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			«¿Qué es un clásico?», una conferencia 


			 

 



			I 


			 



			En octubre de 1944, mientras las fuerzas aliadas combatían en el continente europeo y los proyectiles alemanes caían sobre Londres, Thomas Stearns Eliot, de cincuenta y seis años de edad, pronunciaba su discurso de investidura como presidente de la Sociedad de Estudios Virgilianos de Londres. En su conferencia, Eliot no menciona las circunstancias del conflicto bélico, a excepción de una única referencia —tangencial e implícita, al mejor estilo británico— a «los contratiempos del momento presente» que habían estorbado el acceso a los libros que necesitaba para preparar su conferencia. De este modo recuerda a sus oyentes que hay una perspectiva desde la cual la guerra es solamente un tropiezo, por inmenso que sea, en la historia de Europa. 


			El título de la conferencia era «¿Qué es un clásico?» y su objetivo era consolidar y refundar una tesis que Eliot llevaba mucho tiempo anunciando: que la civilización de Europa occidental es una única civilización cuya vía de descendencia procede de Roma a través de la Iglesia de Roma y del Sacro Imperio Romano, y cuyo texto clásico originario debía ser, por tanto, la Eneida, el poema épico  de Virgilio.[1] Cada vez que se debatía sobre este asunto, era un hombre de creciente autoridad pública quien lo defendía, un hombre del que, en 1944, cabía decir que dominaba el panorama de las letras inglesas por su condición de poeta, dramaturgo, crítico, editor y analista de la cultura. Este hombre había elegido Londres como la metrópoli del mundo de habla inglesa, y se había erigido a sí mismo, con un retraimiento que escondía una despiadada firmeza de propósito, en la voz rectora de dicha metrópoli. Ahora exponía su punto de vista a favor de Virgilio en tanto voz dominante de la Roma imperial y metropolitana y, lo que es más, de una Roma imperial cuyos términos trascendentes no cabía esperar que Virgilio  comprendiese. 


			«¿Qué es un clásico?» no es uno de los mejores ensayos críticos de Eliot. La estrategia que emplea para abordar la cuestión de arriba abajo a fin de imponer sus preferencias personales —un estilo que causó un gran impacto en el mundo literario londinense de 1920—, resulta hoy día una lectura enfática en la que la prosa transmite también un cierto cansancio. Sin embargo, se trata de un trabajo como mínimo inteligente y que resulta más coherente —una vez que se empieza a explorar sus fuentes— de lo que podría parecer tras una primera lectura. Es más, hay en él una clara conciencia de que el final de la Segunda Guerra Mundial traería un nuevo orden cultural con el que se abrían nuevas posibilidades y que creaba una nueva amenaza. Sin embargo, al leer aquella conferencia para preparar esta, lo que me sorprendió fue el hecho de que no hiciera referencia alguna a su propio americanismo o, al menos, a sus orígenes americanos y, por consiguiente, al extraño punto de vista en que se sitúa a la hora de honrar a un poeta europeo ante un auditorio europeo. 


			Digo «europeo», pero no cabe duda de que el europeísmo de la audiencia británica de Eliot es una cuestión tan discutible como el hecho de que la literatura inglesa descienda de la literatura clásica de Roma. No en vano, uno de los escritores al cual Eliot sostiene no haber podido releer para la preparación de su conferencia es Sainte-Beuve, quien en sus disertaciones sobre Virgilio proponía a este como «poeta de toda la latinidad», de la cual formaban parte Francia, España e Italia, pero no de toda Europa.[2]  Así pues, el proyecto de Eliot de reclamar una descendencia directa de Virgilio ha de empezar por reclamar una identidad europea para Virgilio, y también por afirmar la identidad europea de Inglaterra, de la cual esta ha renegado en varias ocasiones y a la cual no siempre ha estado dispuesta a abrazar.[3] 


			En vez de seguir pormenorizadamente los pasos que sigue Eliot a fin de vincular la Roma de Virgilio con la Inglaterra de los años cuarenta, permítanme que me pregunte cómo y por qué Eliot se convierte él mismo en suficiente inglés como para que la cuestión le importe.[4] 


			¿Por qué Eliot «se convirtió» en ciudadano inglés? Tengo la impresión de que, en un principio, los motivos fueron complejos: en parte por su anglofilia, en parte por su solidaridad con la intelligentsia de clase media inglesa, en parte como disfraz para defenderse de un cierto pudor ante la brutalidad americana, en parte por la parodia de un hombre que disfrutaba actuando (pasar por inglés es seguramente una de las representaciones más difíciles de poner en escena). Sospecho que la lógica interna de este proceso era, en primer lugar, establecer su residencia en Londres (antes que en Inglaterra), después asumir la identidad social londinense y, finalmente, proceder a las consiguientes reflexiones encadenadas sobre la identidad cultural que inevitablemente le conducirían a reivindicar la identidad europea y romana bajo la cual subsumir y trascender sus identidades londinense, inglesa, y anglo-americana.[5] 


			En 1944, Eliot era un caballero inglés, si bien, al menos según su mentalidad, un caballero inglés romano. Acababa de concluir un ciclo de poemas en el que nombraba a sus antepasados y reclamaba a Somersetshire, cuna de los Eliot, como su propio East Coker. «El hogar es el punto del que partimos», escribe. «En mi principio está mi fin.» «Lo que tienes es lo que no tienes» o, en otras palabras lo que no tienes es lo que tienes.[6]  No solo afirmaba ahora ese arraigo, que es tan importante en su comprensión de la cultura, sino que se había equipado con una teoría de la historia en la que Inglaterra y América se definían como provincias de una metrópoli eterna: Roma. 


