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C. S. LEWIS. La Alegoria del
Amor. (Estudio de la tradi-
cion medieval). Eudeba. Bue-
nos Aires, 1969.

Toda la produccidn critica de
G. Bachelard es interesante a
este respecto. Pero creemos
que es sobre todo visible en
La Psychanalyse du feu,
L'Eau et les Réves y La Poé-
tique de I'Espace. Este ulfi-
mo libro es esencialmente es-
tructuralista. De ellos se des-
prende una teoria sobre la
Morfologia de las imdgenes,
sobre la Sintaxis de las imd-
genes (modos de asociacion
y relaciones entre ellas) y
acerca de la Estadistica de
las imdgenes. Bien entendido
que G. Bachelard atiende es-
pecialmente al valor de la
imagen en la modernidad y
viéndola ante todo como la
expresion de un sentimiento
y secundariamente como la
representacién de un objeto.
El simbolo moderno con-
tempordneo expresa un senti-
miento. Todo ello, como vere-
mos, muy de acuerdo con las
teorias freudianas. Para el
entendimiento correcto del
enunciado que abre la cita
textual de Bachelard, ef.
WALTER BENJAMIN, Urs-
prung des deutschen Tauer-
spiels, Berlin, 1928, en el que
al referirse a la alegoria la
considera como subjetividad
entendida como wun riesgo,
afiadiendo due un estilo ale-
gorico debe incluir la nega-
cion de lo que afirma.

lﬁoT.JIRAUD. La stylistique, p.

Son muchos los estudios li-
terarios que arrancan de este

SIMBOLOS Y LITERATURA

(Notas breves a modo de introduccidon)

Por ANGEL R. FERNANDEZ Y CONZALEZ

Universidad de Barcelona

Los comienzos del pensar simbdlico se remontan a
épocas prehistoricas de la humanidad, y el simbolismo se
ha cultivado en las artes a lo largo de toda la historia. De
ahi que el sentido mismo de la obra artistica sea eterna-
mente ambiguo,

C. S. Lewis (1) sostiene que el simbolismo es un mo-
do de pensamiento, mdas amplio y profundo que la alego-
rizacion, que estd referida més a la pura expresion, mas
a la forma que al contenido. Pero tampoco ésta fue sélo
patrimonio del hombre medieval, sino del hombre en ge-
neral, puesto que corresponde a la indole misma del pen-
samiento humano y del lenguaje. Ya Huizinga, en su Otofio
de la Edad Media, sostuvo que el pensamiento simbdlico
es auténomo y dotado de igual valor que el genético. La
simbolizacién, adopte esta forma o aquella, late en el pro-
pio lenguaje y se explicita en el poema o en la creacion
artistica.

Entiendo que de estas premisas partia también Gas-
ton Bachelard (2) cuando escribia que «la verdadera uni-
dad poética debe ser esencialmente dialéctica, capaz de
conciliar los contrarios. Esta unidad compleja y dialéctica
constituye una especie de metafora total y reside en el
interior de las imdgenes grandiosas y en la organizacion
de las mismas a nivel de la totalidad de la obra». Asi lo ha
entrevisto Guiraud (3) cuando afirma: «para Bachelard las
imdgenes estructuran la obra».

La critica, asi entendida, tiene como gozne las imdge-
nes fundamentales, y la obra literaria, en especial el poe-
ma, puede ser considerado, en cierto modo, como una
alegoria de la vida interior del poeta (4). Por ello, y su-
mando otro punto de vista que presupone los anteriores,
no nos extrafia que Miroslav Cervenka se pregunte: «Una
obra literaria, entretejida de simbolos, ;constituye en su
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integridad un simbolo?» Y se responda: «El estructura-
lismo de Praga responde afirmativamente» (5). Y efectiva-
mente en las obras de Mukarovsky hay diversas formula-
ciones de la tesis de la obra literaria como simbolo. Si el
arte es un hecho semiol6gico, toda obra de arte es un
simbolo auténomo que se compone de «una obra-cosa que
funciona como simbolo sensible», de «un objeto estético
bresente en la conciencia colectiva que funciona como
significado» y de «la relacién con la cosa designada, cuya
relacién no considera una existencia especial, distinta,
—Porque se trata de un simbolo auténomo— sino el con-
texto de conjunto de los fenémenos sociales de un deter-
minado ambiente». Es decir que aun para la lingiiistica
actual, y dejando a un lado lo que a lo largo de la historia
literaria han sido las diversas formas de simbolizacién en
su realizacion concreta, la obra literaria es en esencia y por
su lenguaje y referencia un simbolo indiciario (de la per-
sonalidad del autor y su relacion con lo social), y su sen-
tido, un gesto semantico due nos remite al esfuerzo reali-
zado para decir lo que no dice ni puede decir el lenguaje
ordinario porque toda expresion literaria supone una alte-
racion de la funcién referencial (6).

