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TEORIA DE LA LITERATURA

B Cuatro conferencias del profesor Antonio

Garcia Berrio

Apoyandose cada dia en un
escritor espafiol —Quevedo, Gén-
gora, Guillén y Cervantes—, el
profesor Antonio Garcia Berrio,
catedratico de Teoria de la Lite-
ratura en la Universidad Auté-
noma de Madrid, impartié en
la Fundacién Juan March, entre
los dias 10 y 19 de enero, un
curso titulado «Teoria de la
Literatura (La construccién del
significado poético)». El dia 10
se ocupd de «La expresividad
literaria (Quevedo)»; el dia 12,
de «La convencionalidad artis-
tica (Goéngora)»; el dia 17, de
«La ficcién fantdstica (Guillén);
y el dia 19, de «La universali-
dad poética (Cervantes)».

Se ofrece a continuacién un
amplio resumen de las confe-
rencias, en las que, ademas, se
leyeron textos de los autores
citados, que el profesor Garcia
Berrio fue comentando.

A recuerda siempre la confe-

sion de Mallarmé de que
aquélla no se hace con ideas
sino con palabras. Una afirma-
c1én que encuentra su equiva-
lencia en el convencimiento de
la mayoria de los pintores mo-
dernos, quienes cifran la atribu-
cién del efecto artistico de sus
obras mds conseguidas en puros
logros de plasticidad, de impac-
to material de formas y colores.
Unos y otros, poetas y pintores,
tienen razén desde luego en
referirse al fenémeno de lo que
se puede llamar la expresividad,
verbal o plastica, como acceso o

proposito de la poesia se
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primer paso textual del valor
estético.

La expresividad es un ‘sine
qua non’ de los efectos artisti-
COS SuCesivos, un rastro o traza
material, patente en la estruc-
tura del texto artistico, en el
esquema material del poema, la
novela, el cuadro, la escultura o
el edificio intencionado. Pero la
mencién o la definiciéon de la
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expresividad, como término en
si misma, no agota la explica-
cion del resultado estético de la
obra de arte como efecto poé-
tico de valor.

Con el término de expresivi-
dad espero yo marcar la raiz
comun vy las diferencias especi-
ficas que definen el lenguaje
artistico en su intencionalidad
estética en relacién a la expre-
sion simple, practica y comuni-
cativa del discurso légico comun.

Ante todo hay que senalar
que, en mi propio concepto, la
expresividad, como categoria ope-
rativa y tedrica, se restringe y
acota a la dimension verbal vy
textual del discurso literario. Es
decir, que la expresividad debe
ser entendida como el principio
lingtiistico que funda la litera-
riedad, identificada en la Teoria
literaria moderna, a partir de
los formalistas rusos, como la
propiedad que define y caracte-
riza el uso del discurso gober-
nado por una peculiar norma
estética.

El resultado psicolégico de la
expresividad artistica, ya sea lo-
calizada o general, en el desa-
rrollo de conjunto del texto es
siempre el mismo: provoca la
adhesion de los destinatarios de
los textos mediante la produc-
cién y control del interés. Los
resaltes estilisticos puntuales del
discurso, como las formas de
alta expresividad sentenciosa di-
seminadas a lo largo de la
«dianoia» de la tragedia cléasica
o de los dramas de Shakespeare,
lo mismo que las formas verba-
les de la expresividad instanta-
nea vinculadas a la sugerencia
de «conceptos» 0 pensamientos
brillantes en la poesia lirica o
en la prosa barroca, alejan el
designio concreto del autor o
del «rhetor» en el caso de la
oratoria, para empedrar de for-
mas artisticas de expresividad

Illamativa el continuo de su
discurso.

Pensemos en la perfeccion
expresiva que comunmente se le
atribuye a un texto tan cele-
brado como el del soneto «Amor
constante mas alla de la muerte»,
de Quevedo. Es cierto que pode-
mos ir localizando en diferentes
lugares de su estructura rasgos
acotados de expresividad. Pero
si nos fijamos atentamente, ad-
vertiremos que el éxito de cada
uno de sus aciertos expresivos,
por si solo, esta reforzado por el
concertado refuerzo textual de
su alojamiento exacto.

Todos ellos entre si —como
tantos otros que podriamos afa-
dir a tenor de la distribucion
del colorido vocalico, o la varia
acentuaciéon y combinacién de
las distintas modalidades de ende-
casilabos— contribuyen a desta-
car el sorprendente efecto esti-
listico de conjunto que persigue
el total de la composicién: la
desestabilizacién permanente de
cualquier expectativa superficial
y aparente brindada desde el
juego paralelistico de este por-
tentoso texto, impostado en su
grandeza sobre la solemnidad
biblica y apocaliptica de las
recurrencias paralelisticas.