			Así pues, se puede ver por qué en 1944 Eliot no siente la necesidad de presentarse a la Sociedad de Estudios Virgilianos como un extranjero, como un americano que se dirige a un auditorio inglés. ¿Cómo se presenta entonces a sí mismo? 


			Para un poeta que, en su apogeo, había tenido tanto éxito a la hora de importar el patrón de la impersonalidad en la crítica, la poesía de Eliot es asombrosamente personal, por no decir autobiográfica.[7] Así pues, no es sorprendente descubrir, a medida que leemos la conferencia sobre Virgilio, que hay un subtexto, y que el subtexto afecta al propio Eliot. El protagonista de Eliot en la conferencia no es, tal como cabría esperar, Virgilio, sino Eneas, comprendido o incluso transformado de un modo especialmente eliotiano en un hombre de mediana edad, más bien cansado, que «hubiera preferido detenerse en Troya, pero se convierte en un exiliado … exiliado para llevar a cabo una tarea que acepta, pero cuya magnitud desconoce». «En un sentido humano, no es un hombre feliz o a quien sonría la fortuna», ni tiene más «recompensa que [ser] cabeza de puente y un matrimonio político en su fatigada madurez, una vez sepultada su juventud» (WIC, pp. 28, 28, 32). 


			Del gran episodio romántico de la vida de Eneas —su relación con la reina Dido, que termina con el suicidio de esta última—, Eliot no rescata la ferviente pasión de los amantes ni la muerte por amor de Dido, sino lo que él llama «la civilizada manera» en que la pareja se reencuentra posteriormente en el Submundo, y la circunstancia de que «Eneas no se perdona a sí mismo … pese a que todo lo que ha hecho ha sido de acuerdo con el destino» (WIC, p. 21). Es difícil no ver el paralelismo entre la historia de los amantes, tal como la relata Eliot, y la historia de su primer e infeliz matrimonio.[8] 


			No es mi objetivo tratar aquí un factor que yo denominaría «compulsividad» —precisamente lo opuesto a la impersonalidad— que impulsa a Eliot a concebir la historia de Eneas, en su conferencia y ante su auditorio, como una alegoría de su propia vida. Lo que quiero subrayar, no obstante, es que Eliot, al leer la Eneida de este modo, no solo utiliza la fábula del exilio al que sigue la fundación de un hogar —«En mi fin está mi principio»— como el modelo de su propia migración intercontinental (una migración que no llamo odisea precisamente porque a Eliot le interesa subrayar la singladura inspirada por el destino de Eneas antes que los ociosos y, a fin de cuentas, circulares vagabundeos de Odiseo), sino que también se apropia del peso cultural de la épica para respaldar sus argumentos. 


			Así pues, en el palimpsesto que Eliot nos presenta, Eliot no es únicamente el piadoso (pius) Eneas de Virgilio, que abandona su continente natal para establecer una cabeza de playa en Europa («cabeza de playa» es una expresión que no se podía utilizar en octubre de 1944 sin evocar los desembarcos de Normandía que tuvieron lugar apenas unos meses antes, al igual que los desembarcos de 1943 en Italia), sino el Virgilio de Eneas. Así como Eneas es transfigurado en héroe eliotiano, Virgilio es transfigurado en un «autor académico» semejante a Eliot cuya tarea, tal como la interpreta Eliot, era la «reescritura de la poesía latina» (la expresión que a Eliot le gustaba utilizar para sí mismo era la de «purificar el dialecto de la tribu» (WIC, p. 21). 


			Desde luego, estaría traduciendo a Eliot si diese la impresión de que, en 1944, él intentaba definirse ingenuamente como la reencarnación de Virgilio. Su teoría de la historia y su concepción de los clásicos son demasiado complejas para eso. Desde el punto de vista de Eliot, solo puede existir un Virgilio del mismo modo que hay un único Cristo, una única Iglesia, una única Roma, una única civilización occidental cristiana y un único clásico originario de esa civilización romano-cristiana. Sin embargo, al mismo tiempo que se atreve a identificarse a sí mismo con la llamada interpretación adventista de la Eneida —es decir, que Virgilio profetiza una nueva era cristiana—, deja la puerta abierta a la sugerencia de que Virgilio era utilizado por una instancia superior para un fin del cual él no era consciente, es decir, que, en el plan mayor de la historia europea, él pudo haber desempeñado un papel que cabría denominarse profético.[9] 


			Leída de dentro a fuera, la conferencia de Eliot es un intento de reafirmar la Eneida como clásico, no solo en términos horacianos —en tanto libro que ha perdurado a lo largo del tiempo (est vetus atque probus, centum qui perfecit annos)—, sino también en términos alegóricos, como un libro que soportará la responsabilidad de poder ser leído en una clave que tiene significado para la propia época de Eliot. El significado para la época de Eliot no es únicamente el de un triste héroe solterón de mediana edad que vive resignado desde hace mucho tiempo, sino también el del Virgilio que aparece en los Cuatro cuartetos, como uno de los avatares del «maestro de la muerte», personaje compuesto que habla con el Eliot guardián del fuego entre las ruinas de Londres, un poeta sin el cual, aún más que Dante, Eliot no habría llegado a ser quien fue. Leída de fuera a dentro, la conferencia de Eliot es un intento de dar un cierto respaldo histórico a un programa político radicalmente conservador para Europa, un programa que comienza con el fin de las hostilidades y del desafío que plantea la reconstrucción. En términos generales, se trataría de un programa para una Europa compuesta de estados-nación, encaminada a aunar esfuerzos para tratar de mantener a la gente dentro de las fronteras de su propio país, fomentar la cultura de cada nación y los fundamentos de la cristiandad, una Europa en la cual la Iglesia católica sería, de hecho, la principal organización supranacional. 


