

  

    [image: frn_fig_001]

  




 A. MACHADO LIBROS Literatura y Debate Crítico






























 [image: Ant Machado Libros]




 www.machadolibros.com




 La filosofía de la forma literaria


 y otros estudios sobre la acción simbólica












































 Edición, estudio prelimilar


 y selección bibliográfica de


 Javier García Rodríguez










 Traducción y notas de


 Javier García Rodríguez


 (La filosofía de la forma literaria)


 y Olga Pardo Torío


 (Otros estudios sobre la acción simbólica)




 KENNETH BURKE




























 LA FILOSOFÍA DE LA FORMA LITERARIA


 Y OTROS ESTUDIOS SOBRE LA ACCIÓN SIMBÓLICA




A. MACHADO LIBROS Literatura y Debate Crítico - 32










Colección dirigida




por Carlos Piera


y Roberta Quance


































































  © 1973 by The Regents of California University Press






  © de la presente edición,


Machado Grupo de Distribución, S.L.




  C/ Labradores, 5. Parque Empresarial Prado del Espino




  28660 Boadilla del Monte (Madrid)


  editorial@machadolibros.com












  ISBN: 978-84-9114-284-3




  Índice




















 Estudio preliminar




 Prólogo a la segunda edición






 Prólogo






















 LA FILOSOFÍA DE LA FORMA LITERARIA












 1. Situaciones y estrategias




 2. Magia y religión 




 3. La acción simbólica 




 4. Otra palabra para «simbólico» 




 5. Otras palabras para «simbólico» 




 6. Ecuaciones ejemplificadas en   Golden Boy  




 7. Niveles de la acción simbólica 




 8. Aspecto del chivo expiatorio en la reidentificación 




 9. El sacrificio y el asesinato 




 10. La ofensa encubierta 




 11. La belleza y lo sublime 




 12. Sobre la metodología 




 13. «Forma» y «contenido»




 14. El drama ritual como «eje»




 15. Elecciones en Psicoanalisia 


















 OTROS ESTUDIOS SOBRE LA ACCIÓN SIMBÓLICA - I














 Significado semántico y significado poético 




 Las virtudes y limitaciones del desenmascaramiento 




 La retórica de la «Lucha» de Hitler 




 La voz cantante 




 Guerra, respuesta y contradicción 




 Freud y el análisis de la poesía 




 La literatura como herramienta para la vida 




 Doce propuestas sobre la relación entre economía y psicología 




 La naturaleza del arte en el capitalismo 




 Leyendo mientras corres 




 Antonio, en nombre de la obra 




 Experimento de traducción (de Noche de Reyes) 




 Caldwell: creador de grotescos 




 El modelo de vida del negro 




 Sobre la musicalidad en la poesía 




 George Herbert Mead 


















 II














 La inteligencia como un bien 




 El árbol genealógico del liberalismo 




 Mónadas: buscando tajada




 Cantidad y calidad 




 La semántica de la lengua popular 




 Corrosivo sin correctivo 




 Las constantes de la relatividad social 




 El segundo estudio de Middletown 




 Una receta para el culto 




 El hipergelasticismo expuesto 




 Los móviles del carácter 




 Una improvisación excepcional 




 Un libro excepcional 




 Cambio y permanencia 




 ¿Por hielo, fuego o decadencia? 




 Los nuevos poemas de Fearing 




 Brote entre las ruinas 




 Cartas al director 




 El himno del dialéctico 










 Selección bibliográfica 



  Estudio preliminar




Kenneth Burke (1897-1993) es uno de los personajes más curiosos del panorama cultural norteamericano del siglo XX.  Intelectual en un país en que tener esta etiqueta equivalía a estar marcado políticamente, miembro activo de la bohemia del Greenwich Village de Nueva York en los primeros años veinte,  novelista, y poeta de éxito, crítico musical y extravagante ciudadano.  Alguien que no consiguió obtener un título universitario –en gran medida porque nunca puso un gran empeño en las ocasiones en que pareció intentarlo– y que manifestó en multitud de ocasiones sus reticencias hacia la institución académica, y que fue, en cambio,  durante amplios períodos de su vida un admiradísimo profesor universitario de disciplinas diversas1. La amplitud y variedad de sus intereses intelectuales le convirtieron a lo largo de su extensa vida en un célebre analista político, filósofo del lenguaje, lingüista y teórico de la literatura para quien el estudio del lenguaje y de todas sus manifestaciones, de su verdadero sentido y de sus profundas significaciones, fue ocupación primordial. 


La obra teórica de Kenneth Burke2 debe ser entendida en el contexto de su aparición en un momento caracterizado por el dominio del «New Criticism» –movimiento pseudo-formalista en lo literario y profundamente conservador en lo político3–, con quien comparte intereses comunes pero de quien le diferencia una acusada ambición teórica –además de su orientación política– que es ajena prácticamente a todos los nuevos críticos, más preocupados por el estudio intrínseco de la obra literaria, la aplicación didáctica de sus propuestas metodológicas y la salvaguardia de la literatura y sus estudios dentro de un humanismo más o menos ortodoxo. Si bien resulta evidente que los manuales y tratados clásicos preparados por, entre otros, Brooks o Warren4 no carecían de un sistema que podríamos considerar como teórico y que, por lo común, se servían de un mínimo entramado de conceptos y una metodología unificada de alcance general que enraizaban y organizaban las evaluaciones críticas y las exégesis literarias, no lo es menos el hecho de que ninguno de estos autores dio el paso de ir más allá en su concepción de la teoría como discurso independiente capaz de superar el pragmatismo y catalizador no solo de los elementos estrictamente literarios sino lingüísticos,  antropológicos, sociales, ideológicos, psicológicos, etc. En el repaso que Paul de Man hace de las tendencias predominantes en la crítica literaria anterior a la década de los años sesenta, escribe a este respecto:



«Pero con la posible excepción de Kenneth Burke y, en algunos aspectos, de Northrop Frye, ninguno de estos autores se habría considerado a sí mismo un teórico en el sentido del término posterior a 1960, ni tampoco su obra provocó reacciones tan fuertes, positivas o negativas, como las provocadas por los teóricos posteriores»5.





Convertir, por tanto, a Burke en compañero de viaje de los nuevos críticos resulta cuando menos una falacia –por utilizar un término tan querido por éstos– si nos atenemos a la contribución de cada uno de ellos al avance de la Teoría de la Literatura como disciplina independiente6. Los nuevos críticos fueron, claro está,  excelentes críticos literarios en la mayoría de los casos –de hecho, los textos fundacionales de I. A. Richards llevan por título   Fundamentos de crítica literaria   y   Crítica práctica7– pero su actitud frente a la literatura era textual y hermenéutica, con lo que sus pretensiones de carácter teórico quedaban en un segundo o tercer plano. El enfoque de Burke, aunque profundamente enraizado en el estudio textual,  choca –por su ampliación disciplinar– con el planteamiento de los nuevos críticos, que asumen una postura formalista y un modelo de acceso al texto literario de carácter intrínseco (el conocido como «close reading») cuidando de no permitir las posibles (per)versiones que supondría la intervención de elementos extra-textuales en el trabajo crítico-interpretativo. Con todo, la virulencia utilizada en contra de lo extrínseco fue menor que la de, por ejemplo, el formalismo ruso, debido a la menor formación lingüística de estos autores y al peso de la antigua tradición contenidista-moralista de la crítica literaria norteamericana8. No comparte esta postura extrema Kenneth Burke, quien «ha desarrollado un sistema de teoría crítica,  de una expansión tan amplia, que se ha convertido, por sus miras, en toda una filosofía de la cultura que utiliza la semántica, el marxismo,  el psicoanálisis y la antropología»9.


Precisamente por el carácter peculiar de su obra es por lo que resulta imposible reducir esta a los parámetros clásicos del «New Criticism». Si bien es cierto que Burke no renuncia al «close reading», no lo es menos el hecho de su acusado interés por ir más allá de una lectura intrínseca que considere el texto literario en sus aspectos puramente formales, estructurales o constructivos. Burke acepta metodológicamente la ampliación del modelo por considerarlo restrictivo y por su incapacidad para incluir en el análisis los datos aportados desde el exterior de la obra, así como todo aquello que ésta puede ofrecer para el conocimiento del individuo y para su necesaria transformación. Esta transformación mantiene un doble carácter por cuanto implica la conversión de los elementos personales y psicológicos –por medio de una especie de catarsis amplificada– y la integración de la misma en una aún más necesaria transformación de la sociedad obtenida con la suma solidaria de personalidades renovadas y conscientes.


La perspectiva burkeana va más allá de la consideración cerrada de la obra literaria como un objeto independiente que tiene su propia forma y sus propias relaciones internas y que no es el producto de las leyes naturales como las plantas y los animales. Una teoría exclusivista de corte formal-organizativo no representaría en absoluto el pensamiento de Burke porque le obligaría a renunciar a elementos básicos del hecho literario. Y en todo caso, la concepción intrínseca, siendo como es una de las más importantes del siglo XX y la dominante en los primeros años de la actividad crítica de Burke (no sólo representada por los nuevos críticos, sino en parte por los neoaristotélicos de Chicago, por los distintos formalismos y por la estilística), es sólo una entre las grandes líneas que pueden trazarse en el pensamiento literario. Exponerlas ahora servirá para situar con mayor precisión los planteamientos de Burke y situar mejor sus intereses y renuncias10:






– El poema, creado en medio de una cultura determinada, se presenta en un grado o en otro como un espejo de las convenciones,  las modas, los gustos y los valores del período en que fue escrito.  Cuando es éste el aspecto que interesa al lector o cuando es éste el aspecto que busca, se comporta como un historiador. Considera,  entonces, al poeta como un testigo digno de confianza y extiende su búsqueda a otros escritos del autor (diarios, revistas, periódicos, otras formas artísticas) para confirmar sus descubrimientos y comienza a trazar generalizaciones sobre el carácter de la época en cuestión. Este aspecto de la poesía ha sido ampliamente cultivado por críticos como Edmund Wilson y Lionel Trilling.


– El poema puede ser considerado como testigo de la vida externa e interna del poeta, lo que vio e hizo, la forma en que vivía,  cómo eran sus cualidades mentales y su sensibilidad, su personalidad o incluso los que pudieron ser sus sentimientos inconscientes de culpabilidad que, de acuerdo a algunas escuelas de psicoanálisis están detrás tanto de los sueños como de la poesía.  Esta línea general de investigación ha tenido una gran tradición que se extiende desde Longino en la antigüedad hasta la obra de autores como T. S. Eliot, Ernest Jones y el propio Kenneth Burke.


– Puesto que la poesía representa e interpreta imágenes dramáticas de la condición humana, a menudo en sus aspectos más duraderos y serios, o muestra ideas y doctrinas, apenas puede evitar su influencia sobre los pensamientos y la conducta del lector.  Cuando éste analiza un poema desde este punto de vista comienza preguntándose por las implicaciones morales de la acción humana representada en el poema y las cualidades de los protagonistas. Se trata de comparar el aliento, la complejidad y la verdad de las visiones de otros poetas y calcular los posibles efectos morales sobre sus lectores. Entre los críticos que se han ocupado de esta relación entre literatura y vida se encontrarían, entre otros, Platón, Sidney,  Shelley o Arnold.







Lo más original del pensamiento burkeano gira en torno a cuestiones relativas al lenguaje y a su capacidad como acción simbólica, ejemplificada en su grado sumo en el poema. Según esto,  Burke estaría basando todo su edificio teórico en la consideración de un simbolismo innato y criticaría el hecho de tratar el poema como un espacio en el que el poeta representa un papel. Por el contrario,  el poema escribiría al hombre, en una idea de ficción poética que entroncaría con el arnoldianismo de Northrop Frye y Craig La Drière11. Según esto, «considerar el lenguaje como un medio de   información   o   conocimiento   es considerarlo epistemológicamente, en términos de ‘ciencia’. Considerarlo como un modo de   acción   es considerarlo en términos de ‘poesía’. Porque un poema es un acto, el acto simbólico del poeta que lo ha construido, un acto de una naturaleza tal que, al sobrevivir como estructura o como objeto, nos permite a los lectores reconstruirlo»12. En todo caso, no se puede olvidar que existen diferencias entre el poema como acto de escritura y el poema como acto de lectura. Es diferente lo que el poema hace por el autor y lo que hace por el lector. Nada, pues, resulta ajeno a la labor crítica. A Burke le interesa la estructura de la obra, pero también la relación que ésta mantiene con el autor y con su propia vida. Son elementos interrelacionados que, una vez descubiertos,  proporcionarán una visión general del hecho poético.