Para poseer mds datos de esta problemidtica sobre la
que hoy se afana la semiologia, que arranca ya de Saussu-
re quien la consideraba como una vasta ciencia que abarca
la lengua, el gesto ¥ la imagen (7), seria bueno recordar
que toda obra literaria es comunicacién semioldgica a
través de signos, simbolos y sintomas, funcionando los
tres interdependientemente, DEro con unos rasgos y pecu-
liaridades especificos. Lo propio del simbolo, elemento
estructurador por esencia, es tender hacia Ia intemporali-
dad y por ello convive con la alegoria, que es de por si,
mas intemporal que el simbolo ( 8). La originalidad del
lenguaje literario, y especialmente del poético, estriba no
en que el signo y el significado tiendan a identificarse,
Sino en que partiendo de la realidad de que el signo no
Puede encerrar todos los sentidos 0 significados, actiia ale-
gorica o simbdlicamente. Y el significado alegdrico no se
sitia necesariamente dentro del campo propiamente se-
mantico del signe. La teoria de que el simbolo es mds
que simple signo se repite Y expone hoy reiteradamen-
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(5)

(6)

(7

(8)

presupuesto. Citaremos, entre
tantos, dos que ahora nos vie-
nen a la memoria. El que
hace Concha Zardoya sobre
la poesia de ILedn Felipe
(Leén Felipe y sus simbolos
parabolicos: la piedra, el
viento, Ia estrella) o sobre la
de Lorca (Lorca y sus espe-
Jjos) en Poesia Espafiola del
98 y del 2%. Gredos, Madrid,
1968. Y el que realizé Cano
Ballesta, siguiendo a Roman
Ingarden, sobre la poesia de
Miguel Herndndez. Es un li-
bro que también debe, teGri-
camente, bastante a Carlos
Bousofio (La poesia de Miguel
Hernindez. Gredos, Madrid
1971, 22 edicidn).

MIROSLAV CERVENKA. «La
obra literaria como simbolon
en Linguistica formal ¥ criti-
ca literaria. Comunicacién 3,
Madrid, 1970; pp. 27 ¥ ss. Vid.
C. MORRIS. wAesthetics and
the Theory of Signsy en The
Journal of Unified Science,
1939-40, articulo en el gue es-
pecifica que la obra literaria
es un simbolo de valor.

Vid. M. RIFFATERRE, «le
poéme comme représenta-
tiony en Poétique n- 4: pp.
401 y ss. y JAKOBSON, Es-
sais de linguistique générale,
Minuit, Paris 1963; p. 209 y
p. 218.

Para una interpretacion
opuesta a ese concepto de Se-
miologia, vid. R. BARTHES,
«Eléments de sémiologies en
Le degré zéro de Pécriture.
Paris, 1965, y J. DERRIDA,
De Ila grammatologie. Paris,
1967.

Vid. C. SEGRE, «Entre es-
tructuralismo y semiologian
en Prohemio, I, 1, abril 1970;
pp. 71 y ss. Segre sefiala los
brecedentes (Ch. S. Peirce
—con su teoria del icono,
simbolo y signo— y Ch. Mo-
ris, para Ameérica; Saussure,
Buyssens y Prieto, para Eu-
ropa), la revitalizacién de es-
tas doctrinas llevada a cabo
por Jakobson y la influencia
de Lévi-Strauss. Vid. también
J. PEYTARD, «Linguistique



(9)

(10)

(11)

(12)

et littératuren en La Nouvelle
Critique 1969.

Vid. EH. GOMBRICH, Freud
v la Psicologia del Arte. Ba-
rral edit., Barcelona 1969. U.
NEISSER, «The Multiplicity
of Thoughty en British Jour-
nal of Psychology, 1963.

