ner,Julien découvrait chez presque tous un respect
inné pour 1‘homme qui porte un habit de "drap fin"
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(ese) Que peut-on gagner, répétaient-ils soovent
entre eux,& plaider contre un gros"(7).

Como podemos observar,la fé y la conciencia religiosa tan
solo son mdscaras de hipocresfa de las que hacen uso ciertas perso=
nas para ocupar puestos mas altos en la sociedad.Pero si unos hacen
de la religidn un medio de vida,otros la acogen como simple utilidad,
Referente a Mathilde de la Mole,representante de la alta aristocracia,
Julien Sorel dice:

" Dans les positions ordinaires de la vie elle
ne croit gudre & la religion...elle 1%aime comme
trés utile aux intér8ts de se caste"(8).

Como muy bien dice Vane:

" L%idée la plus utile aux tyrans est celle de
Dieu "(9).

En la Francia de I830,la religidn es un puro fomalismo,y
cuando en alguna alma joven reside una fé sincera,ésta no tarda mucho
en quebrantarse por el ejemplo que recibe de los demds.Pero hay que
respetar aguello en lo que no se cree porque

" Le clergé ne badine pas sur cet article"(I0).

Con el respeto de las normas arceicas,el orden reina,un
orden que intriga,que asusta a los jévenes y hace de ellos unos unos
rebeldes, '

Este orden protege los valores artificiales como son la
posicidn social y el dinero.y No es é€sta la doctrina que el abb& Cas—
tandde predica a sus discipulos 7:

" Rendez-vous dignes des bontés du Pape par la
sainteté de votre vie,par votre obéissance,soyez
comme un bfton entre ses mains,et vous aller ob=-
tenir ume place superbe ol vous commanderez en
chef,loin de tout contrfle;une place immovible,
dont le gouvernement paie le tiers des appoin=
tements,et les fiddles,formés par vos prédications
les deux tiers(...)J’ai connuymoi qui vous parle,
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des paroisses de montagne dont le casuel valait
mieux que celul de bien de curds de ville,Il y
avalt eutant d“argent,sens compter les chapons
gras,les oeufs,le beurre frais et mille agréments
de détail;et le curd est le premier sans contredit:
point de bon repas ol il ne solt invité,fété,etc..
wea R 1T}

Es un orden basado sobre la injusticia y el privilegio.Se
defiende lo particular y se ahoga la individualidad porgue es algo
originel,y la originalidad es considerada por esa sociedad coma un
elemento perturbador y revolucionarie.Es un orden establecido por fin
en perjuicio de los dotados de cierta personalidad.En Le Houge et ls
Noir se puede observar que solo los mediocres se abren camino en la
vida,E1l Conde Altamira,exiliado italiano,ve con claridad este hecho y
lo comenta con Julien Sorel:

" On hait la pensée dans nos salons- dice el Conde-—
I1 faut qu’elle ne s“éldve pas au-dessus d’un
couplet de vaudeville:alors on la recompense.Mais
1*homme qui pense, s®il a de 1°dnergie et de la
nouveautd dans ses saillies,vous 1%appelez cynique
(ess) Tout ce qui vaut quelque chose chez vous par
1°esprit,la congrédgation le jette & la police core
rectionnelle et la bonne compagnie applaudit”(I2).

ATMOSFERA GENERAL DE LA FRANCIA DE I830

¢Cuél es el mundo que tiende los brazos al joven francés?
Es un mundo vacfo y hueco,domde la rutina es tomada como norma de
conducta;un mundo donde ligereza,incultura e ignorancia conviven con
la vanidad,aburrimiento y tristezajun mundo grandilocuente y mediocre
en todos los sentidos,

El dinero es elevado al mds alto rango en la escala de los
valores;mds que poder de adquisicidn o usufructo posible,es sfmbolo
de prastigio,Constituye para todos una finalidad y no un medio.Asi en
el pueblecito de Verridres,tan agradable en apariencia,la preocupacidn
méxima de sus habitantes es el dinero:

" Voild le grand mot qui décide le tout Verridres:
apporter du revenu,A lul seul,il représente la



S = 166 -

pensée habituelle de plus des trois quarts des
habitants"(I3). '

En la alta sociedad,aristdcrata o burguesa,el dinero suele
estar reflejado en las paredes de la casa.En la de Monsieur Valenod,
no se pusde mirar un musble,coger un vaso o beber vino,sin gue se in=
forme respecto al precio del objeto(I4).Esta misma reaccidn la encon-
tramos en Nobert,que traduce en dinero el magnffico decorado del baile
de M,de Retz{IS). '

Julien hasta cierto punto puede considerarse como un objeto
valioso que adguiere una persona con el fin de aumentar su prestigio,
Asi lo entiende M.de R8nal cuando dice: '

Le Valenod est tout Tier des deux beaux normands
Qu~il vient d’acheter pour sa cald&che.Mais il n’a
pas de précepteur pour ses enfants"(16).

Pero el dinero interviene de manera mds profunda en las rela—
ciones de las personas.Asi el ciervo y el javalf que Fouqué manda a
Julien al seminerio,son objetos suficientes para imponer respeto.Desde
ese momento el héroe deja de ser "une brebis galeuse",y se convierte
‘para sus compafieros en chico de buena familia,digno de todo respeto(I7).
El comportamiento de Monsieur de R@nal con respecto a su mujer tiene
como base la riqueza de esta (ltima.Prefiere ser objeto de risas de
de todo el pueblo de Verridres,antes que perder la herencia de su
mujer(I8).