Por todo ello, no resulta sencillo caracterizar el método crítico propuesto por Kenneth Burke, lo cual debe unirse a su carácter ingenioso y personal, a su humor y su delicadeza en el tratamiento de algunos temas y a su envalentonado apoyo de pensamientos filosóficos, literarios y políticos que no habrían de aportarle demasiados beneficios. Su defensa implícita y explícita de la necesaria integración de los conocimientos acerca del autor junto a un estudio lo más formalizado posible de las estructuras simbólicas del poema, si bien no carecía de antecedentes en la cultura norteamericana –siendo más acusado el componente biográfico que el formal– nunca se había llevado tan lejos, con más profundidad, con autores tan canonizados y acudiendo, además, a las ideas aportadas por el marxismo, la antropología, el psicoanálisis o la sociología. Con un tono en el que no falta la ironía, y al manifestar sus reservas en relación a Bajtín, escribe Wayne C.  Booth:



I suspect that the recent celebration of Bakhtin, in which I continue to participate despite reservations, results in part from the relief we all feel in finding a somewhat esoteric figure, a figure of unquestionable critical sophistication, putting the Humpty- Dumpty (life/literature) back together again. Perhaps we need a Kenneth Burke in each generation13.





Sólo desde este punto de vista es comprensible la concepción burkeana de la poesía como la adopción de estrategias para responder a situaciones vitales. De este modo, el poema es, en la práctica, un acto de autopurificación del poeta14.


El componente pragmático no es ajeno al tratamiento burkeano del lenguaje y de la literatura. Ello es evidente en la distinción entre «situación» y «estrategia», según la cual considera la poesía como la adopción de estrategias diversas para abordar las distintas situaciones. De manera que las situaciones pueden ser consideradas como invariables en su esencia pero variables en su formulación, del mismo modo que su definición y la fijación de sus estructuras dependen de las estrategias que las nombran, unas estrategias que aportan siempre una actitud hacia esas situaciones.


La determinación de esta distinción metodológica entre situaciones y estrategias adelanta la concepción del poema como una «respuesta» a la situación en la que surge, si bien esta respuesta debe ser considerada desde un punto de vista estratégico o estilizado.


La posibilidad evidente de convertir este esquema teórico en un subjetivismo personal e histórico queda neutralizada por la reinterpretación de las situaciones como un elemento objetivo y real, y perpetuadas históricamente, con lo que las estrategias tienen una relevancia universal. La perpetuación de las situaciones queda probada en la observación de la correspondiente perpetuación de la estructural neuronal y muscular [situación biológica], del tejido social y de la naturaleza de la mente humana con su capacidad de abstracción enraizada en el lenguaje. Las posibles y evidentes diferencias en lo particular de las situaciones recurrentes, y su aparición en momentos distintos de la historia no impiden que puedan ser «nombradas» por medio de la misma estrategia de generalización del lenguaje, sea ésta una estrategia simplificadora,  (como sería el caso del proverbio, por ejemplo) o una estrategia más sofisticada y compleja (el lenguaje de la poesía, por ejemplo,  o el de la psicología). Lo que queda es una necesidad permanente en el ser humano de «dar un nombre» a las situaciones que enmarcan su existencia. Y esta nominación no es nunca –no puede ser nunca, según Burke– objetiva, imparcial, inocente o no- marcada, sino que implica en el sujeto una valoración estratégica o estilística de la situación de modo que conlleva una actitud respecto de esa situación.


Para el análisis de la estrategia poética propone Burke, además de las indicaciones proporcionadas en los proverbios, los indicios que aportan la magia y la religión. Ambas serían manifestaciones humanas de la necesidad de ejercer una presión sobre las situaciones intentando modificar su influencia. El decreto mágico pretende compartir el poder de la magia por medio de la utilización de la palabra, una palabra que a través de la coacción verbal crea la realidad «en el nombre de» los poderes de la magia. La religión, por su parte,  abandona el elemento coercitivo e introduce el elemento plegarístico.  Según esto, todo enunciado lingüístico compartiría tres ingredientes dobles que «modelizarían» la realidad al tiempo que – aparentemente– la están nombrando: hechizo/maldición,  plegaria/blasfemia y sueño/pesadilla. De manera que el análisis de cualquier acto poético exigiría una profunda atención a los factores inconscientes y subconscientes de un poema [el «sueño»], las funciones comunicativas del poema [la «plegaria»] y la representación o explicación realista de las situaciones externas que hacen las estrategias poéticas [el «registro»].


Planteada a partir de estos términos, la poesía. o cualquier otro acto verbal, es considerada como una «acción simbólica»15. De manera que cabe la distinción entre actos prácticos y actos simbólicos en la actividad humana que no deben confundirse ni mezclarse a la hora de ser abordados como explicaciones de esta actividad. En todo caso, sí es conveniente recordar que hay muchos actos prácticos que comportan un contenido simbólico de la misma manera que determinados actos simbólicos conllevan un acto práctico. 


El acto simbólico de Burke es la   proyección   de una   actitud  («the   dance of an attitude») que asumiría un elevado contenido realista y en la cual podría estar afectado todo el cuerpo, tal y como han sugerido las doctrinas conductistas. La mente laberíntica de Coleridge y la variabilidad del ritmo de sus poemas, la uniformidad del verso de Wordsworth, así como el inquieto ritmo del verso de Hopkins vendrían a representar una «proyección» de actividades,  actitudes o incluso conflictos de cada uno de los autores. El ejemplo más evidente sería el de las enfermedades físicas que pueden ser un acto simbólico del cuerpo para materializar un estado mental complementario. En lo que se refiere a la poesía, afirma Burke que «el poeta tiende a escribir sobre aquello que le afecta más profundamente, y nada afecta a un hombre de forma más intensa que sus propias   cargas, incluidas aquellas de naturaleza física, como la enfermedad.» Burke llega incluso a plantear la necesidad de explorar el espacio en que es más fácil acceder empíricamente a los estados de mente para comprobar las correlaciones entre el estilo y las enfermedades físicas para establecer un modo nosológico de clasificación como el que sigue: estilo «hidrópico» (Chesterton),  «asmático» (Proust), «tísico» (Mann), «apoplético» (Flaubert),  «ciego» (Milton), etc. En todo caso, Burke en ningún modo pretende llevar su sistema a una identificación absoluta entre genio y degeneración. Lo verdaderamente importante no es la   enfermedad  sino   las facultades estructurales   mediante las cuales el poeta responde a ella. La enfermedad no sería el hombre, sino una caricatura simplificadora que representa su acto; y como tal caricatura se debe rebajar su «representatividad» para no confundir la acción práctica con la acción simbólica.


Las posibles reticencias que pudiera suscitar la noción de «acción simbólica» son asumidas con toda naturalidad por Burke siempre que éstas se asienten en una sana desconfianza hacia lo irracional, desconfianza que él mismo parece compartir. De hecho,  y no está de más recordarlo ahora, cuando anteriormente se han equiparado magia y religión, y se han tratado estas dos manifestaciones humanas como indisolubles de la especie, todo ello se ha hecho en el convencimiento de que ambas responden a un interés por «rebajar» la carga de irracionalismo que envuelve a la experiencia humana. Al «nombrar» una realidad, se la está también racionalizando, dándole una forma asumible y explicable por la mente humana. Para tratar de hacer más comprensible el concepto, Burke acude al concepto de «lo estadístico», que según él podría entrar en una correspondencia perfecta con el de «lo simbólico». 


Es en este punto donde Burke puede ser caracterizado sin ningún género de dudas dentro del paradigma formalista de los estudios literarios de la época en que se escribe   La filosofía de la forma literaria. Así, la posibilidad de que obras literarias individuales entren a formar parte de un paradigma común que las califica en su esencia, no evita que estas mismas obras pasen a ser el símbolo de algo, que se conviertan en representativas de una tendencia social cuando son observadas desde un punto de vista estadístico. Del mismo modo, la posibilidad de un estudio estadístico de la obra de un poeta, un estudio que, sin temor alguno, podría definirse como cuantitativo, le permite a Burke tomar posiciones en contra de la afirmación del fundamento realista de la poesía, de la concepción del poema lírico como la representación de un papel dramático16. Parte Burke de la hipótesis de un autor que a lo largo de su amplia, dilatada y variada obra ha venido utilizando continuamente los mismos «roles dramáticos».  Como valoración estadística, esta comprobación estaría situándonos sobre la pista de que este autor está revelando una tendencia, lo cual nos conduciría a pensar que la selección de roles que ha realizado es un acto simbólico.


Para la formalización de esta tendencia acude Burke a la introducción del concepto de «racimo asociativo» («associational cluster»), según el cual la obra de todo escritor contiene un conjunto de ecuaciones implícitas que se repiten continuamente a lo largo del tiempo de manera invariable. Por consiguiente, examinando su obra se podrá encontrar «qué va con qué» en estos racimos, lo que permitirá comprobar qué tipo de acciones, de imágenes, de personalidades y de situaciones corresponden a su noción de heroísmo, maldad, consuelo, desesperación, etc. El crítico puede,  estadísticamente, desvelar mediante la cita objetiva, la estructura motivacional que actúa en cada caso, aunque el propio autor no fuera consciente de las posibles interrelaciones que se establecen entre las distintas ecuaciones. La representación gráfica de esta serie de estructuras asociativas y de sus relaciones puede llegar a ser de una extrema complejidad y, de hecho, la multiplicidad en los tejidos asociativos puede hacer que su registro sea un grave problema. Sin embargo, la posibilidad de contar no sólo con las obras de ficción de ese autor, sino también con sus obras de carácter teórico o crítico, con sus tratados filosóficos, políticos o religiosos, con su correspondencia,  sus conferencias o sus apuntes, es una manera de tender un puente objetivo entre estos materiales y una garantía de que podamos acudir a menciones objetivas para «pontificar» acerca de los intereses, los deseos, los problemas, las cargas, en definitiva acerca de la psicología del autor. De modo que «una psicología de la poesía así concebida está casi tan cerca de un uso de la comprobación empírica y objetiva como el de las ciencias físicas»17.


A partir de aquí Burke se compromete en la presentación del método crítico que emana de una concepción de la poesía como la anteriormente anticipada. Si bien es cierto que el contenido de obra literaria puede tener una serie de influencias externas al autor y que se puede hacer de ella una lectura desde el punto de vista de la tradición literaria en que se inscribe18, el único modo de comprender con profundidad la naturaleza de la representación simbólica que traspasa el poema es, según Burke, estudiar las interrelaciones que se revelarían de un estudio de la mente del propio Coleridge19. De modo que, junto al deseo de que el crítico tenga la libertad de decidir si quiere limitar las reglas del análisis crítico y excluir los elementos privados, algunas de las exigencias críticas que están implícitas en las opiniones de Burke podrían resumirse como sigue:






– Utilizar todos los materiales que están a su disposición para explicar la estructura del acto poético.


– Es una especie de vandalismo crítico excluir cierto material que el autor ha legado sólo por considerar que su utilización va en contra de una serie de convenciones consideradas como un supuesto ideal de la crítica.


– Es lícita la utilización de materiales biográficos porque las circunstancias modifican cada caso.


– Con todo, la estructura del poema es un elemento fundamental de estudio. Estudiarla, incluso de manera aislada y sin tener en cuenta su anclaje con la acción simbólica del poeta, es labor indispensable del crítico.


– Se puede hacer una descripción absolutamente precisa de la estructura del poema basándose únicamente en el poema mismo.


– Estudiar la naturaleza global de un acto simbólico nos permite desvelar también aquello que ese acto hace por el poeta y no por otra persona.






Por otra parte, la identificación entre «simbólico» y «estadístico» adquiere una nueva dimensión con la introducción del elemento «representativo» del primero de los elementos de la identificación, por cuanto la acción simbólica supondría una manifestación de la metonimia. Esta figura retórica queda convertida en la figura básica y aparece bajo otros muchos aspectos además de como tropo formalizado, de los cuales son importantes para el ámbito literario el fetiche y el chivo expiatorio.


Esta identificación abriría la posibilidad de comprobar a través del análisis estadístico –algo tan aparentemente tan frío y tan realista– si cada uno de los elementos de una ecuación o asociación podría ser considerado como representativo del resto. En la metonimia adquiere un papel primordial el nombre como constituyente identificador que actúa como sustituto del componente nombrado, de modo que un cambio de nombre supondría un cambio de identidad. La misma función podría darse en el cambio de ropa, de escenario («ropas ambientales») o incluso en la estructura del poema, en la que cada acontecimiento de una secuencia puede estar representando metonímicamente a los demás (como presagio, anuncio, adelanto, etc.)20.