P. WHEELWRIGHT. o. c.
Bloomington 1962. HUIZINGA
Otofio de la Edad Media. Re-
vista de Occidente, 8. edicidn,
Madrid, 1967, pp. 314 y ss.

Vid. C. ARNAU. El mundo
mitico de G. G. Mirquez. Ed.
Peninsula, Barcelona, 1971.
(El trabajo es, en parte, una
tesis de licenciatura presen-
tada en nuestra Universidad
de Barcelona). Vid. C. SE-
GRE. I segni e la critica. Ei-
naudi. Turin, 1969.

J. GREIMAS. Sémantique
structurale. Larousse. Paris
edic. de 1969, p. 98.

te (9). Bs mds que el simple signo porque nos permite
observar los estratos significativos que se encuentran
fuera de los limites de la logica y de la convencién, en
virtud de la multiplicidad de los procesos asociativos
que escapan al proceso mental légico, tal como expone
P. Wheelwright en Metaphor and Reality y antes habia
enunciado Huizinga (10): «Considerado desde el punto de
vista del pensamiento causal, el simbolismo es compara-
ble a un cortocircuito espiritual. Encuentra subitamente
la conexién posible entre las cosas, por medio de un salto,
a través de la unién de sentido y finalidad».

Mito, Alegoria y Simbolo, En los tres modos se frata
de un arte de desplazamiento basado de un modo u otro
en la analogia. Su sentido reside fuera del texto, en la
vida misma.

El mito, casi consustancial con el pensar humano,
que incide una y otra vez en €l y que de €l se sirve para
explicar su propia «agonia» y su deseo de sobrepasar las
frontsras que el saber cientifico le va sefalando, guarda
una intima relacién con el quehacer literario y con la
alegoria y el simbolo.

Desde nuestro punto de vista, el mito es un tipo de
historia que se refiere generalmente a un dios o criatura
divina. En principio va asociado a las manifestaciones de
las culturas primitivas y a los periodos arcaicos, desempe-
nando en su contenido y forma, tal como sefnala Mircea
Eliade, funciones especificas.

Pero el mito tuvo su alegorizacién moral en relacion
con una creencia en un conjunto permanente de verdades
morales, en las que participaba la comunidad. Este carac-
ter comunitario es uno de sus rasgos especificos y por lo
mismo, tal como sefala Rank, «el mito es el simbolo
colectivo del puebloy.

Podriamos afirmar que el mito fue el ideologuema
inicial de la primitiva narracién, transformada luego en
novela. Precisamente hoy se habla de una vuelta de la
novela al mito. El caso de Gabriel Garcia Marquez es hien
evidente, por citar un novelista de nuestra lengua (11) o
el de Kafka entre los demads. J, Greimas habla de «la narra-
cion investida de mitos sociales o individuales» (12) ¥y
N. Frye sefiala como modos mitoldgicos se han convertido
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en elementos recurrentes en la literatura, utilizados por
diversos autores (13).

Con el transcurrir del tiempo, la novela se convirtio,
fundamentalmente, en anti-simbdlica, pero no tanto. Mas
bien se ha movido dentro de un trazado ambiguo entre
expresion y narracién. Las novelas-epopeyas han poseido
siempre propiedades simbdlicas que participan del mito,
y su sintaxis narrativa excluye siempre lo paradoégico
(como el mito). La epopeya, el cuento, los cantares de
gesta, participaron, antes que la novela-epopeya, del pen-
samiento mitico ,operando con unidades simbdlicas (14).
De todos modos, comprobaremos a través de estos sub-
géneros que es la materia épica la que mds participa del
mito. Dicho en terminologia de nuestro tiempo, la épica
se estructura, primordialmente, con simbolos; la novela,
con signos.

La Alegoria ha revestido diferentes modalidades en el
devenir humano. Uno de sus tipos, el llamado histérico,
la pone en intima relacién con el momento en que apa-
rece, participando en cada estadio de los rasgos de la
época reflejando las condiciones sociales, los aconteci-
mientos, el espiritu o cosmovisién de sus hombres. Frente
al tipo histérico, el biografico o psicolégico se relaciona
mas intimamente con la obra y el autor particular. Seria
lo que propiamente consideramos como simbolo (15).
Efectivamente, si aceptamos que la alegoria se funda en
signos alegéricos histéricamente fijados (16), y que el
simbolo se refiere a una realidad intersubjetiva, ese se-
gundo modo de alegoria seria un simbolo.