La joven noble,Mathilde de la Méle,es en la novela el polo
de atraccidn de los jdvenes.Ven en ella solamente el aspecto econdmico
y no la belleza o la personalidad que la caracteriza.

"T1ls cherchent & obtenir ma main,la belle affairel
=dice la joven Mathilde= Je suis riche,et mon pére
avancera son gendre"(I9).

Las creencias,asi como las convicciones polfticas,la moral y
la belleza se vendsn,El marqués de la Mole expone con términos poco
&quTvocos la polftica llevada por los Ultras:

"Nous,nous avons 1°avantage certain de‘consqmmer
le budget"(20).
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Con respecto al seminario,ya hemos visto que la f# encuentra
su recompensa en el"argent liquide”.Incluso la belleza natural,cosa
nueva en este siglo,se transforma en valor comercial,y el dinero en—
cuentra su soporte esta vez en el palsaje.Hablando de Verridres,Stendhal
dice:

" “dtranger qui arrive,sédult par la beautd des

des frafches et profondes valldes qui 1°entourent,
s“imagine d“abord que ses habitants sont sensibles
au beau;lls ne parlent que trop souvent de la
beautd de leur pays(...)mais c‘est parce qu‘elle
attire quelques &trangers dont 1°argent enrichit
les aubergistes,ce qui,par le mécanisme de 1‘actroi
"rapporte du revenu"(2I),

.Y gue decir de la muerte de Julien ligada al oro sino que

es una manera de tapar una muerte vergonznsa,para los burgueses,bajo
el simulacro del dinero,y que represente para ellos un recusrdo mds
gue prestigioso,

Por fin diremos que la humanidad se pone de manifiesto cuando
se manchan las manos con algunas que otras monedas de 0rn(22).

Dejando aparte la sed de fortuna de todos los habitantes de
Verridres ,la atmdsfera en ese pueblecito es irrespirable y asfixiante.
Hay espfas congresistas;abundan las cartas andnimas dirigidas a un
marido engafiado;existe el miedo a 1o que se diga y el temor de perder
el puesto de trabajo o pisar la tienda del librero por ser liberal.
Que nadie intente destacar porgque immediatamente es acribillado con
insultos y amenazado.Asi seres portadores de alguna que otra calidad
humena se ven en la obligacidn de huir y dejar ese mundo donde reina
el interds,

Respecto al seminario donde Julien Sorel hace su aprendizaje
de cura,Christine Klein y Paul Lidsky subrayan que es:

"] “dcole de 1°hypocrisie,de la mechanceté,de 1 ‘ar-
rivisme et de la division"(23).

Por otra parte,Stendhal comenta que:
"c“est un lieu plein de délations et de méchancetd

de tous les genres;l’espionnage et la dénonciation
entre les camarades y sont encouragés"(24).
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Es en ese santo lugar donde los hijos de los campesinos ven-
den toda originalidad sabiendo gue serén recompensados por ello,

iY qué decir de Parfs? Es por excelencia la ciudad de la li-
gereza,del optimismo inconsciente,de las intrigas, del aburrimiento y
de los favores.Hablando de los salones donde la alta aristocracia se
reune,Julien Sorel nos dice:

"La moindre idde vive semblait une grossidretd,
Malgré le bon ton,la politesse parfaite,l’snvie
d’8tre agréable,l’ennui se lisait sur tous les
fronts.Les jeunes gens qul venaient rendre des
devoirs,ayant peur de parler de gquelque chose gui
f2t soupgonner une pensde,ou de trahir quelque
lecture prohibde,se taisaient aprés quelques mots
bien élégants sur Rassini et le temps qu®il
faisait"(25),

Con respecto a los temas tratados en esos distinguidos salo-
nes,se caracterizan por su mediocridad:

"Pourvu qu‘on ne plaisant@t ni de Oieu,ni des
prétres ,ni du Roi,ni des gens en place,ni des
artistes protégés par la Cour,ni de tout ce qul
est &tabli,pourvu qu’on ne dft du bien ni de
Béranger,ni des journaux de 1°‘opposition,ni de
Voltaire,ni de Aousseau,ni de tout ce qui permet
un peu de franc=parler;pourvu surtout quon ne
parl@t jamais politique,on pouvait librement
raisonner de tout"(26).

Las noches en esos salones son tan solo ceremonias que se
da la vieja aristocracia para recordar tiempos de grandeza.

Este es el mundo que espera al joven francés,gpero cdmo se
efectuard su entrada?
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LA EDUCACTION IMPUESTA

Las buenas institucionés sociales son las
que mejor saben desnaturalizar al hombre,
despojarle de su existencia absoluta,para
darle una relativa y transponer el yo en’
la unidad comdin,de manera que cada indivi-
duo no sea ya uno, sino parte de la unidad,
y no tenga otre sensibilidad que la del todo,
Jedw ROUSBEAU (Emilio,cap.I)

La educacidn que los jdvenes reciben,radica en la tradicidn.
Esas entidades socializadoras que son la familia,la escuela y la igle=
sia,haran todo lo neceserio para que los jdévenes se conformen con lo
que ellas les propongan,y ocupen con agrado los puestos que les tienen
reservados.La sociedad dispone de medios para integrar,adaptar,condi=
cionar,apaciguar,y satisfacer a los elementos humanos que la componen.