			Si continuamos haciendo una lectura de fuera a dentro, desde un plano personal pero aun así no complaciente, cabe inscribir esta conferencia de Eliot para la Sociedad Virgiliana dentro de un plan, en el que venía trabajando desde hacía una década, para redefinir y resituar la nacionalidad con el propósito de que a él no se le marginase por ser un arribista y entusiasta cultural que sermoneaba a los ingleses o europeos acerca de su tradición en un intento de convencerlos de que vivieran de acuerdo con ella, un estereotipo en el que Ezra Pound, en otro tiempo colaborador de Eliot, había caído con demasiada facilidad. En un plano más general, la conferencia era un intento de reclamar la existencia de una unidad histórico-cultural para la cristiandad de Europa occidental, incluidas sus provincias, a la cual las culturas de las naciones que la constituían pertenecían únicamente en tanto partes de un gran todo. 


			Pero no era este el plan que seguiría el nuevo orden del Atlántico Norte que iba a surgir después de la guerra (porque, en 1944, Eliot no podía haber previsto los acontecimientos que conducirían a la misma), pero es, en buena medida, compatible con él. Donde Eliot se equivocó fue en no prever que el nuevo orden estaría liderado desde Washington y no desde Londres, ni, por supuesto, desde Roma. Haciendo prospección, no cabe duda de que a Eliot le habría decepcionado que Europa occidental evolucionase de hecho hacia una comunidad económica, pero más incluso que lo hiciese hacia la homogeneidad cultural.[10] 


			El proceso que he estado describiendo, extrapolado de la conferencia de Eliot de 1944, es uno de los más espectaculares que cabe imaginar sobre la tentativa de un escritor de fabricarse una nueva identidad, reivindicando esa identidad no, como hacen otras personas, sobre la base de la inmigración, el asentamiento, la residencia, la domesticación o la aculturación, o al menos no únicamente sobre esas bases —pues Eliot, con su tenacidad característica, pasó por todas esas fases—, sino en virtud de una conveniente definición de la nacionalidad para, más tarde, utilizar toda su autoridad cultural acumulada para imponer esa misma definición sobre la opinión de las personas cultivadas y, a través de una reconfiguración de la nacionalidad dentro de una clase específica de internacionalismo o cosmopolitismo —en este caso católica—, plantear la cuestión en unos términos que le harán emerger no como un recién llegado, sino como un pionero y, claro está, como una especie de profeta; una reivindicación de una identidad, además, que afirma una nueva paternidad (insospechada hasta entonces) que le vincula con la estirpe de Virgilio y Dante antes que con la de los Eliot de Nueva Inglaterra y/o Somerset, o al menos con una en la que los Eliot son vástagos excéntricos del gran linaje Virgilio-Dante. 


			«Nacido en un país semisalvaje, obsoleto», así definió Pound a su Hugh Selwyn Mauberley. El sentimiento de caducidad, de haber nacido en las postrimerías de una época, o de sobrevivir de manera poco natural en condiciones que son ajenas, sobrevuela toda la poesía temprana de Eliot, de «Prufrock» a «Gerontion». El intento de comprender este sentimiento o este destino y, por supuesto, de darle un significado, forma parte de la empresa de su poesía y de su crítica. Este no es un sentido poco común del yo entre los colonos —a los cuales Eliot subsume bajo la categoría de provincianos—, especialmente entre los jóvenes colonos que luchan por adaptar su cultura heredada a la experiencia cotidiana. 


			A estos jóvenes, la alta cultura de la metrópoli se les puede presentar en forma de experiencias poderosas que ellos no pueden, sin embargo, incardinar con facilidad en sus vidas, y a las que, por tanto, se ven obligados a atribuir una existencia en algún reino trascendente. En casos extremos, les lleva a culpar a su entorno de vivir de acuerdo al arte y de no pertenecer al mundo del arte. Se trata de un sino provinciano —que Gustave Flaubert diagnosticó en Emma Bovary, subtitulando su caso de estudio «Moeurs de province»—, pero es especialmente un sino colonial para esos colonos que se han criado en la cultura de lo que comúnmente se llama «la madre patria» pero que en este contexto merecería llamarse «el padre patria». 


			El Eliot maduro, y especialmente el Eliot joven, estaba abierto a la experiencia, tanto a la estética como a la de la vida real, hasta el punto de ser sugestionable o vulnerable por ella. La poesía de Eliot es, en muchos aspectos, una meditación sobre esas experiencias y un combate contra ellas; de modo que, en el proceso de convertirlas en poesía, se transforma a sí mismo en una nueva persona. Estas experiencias no pertenecen al orden de una experiencia religiosa, pero son del mismo género. 


