(1) Lo que intenta el humanis-

mo (?) técnico —consciente o
inconscientemente— es aho-
gar la expresion. No ahora,
sino desde hace afos. En 1939
escribia Henry Miller, al final
de una pdgina en la que fus-
tigaba la situacién norteame-
ricana: «Y0 era uno, una en-
tidad sola en medio de la
gran turbamulta de riqueza
y felicidad (riqueza estadisti-
ca, felicidad estadistica), pero
nunca encontré un hombre
que fuera realmente rico o
verdaderamente feliz. (...)
Comprendi que lo que habia
deseado toda mi vida no era
vivir, si se le puede llamar vi-
vir a lo que hacen los otros,
sino expresarme» (p. 14-16 de
Trépico de Capricornio, San-
tiségﬂo Rueda, Editor, B. Aires,
1960).

DE LA IMAGEN Y EL SIMBOLO EN LA CREACION
LITERARIA

Simbolos y Literatura 11

Por ANGEL R. FERNANDEZ Y GONZALEZ
Universidad de Barcelona

I[. EL NUEVO HUMANISMO Y LA ESTETICA DE LA
EXPRESION: LAS IMAGENES

Cuando decimos, para situar el fenémeno de la crea-
cién literaria contempordanea, nuevo humanismo y nueva
estética no nos referimos al humanismo de la técnica, al
que considera el mundo como objeto de utilidad, como
fuente de rigqueza y gasto; sino al humanismo de la expre-
sién, al que, en medio de tanto trdfago, vuelven los ojos
los que tienen del mundo un concepto no materialista en
el sentido corriente de la palabra.

Este humanismo de la expresién implica, en cada su-
jeto consciente, una relacién particular que determina su
existencia individualizada, especifica y original, frente al
mundo, al cosmos: El individuo es el sujeto que expresa,
es el sujeto del significante; el cosmos es lo expresado,
el simbolizado (1).

1 dinamismo de este relacion radica en la fuerza de
la imaginacién creadora, la imaginacion interiorizada,
opuesta a las imdgenes visuales del cine, de la television,
simples percepciones sensibles, sin fuerza simbdlica, que
en el ultimo extremo son una degradacion de la funcién
propia de las imédgenes.

Este pensamiento se entiende bien claramente a nivel
del siguiente texto de G. Bachelard: «La palabra imagen
estd tan fuertemente enraizada en el sentido de una
imagen que se ve, que se dibuja, que se pinta, que
nos seria preciso hacer largos esfuerzos para conquis-
tar la realidad nueva que la palabra imagen recibe al
anadirle el adjetivo «literaria». Se abandona entonces
el mundo sensible, el mundo objetivo. Se llega a la
subjetividad. Objetivamente, la imagen poética tiene la
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gloria de ser efimera. Las sensaciones evocadas no se
mantienen en la existencia sensible. Se evocan las sensa-
ciones, pero no se las siente. En resumen, con la imagen
poética, se entra en un reino estético que no tiene nada
en comun con las manifestaciones de las estéticas conecre-
tas, de las estéticas que crean objetos» (1 bis).

Referido a la creacion literaria, la nueva estética de
la expresidn abarca genéricamente el término imagen en
el que se engloban los simbolos, las metdaforas, las vi-
siones, ete,

Ahora bien, y tal como sostiene C. Bousofio, esta ima-
gen contempordnea se distingue claramente de la imagen
tradicional. Es ademds significativo que su libro se titule
Teoria de la expresion poética, incidiendo en ese rasgo
gue nosotros consideramos como especifico del nuevo
sentido de lo estético contempordneo.

La imagen tradicional no poseia un significado pro-
pio; se contentaba con reflejarlo por semejanza, no era
un estado de la sensibilidad, sino que exhibia una estruc-
tura racionalista capaz de verterse en un contexto, en una
nocion abstracta (2). La imagen contemporianea es «irra-
cional», no reducible a conceptos, es una creacién que so-
brepasa no sélo el poder de evocar imdgenes y relacio-
narlas segun ciertas semejanzas, sino la simple percep-
cién. Nace en las raices profundas del preconsciente, ani-
mada por el deseo, que se convierte en impulso y se trans-
forma en realidad viviente; abriendo a nuestro alrededor
horizontes para lo posible, se inserta en nuestros proyec-
tos, en nuestras esperanzas, y en nuestros temores y con-
jeturas. Tiene poder para representar lo distante y para
alejar la realidad presente (3).

Aunque C. Bousofio (o.c. pp. 202 y ss.) establece las
semejanzas y diferencias entre imagen (especificamente
visionaria), visién y simbolo, hemos de admitir que la
imagen literaria es el término mds general, mds univer-
sal, que engloba todos los demds modos de simbolizar,
diferentes tan sélo en el aspecto formal (4). Es posible,
acaso, una mayor puntualizacion: la funcién especifica de
todas estas formas es la simbolizadora, aunque en el as-

pecto formal y concreto el término imagen pueda diferen-
ciarse del simbolo.
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(1 bis) Apud. LESCURE, JEAN.

(2)

(3)

(4)

«Du calcul des improbabili-
tésn Cahiers internationaux de
Symbolisme, n° 6, p. 81. 1964,

Ci. BOUSORO, C. Teoria de
la expresion poética. M.,
Gredos, 5° edic., 1970, pp. 140
y SS.

Cf. STAROBINSKI, JEAN.
«Remarques sur l'histoire du
concept d'imagination», en
Cahiers internationaux de
symbolisme, n*° 11, pp. 17 y
ss. 1966.

Escribe, o. c., p. 203: «Pero lo
importante no es la disimili-
tud entre las tres variaciones
que es, repito, sélo formal,
sino su coincidencia, que es
sustantivan. Y afiade; «Para
destacar con vigor la sustan-
cial comunidad podriamos de-
cir que en los tres casos hay
simbolizacion».

Anadimos que tras frecuen-
tar a lo largo de varios afios
los escritos sobre la «expre-
sion estético-literarian, tras la
reflexién personal sobre tan-
tos escritos, valoramos en su
aportacion extraordinaria esta
obra de C. Bousofio que so-
brepasa con mucho el simple
quehacer estilistico, y que so-
bre todo por la fecha de su
primera edicién (1952) nos re-
vela una mente abierta a tan-
tas corrientes que hoy cons-
tituyen el micleo sustancial de
una gran parte de la critica.
Para poner en su justo medio
esta aportacion de C. Bouso-
o nos seria imprescindible
conocer la génesis intima de
su reflexién, no apuntada a lo
largo de su libro.



(5)

(6)

(&P}

Cf. su Teoria dei modi, dei
simboli, dei miti e dei generi
letterari Einaudi, Torino, 1969.
FRYE entiende por simbolo
wcualquier unidad de cual-
quier estructura literaria sus-
ceptible de andlisis criticon
(p. 94). Y considera el sim-
bolo desde cuatro puntos de
vista:
a—fase literal y fase des-
criptiva: el simbolo como mo-
tivo y como signo (p. 97)
b.—fase normal: el simbolo
como imagen (p. 109)
c—fase mitica: el simbolo
como arquetipo (p. 125)
d.—fase anagdgican: el sim-
bolo como moénada (p. 152).
Su estudio, sobre todo en
el tercero y cuarto ensayos
(p. 171-457), aunque sugerente,
no es demasiado sistemdtico,
tal por ejemplo cuando inclu-
ye bajo el epigrafe de wteoria
de los mitos» las imdgenes
apocalipticas, las imagenes de-
moniacas y las analogicas. ¥
madas superficial al tratar de
referir simbdlicamente los gé-
neros o categorias literarias
al ritmo recurrente de las es-
taciones del afio.

Cf. Su obra Doctrina y es-
tética literaria. M., Guadarra-
ma, 1970, pp. 644 y ss.

Cf. Cervantes. M., Octubre,
1919.

De ahi que en los ensayos frecuentados nos encon-
tremos con una cierta confusién terminoldgica, cuyas pre-
cisiones hemos hecho atendiendo al contexto. Asi por
ejemplo, en G. Bachelard predomina el término imagen
para referirse a los fendmenos de la simholizacion. Pero
no es raro que el mismo autor intercambie términos, y
donde uno podria esperar «imagen» se encuentre con
usimboloy.

Otros autores prefieren el empleo de simbolo, pero en
el sentido amplio y genérico de la funcién de simbolizar,
con lo cual por la funcién nombran o aluden a todas las
formas esenciales, tales como imdgenes, simbolos, metdfo-
ras, mitos, etc.... En este segundo grupo habriamos de in-
cluir a Northrop Frye (5).