En Le Aouge et le Noir,se expone claramente las influencias
que el medio familiar ejerce sobre el individuo:la primera,de protec-
 cidn,de afecto,de carifio(27);la segunda,de deformacidn.y adaptacidn
al medlo social.

{Cuantas veces vemos gritar al pobre Julien Sorel :Padre,te
odiolporque la primera influencia no ha podido ni puede experimentarla.
Pero este grito de dolor no sélo recorre las hojas de la novela de
Stendhal en boca de Julien Sorel;al igual que &él,otros muchos semina=—
ristas se encuentran en idénticas situaciones y estos pobres "huerfa—
nos de amor® recorrerdn los ondulados y espigosos senderos de la vida
en busca de afecto y proteccidn.Algunos lo encuentran,como nuestro
héroe,pero en casas extranjeras.

Podemos observar que entre Julien Sorel y ‘su familia hay
pocas ocasiones de contacto,quizds porque el chico ha perdido de muy
joven a sus padres(28).Pero si los tiene,da igual:haw abandono y des—
preocupacidn,Vive a la "buena de Dios",en un ambiente de dejadez,de
negligencia,de miedo que le paraliza y le asusta.El miedo a la escuela
tambien existe,aungue en Le Aouge st le Noir,la escuela estd represen=
tada por el seminario de Besangon,donde el chico vive en una atmds-
fera asfixiante y llena de terror.A este efecto la impresion del héroe
al llegar al seminario es mds que significatlva:

" T1 vit de loin le croix de fer doré sur la porte;
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il approcha lentement;ses jambes semblaient se
dérober sous lui.Voila donc cet enfer sur la terre,
dont je ne powrral sortilEnfin il se décida & son-
neriss.eJulien releva les yeux avee effort,et
dune voix que le battement du coeur rendait treme
blante,1l expliqua qu'il désirait parler & M, Pi=
card,le directeur du séminaire....Il entra dans ..
une pléce fort mal dclairde....L’dmotion et la
peur de Julien dtaient telles,qu®il lui semblait
8tre sur le point de tomber;l‘homme qui docrivait
leva la t@te;Jdulien ne s”’sn aperdut qu’au bout
d’un moment,et méme,aprds 1°avoir vu,il restait
encore immobile comme frappé & mort par le regard
terrible dont il &tait 1°‘objet.Les yeux troublés
de Julien distinguaient & peine une figure longue
et toute couverte de taches rouges excepté de
front,qui laissait voir une p&leur mortelle.Entre
ces joues rouges et ce front blanc,brillaient
deux petits yeux noirs faits pour effrayer le plus
bravesssess

= \oulez=vous approcher,oui ou non? dit enfin cet
homme avec impatience,Julien s%avanga d“un pas mal
assurd,et enfin,prét & tomber et p&le,comme de sa
vie 11 ne 1°avait &té,il s’arrfta & trois pas de
la petite table de bois blanc couverte de carrés .
de papier....Julien ne put supporter ce regard;
dtendant la main comme pour se sputenir,il tomba
tout de son long sur le plancher"(29).

Cuando los sentimientos de los jévenes seminaristas o de
Julien Sorel son los mds fuertes,se les encierra entre cuatro pare=
des y se les prohibe todo contacto con el exterior.Allf,como muy bien
lo insinua nuestro autor,se les tortura la memoria,se les ensombrsce
la inteligencia,les disecan los instintos naturales y se les sumergs
en el obscurantismo de la supersticidr,aterrorizando los espfritus con
penas eternas. ;

La familia,como el seminario,intenta someter al individuo a
unos principios que no son los suyos.Intentan desarmonizar lo indivi-
dual que todo ser lleva en sf,para que deje en el caming esos atribu-
tos de ser excepcional,Al pobre chico,lo moldean,lo vulgarizan,lo
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despojan de todo lo que posefa de natural y con el tiempo transforman
esa "fuerza viva" en un cardcter comin, ’

No se aprecia la espontaneidad,se desconffa de la origina=-
lidad y todo en esa sociedad tiende a destruilr las individualidades
desde la infancia con métodos autoritarios y humillantes, jCuantos con—
sejos de buena conducta dan los padres espirituales a sus dicipules!
He aquf uno:

" Dans cette maison-dice el abbd ‘Picard a Julien
Sorel-entendre,mon trds cher fils,c’est ob&ir"(30).