			Entre las muchas maneras de comprender el propósito de una vida como la de Eliot destacaría dos: una de ellas, ampliamente comprensiva con él, es tratar esas experiencias trascendentales como el punto de origen del sujeto y leer a la luz de estas la totalidad del resto de la tarea. En este enfoque se tomaría en serio el hecho de que la llamada de Virgilio le llegue a Eliot a través de los siglos y se rastrearía la formación del sujeto que tiene lugar tras la estela de esa llamada como parte de una vocación poética vivida. Se trata de una lectura que comprendería a Eliot dentro de su propio marco, el marco que ha elegido para sí mismo cuando define la tradición como un orden del que no puede escaparse, en el que uno mismo trata de ubicarse, pero donde el lugar que uno ocupa es definido y continuamente redefinido por las generaciones sucesivas; se trata de un orden que, de hecho, es completamente transpersonal. 


			La otra forma (bastante desfavorable) de comprender a Eliot es emplear el enfoque sociocultural que esbocé más arriba: entender su tarea como la empresa esencialmente mágica de un hombre que intenta redefinir el mundo que le rodea —América, Europa—, antes que afrontar la realidad de una posición de no tanta grandeza, la de un hombre cuya educación, estrictamente académica y eurocéntrica, apenas le había preparado para una vida como mandarín en una de las torres de marfil de Nueva Inglaterra. 


			 

 



			II 


			 



			Me gustaría analizar más a fondo estas lecturas alternativas, la trascendental-poética y la sociocultural, y acercarlas a nuestra época, recorriendo un camino autobiográfico que puede ser metodológicamente temerario, pero que tiene la virtud de ofrecer una dramatización de la cuestión. 


			Una tarde de domingo del verano de 1955, cuando yo tenía quince años, mientras paseaba por el jardín trasero de mi casa en los suburbios de Ciudad del Cabo, pensando en las musarañas y preguntándome qué hacer con el aburrimiento, que era el principal problema de mi existencia en aquellos días, oí música en la casa de al lado. Mientras duró la música, me quedé helado, sin atreverme ni a respirar. La música me hablaba como nunca antes me había hablado. 


			Lo que estaba escuchando era una grabación de El clave bien temperado de Bach para clavicémbalo. El título no lo supe hasta algún tiempo después, cuando ya me había familiarizado con lo que, a la edad de quince años, con el recelo y la hostilidad propias del adolescente, conocía simplemente como «música clásica». Dado que la mayoría de los estudiantes de la casa contigua a la nuestra estaban de paso, el estudiante o la estudiante que puso el disco de Bach debió de marcharse de la casa poco tiempo después o perder el gusto por Bach, porque, aunque presté atención, nunca volví a oír esa música. 


			En mi familia no hay tradición musical. En los colegios a los que fui no se ofrecía formación musical, ni hubiera tomado clases si las hubieran ofrecido en el programa, porque en las colonias escuchar música clásica era propio de mariquitas. Podía identificar La danza del sable, de Khachaturian, la obertura de Guillermo Tell, de Rossini, El vuelo del abejorro, de Rimski-Korsakov; hasta ahí llegaba mi nivel de conocimientos. En casa no teníamos ningún instrumento musical, ni siquiera un tocadiscos. En la radio abundaba la música popular americana anodina (George Melachrino y los Silver Strings), pero no me causaba una gran impresión. 


			Lo que estoy describiendo es la cultura musical de la clase media que poblaba las ex colonias británicas durante la época de Eisenhower; esas colonias se estaban convirtiendo rápidamente en provincias culturales de Estados Unidos. Puede que el así llamado «componente clásico» de aquella cultura musical fuese europeo en origen, pero era la versión popular de Europa de la Orquesta de los Boston Pops. 


			Y entonces llegó aquella tarde en el jardín, y la música de Bach, después de la cual todo cambió. Fue un momento de revelación, que no llamaré eliótico —sería un insulto para los momentos epifánicos que celebra la poesía de Eliot—, pero que tuvo una gran trascendencia en mi vida porque, por primera vez, recibía el impacto de lo clásico. 


			En Bach no hay nada oscuro, no hay un solo pasaje que sea inasequible a la imitación. Sin embargo, cuando la cadencia de sonidos se materializa en el tiempo, en un momento dado el proceso de construcción deja de ser un mero acoplamiento de unidades dispersas para adquirir la coherencia de un objeto de orden superior, de un modo que solo cabe describir mediante la analogía con las ideas de exposición, complicación y resolución, más generales que la música. Bach piensa en términos musicales, y la música se piensa a sí misma en Bach. 


			La revelación en el jardín fue un elemento clave de mi formación. Ahora deseo volver a explorar ese momento, ayudándome del marco de lo que he estado diciendo acerca de Eliot —específicamente, utilizando al Eliot provinciano como modelo y personaje de mí mismo— y, de un modo más escéptico, invocando el tipo de preguntas que formula el análisis cultural contemporáneo sobre la cultura y los ideales de cultura. 