Esta falta de diferenciacion terminolégica —nunca
grave, pues nos entendemos— se palpa también, sobre to-
do en el ambito de nuestros teorizadores y ensayistas. Pon-
gamos por caso el de Guillermo de Torre (8). Junta el
antor, por necesidad, en un mismo enunciado los términos
imagen y metifora. En los apartados I, IT y III enuncia
siempre la funcién imaginal con el término metdfora. Mas
luego en el IV, hablando precisamente de la metafora. cita
el ensayo tedrico de Pierre Reverdy, L’'image (Paris 1918),
para transcribir textualmente: «la imagen es una creacién
pura del espiritu. No pueden nacer de una comparacion,
sino de la proximidad de dos realidades m4ds o menos ale-
jadas». Y remachar: «en el momento en que las palabras
se desprenden de su significacion literal es cuando asu-
men en el espiritu un valor poético. Y en este momento
puede colocdarselas libremente en la realidad poétican.
También cita a Gerardo Diego (7) en estos términos: «la
imagen debe aspirar a su definitiva liberacién, a su ple-
nitud en el ultimo grado». Sigue G. de Torre teorizando
en los apartados siguientes de su capitulo, y nos parece
entrever, por la doctrina expuesta en el V, que no profun-
dizé realmente en el mundo y funcidn de la imaginacién
creadora, queddndose en la superficie formal de las metd-
foras (una de sus realizaciones). Mds alin, no nos extrafia
su conclusion decepcionada precisamente por ello, y por-
que la metdfora, tal como expondremos luego, en si mis-
ma, es una expresion efimera,
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Tampoco nos parece que el propio Ortega, a quien cita
extensamente G. de Torre, en el apartado VIII, haya en-
tendido en profundidad el poder creador y el dinamismo
de la imagen. La considerd sobre todo a través de la metd-
fora y en su aspecto formal, descuidando la génesis de la
misma. Quizd de ello hayan tenido cierta culpa los pro-
pios cultivadores de metdforas que en algunos casos no
acertaron a sobrepasar ese estadio de la simbolizacion.
Pero si nos enfrentamos, tal como lo ha hecho C. Bousofio,
con la obra de V. Aleixandre nos damos de buenas a pri-
meras con una cosmovision que fundamentalmente no se
asienta en la metdfora, sino en la simbolizacién. Y eso no
es caduco. Se nos ocurre afiadir, y no sabemos si con de-
masiada razon o simplemente por intuicion, que el secreto
de una poesia cada dia mds influyente, mds esencial, més
sencilla y al mismo tiempo mds llena de misterio, como
es considerada la de A. Machado, reside precisamente no
en el empleo de la metdfora, sino del simbolo (8). Intere-
sante pues, ese capitulo de G. de Torre, pero sin acertar
plenamente en la diana. Lo extrafio es que la profundidad
de la cuestién la hayan solventado después intuitivamente
l0s poetas, ahondando mucho mds en el campo especifico
de la imagen —en sentido pleno— y del simbolo; y, en
cambio, algunos de los criticos sigan aferrados a lo pura-
mente metaforico. Ya es mucho que G. de Torre termine
desconfiando de la metdfora.

Todo cuanto venimos apuntando confirma que:

1° En la critica contempordnea no andan bien deli-
mitados los términos que, asentados sobre una misma sus-

tantividad, ofrecen, sin embargo, variantes formales inelu-
dibles

2° Que el término imagen ha de ser interpretado en
el mas amplio sentido (siempre bajo los limites de refe-
rencia a la imagen literaria contempordnea, pues la tradi-

cional no ofrece ni la misma estructura ni la misma fun-
cionalidad).

3.° Que la imagen, desde el punto de vista formal, y
como producto genérico de la actividad imaginadora (crea-
dora, dindmica) se subdivide en varias subcategorias, que
luego veremos.

40

(8) Es curioso que C. Bousofo,
sin teorizar sobre estos aspec-
tos, se haya decidido en el
capitulo del simbolo a ejem-
plificar con abundancia sobre
los poemas de A. Machado,
sosteniendo que ha sido el
poeta que con mads insistencia
emplea el simbolo. (Cf. o. c.,
pp. 208 y ss.). Ahi nos parece
que radica el sentir auténtico
vy perenne de la poesia de A.
Machado.



(9) Vid. Traza y Baza, n° ],
1972. ¢«Simbolos y Literatura:
notas breves a modo de intro-
ducciény, pp. 109-117.

4° Que todas ellas, incluida la imagen, por supuesto,
se agrupan bajo el denominador comun de la funecién sim-
bolizadora.

II. EL SIMBOLO Y SUS RELACIONES CON LOS
DEMAS MODOS DE «SIMBOLIZAR»

La proliferacion de los simbolos es inmensa en la lite-
ratura contempordnea (no sélo en poesia sino en la novela
y el teatro también). Ello hace que dificilmente no se in-
curra en un cierto confusionismo al intentar delimitar sus
fronteras.

De hecho podemos afirmar, como ya hemos indicado
antes, que de ayer a hoy, y dentro de nuestro siglo XX, se
presta mds atencion a la funcion que a la forma, contra-
riamente a lo que sucedia en la vieja retdrica. También es
posible sostener que hoy, tanto o méds que la funcién pre-
ocupa la génesis o morfologia de los simbolos, sus proce-
sas dindmicos y por ende sus posibles estructuras. A ese
problema nos referiremos luego.

a) Simbolo. Alegoria. Mito.

En nuestro trabajo anterior, en esta misma Revis-
ta (9), tratamos ya de establecer algunas caracteristicas
y diferencias entre mito, alegoria y simbolo. Recordamos
ahora, en sintesis, que el simbolo no se confunde con la
figura genérica llamada analogia por cuanto ésta es arti-
ficial y el simbolo natural, ya que se refiere a un segundo
sentido que el mismo encierra, se realiza en si mismo,
aungue conlleva un doble sentido.

Tampoco se puede confundir con la alegoria, de la que
podemos afirmar que es simbdlica en tanto en cuanto
echa mano de los simbolos. Pero los que emplea son del
tipo asociativo y externos, dependientes de un acto volun-
tario pero codificado y aceptado por todos. La alegoria es
en la obra de arte lo que el eddigo en el lenguaje cotidia-
no. En ellos la unién del simbolizante y simbolizado no
es necesaria; pero siendo arbitraria, puede y debe ser mo-
tivada (por semejanza, por contigiiidad, etc.).

Una variante de la alegoria es el emblema. Pero ni la
alegoria ni el emblema participan de la temporalidad, sino

41



que son sociales y estdticos. Cierto que alguna vez pueden
funcionar como alusives; en vez de unir, aspirando a la
unidad total como el simbolo, separan y distinguen, pues
son procedimientos légicamente asociativos, y no intuitiva
y emotivamente sugestivos (como los simbolos). Sirven
para expresar doctrinalmente conceptos que se revisten
de accion a través de personificaciones concretas. Y aun-
que también implican un doble sentido, se indica explici-
tamente en su empleo, y no quedan jama&s a la libre inter-
pretacion del lector.

El mito participa del simbolo, pero asi como éste se
encierra en una palabra, el mito se desarrolla en una frase
o relato.

b) Simbolo y metifora.

Ya hemos indicado mds arriba la necesidad d= esta-
blecer una distincién entre la metdfora tradicional y la
metdfora moderna. Aquella fue una sintesis (supresion del
«comoy que manifestaba) de la imagen, a través de la ade-
cuacion sustitutiva. Esta participa muy de cerca de las con-
diciones del simbolo o la visién (10). Pero si parece cier-
to que ni la metdfora tradicional ni la actual tienen valor
fenomenolégico; no son creadoras puesto que operan con
lo que la lengua les suministra; de ahi que no sean capaces
de desprenderse de su caracter artesano o de fabrica: no
poseen, por lo tanto, raices profundas —no se originan en
el preconsciente antropolégico—.

Asi entrevista —y ahora mds que antes nos explica-
mos la decepcion de G. de Torre— su valor queda dismi-
nuido. Porque, en tanto que realidad objeto, el simbolo
realiza lo que significa. En cambio la metdfora se anonada
en su funcién de enviar a un sentido que la sobrepasa. Las
metédforas tienen como fin transmitir un pensamiento an-
terior, un pensamiento ya hecho. El simbolo, por el con-
trario, crea pensamientos. Por eso, segin G. Bachelard,
tiene un valor ontolégico.

Pareceria que todo lo afirmado no es sino un modo
de denigrar la metdfora. Pero cuanto decimos es vilido
referido tan s6lo a la metdfora corriente; porque si se
tratase de la percepcién metaférica (dentro de cuyos limi-
tes quedan muchas de las metdforas de la poesia contem-
porédnea) ello no seria acentable. La percepcion metaférica
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(10) Pueden verse en C. Bouso-
no, o. c., los conceptos que él
establece y las influencias que
encuentra en el aspecto for-
mal. Estamos de acuerdo con
su teoria pero ahora dirigi-
mos nuestra atencién no tan-
to a lo formal como a la gé-
nesis y al dinamismo estruc-
turante del simbolizar.