Ambos coinciden en orienfarse hacia un sistema de
significaciones meta-semanticas y en recurrir, fundamen-
talmente, a representaciones imaginarias. Pero mientras
la alegoria es, propiamente, una asociacién ldgica, que
debe su eficacia a que el lector conoce previamente el
sistema exterior de significados, el simbolo es, esencial-
mente, sugestivo y estd mds enraizado en el presente de
su creador, con lo cual es al mismo tiempo menos atem-
poral. Aquélla procede por arquetipos, éste por crea-
ciones originales para un poema concreto. (Y ello no
quiere decir que excluyamos —es evidente por otra parte—
el uso de simbolos no originales, extraidos de la tradicion.
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(13)

(14)

(15)

(16)

N. FRYE. Anatomy of criti-
cism. Four Essays. Princeton
Univ. Press., 1957.

Vid. Julia EKRISTEVA, ILe
texte du roman. Mouton the
Hague, Paris, 1970. Para una
relacién de mito y poesia,
vid. Literatura y Mito, FU-
RIO JESI, Barral edit., Bar-
celona, 1972.

Vid. GAYATRI SPIVAK, «Al-
légorie et histoire de la poé-
sien en Poétique, revue de
théorie et d’analyse littérai-
res, n° 8, 1971, pp. 427 y ss.

Vid. Paul de MAN. «The Rhe-
toric of temporality» en In-
terpretation: Theory and
Practice. Baltimore, 1969, pp.
173-209.



(17) Vid. O. C.

(17 bis) Vid. Mimésis. La repré-
sentation de la réalité dans
Ia littérature occidentale. Ed.
Gallimard, Paris, 1968. Espe-
cialmente pp. 25, 58, 84, 166,
204 y ss., 237, 241, 320.

Pero éstos nunca podrin ser expresivos, sugestivos si uri
uso repetido los ha estereotipado).

De todos modos la realizaciéon entre ambos ha sido
tal que en algunos criticos funcionan como intercambia-
bles o0 media entre ellos una nebulosa en la que dominan
indistintamente. Sé6lo en época reciente se ha acentuado
su caracterizacién propia. El mismo C. S. Lewis (17)
distingue una alegoria propia y un segundo modo de ale-
goria que llama sacramentalismo o simbolismo (una ima-
gen material de otra imagen invisible). Cree que los dos
modos tienen una historia diferente y distinto valor lite-
rario.

Cabe distinguir una alegoria secular y creadora (ya
existente en las personificaciones cldsicas de la poesia
latina: la fama, la victoria etc.) y otra alegoria religiosa y
exegética, que nace en la Edad Media. No obstante, la dis-
tincion no es clara cuando se trata de obras como, p. e,
la Psicomaquia de Prudencio, en la que se funden aquella
personificacién y pasionizacién con el sentido religioso y
exegético.

Aunqgue no entre de lleno en nuestras consideraciones,
recordamos que E. Auerbach distingue para la Edad Me-
dia el elemento simbélico y alegérico del figurativo, sien-
do todos procedimientos propios de la Edad Media Cris-
tiana (17 bis). Fueron los Padres de la Iglesia los que re-
currieron continuamente al método figurativo, que Auer-
bach define asi: «la interpretacion figurativa establece una
relacién entre los acontecimientos o dos personas, en la
cual uno de los dos términos no sélo se representa a si
mismo sino al otro; mientras que el otro incluye al pri-
mero o lo realiza (tal p.e., cita en otra pdgina, la relacién
figurativa entre Isaac y Cristo). Los dos polos de la figura
estdn separados en el tiempo, pero ambos se sitian en el
tiempo, en tanto son acontecimientos o personas verdade
ros, reales, histéricos». (S6lo es espiritual el acto de la
comparacion de sus relaciones). En el caso de la figura,
la relacién siempre es de tipo vertical, nunca horizontal,
ya que ambos elementos se relacionan a través de lo di-
vino providencial que es quien traza los planes de la his-
toria.