			La pregunta que me planteo, en cierto modo crudamente, es esta: ¿puedo decir, en algún sentido no vacuo, que el espíritu de Bach me habló a través de las épocas, de los océanos, representando ante mí ciertos ideales, o lo que sucedió en aquel momento fue que al elegir simbólicamente la alta cultura europea y el dominio de los códigos de esa cultura elegía también el camino que me permitiría salir del lugar que ocupaba en mi clase social dentro de la sociedad surafricana blanca y, en última instancia, de lo que yo debía sentir entonces, en términos vagos y desconcertantes, como un callejón histórico sin salida, como una trayectoria que culminaría (de nuevo, simbólicamente) con una posición en Europa desde la que hablar a un auditorio cosmopolita sobre Bach, T. S. Eliot y la cuestión de los clásicos? En otras palabras: ¿fue aquella experiencia lo que yo entendí entonces que era —una experiencia estética desinteresada y, en cierto sentido, impersonal—, o fue en realidad la manifestación del disfraz de un interés material? 


			Esta es la clase de pregunta con la que uno se engaña a sí mismo si piensa que sabe responderla. Pero eso no significa que no deba formularse; y al decir formularse me refiero a formularse como es debido, del modo más claro y cabal posible. Como parte de este empeño en formular la cuestión claramente, permítaseme que me pregunte qué quiero decir cuando digo que el clásico me hablaba a través de las épocas. 


			En dos de los tres sentidos, Bach es un clásico de la música. En un primer sentido, el clásico es aquel que supera los límites del tiempo, que retiene un significado para las épocas venideras, que «vive». En un segundo sentido, una buena parte de la música de Bach pertenece a lo que vagamente se denomina «los clásicos», la parte del canon de la música europea que aún se interpreta con relativa frecuencia en todo el mundo, aunque no demasiado a menudo ni ante auditorios particularmente masivos. El tercer sentido de «clásico», el sentido que Bach no cumple, es que no pertenece al renacimiento de los denominados «valores clásicos» que dominó el arte europeo a partir del segundo cuarto del siglo XVIII. 


			Para el movimiento neoclásico, Bach no era solo demasiado antiguo y estaba demasiado pasado de moda, sino que sus filiaciones intelectuales y toda su orientación musical se dirigían a un mundo que iba camino de desaparecer. Según un relato de algún modo romantizado, Bach, que ya era bastante oscuro para su propia época, y especialmente durante sus últimos años, desapareció casi del todo de la conciencia pública tras su muerte, para resucitar unos ochenta años más tarde, gracias principalmente al entusiasmo de Felix Mendelssohn. Siempre según el relato popular, Bach dejó de ser un clásico durante varias generaciones. No solo no era neoclásico, sino que apenas era referente para los músicos de otras generaciones. Su música no se publicaba y apenas se tocaba en las salas de conciertos. Formaba parte de la historia musical, era una nota a pie de página en un libro, eso era todo.[11] 


			Lo que deseo destacar es que la historia poco común de la falta de comprensión, de la oscuridad y el silencio no es exactamente la historia de la verdad sino la historia de las capas depositadas en el transcurso de la historia, porque con ello se ponen en duda las nociones simplistas de lo clásico como lo eterno, como aquello que atraviesa todas las fronteras. Bach el clásico es el resultado de una construcción histórica constituida, como voy a recordarles, por fuerzas históricas definidas y dentro de un contexto histórico determinado. Solo cuando hayamos reconocido este punto estaremos en posición de hacernos preguntas más difíciles: ¿cuáles son los límites, si hay alguno, de esa relativización histórica del clásico? ¿Qué es lo que queda del clásico, si algo queda después de haber sido historizado, que pueda aún seguir hablándonos a través de las épocas? 


			En 1737, en plena tercera y última fase de su vida profesional, Bach fue objeto de un artículo publicado en una destacada revista musical; lo firmaba Johann Adolf Scheibe, que había sido alumno suyo. En él, Scheibe denostaba la música de Bach por ser «ampulosa y compleja» en vez de «sencilla y natural», por ser «sombría» cuando pretendía ser «elevada», y por lo general por estar malograda por las huellas de «la laboriosidad y … el esfuerzo».[12] 


			Pese a tratarse del ataque de un joven menor de edad, el artículo de Scheibe se convirtió en el manifiesto de un nuevo tipo de música basada en los valores del sentimiento y la razón, que menospreciaba la herencia intelectual (escolástica) y la herencia musical (polifónica) que conformaba la música de Bach. Al valorar la melodía antes que el contrapunto, la unidad, la simplicidad, la claridad y el decoro antes que la complejidad arquitectónica, y el sentimiento antes que el intelecto, Scheibe anticipó el florecimiento de la edad moderna y, efectivamente, hizo dar a Bach, y con él a toda la tradición polifónica, las últimas boqueadas de la extinguida Edad Media. 


			Puede que el punto de vista de Scheibe sea polémico, pero cuando recordamos que en 1737 Haydn era apenas un niño de cinco años y Mozart aún no había nacido, estamos obligados a reconocer que su sentido de hacia dónde iba la historia era exacto.[13] El veredicto de Scheibe era el veredicto de la época. En sus últimos años, Bach fue un hombre del pasado cuya reputación, fuera la que fuese, se basaba en lo que había escrito antes de cumplir los cuarenta años. 


			Con todo, no se trata tanto de que la música de Bach cayera en el olvido después de su muerte como de que en vida no encontró un lugar en la conciencia de sus contemporáneos. Así pues, si antes del resurgimiento de Bach este ya era un clásico, no se trataba solo de un clásico invisible, sino también de un clásico sordo. Era papel mojado, apenas tenía trascendencia social; no solo no era canónico, sino que apenas se le conocía. ¿Cómo se convirtió, entonces, Bach en lo que es hoy día? 