(11)

(12)

Creo que en este sentido pue-
de ser entendida la metdfora
gue estudia C. Bousofio en
0. C.

BERRY, RALPH. «The fron-
tier of metaphor and sym-
boly, en The Journal of Aes-
thetics, 1967, n° 1, pp. 76-83.

participa de la naturaleza de las imdgenes y por tanto de
los simbolos. Y desde el simbolismo francés a nuestros
dias son muchos los poetas que la han cultivado (11).

Al enfrentarse con este segundo tipo de metdfora ya
no es facil deslindar los caminos. Y esto nos parece que
sucede en el estudio, interesante por cierto, de Ralph
Berry (12), quien a vueltas con el problema, afirma: «El
aspecto metaférico tiende a la expresion personal, origi-
nal e irrepetible. Y el aspecto simbdlico es, especialmente,
soporte del valor espiritual que tiende a lo universal, a la
generalidad repetible hasta la saciedad. Son aspectos com-
plementarios del acto de la percepcién; y su comun des-
tino es convertirse en signos, que conviven gracias a una
estructura idénticay.

No parece fecunda la afirmacion, por cuanto, efectiva-
mente, la metdafora, de no ser original, carece de valor ex-
presivo; y precisamente por ser irrepetible carece de pro-
ceso exterior (dentro ya de la lengua). Ello explicaria la
imposibilidad, o al menos la dificultad, de establecer un
estudio estructural de las metdforas. (Hemos afirmado
antes que carecian de valor fenomenoldgico). Y si se esta-
bleciese seria como participacion, en algin modo, de los
simbolos. En cambio la referencia a lo universal, le gene-
ralidad repetible, podria facilitar el hallazgo de la sincro-
nia y la diacronia en el simbolo, con lo cual facilitariamos
su estudio estructural y la posibilidad de establecer jerar-
quicamente su proceso en la creacién literaria. (Sobre este
aspecto insistiremos mads adelante).

c¢) Simbolos estéticos y simbolos de lenguaje.

El término simbolo es usado también por la lingiiisti-
ca. En efecto, ya J.L. Borges afirmaba que, «todo lenguaje
es un alfabeto de simbolos, cuyo uso presupone un pasado
compartido por los interlocutores».

A primera vista parece que ya queda clara la diferen-
cia entre el simbolo estético y el lingiiistico ¥ no es asi.
Hay que matizar la afirmacién si queremos resolver, de
antemano, cualquier argumentacion contraria. Porque tam-
bién en el simbolo estético se da el «compartiry entre los
interlocutores. Incluso se ha escrito que un simbolo no se
entiende bien si no es a través de una comunién. No ra-
dica ahi, pues, la auténtica diferencia,
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Los simbolos linguisticos y no linguisticos son varia-
dos, difieren en el uso que de ellos se haga y en condicio-
nes de naturaleza. Veamos. Podriamos, siguiendo una doc-
trina ya comtn, decir que existen simbolos indicatives en
lenguaje (tal el gesto del adids o las sefiales del camino);
que hay simbolos substitutivos (tal el billete de banco o
la «X» de la ecuacién algebriica); que otros son neutros
(tal los utilitarios, p.e. la placa de matricula del coche); al-
gunos afectivos o misticos (todos los sacralizados, p.e. la
cruz); de entre todos ellos unos son individuales (sujetos
a cambios), otros sociales (de cierta estabilidad para la
comunidad). Incluso habria que recordar el simbolo cero
(cuando la ausencia de un simbolo esperado se convierte
en simbdlica).

Todos estos simbolos traducen un mensaje en el acto
de la comunicacion y desde el punto de vista de los que
comunican, pero no son estéticos, se dan en la lengua, son
imitativos y existe en ellos la posibilidad de una libre elec-
cion entre varios, Se trata, amén de no ser estéticos, de
simbolos parciales, y su funcién se limita a servir para re-
conocer (13).

En cambio, en el simbolo interno-estético todo cambio
del simbolizante afectaria al simbolizado (al mensaje es-
tético). Es por contraposicion un simbolo total o pleno y
su funcion no es la de reconocer, sino la de experimentar.

Estos simbolos internos se dan en la obra de arte, en-
tendida —tal como afirmaba Ionesco— «como la expre-
sion de una realidad incomunicable, que se intenta comu-
nicar y que a veces puede ser comunicaday,

Esa realidad que se intenta comunicar consiste en un
cierto estado de espiritu, en una emocioén, y ha de valerse
de elementos materiales (principalmente —en nuestro ca-
s0— del lenguaje) por su imposibilidad de hacerlo de otro
modo. El elemento material o instrumento entra ya a ni-
vel consciente en el proceso de creacion, y gracias a él se
temporaliza ese estado de espiritu.

El simbolo interno es necesario y no arbitrario (como
el linguistico), y ademds convencional en tanto entra den-
tro de los supuestos de una determinada cultura que nos
ha formado y se da en el seno de una civilizacién deter-
minada. Por ser convencional es difuso y de dificil tradue-
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(13) Para ésos y otros aspectos
de esta problemdtica puede
verse: POHL, JACQUES, Sym-
boles et langages, 2 vis. I, «Le
symbole, clef de I'humainy,
Paris, Sodi 1968.

PRIETO, A. «De un simbo-
lo, un signo y un sintoman,
en Prohemio, I, 3, 1970.



(14)

(15)

Asi lo entendié C. Bousofio
en su estudio sobre la poesia
de V. Aleixandre; asi se ha di-
cho en estudios sobre otros
poetas (en Herndndez, Leodn
Felipe, Lorca, etc.). Y recien-
temente lo puso en practica
una vez mds en su trayecto-
ria eritica, C. Zardoya al estu-
diar El cerco de Concha La-
gos. (Vid. Papeles de Son Ar-
madans, agosto 1972 «Tribunal
del Vienton p. XXXV y ss.).
Este breve estudio constituye
toda una leccién préctica de
trabajo critico simbdlico, so-
bre todo en su primera mitad.
Analiza c6mo surge (génesis),
cémo crece (proceso dindmi-
co) y cémo se concretiza en
su sentido 1ltimo y contradic-
torio: «Salir del cerco, volver
al cercop (Paraiso: Vida -
Muerte - Vida). La vida ha de
romper el «cerco» para, al fi-
nal, volver a él circular-
mente.

Vid. Lenguaje y poesia. Apén-
dice «Lenguaje de poeman. M.,
Alianza Edit.,, 1969, pp. 183 y
ss.

cion —digan lo que digan algunos estructuralistas—. Se
interpreta en la proporcion en que participamos de esa
misma cultura, de esa misma civilizacion y de ese mismo
estado de espiritu. De todos modos nunca es univoco, sino
complejo, frente a la simplicidad del simbolo externo.

INTENTO DE DEFINICION DEL SIMBOLO
INTERNO-ESTETICO

III.

a) Aproximaciéon general.

Tras nuestras reflexiones anteriores es conveniente
que tratemos de asediar desde otro angulo la naturaleza
del simbolo literario (una de las modalidades mds signifi-
cativas y expresivas de las imdgenes literarias).

Recordemos que todo simbolo estético se inserta en
una cosmovisién simbdlica (14). Lo que dijo C. Bousofio
de V. Aleixandre lo ha reiterado J. Guillén (15): «se inser-
ta —en esa cosmovision— a través de una plenitud artis-
tica y emocional, pero opuesta a nuestro modo comun de
entender el mundo —el entramado 16gico de la interpreta-
cién de la realidad—. Lo que se nos dice no es para ser
creido, sino sélo un medio para transmitirnos, ocultamen-
te v por via «irracionaln, otras cosas sustentables. En la
obra literaria se da una vasta red entre elementos simbo-
licos, sin que detrds existan otros elementos de realidad
(precisamente porque una visién del mundo no es un con-
junto alegdrico, que exige codificacién y correspondencia
minuciosa, exhaustiva)».

Es interesante la cita porque sugiere varios rasgos
esenciales sobre el funcionamiento del simbolo; y al alu-
dir a «esa vasta red», implicitamente, nos estd diciendo
que hay una sintdxis de las imdgenes, de los simbolos.

El simbolo se da en el pensamiento simbdlico, alli na-
ce, y por lo tanto es anterior al lenguaje que lo revista.
Ese pensamiento o pensar procede por sintesis. De ahi su
esencialidad y elementalidad que desembocan en la unidad
del mundo simbolizado.

Nadie —parece— niega el hecho de la existencia del
pensar simbélico ni de las cosmovisiones simbdlicas esté-
ticas. Lo discutible es el modo de interpretarlas, de sentir
su importancia.
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Una gran parte de la critica literaria actual —-sobre (16) Cf. FRYE, NORTHROP. O. c.
todo en lengua francesa— dedica una atencién preferente PR 245
a los aspectos simbdlicos, descuidados en la retérica tra-
dicional. Pero al mismo tiempo se enfrenta no sélo con la
variada problemdtica propia, sino con otra fraccién criti-
ca que incide casi exclusivamente sobre el texto a nivel
puramente de lengua (estructuralismo formal), que recha-
za toda interpretacion transfrdstica.