La acción simbólica puede clasificarse atendiendo a tres niveles:






1. Nivel corporal o biológico, donde estarían incluidas todas las imágenes que representan actos simbólicos de movimiento,  incluyendo también imágenes corporales. El grado de abstracción conseguido permite agrupar obras aparentemente muy distintas entre sí en sus detalles concretos. La posibilidad de considerar estas obras como pertenecientes a un mismo   genus   no tendría, sin embargo, ningún interés desde el punto de vista crítico si no profundiza en el estudio de las diferencias, el cual permitiría presentar lo característico de cada obra –y por extensión de cada autor– más allá de las imágenes comunes.


2. Nivel privado, íntimo, familiar, que abarca las relaciones personales con la familia y con los allegados. Adquiere una gran dimensión literaria por cuanto aparece en todas aquellas obras en cuya base subyace el «árbol familiar» o el «linaje».


3. Nivel abstracto. Los actos simbólicos en este nivel son los que llevan a cabo los   distintivos   para entrar a formar parte de un grupo.  La construcción de un nuevo rol, de una nueva «identidad», supone el abandono de un viejo yo por medio de actos de carácter simbólico que representan el suicidio, el parricidio, el infanticidio, etc. Se trata de crear una nueva identidad de carácter simbólico, lo que trae aparejado un cambio también en los símbolos, los distintivos o «insignias» que constituyen ese cambio. La construcción poética es   per se   la afirmación de una identidad que se construye en los símbolos que construye.






El elemento metonímico alcanza su máximo exponente en la concepción y la utilización del chivo expiatorio como elemento que permite una transformación simbólica representada por un cambio externo posibilitado por variantes más o menos atenuadas del asesinato21. El chivo expiatorio se convierte así en el «representante» o «depositario» que recibe de manera ritual la carga de las maldades de los otros. Asume de este modo una función purificadora que en las sociedades primitivas se delega en un animal pero que en las sociedades desarrolladas asume coordenadas sociales, siendo reemplazado por un «rey sacrificial».


La hipótesis del chivo expiatorio desarrollada por Burke desde un punto de vista simbólico-literario ha venido manteniéndose a lo largo del tiempo en otros campos y disciplinas, de la antropología a la psicología social, hasta el punto de que existen autores que defienden la existencia de una universalidad de este proceso de construcción de la identidad social de las comunidades humanas.  En un ensayo clásico, titulado precisamente   El chivo expiatorio, el antropólogo, filósofo, lingüista y crítico literario René Girard,  profesor de la Universidad de Stanford, «demuestra que todos los grupos humanos y las civilizaciones se articulan a través de la búsqueda de un chivo expiatorio, y toman conciencia de sociedad cuando lo han encontrado. El chivo expiatorio, santificado por el martirio, se convierte en cimiento de la sociedad. El mejor ejemplo lo tenemos en el mundo judeo-cristiano con Jesucristo»22.


En cuanto a las estrategias de que se sirve Burke para explicar los «merecimientos» del chivo expiatorio para recibir su castigo ritual, pueden resumirse en las siguientes:







1. Merecimiento legal. Alguien que comete una ofensa contra la justicia legal o moral, siendo muy común en este último caso la relacionada con la   hybris. 


2. Merecimiento fatalista. Alguien marcado desde el inicio por presagios, augurios, señales y profecías.


3. Merecimiento «inverso». El depositario sacrificial es «demasiado bueno para este mundo», de modo que su sacrificio será mejor cuanto más alto sea su valor.






En este análisis del componente ritual de la obra literaria entendida como manifestación simbólica, destaca Burke la ambigüedad entre sacrificio y asesinato, y la posibilidad de una identificación mutua de sus esencias, que conduce directamente al problema de la criminalidad. Según esto, la purificación que se obtiene de la tragedia a través del crimen (sacrificio o asesinato) adquiere su profundidad si el autor de verdad   imagina   el crimen y al imaginarlo lo lleva a cabo simbólicamente. Del mismo modo,  cuando la audiencia participa en este acto imaginativo, también está tomando parte en el delito.


La pretensión explicativa de Burke va más allá de una interpretación psicoanalítica simplista según la cual la obra del poeta sublima su criminalidad utilizando un subterfugio de carácter estético. Lo verdaderamente importante, en todo caso, es destacar cómo el crimen vicario exige formas vicarias de expiación, que unas veces se concretan en la gran inquietud, intranquilidad y desazón sentida a la hora de la composición (como el caso de William Troy) y otras en las estrategias de satanismo de la línea «byroniana» que surge en Milton y se manifiesta posteriormente en Coleridge, Poe,  Baudelaire, Rimbaud, Gide y en novelistas como Stendhal y Dostoievski.


Más interesante aún resulta la concepción de la expiación como «socialización de las pérdidas», ejemplificada por ejemplo en la actitud de la iglesia al basar la noción de fraternidad en el pecado original, o en el patriota que mata por su patria, cuya acción queda perdonada por la justicia de servir al grupo. En estos casos, como en otros, la aceptación o condena del acto simbólico se hará siempre desde la profundización de su actividad como estrategia en la escala o jerarquía social.


El interés de Burke por tender un puente entre la superficie de la obra literaria y los contenidos antropológicos, psicológicos e imaginarios –simbólicos en definitiva– subyacentes al lenguaje, le lleva a plantear la necesidad de sacar a la luz las numerosas formas ocultas de criminalidad. No se trataría tanto de reprimir una tendencia criminal por medio de un subterfugio estético, sino de una nueva realidad transubstanciada cuando se incorpora a un contexto de acción simbólica más amplio. Determinados juegos de palabras ejemplificarían este fenómeno en el ámbito de la acción lingüística, como cuando se pretende ocultar en la superficie de un enunciado lingüístico un contenido supuestamente obsceno o prohibido por los motivos que sea.


No menos importante que su función como elementos definidores de lo simbólico, la tragedia, el sacrificio, el asesinato, el crimen y la obscenidad, tienen un papel decisivo en relación con una teoría de la belleza. Burke traza la doble posibilidad de distinguir entre la «belleza» relacionada con el «ornato» (concepción desarrollada a partir de la teoría estética del siglo XIX) en vez de con lo «sublime», en suma, con la fascinación. Los motivos de esta desviación fueron varios, entre los que destacan: la teoría estética se hace   desde   una clase acomodada   para   una clase acomodada, y la poesía es producida con una finalidad de consuelo, como parte de la   consolatio philosophae. El reconocimiento de lo sublime conduce inmediatamente a la advertencia constante de que el fundamento de la belleza es la amenaza. Lo sublime aparece cuando nos enfrentamos a una magnitud, un poder, una fuerza o una distancia desproporcionada respecto a nosotros. Es la fascinación que descubrimos en el peligro y nuestra defensa es la piedad, ciertos remedios estilísticos y la afirmación estructural. Por contra, frente a lo sublime se encuentra lo ridículo, que nos ofrece como defensa la impiedad y el rechazo de la autoridad de la amenaza. El poeta ofrece, en su papel como «hechicero» una serie de medicinas estilísticas para situaciones que son reales. Esta medicina se entrega en distintas dosis o gradaciones dependiendo de su interés por «inmunizarnos» infectándonos estilísticamente con la enfermedad (i.e., tragedia) o curándonos entregándonos el antídoto (i.e.,  comedia).


De entre los numerosos valores destacables de   La filosofía de la forma literaria, cabe resaltar el interés de Kenneth Burke por las cuestiones metodológicas,  un interés vinculado a sus preocupaciones metateóricas y que le aparta un tanto de sus supuestos compañeros del «New Criticism». De acuerdo con este interés, Burke plantea que la perspectiva de cada crítico –su enfoque, aproximación o acercamiento– frente a la obra literaria lleva implícitas, en una delimitación muy estricta, las cuestiones que ese crítico considera fundamentales. De modo que no son las respuestas ante una obra literaria los principales indicadores de un autor sino que, en palabras de Burke: «en la práctica, sin embargo,  las diferencias entre las escuelas críticas no giran en torno a las respuestas sino en torno a las preguntas. La elección de éstas tiene una función “creativa” por cuanto intervienen a su vez en la elección del ámbito de la investigación, la cual conlleva irremediablemente el abandono de otros ámbitos posibles»23. En lo que atañe al contenido explícito de cada perspectiva, apunta Burke la existencia de dos clases de preguntas: «ontológicas» (qué buscar y por qué) y metodológicas (cómo, cuándo y dónde buscar).  Y todo crítico está obligado a definir su propia postura por medio de la especificación de estas preguntas porque sólo así será capaz de ofrecer no sólo un método (práctica) sino una metodología (teoría)24.


La inclinación de Burke a hacer explícitos los contenidos metodológicos de su labor crítica le lleva a elaborar una serie de modos de proceder, reglas generales, pistas a seguir, indicaciones a tener en cuenta (definidas como «rules of the thumb») cuando la obra literaria es considerada desde el punto de vista de la acción simbólica:






– Prestar atención al alineamiento dramático («qué frente a qué»).


– Subrayar las series de ecuaciones que refuerzan cada uno de los principios de oposición, mediante el examen estadístico y utilizando el método inductivo.


– Las posibles interpretaciones surgen de las citas explícitas de la obra misma.


– Ofrecer «generalizaciones sobre generalizaciones» para clasificar imágenes distintas en grupos homogéneos, lo que daría lugar a subgéneros basados en criterios semánticos.


– La posibilidad de que exista un   genus   común en el que englobar las diferentes obras según la generalización de las imágenes que actúan sobre ellas es un proceso deductivo sólo verificable con el paso del tiempo. Sólo la estructura material del libro aporta los datos necesarios.   


– El predominio de determinadas imágenes puede ser analizado según una doble significación dentro de la obra: de manera cualitativa, esto es, como principios opuestos representados como «qué frente a qué»; y de manera cuantitativa, esto es, por su presencia y su importancia explícita en la obra según el esquema «qué hasta qué a través de qué».   








El reconocimiento de los «puentes citacionales» que unen las imágenes del poema con la vida del poeta es un elemento fundamental del método burkeano. Si bien puede existir una comprensión y una valoración del poema en la que no intervenga este elemento, renunciar a él cuando este aspecto del acto simbólico puede verse colmado de manera explícita mediante materiales presentes en fuentes biográficas y poéticas es una imposición innecesaria si de lo que se trata es de entender la psicología del acto poético. La lectura estructural, intrínseca, del poema aporta infinidad de datos fundamentales para el conocimiento del mismo, pero cuando el poema es entendido desde el punto de vista de su funcionamiento como acción simbólica se deben tener en cuenta también sus capacidades emotivas, esto es, lo que el poema hace por el poeta. Descubierto este extremo, y analizadas con detalle las generalizaciones que permite el análisis estadístico, podremos entender lo que el poema hace por los lectores. «Y en el análisis de estas capacidades», escribe Burke, «haremos descubrimientos fundamentales acerca de la   estructura   de la obra en sí»25.


Este método de análisis se pretende objetivo por la profundización en los elementos del poema y por la utilización de los materiales vitales y biográficos del poeta que actúan como «puente citacional». Con todo, si bien no se puede afirmar la ausencia absoluta de subjetividad en este modelo teórico sí que es posible asegurar un mínimo al sustentar el análisis en una estructura ecuacional verificable, en el hecho de que las propuestas están abiertas a discusión, que cada una de ellas recibe su prueba en el texto y que su importancia queda demostrada por su aplicabilidad en la descripción del desarrollo del texto.


Con lo que venimos exponiendo hasta este momento, debe resultar evidente ya que para Burke no se puede hablar de ningún tipo de distinción entre «forma» y «contenido». El contenido es funcional, de modo que toda consideración sobre el contenido será también una afirmación sobre la forma. Burke lo expresa con las siguiente palabras:



El punto principal es destacar   cuál es la estructura ecuacional del poema. Ésta es una afirmación acerca de su   forma. Pero para guiar nuestras observaciones sobre la forma en sí, tenemos que intentar descubrir las   funciones   a las que sirve la estructura. Esto nos lleva a un análisis del propósito, la estrategia y el acto simbólico.





Para conseguir una mayor confirmación de sus planteamientos teóricos, acude Burke a la propuesta de una perspectiva general en la que estaría imbricada su propia metodología: una teoría del drama. Según ésta, el drama ritual sería la forma-Ur, el eje, «donde todos los elementos de la acción humana aparecen como radios que se extienden a partir de este eje». Desde el punto de vista literario, este drama ritual pasa a ser considerado como la forma literaria culminante, la más desarrollada y la que mejor encierra en sí misma la teoría del   agon26. El   agon, como lucha o competición convertido ya en drama ritual, se plantea en el drama con un acusado componente «dialéctico», de modo que no es ajeno en la literatura, los ritos, la filosofía, la ciencia y la política. En esta última, por ejemplo, está presente ya en Platón, para quien la introducción de afirmaciones filosóficas hostiles a un primer planteamiento filosófico permitía el perfeccionamiento de éste por medio de lo que Burke denomina la «competición cooperativa».