La convencionalidad artistica

Negar los presupuestos tradi-
cionales del arte en la forma-
ci6on de las reglas culturales e
histéricas del gusto, o incluso
en la estructura poética de cada
acto individual en que cristaliza
la experiencia estética del arte,
parece ir contra la evidencia.
Sin embargo, admitir el com-
ponente de la convencién tradi-
cional como uno de los consti-
tuyentes del sentimiento del va-
lor poético no es lo mismo que
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acatar el difundido prejuicio
actual sobre la condicién inmo-
tivada del juicio y los valores
sobre el arte.

Al igual que se dice de la
naturaleza del signo linguistico,
no debe ser confundido el hecho
de la convencionalidad histérica
del arte con el de «la raiz arbi-
traria» de esos mismos conven-
cionalismos culturales. Antes al
contrario, la observacién del va-
lor expresivo y comunicativo de
las grandes obras de arte consti-
tutivas de la tradicidén clasica
atestigua la condicién natural-
mente motivada del prestigio de
esas mismas obras, cuyo éxito
comunicativo poético las conso-
lida a posteriori como modelos
preceptivos.

Descartada la identificacién,
hoy corriente, entre la conven-
cionalidad del arte y la arbitra-
riedad natural de los juicios y
valoraciones estéticas, paso a
considerar la condicién positiva
de la convencionalidad tradicio-
nal como formante de valor de
la experiencia artistica. La per-
suasion previa de la calidad
sublime en los textos clasicos
que alcanzan tal reputacién con-
tribuye, sin duda, a una mas
rapida y segura atribucién de
valor dentro de cada acto de
lectura o de contemplacién.

Sin embargo, no es éste el
unico aspecto de la comunica-
cion artistica que puede ser
ilustrado bajo la perspectiva de
la convencionalidad tradicional,
la cual cubre igualmente ‘el
supuesto de las relecturas o
actos de reencuentro con la
belleza del texto o de la obra
que parte del mismo lector o
contemplador en distintos mo-
mentos y etapas de desarrollo
de su sensibilidad.

En la lirica, como en el con-
junto del arte clasico, todo esta-
ba fijado convencionalmente, vy,
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sin embargo, el principio de la
novedad y las axiologias de
valor funcionan perfectamente
dentro de las estructuras cultu-
rales de la estética antigua.

La convencionalidad artistica,
principio que aporta la necesa-
ria redundancia comunicativa al
sistema clasico del arte, man-
tiene en suspension, junto a la
positividad de sus inicios pre-
ceptivos modélicos, los suficien-
tes espacios de libertad estilis-
tica que garantizaran lo gustoso
del reencuentro en la demora
sentimental del reconocimiento,
junto a los alicientes de nove-
dad del descubrimiento sorpren-
dente. La convencionalidad, por
tanto, es principio artistico no
angosto ni sofocante, que ni
fuerza la repeticién estéril ni se
confunde con el ejercicio arbi-
trario del gusto y el juicio
estéticos.

Paralela y con fundamentos
epistemoldgicos coyunturalmen-
te proximos a los de la Estética
postestructuralista de caracter mar-
cadamente pragmatico que con-
sagré en los afos pasados el
principio de la convencionali-
dad cultural e historica de los
pretendidos rasgos estructurales
de especificidad y de valor esté-
tico en los objetos artisticos, la
corriente intelectual que ha sus-
tentado esa afirmacién de la
convencionalidad es de signo
lingtiistico y literario; pero se
relaciona con una sustitucién
generalizada en la practica del
arte moderno, de las leyes socia-
les del mercado artistico y, en
definitiva, con un estado general
de desvalimiento de la metafi-
sica y la ética tradicionales o
«fuertes».

La ficcién fantdstica

Las entidades literarias, las
ficciones y personajes del texto
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son recubrimientos miméticos o
conceptuales de formas simboli-
cas puras y de mitos narrativos.
Dentro del trayecto de radicali-
zacién antropolégica esencial en
el que encuentran su explica-
cién a mi juicio los procesos vy
constituyentes mas importantes
del efecto poético, los grandes
simbolos antropolégicos forman
el espacio terminal al que con-
ducen todos los mitos literarios.
El mito es, como se sabe, el
desarrollo temporal y narrativo
de una intuicién simbolica pura
y atemporal. Es una historia
que desarrolla la comprensién
del simbolo.

Los simbolos son, por tanto,
como los personajes y los paisa-
jes de la narracién, los inte-
grantes de una semdntica de la
mmaginacion. Ellos consolidan
los valores significativos de la
construccién fantastica del texto.
Los simbolos se alojan en el
espesor imaginario del texto, en
el espacio impalpable inducido
por las formas del esquema
material. Sin embargo, debe
rehuirse la tendencia a concebir
este espesor imaginario €omo
un espacio ficticio puramente
hipotético.