Es muy probable —aparte de otras que analizaremos
luego— que algunas de las dificultades de mutuo enten-
dimiento surjan de la poca claridad, de la diversidad de
enfoques, que inciden tanto sobre los simbolos como sobre
las estructuras.

No es que aspiremos a una solucién definitiva o total,
porque en teoria literaria no hay dogmas —como tampo-
co los hay en la ciencia—, ni cabe hablar de metas defini-
tivas y estdticas. A lo mds que podemos llegar es a un exa-
men de estado de la cuestion en términos de sistema con-
ceptual inductivamente derivados de la propia literatura,
en el sentido de que tanto la obra literaria como su estu-
dio pueden ser entrevistos como sistemadticos y progre-
sivos (16).

Nos hallamos ante un tema complejo, formulado va-
riadamente y de respuestas diversas. Sin embargo, dentro
de esa variedad hay una serie de puntos comunes sobre
los que, en esencia, parece estar de acuerdo la mayoria
de la critica,

Podriamos partir, para tratar de entendernos algo,
del contenido semdntico del término latino symbolum:
«mitad, que unida a su ofra mitad, sirve para reconocers.

Convendria recordar que siendo lo especifico del sim-
bolo estético expresar, la funcién de reconocer habria que
entenderla como expresién en el que simboliza, y como
acto de comulgar con esa expresién en el que recibe el
mensaje. No es gratuito afirmar que la comunién de que
hablan algunos tedricos del simbolismo, sobre encerrar el
contenido semaéntico del acto de reconocer, afiade profun-
didad en el conocimiento.

Ya podemos, entonces, enunciar que el simbolo es un
signo (entendiendo el término en una amplia acepcién) de
una cierta modalidad, que, como todo signo, es «manifesta-
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17

(18)

(19)

(20)

(21)

(22)

Vid. SCHURMANN, REINER.
«La différence symboliquen,
en Cahiers internationaux de
symbolisme 1972, n® 21, pp.
51-78.

Reiteramos gque entendemos
el signo en sentido general:
elemento de significacion. De
otro modo, y ain en el te-
rreno extralinguistico, habria-
mos de admitir con C. G.
JUNG (Simbolos de transfor-
macién, Edit. Paidos. B. Aires
1962) que signo y simbolo no
coinciden. Pero de amhbhos po-
demos afirmar que significan.

Vid. su obra Versuch uber
die Grabersymbolik der Al-
ten. Basilea, 1954.

Cf. ELIADE, MIRCEA. L’éter-
nel retour, Paris, 1949, donde
entiende por eterno retorno el
constante deseo humano de
sumergirse en el eterno pre-
sente, fuera de la historia. El
dolor y la libertad serian los
dos grandes ejes que inducen
a escapar de esta historia (en-
tendida como realidad suce-
dida o que sucede: realismo
objetivo).

Para una mayor comprension
de este enunciado seria con-
veniente frecuentar las obras
de G. Bachelard, o alguna de
sus interpretaciones como la
de VINCENT THERRIEN, La
révolution de G. B. en ecriti-
que littéraire. Edit. Klinck-
sieck, Paris 1970.

CREUZER, F. en Symbolik
und Mithologie del Alten Vol-
ker, besonders der Griechen.
Berlin, 1816.

cion presente, inmanente a la existencia o a su hablar, de
un no presente (de un ausente) que es trascendente a la
existencia y a su hablar» (17). Y ahadir que el simbolo es
el signo mds significativo (18).

¢Encuentran, los simbolos, su fundamento en si mis-
mos? La pregunta ya se la formulé hace afios Johan Jakob
Bachofen (19) al estudiar los relieves funerarios romanos,
y se la contesté afirmativamente. Aquellos relieves no re-
mitian a ninguna entidad que los trascendiera, pero si no
se referian a la muerte, en si misma, se referian a una
muerte mitica.

Se nos aparecen como contradictorios: si el simbolo
es una entidad que remite a otra entidad, inteligible —mas
o0 menos— gracias a la entidad simbdlica misma, podemos
también afirmar que descansan o se fundamentan en si
mismas estas visiones desprovistas de significado que
transcienda su apariencia, pero que implican un reenvio a
si mismas y a algo —al mismo tiempo— que tras ellas se
nos insinia como misterioso: todos los simbolos nos ha-
blan, de un modo u otro, del origen del hombre y del
mundo. Tienen un poder de convocatoria extraordinario,
posiblemente porque nos muestran y ocultan algo a la vez,
porque en ellos se busca la armonia a través de la contra-
diccion, la paz interior —como fundamento de una reali-
dad superior— en contraste con la lucha que nos ofrece
la historia, de la cual se huye constantemente (20).

Apurando nuestra reflexion constatamos que el sim-
bolo no solo es misterioso en su funcionamiento, sino que
en su misma génesis (o morfologia segun el lenguaje de
los bachelardianos) resulta ser testimonio de la existencia
y de la primordialidad de la oscuridad; detrds del simbo-
lo, y después, frente a él en su manifestarse en el cosmos,
se levanta la realidad generada por la nada: el silen-
cio (21).

El simbolo «es un rayo que inmediatamente, desde el
oscuro fondo del ser y del pensamiento (equivaldria a lo
que G. Bachelard llama preconsciente) alcanza nuestros
ojos y atraviesa todo nuestro ser» (22).

De hecho los simbolos no necesitan ser conscientes en
el que crea la obra literaria. Y ya Gustav Mahler repetia
que el artista puede ser como un cazador que dispara en
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la oscuridad y que no sabe ni a dénde apuntaba ni qué ha
alecanzado con su disparo. Tampoco son conscientes —en
primera instancia— para el que recibe su mensaje. Mas
bien nos dejan entrever entre el mundo expresado y noso-
tros ciertas afinidades secretas y leyes oscuras. Sélo en
una segunda instancia se nos aparece como una revela-
cién. Comenzamos por tener consciencia de que la signi-
ficacion viva de lo creado (poema, novela, ete.), es sobre-
pasada y englobada en otra vida de la que es soporte.
Luego se nos van apareciendo lazos, referencias, que la
observacidn racional ignora, y que el instinto de la analo-
gia va encontrando (23). Estamos, entonces, inmersos en
un centro dindmico desde el cual se expande la verdad en
todas direcciones, adquiriendo sentidos multiples, super-
puestos jerarquicamente. Decir que estamos inmersos en
un centro dindmico equivale a sostener que el simbolo po-
ne en marcha y exige un proceso de interpretacion, que
en principio consideramos como imposible de acabar (por-
que la naturaleza del simbolo es ambigua y no se puede
explicar integralmente) (24). Pero si es positivo el reco-
rrido; porqgue lo que intentamos es participar en esa dind-
mica (25), que en ultima instancia se halla referida a la
singularidad individual existencial del creador, y ello ain
cuando interprete arquetipos universales (el simbolo pue-
de ser reinterpretado y no simplemente repetido, Unamu-
no p.e., puede servirse del simbolismo de Prometeo, pero
su soneto del buitre corvo que le roe las entranas adquie-
re una vida referencial individualizada, intransferible en
su totalidad misteriosa no sélo a cualquier lector, sino al
mejor informado sobre la problemédtica agénica de D. Mi-
guel. Y vice-versa, aun el menos informado podré entrever
oscuramente el sentido referencial del soneto).

b) Caracterizacion concreta.

Podriamos partir de lo que dice Mircea Eliade, pues
aunque el autor lo haga refiriéndose al simbolo religioso,
eéste reune todas las caracteristicas del simbolo en gene-
ral (26):

1—Fl simbolo tiene siempre un sentido referido al

ser en su totalidad,

2—Lo que significa no se puede expresar de otra for-
ma. —No es arbitrario—.
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(23)

(24)

(25)

(26)

Cf. para completar estos pun-
tos lo escrito por C. Bouso-
no en los primeros capitulos
de su Teoria de la expresion
poética, ya citada.

Es interesante a este respec-
to el articulo de MAURICE
JEAN LEFEBVE «L’ambigiii-
té des symboles», en Cahiers
internationaux de symbolis-
me, n® 5, pp. 57 y ss. 1964.

Afirma G. Poulet que G. Ba-
chelard entendia gue el acto
critico por excelencia es aquel
en el cual el critico, en un
movimiento de admiracidn, se
acerca al autor criticado y
participa de la vida de las
imédgenes que nacen en el pen-
samiento de éste, tratando de
penetrar hasta el mundo oni-
rico de la creacion literaria
del poeta. (Los caminos ac-
tuales de la critica, Barcelo-
na, Planeta 1969).

ELIADE, MIRCEA. «Betrach-
tungen wuber die Religidse
symbolik», en revista Antaios,
vol. 11, pp. 1-12.