			Hay que decir que no a través de la música, lisa y llanamente, o al menos no por la calidad de la música hasta que esta fue adecuadamente empaquetada y presentada. El nombre y la música de Bach iban primero a convertirse en parte de una causa, la causa del nacionalismo alemán que reaccionó con un levantamiento contra Napoleón, y del concomitante renacimiento protestante. La figura de Bach se convirtió en uno de los instrumentos a través de los cuales se fomentaron el nacionalismo y el protestantismo alemanes, y en cuyo nombre estos, en justa reciprocidad, lo elevaron a la categoría de clásico, una operación realizada con la ayuda del movimiento romántico contra el racionalismo y del entusiasmo por la música en tanto que arte privilegiado para el diálogo directo entre las almas. 


			En el primer libro sobre Bach, publicado en 1802, se cuenta una buena parte de la historia. Se titulaba La vida, arte y obras de J. S. Bach. Para los admiradores patrióticos del arte musical genuino. En la introducción, el autor escribe: «Este gran hombre … fue un alemán. Enorgullécete de él, patria alemana… Sus trabajos son un patrimonio nacional de inestimable valor que no admite comparación con el de ninguna otra nación».[14] En posteriores homenajes encontramos el mismo énfasis en la germanidad e incluso en el carácter nórdico de Bach. La figura y la música de Bach se convirtieron en parte de la construcción de Alemania e incluso de la llamada raza germánica. 


			El momento decisivo en el que su obra pasa de la oscuridad a la fama se produjo en 1829, con las muy citadas representaciones en Berlín de La pasión según san Mateo, que dirigió Mendelssohn. Pero sería ingenuo decir que en estas representaciones Bach recobró por mérito propio su papel en la historia. Los arreglos que Mendelssohn hizo en la partitura de Bach no solamente se debían a que contaba con una coral y una orquesta de mayores proporciones, sino a lo que recientemente había sucedido con las audiencias de Berlín, que habían respondido con arrebatado entusiasmo al nacionalismo romántico de Der Freischütz de Weber. Berlín reclamaba que se repitieran los conciertos de La pasión según san Mateo. Por el contrario, en Königsberg, la ciudad de Kant y todavía cuna del racionalismo, La pasión según san Mateo fue un fracaso, y la música recibió críticas por ser «basura anticuada».[15] 


			No estoy criticando las interpretaciones de Mendelssohn por no tratarse del «Bach real». Me refiero a un detalle simple y muy concreto: las representaciones de Berlín y, por supuesto, todo el movimiento de recuperación de Bach fueron profundamente históricos, en un sentido que los espíritus conmovidos que asistieron a ellas apenas pudieron detectar. Además, algo de lo que sí podemos estar seguros acerca de nuestro modo de comprender y ejecutar las partituras de Bach, aun (y, sobre todo, aun) cuando nuestras intenciones sean purísimas, puras en grado sumo, es que están históricamente condicionadas de un modo que no es invisible. Y lo mismo cabe decir de las opiniones sobre la historia y los condicionamientos históricos que estoy expresando en este momento. 


			Al afirmar esto, no pretendo replegarme en una especie de impotente relativismo. El Bach romántico fue en parte el producto de los hombres y las mujeres que reaccionaban con un anonadado asombro ante una música extraña —algo parecido a lo que yo mismo experimenté en Suráfrica en 1955—, y en parte el producto de una ola de sentimiento comunitario que encontró en Bach el vehículo para su propia expresión. Muchos aspectos de ese sentimiento —su emocionalismo estético, su fervor nacionalista— se los llevó el viento, y nuestros conciertos de Bach han dejado de tejerse con esos mimbres. Desde los tiempos de Mendelssohn, los estudiosos nos han dado un Bach diferente, que nos permite ver rasgos de Bach invisibles para la generación de revivalistas: por ejemplo, el sofisticado escolasticismo luterano dentro de cuyo ámbito trabajaba. 


			El reconocimiento de estas características constituye un auténtico avance en la comprensión histórica, porque esta es la comprensión del pasado como una fuerza que modela el presente. En la medida en que sentimos de forma tangible esa fuerza en nuestras propias vidas, la comprensión histórica forma parte de nuestro presente. Nuestro ser histórico forma parte de nuestro presente. Esa parte de nuestro presente, especialmente la que pertenece a la historia, es la que no podemos comprender en su totalidad, porque para ello tendríamos que comprendernos a nosotros mismos no solo como producto de fuerzas históricas, sino también como sujetos de la comprensión histórica de nosotros mismos. 


			Es en este contexto de paradoja e imposibilidad que estoy subrayando donde me hago la pregunta: ¿ha pasado desde 1955 suficiente tiempo, y he cambiado lo bastante, para empezar a comprender mi primera relación con el clásico —que es una relación con Bach— de un modo histórico? ¿Y qué significa decir que me sentía interpelado por un clásico en 1955, cuando el yo que formula la pregunta reconoce que el clásico —por no decir nada del yo— está constituido históricamente? Al igual que para la audiencia berlinesa el Bach de Mendelssohn de 1829 fue una ocasión de plasmar y —a través de la memoria y la reinterpretación de sus obras musicales— expresar aspiraciones, sentimientos, autovalidaciones que hoy podemos identificar, diagnosticar, nombrar, ubicar, y cuyas consecuencias incluso podemos prever, para Suráfrica en 1955, ¿qué clase de ocasión fue Bach y, en particular, la denominación de Bach como clásico? Si el relato histórico completo de la recepción de Bach socava la noción de lo clásico como eterno, entonces ¿socava también el momento del jardín, esa clase de momento que Eliot experimentó, sin duda con más intensidad y misticismo, y transformó en algunas de sus grandes creaciones poéticas? 