Mediante los simbolos, que
dominan las encarnaciones se-
mdanticas en los personajes y
circunstancias sintomaticas y fic-
cionales de la literatura, el arte
ofrece una estructura esencial de
representacion del mundo. Es
por esas hondas raices de su
compromiso antropolégico por
lo que las actividades luadico-
formales de constitucién mate-
rial de los textos artisticos, poé-
ticos o literarios adquieren re-
lieve trascendental.

El contenido concreto de la
semantica imaginaria ha sido
objeto de atencién frecuente por
la teoria de los mitos y la ico-
nografia. Dos ramas muy des-
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arrolladas en la critica literaria
psicolégica y en la historia estruc-
tural del arte, las cuales no ago-
tan en si mismas el alcance y
posibilidades de articulacién de
la semantica imaginaria.

Comenzando por los simbo-
los, la mitocritica ha elaborado
ya sus tipologias y fdérmulas
funcionales de articulacién en
el relato mitico. La antropolo-
gia del imaginario ha culmi-
nado en Gilbert Durand una
triparticion de los simbolos se-
gun regimenes de la fantasia:
mitos y simbolos del universo
diurno, mitos de la exploracién
imaginaria nocturna y, por ult-
mo, simbolos de la actividad de
mediacion del eros.

Comencemos esta revision por
unas breves observaciones sobre
los simbolos, sin duda lo mejor
conocido tanto en la Poética de
lo imaginario, de Bachelard a
Durand y su escuela, como indi-
rectamente en la critica sobre
Guillén, a titulo de exploracién
de sus temas, fundamentalmente
diurnos.

Sistema imaginario

Recordaré aqui tan sélo los
tan difundidos conceptos de ré-
gimen Imaginario: diurno-postu-
ral, nocturno-digestivo y amoro-
so-copulativo. En mi propio
entendimiento del sistema ima-
ginario, el conjunto de todos
estos simbolos, enlazados en se-
cuencias miticas, establece y fun-
da la dimensién de semadntica
imaginaria, dentro de una teo-
ria integrada de los distintos
niveles del texto poético, como
la que yo vengo bosquejando.
En tal sentido, creo que la
Mitocritica ha fundado ya soli-
damente una semdntica de la
1maginacién literaria con el esta-
blecimiento de sus inventarios
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simbdlicos y sus gramdticas del
mito.

La critica tradicional sobre
Guillén ha establecido con exce-
siva regularidad y cierta pro-
pensién al exclusivismo el prin-
cipio del posturalismo optimista
y diurno, como razén funda-
mental del ser poético de Can-
tico. Es asi como se han acu-
nado felices y expresivos lemas
criticos en expresiones como
«existencialismo jubiloso», «rea-
lidad luminosa», etc. Cantico
es, desde luego, ese recorrido de
atenta exploracién en la reali-
dad mas visible y tangible, capaz
no obstante de vibrantes revela-
ciones para una contemplacién
sensitiva e inmanente.

Pero Cdntico, mas alla quiza
de las intenciones de los criti-
cos, juzgando sobre su opti-
mismo diurno mas evidente, es
una obra donde la gravitaciéon
del tematismo nocturno resulta
indescontable para su interpre-
tacién. La noche aparece como
la orla distintiva de la claridad
diurna y de la empresa de reco-
nocimiento postural del hom-
bre. Las cinco partes de la obra
aparecen invariablemente abier-
tas y cerradas por un periodo
previo de espacio nocturno, con
mucha frecuencia asaltado por
los fantasmas del insomnio ator-
mentado. Incluso la mencién
directa de la muerte y del vacio
total en el cdlculo de la eterni-
dad tampoco faltan.

Las coordenadas vitales de
espacio y tiempo se entrecruzan
en los poemas de Cintico. Pecu-
liaridad ejemplar de las estruc-
turas de Cdntico es que la pers-
picuidad del disefio espacial fan-
tastico sea absoluta, sorprendente.
En buena parte, tal vez la nece-
sidad vital del poema para el
hombre pasa porque, junto a
otras muchas satisfacciones, la
variedad de sus ritmos tempora-
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les sucesivos, los acusticos-tem-
porales y los sintactico-semanti-
cos lo sitian inconscientemente
entre emociones y experiencias
que reconocemos constitutivas
de nuestra mas intima y deci-
siva, aunque esquematica y ele-
mental, constituciéon antropolo-
gica imaginaria. Ritmos poema-
ticos traducidos a disefios espa-
ciales de la fantasia, que en
la pureza poética de Cdntico
registran, incluso, una variada
gama de estructuras elementales
de orientacién espacial.