27)

(28)

(29)

Cf. lo dicho anteriormente so-
bre estos términos.

No somos los primeros que
sentimos la degradacion su-
frida hoy por los términos
imaginario e imagen. Antes
nos hemos referido a la dife-
rencia entre imagen exterior e
imagen interior, exteriorizan-
te e interiorizante. Algunos
autores han propuesto el uso
del término imaginal (del la-
tin mundus imaginalis) que
encerraria ese sentido interio-
rizador.

Vid. «Le message en blancy,
en Cahiers internationaux de
symbolisme, n° 5, pp. 75 y
ss. El simbolo es el resultado
de una bipolaridad de la fun-
cién imaginativa (el mundo
exterior y lenguaje frente al
preconsciente donde surge la
imagen visionaria o el simbo-
lo: lugar de fusién del cos-
mos y €l yo). Son fuerzas
verticales que se temporali-
zan en el consciente a través
de la horizontalidad del dis-
curso.

En el dmbito de nuestra li-
teratura, un buen ejemplo de
todo esto que venimos dicien-
do, pudieran ser las investiga-
ciones sobre el simbolo en S.
Juan de la Cruz, realizadas
por Ddmaso Alonso, reinter-
pretadas por C. Bousofio. Y
mds recientemente Gabriel
Celaya Eploracion de la poe-
sia. Col. Ensayo, Seix Barral,
2.2 edie. 1971, en el que nos in-
teresa el tercer ensavo «La
poesia de vuelta en S. Juan
de la Cruzn.

3.—El simbolo tiene siempre una multiplicidad de sig-

nificaciones en interaccion.

4 —F] simbolo tiene siempre sentidos que expresan la

existencia humana.

5—La experiencia que tenemos del simbolo da valor a

la existencia humana.

Estos mismos rasgos, con distinta formulacion y me-
nos precisamente, estdn también enunciados por G. Bache-
lard, en esta o aquella obra de su extensa produccién, v
referidos alternativamente a la imagen o al simbolo (27).
G. Bachelard intenta, a través de la imagen, elucidar la vi-
sion del mundo real objetivo contrastdndola con la visién
del mundo imaginario (28). Frente a la tradicional imagi-
nacion formal, opone G. Bachelard lo que llama imagina-
cion material, capaz de crear, de engendrar en €l interior
un mundo que se temporaliza en el acto de la creacién li-
teraria. Por eso la méaxima preocupacion de Bachelard es
la de discernir, a través de la indagacién de ciertas leyes,
las imdgenes vivas y auténticas de las inauténticas o muer-
tas. Reifera que la imagen es una unidad dialéctica y ambi-
valente, capaz de generar y estructurar una realidad nueva:
lo real imaginario. Su origen reside en la energia vibratoria
del deseo (no de la necesidad) que a través del impulso
provocado se convierte en funcién realizadora. El cinetis-
mo es una necesidad poética fundamental, que tiende ha-
cia el infinito de la sublimacién.

Resumiendo, para Bachelard la imagen y el simbolo
son: materiales en su encarnacion o génesis; dindmicos en
su desarrollo; y contradictorios y ambivalentes en sus va-
lores (por ser el resultado de una asociacién sintético-
afectiva no racional).

Esta teoria ha sido explicitada, y ain grdaficamente,
por Edmond Ortigues (29).

c) Dimensiones del simbolo.
De lo anteriormente expuesto se deduce que el simbo-
lo tiene, necesariamente, tres dimensiones:

1.—Dimension césmico-religiosa.

2—Dimension antropoldgica (significaciones psicold-
gicas-humanas).

3.—Dimension poética, individualizada y concretizada
en creaciones libres,
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Cualquiera de los simbolos creados por Ledn Felipe,
pongamos por caso, podrian ejemplificar esta teoria (30).

d) Criterios de clasificacion en las imagenes y sim-
bolos.

No es fdcil agrupar ni las imdgenes ni los simbolos.
G. Bachelard nos ha dejado, implicita, una clasificacién se-
mantico-referencial y genética al mismo tiempo: la que
agrupa las funciones simbolizadoras en torno de los cua-
tro elementos: el fuego, el aire, el agua, la tierra (31).

En lo que pudiéramos llamar sintaxis de los simbolos
hay unas normas de relacién: el parecido, la oposicién, la
analogia, la disposicién arménica particular. Asi se engen-
dran grupos y familias, en los que se da una imagen do-
minante, méds poderosa o «nodriza» como gusta de llamar
G. Bachelard. Ya Freud habia sefialado que «el trabajo del
sueno consistiria en disponer los simbolos para lograr un
conjunto coherente, una representacién bien ordenadas
(32). Pero como la organizacion de los simbolos, en el as-
pecto sintdctico, se efectiia de acuerdo con una l6gica «se-
creta y particular», no todo queda bien claro. De todos
modos sabemos que esa légica hay que situarla al nivel
mismo de los medios de expresion, donde residen ciertos
principios de cohesion. ;Podriamos, entonces, hablar de
campos semanticos de imdgenes y de su sintaxis peculiar?

Que una imagen o simbolo implica una llamada a
otras imagenes es un hecho que se constata en el anslisis
critico. Cuanta mayor implicacién o aureola conlleve el
simbolo, mayor es su valor, ¥y mayor su coeficiente de rea-
lidad. (En esto se matizaria frente a la metdfora que es fe-
nomeno mas aislado, menos interrelacionado, mds particu-
lar. Aunque también en ellas sucede, y G. Bachelard in-
siste en ello) (33). Las agrupaciones de simbolos comien-
zan en el estadio de la animacién y por integraciones suce-
sivas pasan de una forma primitiva a otras superiores, ci-
mentandose su parentesco no sélo en la materia comun
fundamental, gracias a la cual se caracterizan, sino en una
especifica vecindad, en su contiguidad l6gica entrevista en
las recurrencias sucesivas, dentro de una textura analogi-
ca. Toda obra es como un micro-universo estructurado, lo
cual supone ya una clasificacién jerarquica.
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(30)

(31)

(32)

(33)

Vid. ZARDOYA, CONCHA
Poesia espafiola del 98 y del
27 (Estudios temaiticos y es-
tilisticos) M., Gredos, 1968,
«Ledn Felipe y sus simbolos
parabdlicos» pp. 144-207.

Puede verse también el es-
tudio de RICOEUR, P. Finitu-
de et culpabilité: Critérologie
du symbole, vol. I, pp. 17-30
y vol. II, pp. 323-335.

Cf. p. e. Psicoanalisis del fue-
go. Alianza Edit., M., 1966; EI
aire y los suefios F. C. E., Mé-
xico, 1958; La poética del es-
pacio, F. C. E., México, 1965;
La Terre et les réveries du
repos (2 vols.) Libr. José Cor-
ti. Paris 1971.

La interpretacion de los sue-
nos, Alianza, M. 1966, p. 108.

Vid, también J. P. RICHARD
Paysage de Chateaubriand
Paris, Seuil, 1967, donde llega
a afirmar que «un espiritu
poético es pura y simplemen-
te una sintaxis de metdifo-
rasy.



(34)

(35)

DURAND, GILBERT. Les
structures anthropologiques
de I'imaginaire P. U. F., Paris.
2 ed., 1963.

APOSTEL, LEO. Symbolisme
et anthropologie philosophi-
gue (vers une herméneutique
cybernétique), en Cahiers in-
ternationaux de symbolisme,
n* 5, pp. Ty ss., 1964.

En estas clasificaciones jamds hay que perder de vista
la ambivalencia del simbolo. Al referirse G, Bachelard a
los simbolos del agua, se fija en una serie de manifestacio-
nes que se caracterizan por la fluidez horizontal, agrupan-
dolas bajo la misma referencia de un cierto tipo de inti-
midad (simboliza fuerzas humanas mds ocultas y mads
simples, en relacién con el destino, ya sea dispardandonos
hacia la infinitud o hacia la profundidad; p.e. el mar, en-
gendrando simbolos de vértigo o temor verticales o bien
horizontales: (naufragar, morir o dejarse llevar, perecer
poco a poco). Y cuando habla del fuego, del rey del cos-
mos, agrupa a todas las imdgenes de la verticalidad, sus-
ceptible de ser asimilada a él, como las de la elevacion, la
purificacion moral, el destino esforzado de quien se man-
tiene en pie, unidos a sentimientos de cdtarsis o sublima-
cién. Ya Novalis escribié: «el arbol es una llama florecien-
te, el hombre una llama hablante, el animal una llama
errante». Los simbolos del aire pueden agrupar todos los
simbolos nacidos de sentimientos de alegria, ligereza, pu-
reza, etc. Finalmente, los simbolos de la conquista, de la
resistencia, de la voluntad, y del reposo, —con la sombra
al fondo de la fatalidad y lo tragico— pueden agruparse en
torno a la tiera.