En estas condiciones la ensefianza no ofrece al individuo
ninguna novedad,ningtin ideal,ningdn entusiasmo;las ideas estan estan-
cadas y en estado de Ffosilizacidn,

Es cierto que el retorno de los Borbones sume a esa nueva
gensracidn de I830 en un malestar inexpresable,Se termind la época de
gloria.Se termind la promocidn a base de méritos.Quienes sofiaban con
estar algdn dfa al lado de Napoledn en campos de batalla se ven conde=-
nados a un reposo perpetuc.Pero,;qué se les propone en compensacidn?
Christine Klein y Paul Lidsky,crfticos de Stendhal,contestan:

" Quand les enfants parlaient de gloire,on leur
disaiti«faites-vous pré@tres=;quand ils parlaient
d“ambition:~faites-vous prétres-,d’espdrance,
d“amour,de force,de vie:=faites-vous prétres”(3I)=

Todos los esfuerzos son vanos y las aspireciones caen en
quimeras ya que la Unica vocacidn que la sociedad fomenta es el sacer-
dociao, jPara que tener ideal y ambicidn si se sabe de antemano que
todo ser portador de alguna ambicidn constituye en esa época una en—
fermedad que hay que curar y extraer?Cdmo no comprender,en estas con—
diciones,la resignacidn de Fouqud,que vive aislado entre montafiass

Los jévenes "arrivistas" entre los que forman parte integran—
te los semineristas,aceptan,ante un panorama tan oscuro sbandonar todo
ideal cuando se les propone el triunfo,sin que tal renuncia les remue-—
va mucho la conciencia.Hay gue aumentar el nlmero de curas y no la fé,
porque,en el fondo,de la fé iquidn se preocupa? Amar al préjimo,desar-
rollar las virtudes cristianas ise piensa en realidad?jA cudntos curas
se les podfa haber hecho esta pregunta:";son ustedes curas porgue
creen,o hacen ustedes que creen porque son ustedes curas?"!
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MIEDO AL PECADO Y A LA HUMILL ACION

Nuestra intencidn no es disertar largamente sobre la voca—
cidn o no vocacidn de los jdvenes de esa dpoca por la carrera ecle—
sidstica.51 hemos mencionado ese punto ,es en primer lugar porqus
ha sido parte integrante de la realidad histdrica,y en segundo lugar,
como ya lo hemos mencionado anteriormente,porque constituye para el
Joven francds,de clase desdichada,un medic de promocidn en el contex—
to social.Nuestro propdsito es ante todo y sobre todo comentar las
consecuencias y analizar las repercusiones que acarrea la implantacidn,
o intento de implantacidn,de la moral catdlica bajo forma de tabls en
el ser stendhaliano.

La religion,como muy bisn lo sefiala Stendhal,es algo muy
util para las personas confortuna,de ahf la gran acogida gque le dis-—
pensan ciertas clases.En el fondo,para nuestro autor,es un miedo o
arma polftica.-; Su fin ? Rebajar al individuo por el miedo y esen—
cialmente por el misdo al pecado,el misdo a la condenacidn de su
alma.Para Stendhal las acciones del individuo estan totalmente contro-
ladas;todo es amenaza,todose torna en tentacidn,y en todo se intentard
hallar el sentido de culpabilidad.Naceend &1 rasgo fundamental de la
vivencia de la culpa;la pesadumbre.L& que el joven culpable experimen—
ta no es ni pena ni tristeza,sino ante todo el peso de la culpa ,y es
imposible desligarlo de su conciencia misma.Asf, cosas y hechos natu-
rales se toman como pecado y vicio.Esconde sus pecados y sdlo descarga
su atormentado peso de conciencia ante un pdrroco que perdona sus su-
puestos pecados a cambio de unas cuantas oraciones.Pero,jel perddn de
la culpa lleva consigo indefectiblemente el alivio total de su pesa=
dumbre?Es cierto que se aligera el pesar y que disminuye en su inten—
gidad,pero el peso por lo hecho no logra huir completamente de la
conciencia.lLa irreparabilidad de lo hecho,y al mismo tiempo el intento
de repararlo,es en sf un problema insoluble.El ejempla mds represen—
tativo en Le Rouge et le Noir,lo tenemos en Madame de Ré&nal.La desgra-
cia se manifiesta en ella cuando descubre su amar por el joven Julien
Sorel,Educada en un colegio religioso del Sagrado Corazdn de Jesis,
nutrida de moral catdlica,Madame de R8nal, aunque feliz,vivird momen-—
tos de remordimiento oscuro.las relaciones amorosas que mantiene con
el joven héroe la transforman;le hacen descubrir la vida y el amor,
Pero este estado de felicidad es pronto derrumbado por la pesadumbre,
rasgo propio de la culpa: : ‘

" Pgu aprés le retour a Vergy,Stanislas-Xavier,
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le plus jeune des enfants,prit la fidvre;tout &
coup,Mme de R&nal tomba dans des remords affreux.
Pour la premiére fois elle se reprocha son amour
d“une fagon suivie;elle sembla comprendre,comme
par miracle,dans quelle faute énorme elle s’etait
laissée entrafner.quoique d’un caractére profon—
dément religieux,jusqu’d ce moment,elle n’avait
pas songdé & la grandeur de son crime aux yeux de
Dieu.

Jadis,au couvent du Sacré Cosur,elle avait aimé
Dieu avec passion;elle le craignit de mé&me en cette
circonstance.Les combats qui déchiraient son &me
étaient d’autant plus affreux qu’il n’y avait rien
de raisonnable dans sa peur.Julien éprouva que le
moindre raisonnement 1“irritait,loin de la calmer;
“elle y voyait le langage de 1‘enfer”(32).