La universalidad poética

Ya he aludido varias veces,
tangencialmente, a la responsa-
bilidad poética que ocupa el
espacio, al menos en mi propia
representaciéon fantastica de la
obra, en la constituciéon del
efecto poético del Quijote. Espa-
cio abierto del campo raso,
dominio de la desventura y de
la amenaza, frente a espacio
cerrado en ambito de venta, de
corte o en oasis de floresta
irreal e idilica. Pero ese primer
acercamiento global a la capa-
cidad expresiva del espacio ima-
ginario en la poeticidad de Cer-
vantes se confirma en el resto
de su obra como constante antro-
polégico-poética personal. Es asi
desde la espacialidad genérica y
constitutiva de su teatro a la
espacialidad idilica de la Gala-
tea, o de la de Los trabajos de
Persiles y Segismunda, novela
de fantasia viajera, bizantina,
en la que la ensofacién cervan-
tina de un espacio puramente
fantastico se basta a preservar,
contra el parecer de algunos cri-
ticos, la capacidad de sugeren-
cia poética de la obra. Para
detallar un poco mads el alcance
de mi argumentacién sobre la
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poética cervantina del espacio
novelesco, me referiré al caso de
las Novelas Ejemplares.

Mi maestro, el profesor Ba-
quero Goyanes, ponderé muy
acertadamente una intuicién in-
mediata en la lectura de EI
celoso extremerio, que representa
el artificio espacial de esta nove-
la como la mas genuina exposi-
c16n del protagonismo tematico.
Otras variedades del recinto aca-
paran la fijacién del espacio en
distintas novelas: la venta de La
ilustre fregona, la alcoba del
delito y de la anagnoérisis en La
fuerza de la sangre, el patio de
Monipodio en Rinconete y Cor-
tadillo, etc.

El recinto se presenta como
una anécdota alternativa de con-
traste estatico frente a la dina-
micidad y la sucesividad espa-
cio-temporal que gobierna la
estructura fantastica en las nove-
las de viaje o de itinerario.

La suma de procedimientos
literarios a través de los que
Cervantes conduce textualmente
la ilusién espacial de sus nove-
las es muy amplia. Pero se
advierte en principio el rasgo
general de la desproporcién o
declinacion entre los recursos
verbales y los resultados imagi-
narios. L.a economia narrativa
cuenta con la implementacion
textual de la fantasia de los lec-
tores, bajo cuya cooperacién se
justifica, entre otros muchos de-
sajustes, la desproporcion del
«tempo» narrativo entre la mi-
nuciosidad descriptiva de ciertos
momentos y circunstancias del
relato y la celeridad sumaria de
otros: idea y regreso, respecti-
vamente, en el viaje peninsular
de Las dos doncellas o inicia-
cién y desenlace en las navega-
ciones mediterraneas de El aman-
te liberal.

El dominio general en toda
clase de géneros y de textos lite-

rarios de los principales de la
actividad imaginaria es sélo un
aspecto del rasgo de universali-
dad que gobierna la condicién
poética del arte. El rasgo cul-
minante de universalidad, que
caracteriza y define la propiedad
general, literaria y artistica, de
la poeticidad, como valor de
determinados textos especiales
con alta capacidad de sugeren-
cia 1maginaria, ha de referirse
sobre todo al alcance general y
wransindividual de los fundamen-
tos anuopoldgico-imaginarios que
producen el sentimiento artis-
tico de poeticidad.

Considero la poeticidad como
la propiedad artistica que es
consecuencia de la activacidon
literaria de universales estéticos.
Estos no son ninguna entele-
quia idealista inconcretable, co-
mo propenden precipitadamente
a considerarlos varios brotes y
manifestaciones actualmente muy
pujantes del llamado «pensa-
miento débil», que afectan a la
Poética y a la Teoria Literania.

Las propiedades poéticas que
he 1do examinando en estas
conferencias: expresividad, fic-
cionalidad y poeticidad 1magi-
naria (en su doble vertiente sin-
tictica y semantica), no son
fenémenos convencionales, co-
mo me he esforzado en demos-
trar. La necesidad no conven-
cional de las propiedades poéti-
cas de la literatura consiste pre-
cisamente en la universalidad
antropolégica que representan.
Ellas apelan a los conceptos,
simbolos y categorias «a priori»
mas profundos y generalizados
entre los sujetos de la comuni-
cacion literaria y poética, es
decir, los hombres que a través
del mensaje poético alcanzan a
cifrar parcelas de significado
inasequibles a cualquier otro de
sus mecanismos de representa-
cién del mundo. |
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