Pero también aludié a otras posibles clasificaciones
funcionales de los conjuntos de imdgenes, puesto que éstas
son homotéticas, capaces de homonizar (concepio que
G. Bachelard tomaba de la geometria, en el sentido de en-
gendrar correspondencias),

Existen otras clasificaciones de tipo estructural, como
la realizada por Gilbert Durand (34). No presta atencion
al aspecto formal, sino que las diferentes familias de sim-
bolos se corresponden con diversas transformaciones es-
tructurales. Su clasificacion ha sido reinterpretada por
Leo Apostel (35) bajo el prisma de las estructuras alge-
hradicas:

1° Los simbolos que son el arquetipo del caos y
la animalidad (los simbolos catamorficos, teorimorfos,
nictomorfos: de la destruccién, de la contemplacién de la
noche) reunidos bajo el comin denominador del movi-
miento andrquico, del hormigueo, del hervidero; como el
caballo y el toro y su ciega fuerza; el lobo, el ogro y su
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caos devorador; la noche (o el caos instalado); la caida,
el agua... todos ellos reunidos en torno de su arquetipo:
el dragdn, que es teorimorfo y acudtico.

2° La familia agrupada bajo la consideracién del
simbolismo ascensional (isomorfos e isométricos) que im-
plican subida o progresion: la escala, la torre, el ala, y los
pdjaros (sobre todo el dguila y el buitre, el cisne y la pa-
loma), la flecha, la luz, sol, etec.

3° Los que implican transformaciones topolégicas
(isomorfos y no isométricos) como la bajada, la tie-
rra, la cueva, la casa, la tumba, la concha, el barco, etc.

42 Las familias complejas de desarrollo ciclico (an-
timorficos con antimorfismo sucesivo) como la luna, las
estaciones del afio, metamorfosis de los insectos, el sacri-
ficio, ete.

Ya hemos apuntado mds arriba que Northrop Frye
intent6 también una clasificacién por referencia a los gé-
neros literarios y a las estaciones, menos fundamentada
que las anteriores y un tanto utépica (36).

Hay muchos mds intentos que ahora no vamos a rese-
nar. Lo que importa retener es que ésta es una de las ta-
reas del simbolismo, y que quizd esté siendo auténtica-
mente fecunda, entrevista como tarea estructural, tal
como hace Gilbert Durand.

IV. SIMBOLISMO Y ESTRUCTURALISMO

Las relaciones entre simbolismo y estructuralismo se
desarrollan, hasta hoy, mds en un plano de antagonismo
que de armonia.

Entre nosotros no se ha hecho cuestion importante de
ello, metidos como estamos en una dialéctica infecunda
entre estilistica y sociologia; entre 1o que reprocha la cri-
tica de revistas (mds o menos volanderas, y ensayos mas
O menos sensacionalistas) a los que —segiin ellcs— se
mantienen en torres de marfil y académicas; y lo que
ofrecen esas mismas criticas que se creen revolucionarias
y en el fondo son infantilmente inocuas. Es cierto que el
estructuralismo lingiiistico tiene entre nosotros figuras re-
presentativas, atentas a toda su problemstica desde hace
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(36) Vid. o. c. Constifuye un inten-
to muy discutible, pero suge-
rente. «Utdpico planificador
de la ciudad literaria» se le
ha llamado alguna vez.



(37

(38)

El mismo Roland Barthes
ha terminado por admitir, un
poco a contrapelo, interpreta-
ciones estructurales como las
de Claude Brémond, que, si
menos ortodoxas, se revelan
més fecundas en su eclecti-
cismo.

PIAGET, J. Le structuralis-
me. Paris, P. U. F, Col. Que
sais-je?, 1968.

ya muchos afios.. Pero «la moda» a nivel mds general es
de nuestros dias.

El simbolismo, quizd menos de moda entre nosotros
que allende nuestras fronteras, al confrontar sus hallazgos
con el estructuralismo (sobre todo con el generacionista
o transfigurativo) ha sobrepasado ya esos antagonismos.

El estructuralismo, por su parte, tan manoseado y tan
diversamente interpretado, va sobrepasando, también, su
etapa puramente formalista.

De todos modos no hay concordia entre ambos, pero
si intentos de lograrla.

El estructuralismo aplicado a la critica literaria se ha
encontrado con graves dificultades. Al reclamar una aten-
cién exclusiva para el texto, en su aspecto concreto y for-
mal, evitando toda lectura transfrédstica, se quedaba en
unos resultados que, siendo «aparentemente brillantes»,
no dejaban de ser pobres. Toda la expresividad, y en defi-
nitiva el posible simbolismo del texto, quedaba descui-
dada (37).

Hemos dicho que se podia entender el estructuralis-
mo a distintos niveles. Y si entendemos por tal un estudio
del todo formado por elementos solidarios entre si e in-
terrelacionados por una tensién dindmica, siendo regido
el conjunto por una finalidad que se impone, funcional-
mente, a los elementos constitutivos del todo y a sus fina-
lidades particulares, en realidad no seria una novedad, ya
que estd vigente desde la Poética de Aristételes. Y en este
sentido lo practicé ya G. Bachelard respecto de los simbo-
los, al hablar de la sintaxis y organizacion de las imadge-
nes, Mas el problema se plantea al partir de concepciones
estructuralistas mds complejas (38) e intentar aplicarlas
al texto literario.

Por una parte no estd ain demasiado claro como se
puede hablar de diacronia y sincronia en el texto, enten-
dido no como hecho de lengua, sino como acto individual
que seria algo asi como habla. Los hechos nos revelan que
hasta hoy el estructuralismo literario no ha podido abor-
dar plenamente el contenido y significado de la obra
literaria concreta. Se ha centrado, mds bien, en la meo-
delizacion de la misma, tal como hizo W. Propp en su
Morfologia del cuento. Ello equivale a prescindir de lo
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verdaderamente vivo, lo que es capaz de trasmudarse, de (39)

metamorfosearse, y que constituye, en definitiva, la cos-
movisién dada en la obra literia: el mundo, el problema
del hombre en el entorno ¥ consigo mismo. Cabria enton-
ces preguntarse si no se trata de cambiar un cuerpo vivo
y cdlido por la frialdad de un fosil, de significacion

tan cientifica como se quiera, pero aséptico al fin y al
cabo (39).

Todo depende, pues, del alcance que se dé a los
términos y del apegamiento a sus exclusividades, porque
también el simbolismo ha sido duramente criticado. Y no
deja de ser cierto que su problemdtica, al fin, deja como
resto una serie de preguntas a medio responder, por ser
hermenéutica, ademds de otras cosas. ¢Como siendo esen-
cialmente multivoco, la interpretacién del simbolo no es
arbitraria?; ;cémo es posible que no siendo un signo pro-
posicional, exprese propiedades importantes de la exis-
tencia humana y del universo, tal como sostiene Mircea
Eliade?; ;eomo es posible dar una cierta interpretacion
del simbolo, si éstos tienen una significacion que esen-
cialmente no se puede expresar en términos no simbg-
licos? (40).

Gilbert Durand insiste en que el estructuralismo ha
cometido excesos que pueden llevarnos a un refinamiento
formal, a una sofistiqueria intelectual, tan nefasta y tan
estéril como la antigua escoldstica (41). Ese exceso de es-
tructuralismo formal deriva, quizd, de lo que G. Bachelard
llamaba «complejo de cultura», que se da sobre todo en
el hombre occidental. Se ha hecho, incluso, un mito de 1a
desmitificacion, enfrentdndose el estructuralismo con las
mitologias y el mundo de los simbolos. Los mitéfagos de
hoy, segiin frase del propio Durand, acusan de obscuran-

tismo, de regresismo, de platonismo, al simbolismo lite-
rario-critico.

¢Es posible una sintesis estructural simbdlica? En esos
intentos se halla actualmente la critica. Porque la concep-
cién del simbolo presentada por los autores que mds viva-
mente desean separar el mundo del simbolo del mundo
del signo formal, implica precisamente la posibilidad de
un andlisis estructural. Pero parece que en este estadio
ha de entenderse el concepto de estructura ¥y estructural

H4

(40)

(41)

Ci. GENETTE, GERARD, Fi-
gures, Paris, Seuil, 1966, pp.
159 y ss.

Estas y otras son algunas de
las cuestiones planteadas por
Leo Apostel en el articulo ya
citado.

DURAND, GILBERT. «Les
chats, les rats et les structu-
ralistes. Symbolisme et struc-
turalisme figuratifs, en Ca-
hiers internationaux de sym-
bolisme, n- 17-18, 1969, pp. 13
y ss. Cf. también su obra Les
structures  anthropologiques
de I'imaginaire, ya citado.