Pero el sentimiento de culpabilidad no permanece aislado en
la persona de Mme de R&nal.El miedo y la humillacidn al igual que el
desprecio del mundo y de si mismo se ahincan con fuerza en su persona.
Las funciones de Mme de R&nal antes de conocer a Julien Sorel son 1li-
mitadas:traer hijos al mundo y darles todo su carifio.La mujer no puede
ser igual al hombre porgque simboliza el pecado y tiene que seguir sim-
bolizdndolo "para el bien del orden”lo que implica la déibéruccidn en
ella de toda personalidad y responsabilidad.En estas condiciones,la
snsefianza que se les da a las jdvenes es nula.La cispide del saber re-
side en el rezo y en el puntojde ahi que salgan tan poco preparadas
con respecto a la vida.Pero,en el fondo,; qué importa ?7.; Qué sabe
Mme de R8nal de la vida,del mundo,de la sociedad y del amor ?7.Las ideas
de esta noble sefiora de Verridres son ideas transmitidas e inculcadas
enforma de normas generales por sus educadores:

" Mme de R8nal,maride & seize ans & un bon gentil-
Homme,n‘avait de sa vie éprouvé ni vu rien qui res-
semblét le moins du monde de 1‘amour.Ce n’était
gudre que son confesseur,le bon curé Chélan,qui

lui avait parléd de 1%amour(.....)et lui avait fait
une image si dégoutante,que se mot ne lui représen-
tait que 1°idée du libertinage le plus abject"(33).

Gon respecto a los conocimientos que tiene del ser- Humano,
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en tanto que persona,estos no pueden ser mds limitados:

"Elle se figura que tous les hommes etaient comme
son mari,M,Valenod et le sous—préfet Charcot de
Mangiron.La grossigreté et la plus brutale insen—
sibilité & tout ce qui n’était pas intér8t d’argent,
de présence ou de croix;la haine aveugle pour tout
raisonnement qui les contrariait,lui parurent des
choses naturelles & ce sexe,comme porter des bottes
et un chapeau de feutre"(34),

En esos lugares estrictamente reservados para la educacidn
de las chicas de buena familia,se les informa gue son distintas a las
demds,que la alta posicidn influye en el estado de felicidad de cada
una(35),y para epaciguar la ignorancia en la que las tienen se les in-
culca el odio(36). ;

Esta es,segin Stendhal,la Formacidn que los jdvenes de los
afios I830 reciben en ese mundo torturador y pocas veces gratificador
en que les toca vivir.Las tres entidades socializadoras los preparan
para gue se enfrenten sin reparo alguno a la sociedad y a la vida.

Hemos intentado demostrar la accidn organizada de la sociedad
con respecto a los chicos y adolescentes en Le Rouge et le Noir,
No pensamos tratar el trabajo desempefiado directamente por grupos socia-
les determinados,sino por esos que podemos llamar'intermediarios bené-
volosysin atribuciones particulares,cuya funcidn es instruir,pero cuya
existencia y forma de vida son un espectdculo para los chicos jévenes y
ejercen una gran influencia sobre ellos.En este aspecto dos factores
desempefian un papel mds gue importante en la formacidn de los espfri-
tus:La inmoralidad que reina en la socledad y la presidn econdmica que
ejerce la sociedad sobre el individuo. '

"he aquf un pafs con dogma pero sin moralidad";este es el
juicio gue se puede emitir al leer Le Rouge et le Noir.
Que la inmoralidad reina en la Francia de esa época,es evidente,y de
hecho Stendhal lo subraya en repetidas ocasiones en su novela.jilos
culpables de este estado de cosasf?lLas clases dirigentes destacandose
entre ellas el clero.El novelista nos muestra al abbé Frilair de rodi-—
llas ante Mathilde de la Mole con el fin de poder realizar sus ilusio-
nes(37).A otros,como el abbé Chas Bernard,se les ve mezclados en esos
medios acomodados y esperando sacar provecho con la muerte de algidn
que otro noble@ﬁ). Se les ve ligados al mundo de los polfticos aris-—
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técratas y burgueses:administran sus asuntos pensando que un dfa sus
favores les hard ganar el episcopado.Referente a este tema,los prepd-
sitos delabbé Frilair son reveladores:

" Je réponds de la déclaration du jury,lui dit
1°abbé Frilair.....Valenod a mon dernier mot"(39).

No obstante la pintura que hace Stendhal de las fuerzas diri-
gentes es sobria: aristdcratas,burgueses,y militares,son finos ladrores,
ignorantes y egofstas.La vida polftica refleja claramente la inmorali-
dad.La incompetencia y la corrupcidn abundan;las intrigas,el nepotismo
y las artimafias existen.Con asistir a una reunidn de la alta nobleza y
escuchar a los invitados relatar la vida de los personajes presentes
y socialmente influyentes nos basta para comprender el pasado oscure
de todos ellos.El crimen,la falsedad,el egofsmo y el vicio disfrazados
de una méscara mds o menos humana,frecuentan los salones y constituyen
puntos de referencia para muchos jdvenes ambiciosos que quieren triun-
far,Polfticamente hablando y dejando aparte el caso del bardn de - °
Tolly(40),el episodio de " la note secrdte " nos da una imagen mds que
realista de lo que sucede en Francia en I830.