Sucede pues, con las estructuras figurativas, lo con-
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trario que en las simbélico-alegoricas, que no implican la
realidad histérica de ambos términos de la analogia y son
extraordinariamente abstractos, atemporales, como ya he-
mos indicado.

Si bien es cierto que en el siglo XII se intensifica
el empleo de la alegoria (influencia de la escuela de
Chartres, nacimiento de la fdbula de animales), también
1o es que se dan formas intermedias como el simbolismo
floral que convive con la proliferacion del debate alegérico
que invade la literatura durante los siglos XIV y XV. Es
en esa transicion de la Edad Media al Renacimiento cuan-
do la expresion alegérica se sintid como una necesidad
para representar en las obras de visién moral o teoldgica
el mundo que subyacia tras ellas.

En Europa entera domina el pensamiento alegdrico,
y los criticos disputan para sus paises el relativo mérito
de la codificacion y difusién de esos elementos alegori-
cos (18). Sin duda alguna fue la Comunidad Cultural la
que hizo posible su expansién. La alegoria se respalda
siempre en una coincidencia de interpretacién. No quiere
decirse que siempre haya sucedido asi. Estas disparida-
des, y su mismo cardcter meta-semdntico, han dado origen
a posturas de desconfianza, referida a la labor critica de
nuestra época (19).

No se puede negar, sin embargo, que la alegoria haya
estado sometida a una codificacién. Por ser la alegoria,
en su manifestacion medieval, profundamente ética o reli-
gioso-teoldgica, la Iglesia se esforz6 en ofrecer al piiblico
una inferpretacion adecuada. Hasta en el siglo XVII, se-
fiala Maria Rosa Lida y es evidente, los autosacramentales
de asunto mitolégico «machacan su metdfora del comien-
zo al finy Se trata de una alegorizacion puramente mecs-
nica; su reiteracion la vacié de expresividad acarreando
su decadencia que hubiera degenerado en «una desatada
fantasmagoria» de no ser porque cada figura y cada ima-
gen tenian su puesto en el gran sistema general del pen-
samiento simbdlico (20). La proliferacién alegdrica coin-
cidié con su decadencia, pero fue debido, principalmente,
a que fueron puestos en entredicho los soportes trascen-
dentales-universales de los propios simbolos, Poco a poco
la cultura del signo reemplazé a la del simbolo-alegoria,
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(18)

(19)

Vid. p. e. los estudios propia-
mente referidos a lo literario,
de Post, Pierre le Gentil, Le-
coy, Kellermann o Bataglia.
Sus exageraciones, respecto
del fendmeno literario medie-
val espafiol, han sido puestas
en su punto, por nuestros in-
vestigadores del Arcipreste
de Hita, Marqués de Santilla-
na, Juan de Mena, efc. P. e,
vid. los trabajos de R. Lape-
sa o de Marfa Rosa Lida.

Maria Rosa LIDA, cAlegoria
en el Libro de Buen Amor»
en Estudios de Literatura Es-
paiiola Comparada. Buenos
Aires, 1966, escribe en la no-
ta de la p. 159 que el método
alegdrico sdlo sirve al criti-
co para wdescubrir en el tex-
to todo lo que en efecto quie-
re encontrars. Vid. también
las reservas expuestas por
H. GARDNER en The limits
of literary criticism, Londres,
1956, pp. 39 y ss.

(20) HUIZINGA, oc.



(21)

(22)

(23)

(24)

Vid. C. BOUSONO. Teoria de
la expresion poética. Gredos.
Madrid, 1970. 5* edicidn, ver-
sién definitiva.

Vid. pe. B. W. WARDROP-
PER. Introduccién al teatro
religioso del siglo de oro.
Edit. Anaya, Madrid, 1967, so-
bre todo en el capitulo «La
alegoria y los autos sacra-
mentalesy, p. 97.