La perspectiva «dramática» o «agonística» adquiere su verdadera dimensión cuando es considerada en el plano social. El lenguaje social propio –unión de comportamiento y de estrategias para responder a las situaciones– se va construyendo a partir de la «conversación sin fin» que está teniendo lugar en el momento de la historia en que nacemos. No son ajenos a la situación en que cada uno se incorpora los intereses materiales que simbólicamente defiende, de los que se apropia o con los que se alinea durante la realización de sus afirmaciones lingüísticas. De modo que el lenguaje modeliza la realidad, pero esta realidad afecta también al lenguaje en que hablamos:



Mediante la incorporación de estos lenguajes sociales nos construimos a nosotros mismos, nuestras «personalidades», esto es,  nuestros roles (lo cual nos lleva de nuevo a la cuestión del drama)27.





Para concluir trataré de resumir algunos de los contenidos fundamentales del libro. En primer lugar, el hecho de que entender la poesía a partir de la distinción entre situaciones y estrategias puede aportar ideas fundamentales para comprender tanto el contenido como la forma de los poemas. En segundo lugar, que esta comprensión de la poesía puede apoyarse en el «análisis de las tácticas y las organizaciones que intervienen en los actos rituales de participación, purificación y oposición». En tercer lugar, que este tipo de accesos basados en la «estilización» no alejan al crítico de la atención por el elemento realista de la poesía, puesto que en la elección de cada «estilización» está implícita una estrategia de respuesta para una situación. Se puede optar entre los distintos estilos posibles, pero la elección es inevitable porque la «verdad   no es una   estilización   menor».










 Esta edición






El texto que presentamos,   The Philosophy of Literary Form, es una revisión del material que el autor presentó como conferenciante invitado en un curso dirigido por Leonard Brown en la Syracuse University. Apareció originalmente en la recopilación de trabajos de Kenneth Burke que aquí se presenta y cuyo título completo inglés es   The Philosophy of Literary Form: Studies in Symbolic Action  (Baton Rouge, University of Louisiana, 1941);  recoge artículos del autor escritos a lo largo de los años treinta en torno a la teoría y la crítica literarias así como estudios sobre el lenguaje. La entidad e importancia del capítulo inicial nos ha permitido considerarlo como una monografía independiente en la que Burke plantea una metodología de aproximación a la obra literaria.


Para la edición española he utilizado la edición revisada de 1957 (Nueva York, Vintage Books; reimp. en 1961), así como la tercera edición de Berkeley/Los Ángeles, University of California Press,  1973. Con todo, las diferencias entre ellas no son en ningún caso significativas en cuanto al contenido de nuestro texto, el cual sólo ha sufrido variaciones menores poco sustanciales al inicio del capítulo 1, en el contenido de la nota y en la inclusión de la nota,  que no aparece en las primeras ediciones.


El libro se cierra con una selección bibliográfica de fuentes primarias y secundarias de y sobre Kenneth Burke. La primera parte se pretende exhaustiva en cuanto a la obra de Burke en torno a los estudios literarios y representativa del resto de sus intereses intelectuales. Por otra parte, la bibliografía crítica sobre la obra de Burke es ya desbordante en cuanto a la cantidad y variedad de aproximaciones. La que presento en este volumen da buena medida de esta realidad y permitirá comprobar el interés que la obra de Burke despierta en ámbitos académicos e intelectuales diversos28.


El estilo ensayístico de Burke es muy peculiar en cuanto a la utilización de notas explicativas. Como el lector habrá podido comprobar, cuando los razonamientos del autor se basan en la asunción o en el rechazo de las opiniones y teorías de otros autores,  éstas aparecen suficientemente explicadas y expuestas en el texto.  Son muy pocas, por tanto, las notas a pie de página que aparecen: apenas alguna referencia bibliográfica propia y ajena. En algunas ocasiones, en cambio, Burke es espléndido en el contenido de las notas, que se convierten no sólo en glosas de lo expuesto en la narración sino en ensayos de tamaño reducido. En el texto aparecen las notas a pie de página originales combinadas con notas del traductor –convenientemente señaladas– relativas a cuestiones bibliográficas, a la traducción de términos dudosos, a la ampliación de conceptos que pudieran resultar menos conocidos, etc. 








NOTAS




1 En la relación que han mantenido a lo largo del tiempo Kenneth Burke y la enseñanza superior, la victoria final parece haberse decantado hacia el lado de esta última. Son varios cientos los cursos universitarios que de un modo u otro se centran en la obra de Burke: retórica, comunicación, crítica literaria, política, etc.  Existe, además una «Kenneth Burke Society», de carácter académico, que edita un boletín informativo y celebra cada dos años un congreso sobre la obra del autor.


2 Véase la bibliografía que figura como apéndice de este volumen.


3 Una bibliografía básica para entender el «New Criticism» como movimiento sería la compuesta por J. C. Ransom,   The New Criticism, Norfolk, New Directions, 1941; W. Elton,   A Guide to the New Criticism, Chicago, Modern Poetry Association, 1951 (ed. rev.); y R. Foster,   The New Romantics: A Reappraisal   of the New Criticism, Bloomington, Indiana University Press, 1962 (2.ª ed. Port Washington, Kennikat Press, 1973).


4 Especialmente el titulado   Understanding Poetry, Nueva York, Holt, 1938.


5 Paul de Man,   La resistencia a la teoría, Madrid, Visor, 1990, p. 15.


6 Por supuesto, no trato de rebajar la importancia de los nuevos críticos y la influencia que ejercieron –y, de hecho aún hoy ejercen– en el estudio y la enseñanza de la literatura. Lo que pretendo es relativizar el alcance de su aportación en cuestiones teórico-literarias respecto a la obra de otros autores, como sería el caso del propio Burke, de Frye, de Wilson o de los Neoaristotélicos de Chicago. 


7 I. A. Richards,   Fundamentos de crítica literaria, Buenos Aires, Huemul, 1976 (or. 1924);   Crítica práctica, Madrid, Visor, 1991 (or. 1929).


8 Esta es la explicación que ofrece A. García Berrio al comparar las situaciones del formalismo ruso y del «New Criticism» en su obra   Significado actual del   formalismo ruso, Barcelona, Planeta, 1973. Puede consultarse también el estudio que, de los movimientos formalistas de principio de nuestro siglo, hacen T.  Albaladejo Mayordomo y F. Chico Rico en «La teoría de la crítica lingüística y formal», en P. Aullón de Haro (ed.),   Teoría de la crítica literaria, Madrid, Trotta, 1994, pp. 175-293.


9 R. Wellek,   Conceptos de crítica literaria, Caracas, Ediciones de la Biblioteca Universidad Central de Venezuela, 1968, p. 229. 


10 Sigo en lo básico para este breve, y a todas luces incompleto recorrido, el resumen que en el libro   La Escuela de Chicago: Historia y poética  (Madrid, Arco/Libros, 1998, pp. 105-106) hice de la exposición que Norman Friedman y C. A. McLaughlin dedican al tema en su obra   Poetry: An Introduction to Its Form   and Art, Nueva York, Harper and Row, 1963, ed. rev. 


11 Cfr. Goosman,   The Concept of Literary Form as Represented in Three Modern   Theories, Doctoral Dissertation, Washington, 1971.


12 K. Burke,   A Grammar of Motives, Nueva York, Prentice-Hall, 1955. [Citado por David Daiches,   Critical Approaches to Literature, Londres, Longman, 1956, p.  313].


13 Wayne C. Booth,   The Company We Keep: An Ethics of Fiction, Berkeley, The University of California Press, 1988, p. 341, nota 8.   [Sospecho que el reciente éxito   de Bajtín, hacia quien continúo teniendo ciertas reservas, se debe en parte al alivio que   todos nosotros sentimos al encontrar una figura un tanto esotérica, una figura de   incuestionable sofisticación crítica, reconstruyendo de nuevo el binomio vida/literatura.  Quizás es que necesitamos un Kenneth Burke en cada generación.]  


14 R. Wellek.   Conceptos de crítica literaria, cit., p. 54.


15 Aunque el mismo Kenneth Burke puntualiza que este concepto de «acción simbólica» pretende una aplicación de ámbito extenso y no guarda ninguna relación, por tanto, con el movimiento simbolista. Del mismo modo, rechaza el estrecho significado de «simbolismo» por su tendencia a suponer «la irrealidad del mundo en que vivimos, como si nada pudiera ser lo que es, sino que hubiera de ser siempre alguna otra cosa (...)».


16 Éste es el planteamiento de John Crowe Ransom en   The World’s Body, New York, Scribner’s Sons, 1938. Esta concepción del poema como espacio de ficción, y de la ficcionalización del yo que se produce en este espacio es y ha sido compartida por diversos autores y sigue siendo hoy objeto de estudio y controversia en las discusiones teóricas. Un ejemplo de este tratamiento es la obra de Robert Langbaum   La poesía de la experienci  a, Granada, Comares, 1996.


17 El ejemplo utilizado por Burke es la obra de Coleridge, a la que dedica una buena parte del libro. Coleridge ofrece un pensamiento de complejidad extrema, ha dejado un amplísimo inventario de actividades vitales, tiene una obra abundante y el crítico dispone, además, de una simplificación fácilmente observable: la amargura que le producía su adicción a las drogas. El profundo análisis que Burke realiza se basa en el estudio de las asociaciones que aparecen en «The Ancient Mariner», «Christabel», «The Eolian Harp», «Kubla Khan», «Ode to a Departing Year» y «Remorse», entre otras obras.


18 Como explica Burke, la introducción del albatros en «The Ancient Mariner» le fue sugerida a Coleridge por Wordsworth y este largo poema se basa en leyendas tan conocidas como la del Judío Errante o la del fratricidio de Caín. No niega, por tanto, Burke una lectura intertextual de la obra literaria, pero la coloca en un segundo plano respecto de una lectura simbólica. 


19 De alguna manera, Burke estaría planteando a su modo algunas de las principales intuiciones de la Estilística literaria, sobre todo las relativas a las implicaciones mutuas existentes entre el estilo y la psicología del autor. El lenguaje literario respondería a la manifestación de pulsiones internas del escritor.


20 Los ejemplos pueden verse claramente en los análisis de   Golden Boy   de Odets y   El Paraíso perdido   de Milton.


21 Aparece aquí una especie de morfología en cierto modo relacionada con la expuesta por V. Propp en su clásica   Morfología del cuento   por cuanto Burke habla de la acusación, la injuria, el deseo de venganza contra un villano, etc. como aspectos atenuados de la misma función. Es decir, no se trata tanto de acciones como de funciones que pueden, en cada caso, tener manifestaciones distintas.


22 Este aspecto de las relaciones humanas en sociedad ha interesado muy vivamente a algunos autores literarios, como es el caso del novelista francés Danniel Pennac, que ha escrito cinco novelas con un protagonista, Malaussène,  cuya profesión tiene algo de extravagante: chivo expiatorio. [Tomo la cita del texto de una reciente entrevista concedida por este novelista a Juan Carlos Soriano y titulada «Daniel Pennac, un filántropo contra la   nouveau roman»,   Turia, 55-56, 2001, pp. 263-268 (la cita en la página 264).]


23 La selección de unas preguntas en vez de otras está seleccionando no sólo un campo de estudio, sino que cumple en sí misma una función ideológica que está implícita en la misma selección, aunque esta sea en apariencia objetiva.


24 La exigencia o el rechazo de un contenido teórico explícito en la labor crítica ha sido una constante en los estudios literarios. La necesidad una especulación abstracta en algún modo reguladora de la actividad crítica ha estado en la base de ciertos caminos críticos (los propios nuevos críticos o Nortrhop Frye serían buenos ejemplos) mientras que ha servido como valoración negativa –denominando a sus métodos como «intuitivos» o «idiosincrásicos»– para otros críticos como Samuel Johnson, Matthew Arnold o F. R. Leavis. El mantenimiento de esta dualidad estaría en la base –a mi juicio– del «New Pragmatism» y de sus propuestas en contra de la teoría como discurso independiente. En relación a este tema puede consultarse W. J. T. Mitchell (ed.),   Against Theory: Literary Studies   and the New Pragmatism, Chicago, The University of Chicago Press, 1985. 


25 La aceptación de una lectura «estructural» de la obra literaria se manifiesta de una manera patente en el siguiente fragmento: «(...) que el centro de atención del análisis crítico debe situarse en la estructura de la obra misma. A menos que se cumpla este requisito, el crítico estará dejando de lado su obligación principal.» Esta lectura estructural mejora, en opinión de Burke, cuando ésta se entiende como «el funcionamiento de una estructura», de modo que cada elemento adquirirá su verdadera dimensión significativa cuando se entiende no sólo como parte de un todo sino desde el punto de vista de su función, tanto interna como simbólica. Como afirma Burke, «En el poeta, podríamos decir, la poetización existe como una función psicológica». Del mismo modo, podría decirse que «la aproximación general al poema podría ser llamada ‘pragmática’ en el sentido de que asume que para una mejor descripción de la estructura del poema debe considerarse siempre la función que cumple en el poema».