Guizds se puedan denunciar los robos,los fraudes y las injus—
ticias,pero ; quién es el atrevido que lo hace: sabiendo que su futuro
estd en manos de la congregacidn y de la policfa 7.Stendhal muestra
que la corrupcidn se esconde detrds de la fachada de esa moral rigida
que se dice ser una de las caracterfsticas esenciales de Francia hacia
los afios 1830.Se roba pero se grita mds fuerte que los demds contra el
robo,y las vociferaciones de los ladrones moldean los guejidos de las
victimas.Las protestas de aerdiente patriotismo,sus discursos grandilo-
cuentesy moralizadores,sus solemnes declaraciones de fidelidad & las
tradiciones sus acusaciones contra la degeneracidn de las costumbres
haciendo responsables a los heréticos y viejos soldados de Napoledn,y
los avisos contra el peligro de las ideas nuevas,terminan imponiéndose.
Para cambiar todo eso,como dice el autor,habrfa que luchar no sdlo
_contra los maestros sino también contra los esclavos resignados.

LA PRESION ECONOMICA DE LA SOCIEDAD

E1l joven que sale de esas dos etapas sin haber dejado parte
de su personalidad,almacenada en algdn rincén del colegio o saldn aris-
tuuréticm,débe enfrentarse con otra realidad:la presidn econdmica que
ejerce la sociedad sobre el individuo,
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Por muy busnos recursas gue tenga el pafs,los resultados son mediocres
en todos los sectores y las condiciones materiales limitan las posibi-
lidades de desarrollo del individuo.Constantemente las dificultades de
le vida material surgen."No hay trabajo",y si lo hay,es en proporciones
minimas.Balzac,en sus novelas,da muchas mds precisiones respecto a este
tema que nuestrc autor;no obstante las dificultades econdmicas y sus
consscuencias aparecen en Le Rouge et le Noir.

En el campo,las posibilidades de trabajo son inexistentes.
;Las causas? el egoismo de los propietarios,la ignorancia,la falta de
decisidn,la avaricia y la despreocupacidn.Por consiguients el que tra-
baja u ocupa un pussto en esa sociedad pantanosa,hace todo para guardar—
10.Cdmo no comprender pues,en esas circunstancias,el comportamiento de
M.Noirot cuando el cura Chélan y M.Appert deciden visitar el asilo:

"Ah! monsieur,dit-il au curé,dds qu“il 1‘apercut,

ce monsieur que je vois 1l& avec vous n’est=-il pas

M. Appert?

= Qu’importe? dit le curé,

=.C%est que depuis hier,j‘ai l%ordre le plus précis

- et que M. le préfet a envoyé par un gendarme,qui
a dd galoper toute la nuit,de ne pas admettre
M.Appert dans la prison.

= Je vous déclare M.Noirot,dit le curé,que ce voya-
geur,qui est avec moi,est M.Appert.Reconnaissez=
‘vous que j%al le droit d’entrer dans la prison &
toute heure du jour,et en me falsant accompagner
par qui je wveux?

—= Oui,M.1le curd,dit le geBlier & voix basse,et bais-
sant la t8te comme un bouledogue que fait obéir
3 regret la crainte du bAton.Seulement,M.le curé,
j’ai femme et enfanta,si je suis dénoncé on me
destituera,je n’ai pour vivre que ma place”(41).

Es tal la presidn ejercida sobre el individuo que éste se ve
en la obligacidn de aceptar muchas veces lo que interiormente condena.
Es un hombre totalmente dominado y el lector se pregunta:iqué le pa=
gan,su trabajo o su sumisidn? No obstante algunos se ven otorgar pues—
tos interesantes.;Pero esa distribucidn de sinecuras no establece en
si una complicidad? O se recompensan servicios prestados anteriormente_
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0 es una manera eficaz de atrerse a la gente.Lo que si se puede asegu—
rar,y de hecho Stendhal lo insinua en varias ocasiones,es que se inten—
ta comprar la docilidad de las personas,su libertad de pensamiento y

su personalidad.Pero sinecura o no,toda obtencidn de empleo exige la
recomendacidn o aprobacidn de alglin personaje influente como Monsefor X
o el marqués de la Mole:

"Je demande la place de-directeur du dép8t de mendi-
cité pour mon pdre- dice Julien al venerado mar-—
qués = A la bonne heure,dit le marquis en repre-
nant 1°air gai;accordé,je m’attendais & des mora=
lités.Vous vous formez"(42).

He aquf una palabra terrible pronunciada: "Vous vous formez",
ya que significa elevarse gracias a log dones personales que se poseen,
sino venderse,entrar en un engranaje oscuro y malsano,tomarle gusto y
quedarse."Se former" es aceptar proposiciones absurdas con el fin de
elevarse sobre los demds,imponerse a ellos cerrdndoles el ascenso.Fl
fin de la sociedad,empleando dichos métodos,es dividir a los jdvenes y
hacerlos luchar salvajemente por un puesto de trabajo.Vautrin,en una de
sus discusiones con Rastignac,en Le P&re Goriot,relata dicha situacidn
con mucha lucidez:

"Une rapide fortune est le probldme gue se propo=
sent de résoudre en ce moment cinguante mille Jeu=
nes gens qui se trouvent tous dans votre positiun.
Vous &tes une unitéd de ce nombre-=l13,Jugez des ef-
forts que vous avez & faire et de 1°acharnement au
combat.Il faut entrer dans cette masse d’hommes
comme un boulet de canon ou s’y glisser comme une
peste,l’honnétetd ne sert & rien"(43).