Vid. mi estudio del Guzmin.
Fac. de Fia. y Letras, Palma,
1970, p. 8. Y en este aspecto
disiento del, por ofra parfe,
agudo estudio de A. Prieto
(Prohemio I, 3, 1970, «De un
simbolo, un signo y un sinto-
ma»., Opino que Guzméan, no
como personaje relator, sino
como obra literaria es un
simbolo. Desde la perspectiva
emisor-receptor, podrd acaso,
sostenerse que Guzman es
una novela signo. Pero el he-
cho de la ficcion autobiogra-
fica —que Prieto recoge tam-
bién de Francisco Ayala—
que «proyecta lo acontecido
sobre un plano imaginarion,
nos remife a lo simbdlico.
Mas éste es un problema de
mds espacio que el que aqui
cabe. Téngase sin embargo,
en cuenta lo que mds arriba
hemos sefialado para la no-
vela.

Vid. su Teoria de la expre-
sion poética antes cit.

basada en ideologuemas preexistentes y por ello limitados
cuantitativamente so pena de incurrir en una repeticion
anodina.

No obstante la alegorizacién no se resigné a desapa-
recer. Sin duda porque es consustancial con el propio
pensamiento humano. Y aunque se mitigé y se compenso,
entreverando la alegoria con el Didlogo —que opone, pa-
ralelamente, lo trascendente y lo concreto— al abando-
nar, primordialmente, el campo de la poesia— hagamos
la salvedad, entre otras, de S. Juan de la Cruz (21) —inva-
dio el del teatro, genero relativamente nuevo que pre-
tende alcanzar la primacia (22). De todos modos, el
predominio de la mimesis, basculod la mirada de los crea-
dores literarios hacia el mundo real y circundante, y
cuando persiste una forma de alegoria, referida a la
psicobiografia o la historiografia cristianas, formas pre-
dominantes durante los siglos XVI y XVII va envuelta
ya en un proceso de personificacién de los simbolos, olvi-
dando sus atributos. Ademds se olvida también la organi-
zacion esquematizada, el sistema y las combinaciones de
lo alegdrico.

Aungue pudiera parecer problemadtico, pensamos que
el Barroco favorecié el pensamiento simbdlico, sino en la
forma medieval estricta, si en otras modalidades cercanas
a ella. Para la consideracién de esta afirmacion hay que
partir de la diversa interpretacion que Renacimiento y
Barroco —por muy convencionales que sean los términos,
valen desde nuestro punto de vista— dan de la mimesis.
Para los renacentistas el arte debia imitar a la naturaleza,
para los barrocos, el arte debia vencer a la naturaleza.
P.e. el empleo de la autobiografia verdadera era un
vehiculo para la ficcion de la realidad (23).

Kl Romanticismo, al reaccionar también contra la ale-
goria, no se dirigié directamente contra ella, sino contra
su esquema historico. El simbolo, que se afianza en esos
momentos, vino a ser, en ultimo término, una nueva ma-
nifestacion de la tendencia alegérica del lenguaje poético,
siempre referido a la subjetividad. Y llegado a este punto,
bueno sera que subrayemos la importante contribucion
de C. Bousoifio al mayor esclarecimiento de este fendmeno
de la literatura de estos dos ultimos siglos (24). Evidente-
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mente, como €l sostiene ,el simbolo, exento, con rasgos
peculiares, alejado ya de la imagen tradicional —para
emplear su terminologia— es raro aun en el XIX. A fina-
les de este siglo comienza en nuestra poesia el empleo de
las visiones, posteriormente el de la imagen visionaria, y
a partir de A. Machado el del simbolo en sus variedades
poéticas. Los tres fendmenos se caracterizan por su irra-
cionalidad y convergen en la metafora, elemento caracte-
rizador de la poesia contempordnea. El fendmeno del
simbolo se ha extendido también al teatro. (Bousono cita
los casos de Ugo Betti y de Buero Vallejo). Y en otros
aspectos o variedades estd presente, entre otros, en el de
Garcia Lorca y en el de Alejandro Casona. En Lorca es
suma de simbolos y simbolo total, elemento estructurador
vy producto estructurado. En Casona el simbolismo es me-
nos particular, menos atomizado; no necesita sumas, sino
que arranca de un aliento simbolico cercano a la alego-
ria (25). Y si antes hemos citado a Buero, ahora habria
que anadir la obra de Alfonso Sastre, en La sangre de Dios
0 en titulos como La mordaza y fuera de Espana a un
Giraudoux y su La guerre de Troie n’aura pas lieu. La
enumeracion de autores podria alargarse inutilmente para
nuestros propositos.