26 Según esto, los géneros literarios históricos, y las obras concretas serían manifestaciones más o menos perfectas de esta forma-Ur originaria. Las diferencias entre ellos estarían en la utilización de uno u otro de los elementos constituyentes.  De este modo podemos entender lo que une a un soliloquio hamletiano con un tratado ensayístico de carácter científico.


27 Los ejemplos a los que Burke acude para ilustrar esta idea son: la versión cinematográfica del   Pigmalión   de Bernard Shaw, cuya protagonista está «interiorizando lo externo», y el modo en que Joyce establece un lenguaje individual, absoluto que pretende «exteriorizar lo interno». Estos dos esquemas darían lugar a dos funciones diferentes de la imaginería poética: la imaginería como confesión y la imaginería como hechizo.


28 A modo de curiosidad, señalaré que una visita en Internet por medio de cualquier buscador de ciertas garantías –Google, por ejemplo– depararía la sorpresa de encontrar no menos de veinticinco mil páginas que ofrecen información de todo tipo o contienen referencias a Kenneth Burke y su obra.



  Prólogo a la segunda edición






Después de muchos cambios en nuestra vida nacional desde la fecha en que se publicó por primera vez este libro hasta el momento actual, cuando aparece de nuevo en versión completa, las cosas están, en muchos aspectos importantes, igual que estaban. Y en este sentido parece haberse producido una especie de vuelta atrás.  Sin embargo, cuando uno comienza a decir «aquí es donde entré yo», se ve rápidamente compelido a añadir, «¡pero con una diferencia!».




Con frecuencia se dice que la mayor diferencia es que en los Viejos Tiempos el énfasis principal se hacía en la «Ideología», y que ahora eso está desfasado. Sin duda, sea o no la presencia o ausencia de «Ideología» lo que marque la mayor diferencia entre el tipo de mentalidad social que prevalecía antes y el de ahora, gran parte del típico fermento «beatnik» al uso se parece mucho más a las sacudidas de los años veinte que a las de los treinta (y estos ensayos tenían una «mentalidad de los treinta», lo digo arriesgándome a verme perseguido por un juego de palabras). Pienso en la debilidad de conexión en lo que se refiere a la relación entre programas políticos y preocupaciones culturales en general.




Aunque lo que me interesaba principalmente eran las teorías del método que, si lograba hacer lo que pretendía, superarían las pruebas de una «inversión estratégica», cualquier defensor de cualquier cosa aprende pronto que debe también, de alguna manera, intentar cumplir las demandas del «comerciante intradía».  Por tanto, en el Prólogo original sugerí que, «mientras todo fluye»,  una recopilación como la mía tendría que tener de manera ideal un tipo de formato de hojas sueltas, con el que se pudieran presentar ejemplos   diferentes   de año en año, dependiendo de los cambios de énfasis en el mercado cultural.




Pensando en este sentido en seguir la moda del momento según la concibo, lo diría de esta manera: hay un anhelo bastante comprensible por obras que, si se redujeran a un eslogan, estarían de hecho diciendo «abajo la política, arriba el apocalipsis».  Escritores ingeniosos como Norman O. Brown en una línea y Marshall McLuhan en otra están, de forma diferente, saciando ese apetito (el uno siendo freudiano con unos modales utópicos que sin duda habrían fastidiado extremadamente a Freud; el otro hablando de «medios comunicativos» y principios como la «circularidad» o la «linealidad» de una manera que haría difícil encontrar la diferencia entre la rueda de una carreta y un rondó). Un prólogo en el formato ideal de hojas sueltas del año siguiente elegiría probablemente otros ejemplos.




Entonces, ¿dónde estamos? Ruego al lector que reconozca que,  por muy poco adecuadamente que el libro pudiera encarnarlas,  ofrecía argumentos y pruebas concretamente para estas proposiciones básicas:










(1) Una obra se compone de «ecuaciones» implícitas o explícitas (asunciones sobre «qué es igual a qué») en cualquier trabajo considerado como una estructura concreta de términos, o sistema de símbolos. El ejemplo más obvio de lo que quiero decir con «ecuaciones» está indicado en mi referencia a Gorki sobre las nociones de «héroe» de Andreev. Si volviera a escribir este libro otra vez señalaría la similitud entre «ecuaciones» concebidas como tales y lo que los científicos sociales contemporáneos llaman «valores», o lo que en la   Retórica   de Aristóteles se llaman «tópicos». El ensayo sobre Freud indica cómo el mismo concepto se inmiscuye en el de «asociaciones».




(1.a) En estas páginas con frecuencia hice hincapié en el aspecto puramente   imagístico   de tales «ecuaciones». Gran parte del material al que en un momento me referí en términos de «imagen» o «metáfora», lo trataría ahora puramente como «términos». Sin embargo, espero que mis referencias recurrentes a las obras de Coleridge indiquen el papel prominente que desempeña el «puente» puramente   imagístico. Al mismo tiempo, como aprendí de las amistosas diferencias con Robert Penn Warren sobre estas cuestiones, las ambigüedades intrínsecas a la imaginería pueden acomodarse fácilmente a un espectro considerable de interpretaciones (trataré este punto más adelante).




(2) Aunque ahora alambicaría considerablemente (como hice,  por ejemplo, en   Grammar of Motives  [Gramática de los motivos]) mi análisis de la relación entre «estrategias» literarias y «situaciones» extraliterarias, todavía puedo aceptar la presentación anterior del tema; además, tiene la ventaja de la mera simplicidad que posteriormente me vi forzado a complicar. El esquema de la “estrategia de la situación” dice, en efecto: el poeta no está poetizando en medio de la nada; aunque su poema pueda verse puramente en sí mismo («según» su consistencia interna), es además el acto de un agente en una escena no literaria; pero por la naturaleza de la notación, sobrevive a los   detalles   de la escena en la que se representó originalmente.




(3) Independientemente del hecho de que la antropología y la historia de la literatura compartan el campo del «mito», los puristas con frecuencia fruncirán el ceño ante la palabra «chivo expiatorio» basándose en que no pertenece a la teoría de la tragedia (que es,  etimológicamente, la «canción del chivo»). Mantendría, por el contrario, que muchos conceptos sociológicos y antropológicos tienen sus analogías en la crítica literaria propiamente dicha. Con el ascenso de la estética, tales conceptos se exilian   innecesariamente; y encuentran un hogar en estos campos supuestamente ajenos.












Aunque mis referencias a los Mystery Poems [«Poemas de misterio»] de Coleridge se revisaran a la luz de desarrollos posteriores, no encontraría razón ninguna para retractarme de lo que dije en un principio. Pero, en interés de la precisión metodológica, hubiera expuesto las cosas de manera diferente.




Ahora aclararía que estaba tratando tres formas distintas de observación: (1) lo que podría decirse sobre cualquiera de los poemas si sólo tenemos el poema, sin saber nada de su autor, y queremos analizarlo puramente en sí mismo, en su desarrollo interno intrínseco “desde el cual”, “a través del cual” y “hasta el cual”; (2) lo que podría decirse si contáramos con otros poemas del mismo autor y los analizáramos como un cuerpo poético, cada uno apoyándose en los demás; (3) lo que podría decirse si hubiera una gran cantidad de información sobre el poeta (de cartas, diarios,  biografías, etc.), si tuviéramos una base para creer que gran parte de este conocimiento poéticamente extrínseco (sobre Coleridge simplemente como un ciudadano con sus problemas personales) puede esgrimirse para arrojar luz sobre sus obras, consideradas no sólo como «poemas individuales», sino como ejemplos de un «acto simbólico general».




En relación con las investigaciones que me encargó emprender el coronel Arthur Woods (cuando dirigía la Fundación Rockefeller y era consejero del Comité Asesor de la Liga de Naciones para el Tráfico de Opio y Otras Drogas Peligrosas), resultó que yo ya había investigado bastante sobre los efectos sociales, psicológicos y fisiológicos de la adicción a la droga. Esta dimensión meramente «nosológica» se superponía con mi especial apego a Coleridge como poeta y como crítico. Y cuando, en relación con un curso que iba a dar sobre Coleridge en la Universidad de Chicago en 1938,  empecé a trabajar muy en serio sobre las «ecuaciones» en la obra de Coleridge, no pude evitar verme impactado por la estrecha relación entre la imaginería en sus mejores poemas y los síntomas de la adicción al opio (tanto en su etapa eufórica como durante los tormentos de la «retirada»).




Había tomado una cantidad considerable de notas sobre el tema (fueron más de dos años de recopilación, principalmente en la Biblioteca Pública de Nueva York, la Asociación Médica Americana y la Biblioteca del Congreso, además de entrevistas). Y aunque este material ha desaparecido desde hace ya bastante tiempo, sé de la existencia de un consenso profesional suficiente con respecto al síndrome de la adicción al opio en sus diferentes fases como para sentirme seguro de que se puede decir cuándo el barco tan personalizado del Viejo Marinero había tomado otra dosis de «rocío de miel» y cuándo necesitaba perentoriamente una más. Y trataría concretamente como «perturbaciones» (esto es,  momentos en el poema que no se explican sólo en términos poéticos) estos tres llamativos enigmas motivadores: (1) la matanza impulsiva del Albatros por parte del Marinero (un detalle que,  según sabemos por evidencia totalmente «extrapoética», insertó Wordsworth en la primera versión de Coleridge para justificar el,  de otra manera inexplicable, complejo de culpa del Marinero); (2) la impulsiva bendición de las serpientes (el detalle que tantísimo preocupó a Irving Babbit, el apóstol de la «contención interna»1);  y (3) la   recurrencia periódica   de la necesidad del Marinero de encontrar un oyente para su confesión (aunque sostengo que las dificultades desaparecen en cuanto nos trasladamos del poema   como  poema al poema como acto personal de Coleridge en su difícil situación particular).




Todos estos elementos están considerados en mi estudio original (que se mantiene como estaba). Pero no los localicé con la agudeza esquemática que sería posible ahora. Así, si se dice algo sobre la relación entre el Sol y la Luna en «El viejo marinero», se puede estar hablando sobre la obra puramente en su interioridad,  sin tener en cuenta al autor. Pero sin duda, en nuestro intento de entender todo el ámbito de la «acción simbólica», no deberíamos permitir que los cánones de la poética nos apartaran de la consideración del hecho adicional de que la imaginería típica de los poemas la aplica también Coleridge cuando se refiere al desconcierto al que se ve sometido personalmente por la naturaleza de su adicción.




Creo que, en mi obra posterior, he pulido explícita y considerablemente la exposición de mi postura en lo que se refiere a la relación entre los cánones de la poética en particular y las especulaciones sobre la naturaleza de la acción simbólica en general.  Pero no veo razón para abandonar el esquema tal y como se expresa implícitamente aquí. ¡Al contrario! El asunto se trata con bastante detalle en mi reciente recopilación de ensayos   Language as Symbolic Action  [El lenguaje como acción simbólica]. También allí, en un ensayo sobre «La mente, el cuerpo y el inconsciente», abordo desde otros ángulos el problema de la diferencia entre el significado «léxico» de un término (su significado público como se define en un diccionario) y las connotaciones especiales que pueden rodearlo en la nomenclatura de un poeta concreto.




Al analizar las «ecuaciones» en la página de este texto, afirmo que a veces se señalan mejor mostrando que A   es igual a   B, y otras veces mostrando que A   conduce a   B. Echando ahora la mirada hacia atrás en mi tratamiento de las ecuaciones, revisadas a la luz de precisiones posteriores a las que me forzaron las diferentes interpretaciones de Robert Penn Warren sobre los Mistery Poems (o Poemas de Fascinación) de Coleridge, añadiría esta pequeña observación post mórtem (¡redivivus!):




Mi análisis original de «El viejo marinero»   en sus relaciones internas   estaba demasiado poderosamente afectado por el análisis sugerente, pero no suficientemente complejo, de Lane Cooper sobre la relación entre el Sol y la Luna vistos como fuerzas motivadoras del poema. Pero en el mismo poema, hay   dos   Soles. En la cuarta estrofa de la segunda parte, leemos:






Ni oscuro ni rojo, como la misma cabeza de Dios,




ascendió el sol glorioso;




entonces todos afirmaron que yo había matado al ave




que trajo la niebla y la bruma.




–Hizo bien, decían, en matar tal ave




que trae la niebla y la bruma.










Después la cosa se pone peor, hasta que










En un cielo caliente y cobrizo,




a mediodía, el sol maldito.




Sobre el mástil se erguía,




no mayor que la luna.