Como se puede observar,la juventud se encuentra inyectada en
un cIrculo vicioso,en una sociedad comparada a aguas estancadas,Sten—
dhal noe muestra,con Julien Sorel,una "fuerza viva" que quiere luchar
contra ese estado de cosas y vencer;pero a fin de cuentas se encuentra
solo en el combate.lLa lucha Frantel eh condiciones tan desfavorables
no puede realizarse,de ahf que la lucha se esconda bajo una mdscara:la
venganza.5i la injusticia sigue reinando,es en gran parte porgue los
hombres conscientes y activos representan una minorfa y para colmo
estdn divididos.Pero a esa juventud viva se enfrenta otra apagada ,con=
formista y mediocre que afila minuciosamente sus armas y triunfa (44).
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Las jdvenes generaciones,por lo gue ven,por lo que se les
impone,por los limites estrechos de la vida material,se enfrentan ante
un dilema:quedarse y someterse o marchar a un lugar lejano y solitario
y embriagarse de libertad.Aplicando téfminos unamunescos,podemos decir
que’" hay juventud,pero la juventud falta ",

Concluiremos diciendo que la novela de Stendhal,Le Rouge et
le Noir,reviste un valor importante si se considera que representa
una fuente de conocimientos relativos a la sociedad de I830.En efecto,
hemos visto que esa sociedad ejerce una accidn tan fuerte sobre las
Jjévenes generaciones que los individuos se arrodillan ante sus impera-
tivos tradicionales;se"acamellan",como dirfa Unamuno.

Presos del sistema,dejan todo lo que poseen de original y
endosan el manto de lo comin.Es tal el impacto que ejercen las fuerzas
dirigentes sobre ellos que llegamos a preguntarnos si el individuo,
cuando toma contacto con la vida,no estd ya bajo la sumisidn.

El veredicto que hace el autor de la sociedad es claro:el
orden aparente de las estructuras sociales esconde un desatien interno
real.Para é1,la sociedad estd gangrenada y la corrupcidn domina los
cuerpos dirigentes,la familia y el individuo,y en multiples ocasiones,
demuestra la injusticia de las leyes que rigen el contexto social.

El derecho a la libertad del ser stendhalieno se ve reducido a una sim-—
ple definicidn,a una palabra sin contenido alguno.La libertad sdlo se
puede hallar entre cuatro paredes,con las cortinas bajadas y la habi-
tacidn cerrada con llave.S8lo en este lugar,Julien Sorel puede contem-
plar o incluso adorar a su fdolo Napoledn.No creamos que constituye ==
este hecho un simple juego de escondite,porque si hay alguien que in-
fecta ese universo stendhaliano y envenena toda relacidn humana y sin—
gera,es el espfa.Stendhal,al igual que sus héroes,ve a este personaje
en todos los lugares,y la ventaja de este reside en ver sin ser vista.
Escondido en penumbras,el espfa observa al individuo y fija a su victi-
ma,sin ofrecerle a esta Gltima posibilidad de defensa.Ese espia supremo,
andnimo y sin cara,que se esconde detrds de lo comin,es,para Stendhal,
la congregacidn.Ve en esta organizacidn una especie de ojo universal
que penetra en el secreto de las vidas.La escena que Stendhal situa

en Alsacia,con el abbé Castangde como protagonista,nos da una visidn

de la concepcidn que tiene el autor de dicha organizacidn(45).Pero las
criticas de este tipo no pueden considerarse solamente como una satira
anticlerical,sino que ponen de manifiesto una angustia total que roe

la conciencia del autor.‘
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Respecto a las fuerzas dirigentes - aristdecratas o burgueses—
éstos aparecen en Le Hougg et le Noir como hombres vacios y sin vida
interior.5u existencia es una. acumulacidn de gestos y mimicas.Incluso
algunos,como Valenod y Nobert,son simples mufiecos sin capacidad de
pensahianto vy llevando una vida totalmente superficial.Hasta cierto
punto, se pueden considerar a estos seres como simples caricaturas:
tienen cuerpao.perc no hay substancia,las verdades no tienen sentido
para ellos y son incapaces de contacto y simpatfa humana.Ante seres
tan andmicos de personalidad y humanismo,la mujer aparece sdlo como
decorado ya gue sus funciones sociales son limitadas.Incluso llegamos
a preguntarnos-si,en el fondo, el amor no es incompatible con el matri-—
monio,ya que-el interds corrompe todas las relaciones.le ahf que vea-
mos a los hombres como verdaderos corsarios o pescadores de dotes,y
a la mujer como una "prenda" gue les dard prestigio y riqueza.Sin
dote,una mujer tiene pocas posibilidades de convertirse en un polo
de atraccidn.Mas que de matrimonio,podriafios hablar de mercado domde .
el objeto que se adguiere es la mujer.Ignorante de la sociedad que
la rodea y del mundo en que le toca vivir,sin ninguna experiencig, ni
educacidn -amorosa,sin conocer al genero humano,y adn menos al marido
gue le es destinado,la muger aparece a nuestros ojos como una victi-
ma de las leyes vigentes y de. la sociedad.