(42)

(43)

En el articulo citado maés arri-
ba, EDMOND ORTIGUES, es-
cribe: «Una de las dificultades
que encontramos al tratar de
tender un puente entre estruc-
turalismo y simbolismo, es la
falta de progreso del estruc-
turalismo en relacién con el
mundo de los significados,
porque el significado es muy
complejo y la mayor parte de
las veces las teorias emitidas
sobre el concepto no son sino
elementalesn. Es un hecho
—anadimos— la escasez de es-
tudios semdnticos entre noso-
tros.

G. DURAND argumenta que
el lenguaje propiamente dicho
no solo no abarca todos los
lenguajes sino que pierde te-
rreno. Podriamos ejemplificar
esto con el problema plantea-
do por el cine, la televisidn, la
puesta en escena, la foto-no-
vela, los tebeos, los caligra-
mas, los libros de poemas es-
tilo Mc¢ Luhan, la poesia vi-
sual, ete.

Ci. libros como el de MI-
LLAN, FERNANDO: Textos y
antitextos; el de LOPEZ GRA-
DOLI, ALFONSO: Quizd Bri-
gitte Bardot venga a tfomar
una copa esta noche; o CE-
LAYA, GABRIEL: Campos se-
manticos, como muestra de
poesia letrista y con un home-
naje a Tristdn Tzara. Tam-
bién el libro Teoria y poemas
escrito por EQUIPO CLARA-
BOYA. El Bardo, Barcelona,
1971. Creo, ademss, en la evi-
dente conexién de todo este
panorama con la obra del re-
cientemente fallecido EZRA
POUND.

en un sentido amplio (que englobe la teoria de las catego-
rias), mds amplio que el punto de vista estricto de una
teoria de la comunicacion referido a estructuras demasia-
do particulares.

Esto parece que postula G. Durand cuando afirma
gque no hay que desdenar las ventajas de la sincronicidad
estructural, ni tampoco las ventajas de la gnosis herme-
néutica. Lo que €l postula es un estructuralismo figurati-
vo, que se podria resumir en estos tres puntos:

a) Una estructura nunca ha sido una forma estdtica
y vacia de significado (tal como entienden algu-
nos estructuralistas).

b) Aunque exista un conflicto lejano entre simbolo
y estructura, ésta ultima deriva, en su dinamismo,
directamente de la posibilidad «abierta» del sim-

bolo.

c) Es el sentido figurado el que distribuye las estruc-
turas en el sentido de que la significacién orienta
el signo (42).

Si estructura es un término originariamente referido
a la arquitectura (el modo de edificar, mds que la propia
forma concreta) que luego paso a las ciencias geoldgicas,
biolégicas, a la botdnica, a la quimica, con mayor razén
podemos decir que la linguistica contempordnea hace de
él un uso figurado. Y si el simbolismo no es un terreno
de uso exclusivo de la linguistica (tal como exige Grei-
mas), sino que es mucho mds amplio y abarca campos del
metalenguaje y la meta-semdntica (en el sentido de que
el lenguaje del linguista no engloba a todos los demds len-
guajes) no podrd ser apropiado sino de un modo «sui ge-
neris» por la lengua (43). La conclusion a que llega G. Du-
rand es que la estructura es una relacion dinamica, y, en
ese sentido, el simbolo es su modelo. La estructura, frente
al signo arbitrario y univoco, es equivoca, como lo es tam-
bién el simbolo. Desde el momento en que la estructura
es representacion (en tanto es abstraccion), generaliza, se
hace pensamiento y se desliga del objeto. Simbolo y es-
tructura pertenecen, pues, a la misma familia de los fené-
menos de significacién. Y el punto de partida formal para
ambos es la lengua.
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A 1o que aspira G. Durand, y lo ejemplifica con un es-
tudio sobre «les Chats» (anteriormente analizado, desde
el punto de vista estructural, por Roman Jakobson y Levi-
Strauss en la revista L’Homme, enero-abril 1962 y ahora en
edicion espafnola, en Estructuralismo y literatura, edit.
Nueva Visién. B. Aires. 1970) es que una lectura simbdli-
ca que ponga en primer plano las estructuras figurativas
y en segundo plano —sin desatenderlas— la sintdxis y las
formas prosddicas, es mds esclarecedora que el mero es-
tructuralismo formal.

El sentido simhbdlico es mas esencial que el formal. Lo
demuestran las traducciones, en las que sobrevive frente
al cambio de las estructuras formales. Ya decia Malraux
que «lo que une a Homero y Mallarmé no es la sintaxis,
ni la fonética, sino la prefiez del simbolo y la mitologia
del verbo humanoy.

En principio, podriamos —parece— sostener que es
viable un estructuralismo del significado unido al simbo-
lismo, un estructuralismo figurativo que reconcilie figura
y sintaxis, imagen y lengua, simbolo y literatura.

Pero quizd habria que insistir en que serd posible a
través del sentido dindmico del signiifcado y no del estatis-
mo del signo. Y si el dinamismo del significado, igual que
el del simbolo o imagen, implica transformaciones ambi-
valentes, si el simbolo es un esquema dindmico, puede,
por lo tanto darnos a conocer propiedades que se refieran
al hombre y al mundo, ayuddndonos a resolver ciertos
conflictos. Estructuralismo figurativo o estructuralismo

dindmico son formas posibles en el mundo de los sim-
bolos.

Antes exponiamos la dificultad de insertar los concep-
tos de diacronia y sincronia en el texto literario. Ahora en-
frevemos su solucidn: si la creacién del simbolo y su
interpretacion, atin siendo original, interiorizada e indivi-
dualizadora, se inserta siempre en la cultura de una tra-
dicion de interpretaciones de ese mismo simbolo, y a su
vez alumbra o prepara otras nuevas, de tal forma que el
tiempo de las interpretaciones es esencial, nos hallamos
en una diacronia. Todo lo contrario de lo sostenido por
los teorizadores de la comunicacién que consideran los
simbolos como una red estructurada fundamentalmente
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(44)

(45)

Vid., su articulo «Le structura-
lismen, en Cahiers internatio-
naux de symbolisme 1969, n."
17-18 pp. 73 y ss., y su libro
Le structuralisme, Paris, P. U.
F., 1968, 3.* edic.

Puede verse también RUD-
HARDT, JEAN, «Image et
structure dans le langage my-
thiquen, en Cahiers interna-
tionaux de symbolisme, 1969,
ne 17-18, pp. 87 y ss.

Vid. p. e. el libro de GREI-
MAS, A. J., Essais de sémio-
tique poétique, Larousse. Pa-
ris 1972, en el que sostiene
que el discurso poético no es
coextensivo al concepto de li-
teratura, que es, en principio,
indiferente al lenguaje en que
se produce.

Para una reinterpretaciéon
del pensamiento de A. J. Grei-
mas, en un intento esforzado
de establecer una semiologia
simbdlica debe verse el arti-
culo de PAUL RICOEUR, «Le
probléme du double sens
comme probléme herméneuti-
que et comme probléeme sé-
mantiquen, en Cahiers inter-
nationaux de symbolisme,
1966, n- 12, pp. 59-71, y muy
especialmente su apartado IIT
«Sémantique structuralen, pp.
67 v ss.

Vid. también EKRISTEVA,
JULTIA, Semeiotiké, Recher-
ches pour une sémanalyse.
Seuil, Paris, 1969, Col. Tel
Quel.

sinerdnica. Ya G. Bachelard, gran matemadtico, entrevio
todo esto cuando aplicé a las imdgenes las teorias de los
conjuntos de transformacion.

Todo es cuestiéon de poner manos a la obra y tratar
de descubrir (porque a pesar de cuanto se ha escrito,
s6lo estdan esbozados) los grupos de transformacién que
constituyen el substrato de los simbolos. Con ellos, se des-
cubrira la unidad dindmica humana.

Lo que escribid J. Piaget en un articulo (44), pudiera
ser el final de este apartado: «el estructuralismo es un
meétodo infinitamente fecundo perc a condicién de que no
se quede aislado. Solamente es verdaderamente explicati-
vo por intercambios con otros métodos, y en particular
con el constructivismo genéticon.

V. DE LA SEMANTICA A LA METASEMANTICA

Si el problema de estructuralismo-simbolismo incide
sobre todo en el campo de los significados figurativos, es
inevitable que nos interroguemos sobre la situacion de
una posible metasemdntica.

Ya Saussure se preocupd no soélo de los significados
que caen dentro de la lengua, sino también de los campos
de significaciones fuera de la linguistica. A su estudio lo
llamoé semiologia (semidtica prefieren algunos autores).