Nota: este ojo maligno sobre ellos es un sol-  luna, no «glorioso» como el sol ascendente al que se saludó anteriormente, un tipo de sol que Coleridge, en sus escritos teológicos, identificaba con el   solaz   de la religión (en oposición a la religión en términos de   castigo  y   control); o dicho de otra manera, el Dios de la   misericordia   en oposición al Dios de la   justicia. 




No había considerado con la suficiente minuciosidad el tipo de ecuación   narrativa   por el que A   es igual a   B porque A   conduce a  B.




Así, en una segunda mirada, ¡he aquí!, observamos cómo, al final de la primera parte, la última estrofa que desvela que el Marinero había disparado al Albatros, sigue inmediatamente a una estrofa que termina así: «mientras todas las noches, entre el blanco humo de la niebla, / rielaba la blanca luz de la luna». En la segunda parte, se nos dice que el sol   castigador   era «no mayor que la luna».  Y el momento motivador crucial (oportunamente en medio, en la cuarta parte), tiene lugar cuando «la andante luna subió al cielo».  De manera similar, en el relajamiento de la sexta parte se nos dice que el «ojo brillante» del océano «hacia la luna está dirigido». Y el ermitaño maldito vuelve a la orilla mientras «...sobre la rada estaba la luna, / y la sombra de la luna». Sí, según descubrí por casualidad por otro derrotero (un artículo sobre la imaginería de Yeats,  publicado por primera vez en el número de invierno de 1942 de   The Southern Review  [La Revista del Sur] y ahora reeditado en formato de bolsillo como   The Permanence of Yeats  [La permanencia de Yeats], editado por James Hall y Martin Steinman), las cosas pueden invertirse poéticamente, de manera que la luz del sol sea en efecto un reflejo de la de la luna. O dicho de otra manera: hay un elemento de   lunidad   en el hechizo en todas sus etapas, desde el comienzo, a lo largo del castigo, y hasta la transformación y la curación parcial.




No puedo asegurar que fuera exactamente así como lo hubiera considerado Warren. Simplemente diría que sus expertas presiones sobre mi tesis me ayudaron a hacerla más exacta.




En el prólogo a la primera edición hay un párrafo (págs. 37-38) sobre la familia semántica del «Poder». Lo analizo en relación con lo que describo como «la perturbadoramente impresionante novela de Richard Wright,   Native Son  [El hijo natural], un libro que ofrece todo un nuevo camino a seguir en el desarrollo de mis observaciones sobre las ambigüedades del poder».




Me gustaría llamar la atención sobre este párrafo porque tiene que ver con una cuestión de terminología que se me ha presentado desde entonces de muchas maneras. Por ejemplo, en la página 337,  en referencia a   Liberalismo y acción social   de John Dewey, aludo al «ciclo de virtudes» con el que el autor aquí asocia la causa del liberalismo. En mi   Rhetoric of Religion  [Retórica de la religión], me baso en un «Ciclo de Términos Implícito en la Idea de “Orden”»;  y si tuviera que rescribir mi   Grammar of Motives, haría un hincapié explícito en lo que ya está ahí de hecho; o sea: un «Ciclo de Términos Implícito en la Idea de “Acto”».




En otras ocasiones he tratado tentavimente con otras dinastías terminológicas similares. Pero me parece que las series del Poder, el Acto y el Orden se prestan especialmente a ser aisladas para su estudio. Y haría un énfasis especial en la distinción entre «Acción» y «Movimiento». Entiendo que el último tipo de proceso prevalecería todavía, en su mera fisicidad, cuando todos los animales “que usan símbolos” y sus símbolos (esto es, todas las personas y el registro de sus actos) se hubieran borrado de la faz de la tierra.




En cualquier caso, entiendo que los terrenos simbólicamente teñidos del Poder, el Acto y el Orden, individualmente o los tres a la vez, se basan en el terreno del Movimiento, hasta donde concierne a la existencia empírica. Y este terreno es   “no simbólico”, excepto en el sentido de que el hombre, como animal “que usa símbolos”, necesariamente dota a todo del espíritu de sus “sistemas de símbolos”.




Me ha parecido necesario hacer hincapié en este punto porque, a lo largo de los años, mi interés constante en la «simbolicidad» se ha   interpretado   con frecuencia en el sentido   exactamente contrario   a mis nociones de «realidad». Cuanto mayor ha sido mi hincapié en el papel del simbolismo en el comportamiento humano (¡y en el mal comportamiento!), mayor ha sido mi consciencia del hecho inexorable de que, en lo que se refiere al terreno de lo empírico, no se puede vivir sólo de la   palabra   pan. Y aunque el   objeto   pan esté matizado por el terreno de la acción simbólica, su naturaleza empírica se basa en el terreno del movimiento “no simbólico” o extrasimbólico.




Hay una diferencia básica entre el idealismo metafísico y mi interés por «la palabra». Decir que no se puede hablar de nada excepto ejemplificando las reglas de la conversación no es lo mismo que decir que nuestro mundo «no es nada más» que lo que decimos sobre él. Por el contrario, ¡ay!, más de una vez lo que llamamos «comida» debería haberse llamado «veneno». Y si nuestros ancestros no hubieran detectado más de uno de esos nombres equivocados,  no estaríamos aquí ahora.




No. A lo largo de los años me he ido convenciendo más y más: sólo conociendo todo sobre nuestro uso de los símbolos podremos equiparnos debidamente para preguntarnos, no sólo con admiración sino también con gran temor, simplemente cuáles pueden ser las leyes inexorables del movimiento “no simbólico”  que nuestra simbolización «trasciende» con tanta frecuencia, a veces para nuestra ganancia «espiritual», a veces en gran detrimento de ella.
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1   The «inner check»; según Babbitt, una especie de «voluntad de contenerse» inherente a todo ser humano. (N. de la T.)




  Prólogo




Estos artículos son una selección del trabajo realizado en los años treinta, una década tan cambiante que en un principio pensé reunirlos bajo el título «Mientras todo fluye».




Su principal interés se centra en la especulación sobre la naturaleza del acto lingüístico, simbólico o literario; y en una búsqueda de formas más precisas de localizar o definir ese acto.




Las palabras son aspectos de un contexto comunicativo mucho más amplio, la mayor parte del cual no es verbal en absoluto. Sin embargo, las palabras tienen también una naturaleza peculiarmente propia. Y cuando las analizamos como formas de acción, debemos considerar   al mismo tiempo   esa naturaleza como palabras en sí mismas   y   la naturaleza que obtienen de las escenas no verbales que apoyan sus actos. Me quedaría contento si el lector pudiera decir de este libro que, aunque siempre considera las palabras como actos en una escena, evita el   exceso   de las escuelas ambientalistas, que están siempre tan deseosas de trazar las relaciones entre acto y escena que descuidan el trazado de la estructura del acto mismo.




Sin embargo, no es mi intención analizar aquí las interioridades de la estructura de una obra en el sentido en el que un reportero informaría sobre el tema, argumento, circunstancias, relaciones entre los personajes, etc. de una obra. A mí me interesan más los   problemas generales   de la estructura interna y las relaciones acto- escena; e introduzco referencias a poemas, novelas u obras de teatro concretas como material ilustrativo más que como tema central.  Así, el lector que busque concretamente una crítica literaria podría sentirse más decepcionado que el lector que busque una teoría de la crítica literaria (una teoría que podría aplicarse,   mutatis mutandis, a cualquier caso concreto).




En cuanto a un análisis centrado en una obra, probablemente mi artículo sobre el   Mein Kampf   de Hitler es el ejemplo más completo en estas páginas, con las referencias a los escritos de Coleridge (que espero tratar más adelante con mayor detalle en otra obra) probablemente en segundo lugar. El estudio de   Julio César  como mecanismo para fomentar y cumplir las expectativas del público, podría incluirse en esta clase, si el lector no se deja llevar por su tono y le asigna la cualidad de   proeza. Y he incluido en un apéndice algunas críticas que, aunque seleccionadas porque en mi opinión clarificaban algunos aspectos de mi postura, se centran, por su propia naturaleza, en algún objeto formal.




Podría ilustrar la manera en que se relacionarían las dos formas de sustancia literaria (la sustancia de un acto literario según se coloca en una escena, y la sustancia del acto en sí). Pensemos en una escuela filosófica cuyos miembros estuvieran usando una serie de términos idénticos o sinónimos. Ahora, a través de un análisis,  encontraríamos que hay ciertas relaciones puramente internas que prevalecen entre esos términos. En razón de tales relaciones puramente internas, es lógicamente posible hacer ciertas recombinaciones entre los términos, o reducir algunos de ellos a otros, o en razón de ciertas ambigüedades o superposiciones entre los términos, manipularlos de manera que se derivaran de ellos muchos cambios importantes de énfasis o de conclusión. Para analizar la naturaleza intrínseca de tales filosofías, y para hacerlo de una manera profunda y no como meros reporteros, tendríamos que analizar esas posibilidades técnicas y relacionar con ellas la estrategia de un filósofo determinado. Tales consideraciones aportarían una forma activa de tratar la naturaleza de la obra en sí misma. Sin embargo, considerando la obra emplazada en contextos biológicos o históricos, bien podríamos descubrir que el filósofo determinado, manipulando las posibilidades de énfasis de una manera y no de otra, podía enrolarse simbólicamente en una alianza social, con su serie de expectativas características, y no en otra. Así veríamos qué participación en una Causa produjo su obra,  por qué Movimiento fue motivada, sobre qué sustancia elabora su postura. Siendo un acto en una escena, se necesitaría su emplazamiento con referencia a la escena para una completa sustanciación de esta filosofía como acto.




Sin embargo, un acto puede emplazarse en muchos contextos,  y cuando el carácter del contexto cambia, el carácter del acto cambia de acuerdo con él. Así, el mismo libro puede estar en un contexto de “oferta y demanda” para un librero, de moralidad / inmoralidad para un censor, de clasicismo / romanticismo para un historiador de la literatura, cambiando la «sustancia» del libro según el punto de vista desde el que lo consideráramos. De manera ideal,  la sustancia de la obra «en sí» requeriría probablemente una declaración que cuadrara con la caracterización del libro en todos y cada uno de los contextos. Pero en realidad hay una tendencia a que los escritores sientan que han caracterizado una obra intrínsecamente cuando le aplican epítetos de aprobación o desaprobación (apreciación), cuando se refieren a ella según tonalidades dirigidas a estar a tono con las tonalidades del libro mismo (impresionismo), cuando dicen de qué trata (reseña), o cuando lo clasifican (bibliografía). Todos estos modos tienen valor;  pero el modo que intentamos principalmente aquí, más explícitamente en los artículos escritos hacia el final de la década (no están dispuestos en orden cronológico) es éste: identificar la sustancia de un acto literario concreto con una teoría de la acción literaria en general.




La forma más rápida de poner esta teoría en un eslogan es decir que se obtiene tratando los términos «dramático» y «dialéctico» como sinónimos. Así que se puede llamar, como se prefiera, «crítica dialéctica» o «crítica dramática metodizada» (es decir, un método razonado para tratar el arte como acto). Invito al lector, en este punto de nuestra exposición, a aceptar el término con el que se sienta más cómodo, y a reservar hasta el final su decisión sobre si las etiquetas propuestas son exactas, y sobre si pueden tratarse legítimamente como sinónimos.




Siempre que un autor usara un ejemplo para ilustrar una afirmación general, la mejor disposición de manufactura sería probablemente un tipo de volumen de hojas sueltas. Porque como el único propósito de las ilustraciones es aclarar las cosas, y como los temas que parecen más claros son los más prominentes en la atención del público en el momento, se podría esperar parecer lo más claro posible cambiando «oportunistamente» las ilustraciones de acuerdo con los movimientos de la atención pública. Algunos especuladores pueden esquivar esto analizando los actos humanos con referencia a animales, mecanismos o diseños ilustrativos. Lo cual es efectivo hasta cierto punto. Porque si construimos una generalización sobre un pollo, la gente tiende a sentir que es eternamente válida; pero si construimos una generalización sobre algún tema o controversia, se tiende a sentir que la generalización expira cuando el tema o la controversia se sale del foco. Sin embargo, una perspectiva «dramática» o «dialéctica» nos permitiría mantener que las generalizaciones que obtienen sus pistas de animales, mecanismos, o diseños ilustrativos, no se pueden usar como ejemplos lo suficientemente complejos como para representar los actos y significados humanos. Y en lo que a mí respecta, no encuentro nada más «contemporáneo» que los testimonios de las herejías, las sectas y los cismas que florecieron hace siglos, que de ninguna manera han desaparecido con el tiempo, sino que,   mutatis mutandis, mantienen toda su fuerza hoy día.