			Para responder a esta pregunta, a la que aspiro a dar la respuesta «No» y, por tanto, para ver qué puede rescatarse de la idea del clásico, permítanme regresar a la historia de Bach, a la mitad de la historia que aún no se ha contado. 
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			La pregunta es sencilla: si Bach era un compositor tan desconocido, ¿cómo es que Mendelssohn conocía su música? 


			Si seguimos de cerca el destino que corrió la música de Bach después de su muerte, sin prestar atención a la reputación del compositor sino a su representación real, enseguida surge la idea de que, aunque oscura, la música de Bach no estaba tan olvidada como la historia del revivalismo nos induciría a creer. Veinte años después de su muerte, hubo un círculo de músicos en Berlín que interpretaban regularmente su música instrumental en privado, como una especie de recreación esotérica. El embajador austríaco en Prusia fue durante muchos años miembro de este círculo, y al regresar a Viena se llevó consigo las partituras de Bach, de cuya música daba conciertos en su casa. Mozart formaba parte de su círculo. Mozart hizo sus propias copias y estudió pormenorizadamente El arte de la fuga. Haydn perteneció también a este círculo. 


			Así pues, entre los músicos profesionales y los aficionados serios existía una cierta tradición en Berlín, con ramificaciones que llegaban hasta Viena, de que Bach no era una recuperación, sencillamente porque la continuidad con la propia época del compositor nunca se había roto. 


			Por lo que respecta a la música coral de Bach, había profesionales como C. F. Zelter, director de la Academia de Canto de Berlín, que la conocían bien. Zelter era amigo del padre de Mendelssohn. El joven Felix Mendelssohn conoció por primera vez la música coral de Bach en la Academia de Canto y, pese a la escasa cooperación de Zelter, que consideraba que no era posible representar las Pasiones porque solo interesaban a los especialistas, se confeccionó su propia copia de La pasión según san Mateo y se puso con entusiasmo a tratar de adaptarla para una representación. 


			Recalco que solo interesaban a los especialistas (o profesionales). Este es el punto donde los paralelismos entre la literatura y la música, los clásicos literarios y los clásicos musicales hacen agua, y donde las instituciones y la práctica de la música salen tal vez mejor parados en la comparación que las instituciones y la práctica de la literatura, porque la profesión musical tiene modos de mantener vivo lo importante que son cualitativamente distintos de los modos en que las instituciones literarias mantienen olvidadas a valiosos escritores vivos. 


			Convertirse en músico, ya sea intérprete o creativo, supone —no solo en la tradición occidental, sino también en otras grandes tradiciones del mundo—, un largo entrenamiento y aprendizaje, porque la naturaleza del entrenamiento, además de memorización, supone repetir la ejecución para los oídos de los demás junto con una escucha atenta y crítica orientada a la práctica, puesto que se han institucionalizado una serie de interpretaciones, desde tocar para el profesor o para la clase hasta una variada tipología de interpretaciones en público. Por todas estas razones es posible mantener viva la música y que goce de buena salud en el marco de los círculos profesionales a pesar de que el público no sea consciente de ello, ni siquiera en el caso de las personas con formación. 


			Si hay algo que permita confiar en la condición de clásico de Bach es el proceso de prueba al que ha sido sometido dentro de los círculos profesionales. Este místico y religioso provinciano no solo sobrevivió al giro ilustrado hacia la racionalidad y la metrópoli, sino que también fue capaz de superar algo que resultó ser una especie de beso de la muerte, esto es, ser elevado a la categoría de hijo predilecto de la patria alemana durante su recuperación en el siglo XIX. Y hoy día, cada vez que un principiante da tumbos en el primer preludio de los 48, de nuevo se somete a examen a Bach dentro de la profesión. Me atrevería a sugerir que el clásico en música es aquel que emerge inerme del proceso de ser puesto a prueba día tras día. 


			El criterio de ser sometido a prueba y sobrevivir no es únicamente un estándar minimalista, pragmático y horaciano (Horacio dice, de hecho, que si una obra pervive cien años después de ser escrita debe de ser un clásico). Se trata de un criterio que expresa cierta confianza en la tradición de la prueba, y una confianza en que los profesionales no se dedicarán trabajo y atención, generación tras generación, en mantener piezas musicales cuyas funciones vitales han terminado. 


			Gracias a esta confianza puedo retomar con un poco más de optimismo el momento autobiográfico que ocupa el núcleo de esta disertación, y el análisis alternativo del mismo que he propuesto. Acerca de mi reacción a Bach en 1955, me preguntaba si esta se debió realmente a alguna cualidad inherente en la música o más bien a una elección simbólica por mi parte de la alta cultura europea como un modo de escapar de un callejón social e histórico sin salida. Pertenece a la esencia del escepticismo que emana de estas preguntas el hecho de que el nombre «Bach» sea sencillamente una referencia de la alta cultura europea, que Bach o «Bach» no tenga valor por él mismo o por sí mismo, que la noción de «valor en sí mismo» sea en realidad objeto de una interrogación escéptica. 