De la semiologia se dan diversas interpretaciones, se-
gun la perspectiva en que se sitiie el autor del estudio.
Pero, en general, para los lingiiistas el terreno propio se
sitia en el nivel lingiiistico del texto (45). Se puede
permanecer en la estricta lingiiistica, como Greimas,
o derivar hacia lo sociolégico, como Julia Kristeva.
Para ésta, arrancando de teorias del neoformalismo
ruso, la semidtica es una ciencia del texto, entendi-
do como el terreno en que se conjugan significado, signi-
ficante (es evidente la supremacia que le concede) y
sujeto. El semandlisis o andlisis sema&ntico es, segin su
definicién, la «ciencia que consiste en la critica de la signi-
ficacion, de sus elementos y de sus leyes». Y todo visto
muy estrechamente unido a la dialéctica de lo social y del
psicoandlisis, con referencia, siempre, a una teoria mate-
rialista del conocimiento. Asi las cosas, el texto se entien-
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de como productividad, y no cabe pensar la posibilidad de
su existencia como objeto estético. El simbolo (lingiiisti-
co, no mitico) se considera en dos funciones: la vertical o
funcion de restriccion, y la horizontal o funcion de huida
de la paradoja. ¥ asi como del simbholo literario hemos
dicho que es dindmico y se transforma indefinidamente,
el simbolo lingiiistico, en su desarrollo semidtico, tiene un
final programado, dado en germen al comienzo, ya que la
funcién del simbolo (su idecloguema) existe antes que el
enunciado simbélico mismo,

Como podemos constatar, no se eleva la autora por
encima del simbolo lingiiistico, Mas lo que nos importa
decir es que hay otros simbolos —ya lo hemos concreta-
do—, y que pueden ser objeto de investigacién metase-
madntica, precisamente porque son significados extralin-
giiisticos.

La semdntica realiza investigaciones horizontales;
indaga sobre los sistemas de semas. Y en sus investiga-
ciones verticales incide en los significados colectivos —le-
xicales—, en los valores (en el sentido que les daba
Saussure) y en los simbolos (que mantienen su significa-
do para un dmbito social). Pero la investigacién mds pro-
funda, metasemaéntica, es la llamada idiolectizacién; es
decir, la individuacién en el proceso de significacion, fun-
damentalmente psicoldgica, pero no exclusivamente, por-
que en ningtin caso puede prescindirse de alguna referen-
cia al sistema social del cual ha recogido el sujeto hasta
el sistema de referencias semdnticas.

El ambito, pues, de la metasemdntica es el del simbo-
lo individual, no codificado, no arbitrario, y 1o que se tra-
ta de investigar es un sistema de significaciones expresi-
vas (recuérdese lo dicho al comienzo de este trabajo),
pues su comprension, su inteligibilidad exige una inter-
pretacion para lograr lo expresado. La metasemdntica
corresponde mas a la expresién que a la informacidn;
pero esa expresion queda como flotante, sin que necesa-
riamente la recoja el receptor, a menos de que sepa leer
transfrasticamente (apoydndose en cierta asociacién libre
como forma demostrativa de la contiguidad existente en-
tre la palabra y su profunda significacién).

La metasemantica es un andlisis hermenéutico, nece-
sario incluso a nivel de habla. Una semdntica que se con-
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(46)

47

(48)

Cf. DUCROT, OSWALD. Dire
et ne pas dire. Principes de
sémantique linguistique. Col.
Savoir, Hermann, Paris, 1972.

No debemos olvidar ahora
la gran contribucién que a es-
ta hermenéutica han presta-
do los profesores universita-
rios espafioles. Vid. también
tantas obras de nuestros cri-
ticos cuyos titulos presupo-
nen ya una metasemsdntica
de la creacién literaria, p. e.
el que significativamente se
denomina La, transfiguracién
literaria de J. L. VARELA.
Col. El Soto, Edit. P. Espa-
fiol, M., 1970. En el prélogo
escribe: «Llamamos transfigu.
racion a esa version artistica
del mundo que no se confor-
ma con su configuraciéon suo-
misa, es decir, tal como se
nos presenta a nuestros sen-
tidos».

Vid., «La obra como realiza-
cién de un sentido» (La con-
tribucidn del estructuralismo
checo a la concepcion del tex-
to artistico), en Linguistica
formal y Critica literaria, Co-
municaeién 3, M., 1970, pp. 115
y SS.

Citado por STEPANKOVA,
JULIE, «La categoria del sen-
tido en la nueva critica fran-
cesa y en el estructuralismo
checon, en Linguistica formal
y Critica literaria, Comunica-
cion 3, M., 1970, pp. 137 y ss.

tentase con el nivel de lo explicito seria totalmente artifi-
cial por olvidarse de las relaciones implicitas (46).

El arte es un hecho semiolégico, y el significado posee
una energia creadora, vivificada en la constitucidén de la
obra y vivificadora de las relaciones humanas con el mun-
do a través de lo que en el estructuralismo checo, desde
Mukarosky a hoy, se llama «gesto semdntico». Dicho ges-
to, repetido por Milian Jankovic (47) revela, ademds de lo
que hay de artistico en una obra poética, la influencia me-
diante la cual la obra artistica actiia sobre la posicién del
hombre frente a la realidad de la vida cotidiana. En Muka-
rosky se encuentran siempre simultdneamente dos modos
de comprender la dindmica semdntica de la obra: el pri-
mero es el modo lingiiistico comiinmente entendido, el se-
gundo permite captar el cardcter propiamente estético de
la obra. Alld por el afio 1940 cerraba Mukarosky su estu-
dio sobre La Lengua poética asi: «Hoy se ha hecho eviden-
te que al significado le corresponde una iniciativa inma-
nente; no aparece ya como un mero reflejo ilusorio de la
realidad, sino como una fuente de energia, ¥ DOr eso no
hay que temer su comparacién con las demds fuerzas vi-
tales del hombre. En esto consiste, en nuestra opinidn, el
valor positivo méds relevante de la actual teoria de la len-
gua poética» (48). Comentando este parrafo Julie Stepan-
kova perfila el camino recorrido hasta nuestros dias y se
alegra de que el estructuralismo checo se haya dado cuen-
ta a tiempo de los limites de la lingiiistica mediante el uso
de la semdntica y semiologia. Desde la tesis: la forma en
una obra lo es todo, hasta la tesis: el significado en una
obra lo es todo. Aqui se cierra una etapa del pensamiento
y se inaugura otra nueva.

Lo que en apartados anteriores apuntdbamos, referido
al enfrentamiento del estructuralismo formalista y del sim-
bolismo (en especial en Francia) encuentra aqui otra res-
puesta. Parece que no es sostenible la teoria del signifi-
cado vacio. Cierto que entre nosotros, al igual que entre
los italianos, nunca tuvo demasiada aceptacion ese signi-
ficado cero o vacio.

Puntualizamos, siguiendo a J. Stepankova, que el tér-
mino significado indica, para Mukarosky y en general para
el actual estructuralismo checo, «el significado de conjun-
to, el significado metaforico, el significado dindmico, el
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sentido de una obra, y no es idéntico en absoluto, al signi-
ficado literal, al significado estatico». ¥ nos alegra obser-
var la coincidencia de esfuerzos del estructuralismo checo
y de una parte de la critica en el intento de darnos una
obra viva, cdlida —como escribiamos méds arriba— frente
al f6sil del mensaje vacio (49).

Hasta en el propio R. Barthes encontrariamos alguna
conexién para seguir reflexionando sobre la posihilidad,
no del anslisis expresivo —no discutido— sino de un es-
tructuralismo figurativo —que no tiene por queé coincidir
mateméticamente con las medidas de otras interpretacio-
nes estructurales—. Cuando Barthes (50) habla del lengua-
je polisenso y lo explica, y cuando afirma que €l es de los
criticos semdnticos que parten del significante, frente a
los que lo hacen de lo que la obra designa: autor, scciedad,
nos estd insinuando los caminos secretos —con sus dife-
rencias— por los cuales le llegé el magisterio de G. Ba-
chelard. .

Pasando de la consideracién del simbolo en si hemos
llegado a la de las relaciones con la critica o teoria litera-
ria y con los modos de entenderla.

v como tantas veces hemos apuntado, no por eclecti-
cismo, sino porque consideramos que todos los procesos
pueden ser superados y que todos dejan una huella vélida
y aprovechable, sostenemos que es viable un acercamiento
de métodos. No creemos en la panacea y en el dogmatismo
de ninguno de ellos. Los entrevemos, a todos, en un deve-
nir dindmico y de contigiiidad con muiltiples interrelacio-
nes, interacciones fecundantes o esterilizantes, Esta parte
de nuestra reflexién podria cerrarse con aquellas palabras
de Mukarosky: «No se puede hablar en principio de un
polo del significado propio ni de un polo del significado
simbélicon. Es necesario hablar de la tensién oscilante en-
tre las dos tendencias dirigidas hacia estos polos, que
coinciden con las teorias de Umberto Eco (51)..
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(49) Nos alegra comprobar cudn-

(50)

(51)

to se ha hecho en nuestra
critica para destacar ese sen-
tido a través del dinamismo
de las estructuras.

BARTHES, R., Elementos de
semiologia. Comunicacién, Se-
rie B. M., 1970.

ECO, UMBERTO, La obra
abierta. Seix-Barral, Barcelo-
na, 1965.