Pero con un formato de hojas sueltas podría, en este preciso instante, por ejemplo, intentar «poner de relieve» mi distinción entre realismo y naturalismo (según se analiza en mi sección «El drama ritual como “eje”»), intentando demostrar cómo podría aplicarse considerando el ataque de Archibald MacLeish a los novelistas bélicos. Porque creo que esta distinción continúa borrosa bajo el altercado; y que, si se hubiera hecho, tanta furia innecesaria y fuera de lugar podría haberse evitado, tanto por parte del agraviado como del agresor. (Mi referencia a MacLeish aquí, sin embargo, no debe confundirse con mi referencia a él en el ensayo «Guerra, respuesta y contradicción» con respecto a un artículo sobre el tema escrito por MacLeish en 1933.)




También, en un formato de hojas sueltas, me habría gustado entrelazar referencias a la perturbadoramente impresionante novela de Richard Wright   Native Son,   un libro que ofrece toda una nueva vía a seguir para el desarrollo de mis observaciones sobre la ambigüedad del poder. Sin duda, como he hablado brevemente de lo que podría llamarse la familia semántica de la «Postura» (términos de localización, apoyo, colocación, «sustancia»), también podría observar este otro clan mayor, el de la familia semántica del «Poder». Se compone de muchos miembros: poder social, sexual,  físico, político, militar, comercial, monetario, mental, moral,  estilístico (poderes de gracia, nobleza, vituperación, precisión); poderes de emancipación, liberalización, separación («soltura»),  poderes de fascinación y fascistación («ligadura», como en «Mario y el mago» de Mann); y poderes de sabiduría, comprensión,  conocimiento. Hay formas en las que, debido a la naturaleza de la sinécdoque, cualquier miembro de esta familia puede llegar a prestar un servicio vicario a cualquier otro miembro, o a la familia como un todo; de manera que se puede ser desposado o violado por la política, librar una guerra en una discusión, ser mentalmente superior por la insignia del privilegio social, atar o aflojar a través del conocimiento, enseñar la musculatura o mejorar la estatura a través de los ingresos financieros, etc., en cualquier permutación y combinación que se quiera disponer. En concreto en   Native Son,  me habría gustado analizar el tratamiento del autor de las interrelaciones entre los poderes: físico, sexual, social y monetario;  con una trascendencia final a poderes de comprensión.




Sin embargo, no tienen fin las posibilidades de tal formato de «hojas sueltas». Así, por querer cambiar o hacer un comentario de último momento sobre casi todo, me ha parecido fácil comprometerme no cambiando casi nada, y limitando mis añadidos a unas pocas referencias en el material que aún no se había publicado, y en los casos en que el «subrayado» podía hacerse con brevedad. Por tanto, el lector podrá encontrar las mismas formulaciones propuestas con una actitud diferente, o usadas con fines diferentes, en puntos diferentes de nuestro texto. Podrá considerar esto como mera inconsistencia (perdonable, hasta el punto en que pueda perdonarse, sobre la base de que los años eran cambiantes, y de que se podría esperar que el desarrollo del pensamiento propio cambiara con ellos). Principalmente, sin embargo,  preferiría que no se me «perdonaran» esas «inconsistencias». Porque podríamos esperar de manera apropiada que una forma funcione de manera diferente cuando es parte de un contexto que cuando lo es de otro; y con frecuencia, en una inspección más próxima, se descubrirá que las diferentes funciones no se «refutan» entre sí, sino que simplemente se modifican por su posición diferente.




Todos estos artículos se han publicado previamente, excepto el primero y más largo, del que sólo un pequeño extracto había aparecido antes (en   The Southern Reveiw). Las publicaciones en las que han aparecido las demás son las siguientes:




«Significado semántico y significado poético» en   The Southern Review, «Las virtudes y limitaciones del desenmascaramiento» en   The Southern Review, «La retórica de la “lucha” de Hitler» en   The Southern Review, «La voz cantante» en   The Kenyon Review, «Guerra, respuesta y contradicción» en   The Symposium, «Freud y el análisis de la poesía» en   The American Journal of Sociology.




«La literatura como herramienta para la vida» en   Direction,  «Doce propuestas sobre la relación entre economía y psicología» en   Science & Society, «La naturaleza del arte en el capitalismo» en  The Nation, «Leyendo mientras corres» en   The New Republic,  «Antonio, en nombre de la obra» en   The Southern Review,  «Experimento de traducción (de   Noche de Reyes)» en   The New Age Weekly, «Caldwell: creador de grotescos» en   The New Republic, «El modelo de vida del negro» en   The Saturday Review of Literature,  « Sobre la musicalidad en poesía», en   Poetry.




«George Herbert Mead» en   The New Republic, «La inteligencia como un bien» en   The New Republic, «El árbol genealógico del liberalismo» en   The New Republic, «Mónadas: buscando tajada» en   The New Republic, «Cantidad y calidad» en   The New Republic, «La semántica de la lengua popular» en   The New Republic, «Corrosivo sin correctivo» en   The New Masses, «Las constantes de la relatividad social» en   The Nation, «El segundo estudio de Middletown» en   The New Masses, «Una receta para el culto» en   The Nation.




«El hipergelasticismo expuesto» en   Hound and Horn, «Los móviles del carácter» en   The New Republic, «Una improvisación excepcional» en   Poetry, «Un libro excepcional» en   The New Republic, «Cambio y permanencia» en   The New Republic, «¿Por hielo, fuego o decadencia?» en   The New Republic, «Los nuevos poemas de Fearing» en   The New Masses, «Brote entre las ruinas» en   The New Republic, «Cartas al director: sobre psicología» en   The   American Journal of Sociology, «Cartas al director: sobre la dialéctica» en   The American Teacher, «El himno del dialéctico» en   The University Review.




Sobre todo, me gustaría exponer aquí públicamente mi gran deuda de gratitud con el profesor Leonard Brown del Departamento de Inglés de la Syracuse University, que amable e ingeniosamente encontró tiempo, en medio de muchas actividades, para preparar el índice temático de este volumen. Siento que el estado de las pruebas en el momento en que estas palabras tan inadecuadas se insertaron requiriera que mi reconocimiento apareciera al final, y no al principio, de mi Prólogo. La monografía que da título al libro ha sido reorganizada a partir de un material que presenté originalmente como lector visitante en relación con un curso dirigido por el profesor Brown en Siracusa.










KENNETH BURKE












































  LA FILOSOFÍA DE LA FORMA LITERARIA




 1. Situaciones y estrategias






Supongamos que alguien te pregunta: «¿Qué ha dicho ese hombre?», y que tú le contestaras: «Ha dicho   sí».   No sabrías a ciencia cierta lo que ha dicho esa persona, y esto será así a menos que tuvieras más información acerca de la situación y de las afirmaciones que precedían a esa respuesta.




Tanto las obras críticas como las imaginativas son respuestas a preguntas planteadas por la situación en la que surgieron. No son únicamente respuestas, sino respuestas   estratégicas,   de estilo. Porque, evidentemente, existe una diferencia de estilo o de estrategia si decimos «sí» con una entonación que implique «gracias a Dios» o con una que implique «¡ay de mí!» Esta es la razón por la que propongo una distinción metodológica entre «estrategias» y «situaciones» y por la que considero la poesía (y uso aquí este término para incluir cualquier obra de carácter crítico o imaginativo) como la adopción de estrategias diversas para abordar las distintas situaciones. Así pues, son estas estrategias las que definen las situaciones, fijan sus estructuras y sus componentes más destacados y las nombran de tal manera que existe una actitud inherente hacia ellas.




Este punto de vista en modo alguno nos aboca a un subjetivismo de carácter personal o histórico. Las situaciones son reales y las estrategias para abordarlas tienen un contenido público.  Además, puesto que las situaciones se perpetúan de individuo a individuo, o de un período histórico a otro, las estrategias tienen relevancia universal.




Sabemos que las situaciones se perpetúan desde el momento en que en la actualidad el hombre posee la misma estructura neuronal y muscular que podemos encontrar en los vestigios conservados de épocas pasadas. Tanto nosotros como ellos somos en gran medida la misma situación biológica. Aun más, incluso los detalles concretos del tejido social también se han perpetuado. Y la misma naturaleza de la mente humana, con su capacidad de abstracción enraizada en el lenguaje, también nos ofrece «niveles de generalización» (para emplear el término de Korzybski) mediante los cuales situaciones diferentes en grado sumo en lo particular pueden considerarse como pertenecientes a la misma clase, esto es, como si tuvieran la misma sustancia o esencia.




Analicemos por un momento un proverbio. Pensemos en la variedad infinita de situaciones, distintas en lo particular, que este proverbio puede abarcar o nombrar en su actitud. Examinemos uno de mis favoritos: «Da igual si el jarro golpea a la piedra o si la piedra golpea al jarro; al final siempre sale perdiendo el jarro».  Pensemos en una sociedad primitiva en la que un filósofo incipiente, enfrentado con los sacerdotes, intentara poner en entredicho los saberes tradicionales que estos transmiten. Los sacerdotes son poderosos; en cambio el filósofo es, en comparación,  débil. Y todo ello sin olvidar que los sacerdotes controlan los mecanismos del poder. De ahí que, tanto si estos últimos atacan al filósofo como si éste los ataca a ellos, el filósofo siempre sale perdiendo. Esta situación podría definirse perfectamente diciendo «da igual si el jarro golpea a la piedra o si la piedra golpea al jarro;  al final siempre sale perdiendo el jarro». También podría haber utilizado este proverbio Aristófanes al describir su motivación cuando, bajo las amenazas de la dictadura, dejó de escribir sátiras contra los políticos del momento y usó al inofensivo Sócrates como víctima de sus críticas. Sócrates proponía nuevos valores y Aristófanes, al alinearse con los valores conservadores en contra de un dialéctico sin poder real en la práctica, asumió el papel de la piedra en la relación piedra-jarro. El proverbio podría utilizarse también para nombrar las dificultades de una persona que, en la Alemania nazi, se presentara con un alegato contra Hitler, por muy bien razonado que este estuviera. También le cuadraría muy bien este proverbio a un oficinista poco común que hiciera burla de su jefe en público. Todas estas situaciones son distintas en lo particular y cada una de ellas tiene lugar en una textura totalmente diferente de la historia, pero a pesar de todo todas ellas son clasificables bajo el encabezamiento generalizador del mismo proverbio.




¿Podríamos considerar la poesía como variaciones y combinaciones complejas de un material idéntico al que encontramos en los proverbios? Hay suficientes situaciones típicas y recurrentes como para que los hombres sientan la necesidad de darles un nombre. En momentos muy sofisticados esta nominación se hace con una complejidad extrema. Pensemos por un momento de qué manera la psicología moderna podría ser identificada como una forma extremadamente alambicada de penetrar en el misterio de la formulación –convertida al fin y al cabo en proverbio–: «el deseo es el padre del pensamiento». O hasta qué punto la dialéctica hegeliana podría ser resumida, como un título globalizador, en el proverbio idealista favorito de Coleridge «los extremos se tocan». Y en todas las obras, como en los proverbios, la nominación se hace «estratégicamente», «estilísticamente», mediante unos modos que abarcan actitudes de resignación, consuelo, venganza, expectación,  etc.




  2. Magia y religión






Además de las indicaciones o pistas que para el análisis de la estrategia poética podemos encontrar en los proverbios –con su acusado componente realista–, también podemos hallar indicios de este tipo en la magia y en la religión.




La magia, coacción verbal, creación y gobierno por decreto,  dice «hágase» y el deseo se cumple. Y los hombres comparten los recursos mágicos de algún poder con sólo decir «en nombre de» ese poder. Tal y como Ogden y Richards nos recuerdan en su obra   The Meaning of Meaning1, los estudios bíblicos actuales han revelado que ésta es la forma correcta en que debemos interpretar la fórmula «tomar el nombre de Dios en vano». La fórmula hace referencia a la ofensa que se comete al conjurar con propósitos espúreos cuando se pronuncian en beneficio propio los decretos mágicos «en el nombre del» Señor.




La estratagema, con atenuadas y complejas variaciones, no está tan muerta ni resulta tan inoperante como en un principio podría suponerse. Hoy, por ejemplo, nos enfrentamos a los problemas que surgen del intento de conciliar los asuntos privados con las obligaciones cívicas generales. Pensemos en la diferencia que tiene la magia si confrontamos esta situación   en el nombre estratégico   de la «economía controlada» o, utilizando una estrategia diferente,   en el nombre de la  «reglamentación».