Asf Stendhal,testigo de toda una época,nos presenta la
sociedad de IB30.Pintando al individuo,pinta también las estructuras
sociales gque lo rodean.Los testimonios de sus contemporéneos sobre
esa sociedad confirman el andlisis stendhaliano y ponen de manifiesto
el valor socioldgico e histdrico de su novela,valor extraordinarie-
mente actual si creemos a Bourget cuando dice:

" plus nous avangons dans la démocratie,plus le
chef d’oeuvre de Stendhal devient actuel®(46)s
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I. En Le Rouge et le Noir los Ultras que aparecen estdn ligados
al mundo del dinero.Le Marquis de la Mole imcrementa su fortuna
con métodos modernos y vigentes todavia como son la bolsa y
M.de RBnal con sus oropios negocios.

2. El sefior Valenod,liberal y gran burguds de Verridres,termina come—
pramdo un tftulo de nobleza.

3. No obstante hay personajes que salen de esos lImites tan estrechos.
Entre ellos podemos citar:a Fougué,al jacobino Gros y al Conde de
Altamira,revolucionario y proscrito y que se aleja de las normas
liberales o ultras. :

4, A este respecto hay un cepIitulo muy interesante que es "La note
secrate”,Ademds la traicidn aparece al final de la novela.El sefior
Valenod,haciendo uso de toda su malicia,se proclama alcalde de
Verrigres y destituye al aristdcrata sefior de Rénal.

5. Le fAouge et le Noir,Stendhal,Garnier-Flammarion,Paris,I964.
ob.cit.p.484.

6. Ibid.p.II9.
7. Ibid.p.I99.
8. Ibid.p.349
9. Ibid.p.287.

I0. fIbid.p.I67.
IT. Ibid.pp.203-204,
I2. Ibid.p.304.
I3, Ibid.p.38
I4, Ver capftulo XXII.(I)"Fagons d’agir en I830".
I5. Ver capitulo VIII.(II)"guelle est la décoration qui distingue?”.
I6. Le Rouge et le Noir,ob.cit.p.42.
I7. Ver capftulo XXIX.(I)."Le premier avancement".
18. Ver capftulo XXI.(I)."Dialogue avec un maftre".
-19. Le Aouge et le Noir,ob,.cit.p.3I7.
20, Ibid.p.383.
2I. Ibid.p.38.
22. Ver capftulos:XXXVI, (II)"Détails tristes"
XXXVIII.(II)"Un homme puissant"
XXXIX, (II)."L “intrigue".
XLV, (II)."Le jugement"




- 181 =

23. Le Rouge et le Noir,Christine Klein et Paul Lidsky.Profil d‘une
Oeuvre,Par{s,197I,0b.cit.p.38.

24. Le Rouge et le Noir,Stendhal.ob.cit.p.20I.

25, Ibid.p.2685.

26. Ibid.pp.264-265,

27. Esta es la actitud de Mme de Rénal con respecto a sus hijos.

28. Este es el caso del héroe que no tiene madre.

29. Le Rouge et le Noirjob.cit.pp.IB8G-188.

30, Ibid.p.IS2.

3I. Le Rouge et _le Noir,Christine Klein et Paul Lidsky.
ob.cit.p.21.

32. Le Rouge et le Noir,Stendhal,ob.cit.p.I33.

33. Ibid.p.7I. '

34, Ibid.p.65.

35. Ver capitulo XII,(II)"Serait-il un Danton?".

36. Ver capftulo VII.(I)"Les affinités électives".

37. Ver capftuloXXXVIII.{II)"Un homme puissant".

38. Ver capftulo XXVIII.(I)."Une processioh”.

39. Le Rouge et le Nq;:,Stendhal.ob.cit.pp.d72—d?3.

40. Ver capftulo IV.(II)."L‘h6tel de la M8le".

4I. Le Rouge et le Noir,ob.cit.p.40

42, Ibid.p.289,

43, Le Pare Goriot Balzac,Garnier-Flammarlon Paris,ISﬁa

ob.cit.p.II10.

44, Ver capftulo XXII.(I)"Fagons d‘agir en I830".

45, Ver capftulo XXIII.({II)."Le clergé,les bois, la liberté.".

46. Bourget citado por M.Crouzet en Le Rouge et le Nqig.ob.cit.p.QB.
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Resulta asimismo interesante consultar los siguientes artfculos:
— CHOISY, M.: "Psychologie des valeurs", in "Psyché", n2 B64~65,
Paris, 1953.
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—— DURAND, G.: "Psychanalyse de la neige", in "Mercure de France",
Paris, agosto de 1953,

— GIBSON, J. y MAURER, O.H.: "Determinants of the Perceived ver-
tical and horizontal, in "Psychol. Review", julio de
1938,

—- MANNONI, O.: "Poésie et psychanalyse", in "La Psychanalyse",
n? 3, Paris, P.U.F., 1957

Como indicdbamos en la presentacidn, la bibliograffa que hemos
seleccionado tiene como Unica misidn la de servir de orienta-
cidn muy esguemdtica para quien se interese por las grandes 1&
neas de la critica contempordnea. No queriendo hacerla exhaus—
tiva, creemos, no obstante, gue tanto los autores citados como
los tftulos incorporados cumplen dicho objetivo.
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