El hecho es que el psicoandlisis de Freud abrié nue-
vos caminos al simbolismo (26). El modelo psicoanalitico
de la persona humana y la teoria de Jung sobre los arque-
tipos representan en nuestra época un esfuerzo por ins-
taurar un sistema auténomo de significaciones. De esos
intentos se ha beneficiado la literatura, en su doble ver-
tiente de creacion y de critica. Para los creadores abrio
las compuertas de los simbolos que expresan lo subcons-
ciente, camino que gand sobre todo con el surrealismo de
ayer al que no es ajeno el postismo de nuestros dias.
Para los criticos, segiin palabras de Gombrich, «no cabe
duda de que las obras de S. Freud despertaron en nuestro
siglo el interés por todos los aspectos de la investigacion
de los simbolosy.

Mas lo curioso es que fendmenos literarios de nues-
tros dias, aparentemente alejados de este campo, se acer-
can por caminos nuevos a €l, Asi ha sucedido con la lla-
mada poesia concreta, que ha venido a ser una de las
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(25) Vid. Hilda BERNAL LABRA-

(26)

DA. Simbolo, mito y leyenda
en el teatro de Casona. Inst.
de HEst. Asturianos. Oviedo,
1972. (Tesis doctoral presen-
tada en la Universidad de Co-
lumbia. Se trata de un libro
escrito con mucha devocion,
provechoso pero no demasia-
do profundo, que olvida algu-
nas obras en las que concu-
rren ecos alegbdricos diversos.
Tal Siete gritos en el mar,
gue remite al simbolismo de
las danzas de la muerte y a
los autos del Nacimiento. Y
que en cierto modo —como
en otras obras de Casona y
aunque pareciere paraddgi-
co— elabora un sistema ale-
gorico-existencial, sin duda de
matiz diverso al de Sartre en
libros como La nausée).

Vid. la obra de GOMBRICH
cit. en n”° 9.



(27)

(28)

Vid. Gayatri SPIVAK art. cit.
n. 15.

Citemos, al menos, entre las
primeras Maria Sabina y El
Carro de Heno... de C. J. Ce-
la (Vid. el estudio de la se-
gunda realizado por nuestro
discipulo M. FIOL GUISCA-
FRE, edit. en la Coleccién «O
Tabeirén Namorado», Valen-
cia, 1971) y entre las segun-
das, aparte del caso Borges
y gran parte de la novelistica
hispanoamericana, la obra de
Miguel Delibes. (Puede verse
el estudio de otro de nues-
tros alumnos, B, PALOU BRE-
TONES, sobre Cinco Horas
con Mario, Publ. del Semina-
rio de Lit. Esp. —Fac. de Fia.
y Letras— Palma, 1972).

ultimas manifestaciones de un propésito alegdrico (27).
Tal propdsito es bien visible en otras obras de hoy, dra-
maticas o novelescas (28).

A todo ello, y volviendo al comienzo de nuestra sinte-
sis, hay que sumar la atencién que la linguistica viene
prestando a estos aspectos desde Saussure a nuestros
dias. Y si bien no aceptamos en modo alguno la preten-
si6bn de alzarse con el santo y la limosna que algunos
lingiiistas muestran, reconocemos su valiosa aportacion a
la que no nos sentimos ajenos. Gracias a estos estudios
se han podido perfilar rasgos, modos, diferenciaciones,
validez estructural, etc. de los simbolos. Desde aquellas
distinciones de Peirce (icon, index, symbol), pasando por
el formalismo y estructuralismo de ayer y hoy, las cosas
estdn —parece— mads claras, aunque se nos hable de
dimensiones verticales y funciones restrictivas, o de di-
mensiones horizontales y funciones antiparaddjicas., A
veces, son los términos, tan sdélo, 10s que suenan a raros.
Los hechos, ya lo vimos en el ejemplo de G. Bachelard,
son los mismos.

De la Edad Media al Renacimiento y de la simboliza-
cién al predominio del signo. Pero, andando, el tiempo,
ese mismo signo en su funcién horizontal, dentro de las
unidades semioldgicas, ha ido articuldndose en un encade-
namiento metonimico y en una creacién progresiva de
metaforas. Hoy hablamos de la obra literaria como de
una metafora total
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