El decreto mágico está implícito en todo el lenguaje; porque el mero hecho de nombrar un objeto o una situación decreta que debe ser singularizado como una cosa y no como cualquier otra.  Por ello, creo que el intento de   eliminar   la magia, en este sentido,  nos obligaría a eliminar el vocabulario mismo como forma de modelización de la realidad. Por el contrario, lo que necesitaríamos es una magia correcta, una magia cuyos decretos sobre la nominación de situaciones reales fuera la aproximación más cercana a la situación nombrada, siendo la «revelación objetiva» de la comprobación y del análisis quienes facilitaran la mayor precisión para esta aproximación. 




Si la magia dice «hágase   esto y lo otro», la religión dice «por favor, haced   esto y lo otro». En la magia, el decreto; en la plegaria, la petición. Freud ha hablado de «lo deseado como indicativo» en los sueños (donde «así sea» es estilísticamente re-expresado como «es», como cuando alguien, en su deseo de librarse de una persona,  sueña que esa persona muere). Por su parte, el neopositivismo ha hecho mucho por revelar las órdenes y exhortaciones secretas que encierran las palabras; así lo hace, por ejemplo, Edward M. Maisel en   An Anatomy of Literature, quien se basa en Carnap para advertir de que lo que parece ser solamente un credo histórico: «sólo hay una raza de hombres superiores y esta es la raza de los hotentotes;  y sólo esta raza es digna de dominar a las otras razas. Los miembros de esas otras razas son seres inferiores», debería ser traducido analíticamente como: «¡miembros de la raza de los hotentotes!  ¡Unámonos y luchemos para dominar a las otras razas!» Los «hechos» de la declaración no son aquí otra cosa que una estrategia de estímulo. Aunque en apariencia sólo estan describiendo el   escenario   para la acción de un drama, en la práctica ellos mismos son un acto   dramático que insta a un acto dramático posterior.  




No resulta fácil establecer las diferencias exactas entre el decreto mágico y la petición religiosa. Aunque la distinción entre la orden coercitiva y la solicitud exhortativa resulta bastante clara en sus extremos,  hay muchos casos fronterizos.  Normalmente encontramos tres ingredientes que intervienen en un enunciado cualquiera: el hechizo y su contrario, esto es, la maldición; la plegaria y la anti-plegaria, sea ésta blasfemia, acusación o improperio; el sueño y el sueño amargo, es decir, la pesadilla.




Por consiguiente, tomando este ingrediente como algo común a todas las acciones verbales, podríamos hacer la siguiente subdivisión tripartita para el análisis de cualquier acto poético:










EL SUEÑO: los factores inconscientes y subconscientes de un poema. Elemento minusvalorado por los aristotélicos, aunque en modo alguno dejado de consideración, como demuestra John Crowe Ransom en   The World’s Body2, especialmente en los capítulos «The Cathartic Principle» y «The Mimetic Principle».




LA PLEGARIA: las funciones comunicativas del poema.  Implican numerosas consideraciones formales, dado que los estímulos del poeta sólo pueden llevarnos a participar en su poema desde el momento en que su obra tiene una estructura pública o comunicativa. Éste es el factor menospreciado por las diferentes doctrinas expresionistas, la escuela del arte por el arte que pone el acento en la obra como exteriorización del propio poeta, o en la forma en que éste describe su propia persona.




EL REGISTRO: la representación realista de las situaciones que se produce en las estrategias poéticas, unas veces de manera explícita y otras de manera implícita.










A algunas personas podría llegar a sorprenderles el hecho de que yo considere que el esquema realista antes mencionado contiene elementos «mágicos». Sin embargo, si evaluamos una situación en nombre de la reglamentación estamos   decretando   para ella una esencia diferente de si la evaluamos en nombre de la economía controlada. Aquí la elección no se produce entre magia o no magia, sino entre diferentes tipos de magias que se distinguen por su grado de aproximación a la verdad. En estas dos magias mencionadas, por ejemplo, hay normalmente una asunción (o   autorización   implícita) según la cual el incremento en la producción industrial es, en sí mismo, positivo. Pero cuando tomamos conciencia de que todo incremento en el   consumo   de los recursos naturales podría ser considerado, con idéntica relevancia, como un incremento correspondiente en la   destrucción   de esos mismos recursos, podemos vislumbrar la oportunidad de que exista aquí una magia totalmente diferente que evaluaría la situación mediante una esencia diferente de las nominaciones. Y cuando leo recientemente una estimación según la cual en los últimos veinte años se ha perdido más superficie terrestre a causa de la erosión que en el resto de la historia humana, comienzo a preguntarme si la magia de la «reglamentación» o la magia de la «economía controlada» son nombres que puedan servir para definir con un mínimo de elocuencia la situación en la que nos encontramos. La magia «de la reglamentación» es, a primera vista, la peor con diferencia, puesto que su orden implícita «abandonemos todo control colectivo sobre la producción», exige tanto desgaste como sea posible en una estructura de propiedad debilitada. Pero este desgaste es, irónicamente, restringido principalmente por los desajustes de la misma estructura de propiedad que la magia «de la reglamentación» perpetuaría. La magia «de la economía controlada» es superior, pero sólo cuando viene acompañada por el correctivo de una crítica de las «nuevas necesidades». Es una amenaza cuando se combina, como se hace habitualmente, con una doctrina en la que una producción industrial cada vez mayor es sinónimo de progreso. La ironía reside en el hecho de que una estructura de propiedad reajustada posibilitaría un desgaste mayor (o «consumo») que nuestra actual estructura debilitada. Por consiguiente, la magia que hace posible una mayor producción sería la peor de las calamidades a menos que tuviera el correctivo de otra magia que decretara que muchos de nuestros actuales modelos de producción industrial son culturalmente siniestros.




La magia ideal sería aquella en la que nuestras afirmaciones (o decretos verbales) en relación a la naturaleza de la situación se acercaran lo más posible a una correcta estimación de esa situación.  Toda representación gráfica   aproximativa   es un «decreto». Sólo una representación gráfica completamente exacta disolvería la magia,  haciendo que la estructura de los nombres fuera idéntica a la estructura de lo nombrado. Este último es el tipo de representación gráfica que Spinoza, en su teoría de la «idea adecuada», escogió como ideal de la filosofía, al unir el libre albedrío y el determinismo, donde el «así sea» es idéntico al «así debe ser» y al «así es». Una representación gráfica absolutamente exacta sólo sería posible, claro está, para una mente infinita y omnisciente.




«Eso es malo (moral o técnicamente)» equivale como variante estilizada a «no lo hagas». Sin embargo, destacar esta traducción de una orden al lenguaje del realismo no debe tomarse como algo similar al «descrédito» de esa expresión. Porque una orden puede ser buena siempre que conlleve una estrategia que sea perfectamente exacta para abordar la situación. La ciencia acepta y oculta al mismo tiempo el elemento   fiat   en un cálculo mediante la estilización que produce la expresión latina; tal es lo que sucede cuando plantea explícitamente las órdenes básicas para un cálculo pero las expresa en términos de «postulados» (postulatum: orden,  mandato), una especie de «mandato   provisional», mientras mantiene la tendencia habitual hacia la   atenuación   en las estilizaciones científicas. Sustituye las «grandes órdenes» por toda una serie de «pequeñas órdenes» que se cruzan en el camino, del mismo modo que la poesía moderna ha reemplazado el «gran hechizo» por una multitud de «pequeños hechizos», cada uno de los cuales nos empuja en una dirección diferente anulándose entre sí,  tal y como sucede en los intereses contrapuestos de un parlamento.















NOTAS








1 C. K. Ogden y I. A. Richards,   The Meaning of Meaning,   Londres, Routledge & Kegan Paul, 1923. Existe traducción en castellano:   El significado del significado:   una investigación acerca de la influencia del lenguaje sobre el pensamiento y de la   ciencia simbólica,   Buenos Aires, Paidós, 1954; otras ediciones y reimpresiones hasta 1984. (N. del T.)




2 John Crowe Ransom,   The World’s Body,   Nueva York, Scribner’s Sons, 1938.  (N. del T.)




  3. La acción simbólica




Podríamos resumir todo lo anterior diciendo que la poesía, o cualquier otro acto verbal, debe ser considerada como una «acción simbólica». Pero aunque uso este término, en ningún modo estoy defendiendo la perspectiva general etiquetada como «simbolismo».  Reconozco que a la gente le gusta etiquetar, que le   tranquiliza   poner etiquetas debido a su   capacidad para poner las cosas en su sitio. Pero yo rechazo el «simbolismo» como etiqueta porque sugiere una relación demasiado estrecha con una escuela poética particular, el movimiento simbolista, y porque habitualmente implica la irrealidad del mundo en que vivimos, como si nada pudiera ser lo que es, sino que hubiera de ser siempre alguna otra cosa, como si una casa nunca pudiera ser una casa, sino que tuviera que ser,  digamos, el sustituto oculto de una mujer, o como si la mujer con la que uno se casa nunca fuera la mujer con la que uno se casa sino el sustitutivo de su madre, etc. 




Sin embargo, hay una diferencia –una diferencia radical– entre construir una casa y escribir un poema sobre la construcción de una casa. Y del mismo modo, un poema sobre el hecho de tener hijos en el matrimonio no es lo mismo que tener hijos en el matrimonio. Hay actos   prácticos   y hay actos simbólicos, y esta distinción (tan evidente en sus extremos) no debe dejarse de lado simplemente porque haya un espacio incierto dentro del cual muchos actos prácticos asumen un componente simbólico, del mismo modo que alguien puede comprar un producto no sólo para usarlo sino también porque su posesión da fe de su ingreso en determinado estatus social.




El acto simbólico es la   proyección   de   una actitud, una cuestión ya planteada por Richards, aunque yo quisiera revisar su postura para señalar que, en sus doctrinas, la actitud es descrita como demasiado escasa en contenido realista. En esta toma de postura del poema al final puede verse implicado todo el cuerpo, tal y como han sugerido las doctrinas conductistas. La correlación entre mente y cuerpo está hábilmente expresada en dos observaciones de Hazlitt sobre Coleridge:






«Observé que él continuamente me llevaba de acá para allá cruzándose de acera. A mí esto me parecía un movimiento estrambótico, pero en ese momento yo no lo relacioné con ninguna inestabilidad de propósito ni con ningún cambio involuntario de principio, como había hecho desde (...)




Hay un   chaunt   tanto en la recitación de Coleridge como en la de Wordsworth que actúa como un hechizo sobre el oyente y que desarma su juicio. Quizá se engañaban a sí mismos haciendo un uso habitual de este ambiguo acompañamiento. El modo de Coleridge es más exacto, animado y variado; el de Wordsworth es más uniforme, sostenido e interno. Uno podría ser calificado como más   dramático, el otro como más   lírico. Coleridge me ha comentado que a él le gustaba componer mientras caminaba sobre un suelo irregular o abriéndose paso entre las ramas extendidas de un bosque frondoso; por el contrario, Wordsworth siempre escribía (si podía) mientras subía y bajaba por un camino recto de grava o en algún lugar donde la continuidad de su verso no se encontrara con ninguna interrupción añadida»1.









También podría servir como ejemplo una carta de Hopkins citada por R. P. Blackmur en el número de la   Kenyon Review  correspondiente al mes de enero de 1939:






De la misma manera que hay algo del «viejo Adán» en todos los hombres excepto en los más santos, e incluso en ellos al menos lo suficiente como para que lo entiendan en los demás, también hay un viejo Adán de la barbarie, del asilvestramiento (boyishness),  del salvajismo, de la crudeza, de lo putrefacto; lo escandaloso, lo vulgar, dentro de lo refinado y lo educado. Esto es lo que he querido decir con tykishness (un tyke es un perro sin dueño perdido y furtivo)2.











¿No vislumbramos la mente laberíntica de Coleridge, el   misterio  que hay en su ritmo, «proyectado» en el acto de caminar? ¿Y no entrevemos detrás del ritmo inquieto del verso de Hopkins el conflicto entre el sacerdote y el «perro callejero», como si la desigualdad de sus versos «representaran simbólicamente» un conflicto mental? De este modo parece que en nuestros días estamos inmunizados contra la esencia arrítmica tanto del tráfico como de la contabilidad gracias a la canción de cuna y a la mecedora, que son dotes estilísticas formativas para nuestros hijos.




El conocimiento acumulado acerca de la naturaleza de las «enfermedades psicosomáticas» ha revelado que algo tan «práctico» como una enfermedad física puede ser un acto «simbólico» por parte del cuerpo, un acto que, al materializarse,   proyecta   un estado mental complementario reordenando la conducta neuronal y glandular del organismo de acuerdo a correspondencias mente- cuerpo, de la misma manera que el ceremonioso bailarín reajusta su gesticulación observable externamente para que esté en armonía con sus actitudes.

OEBPS/Images/frn_fig_001.jpg
accion simbolica
Kok

\.

‘™ LITERATURAY DEBATE CRITICO





OEBPS/Images/frn_fig_002.png
AntigMachado
>= ®PLibros