			Al no invocar ninguna justificación idealista del «valor en sí mismo» ni tratar de aislar alguna cualidad, alguna esencia del clásico que tengan en común todas las obras que han sobrevivido al paso del tiempo, espero haber permitido a los términos «Bach, el clásico», surgir con su propio valor, incluso si ese valor es antes que nada profesional y, en segundo lugar, social. El que yo a la edad de quince años comprendiese en qué me metía no viene al caso: Bach es una especie de piedra angular porque ha pasado el examen de cientos de miles de inteligencias antes que la mía, de cientos de miles de seres humanos semejantes a mí. 


			¿Qué significa decir, desde el punto de vista de la vida, que un clásico es aquel que sobrevive? ¿Cómo se manifiesta tal concepto de clásico en las vidas de las personas? 


			Para encontrar la respuesta más seria a esta pregunta no podemos hacer nada mejor que volvernos a nuestro gran poeta contemporáneo de los clásicos, al polaco Zbigniew Herbert. Para Herbert, lo opuesto de lo clásico no es lo romántico, sino lo bárbaro; aún más, lo clásico frente a lo bárbaro no es tanto una oposición como una confrontación. Herbert escribe desde la perspectiva histórica de Polonia, un país con una cultura occidental asediada intermitentemente por vecinos bárbaros. No es la posesión de alguna cualidad esencial la que, según el punto de vista de Herbert, permite a un clásico soportar el asalto de los bárbaros. Más bien, lo clásico es aquello que sobrevive a la peor barbarie, aquello que sobrevive porque hay generaciones de personas que no se pueden permitir ignorarlo y, por tanto, se agarran a ello a cualquier precio. 


			Así pues, llegamos a una cierta paradoja. El clásico se define en sí mismo por la supervivencia. Por tanto, la interrogación al clásico, por hostil que sea, forma parte de la historia del clásico, porque mientras un clásico necesite ser protegido del ataque no podrá probar que es un clásico. 


			Uno podría incluso aventurarse más lejos por este camino y decir que la función de la crítica viene definida por el clásico: la crítica es aquella que tiene la obligación de interrogar al clásico. Así pues, puede darse la vuelta al temor de que el clásico no sobreviva a los actos de descentramiento de la crítica porque, antes que ser enemiga del clásico, la crítica —y, por supuesto, el tipo de crítica escéptica—, puede ser lo que el clásico utiliza para definir y garantizar su supervivencia. Tal vez este tipo de crítica sea uno de los instrumentos de la astucia de la historia. 
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			Daniel Defoe 


			 



			Robinson Crusoe 


			 

 



			Como Odiseo en su singladura hacia Ítaca o como el Quijote montado sobre Rocinante, Robinson Crusoe, con su loro y su sombrilla, se ha convertido en un personaje de la conciencia colectiva de Occidente que trasciende el libro en el que —en sus numerosas ediciones, traducciones, imitaciones y adaptaciones («Robinsonadas»)— se celebran sus aventuras. Tras haber aspirado a pertenecer a la historia, se ha encontrado inmerso en la esfera del mito. 


			La historia fingida de Robinson (La vida y las extrañas y sorprendentes aventuras de Robinson Crusoe, marinero, de York, que apareció en el mercado en 1719) tuvo una buena acogida. Cuatro meses después apareció una segunda entrega: Más aventuras de Robinson Crusoe; y un año después Reflexiones profundas durante la vida y sorprendentes aventuras de Robinson Crusoe; con su visión de un mundo angélico. Aunque este segundo volumen consiguió abrirse paso tras la estela del primero, es La vida y las extrañas y sorprendentes aventuras la obra a la que nos referimos actualmente cuando hablamos de Robinson Crusoe. 


			En sus Reflexiones profundas [Serious Reflections], el autor de los primeros volúmenes se ve en la obligación de defenderse de las acusaciones que le atribuyen haberse inventado su vida, de que no se trata nada más que de una novela, que ni siquiera es un personaje real: «Yo, Robinson Crusoe —escribe en su prefacio—, afirmo que la historia, aunque alegórica, también es histórica… es más, que hay un hombre vivo y bien conocido, cuyas peripecias son el objeto al que alude más directamente la mayor parte de la historia… y en ello empeño mi buen nombre». Y con una bravuconada propia de Cervantes firma con su nombre: Robinson Crusoe. 


			Cuando el escritor de estas palabras dice que «Robinson Crusoe» es una persona viva, ¿qué querría decir con ello, además de seguir lo que a esas alturas del libro es una manida farsa autobiográfica? La interpretación más obvia, al menos entre los contemporáneos que simpatizan con ella, especialmente los que crecieron en la tradición religiosa no conformista, sería que Crusoe es un hombre cualquiera, que cualquier hombre es una isla y que cualquier vida, vista desde una óptica alegórica, es una vida aislada bajo los ojos escrutadores de Dios. 


			Pero en el prefacio parece hacerse referencia a un nivel de significado personal tanto como confesional: «Puedo afirmar que mientras escribo esto disfruto mucho más de la soledad en medio de la mayor aglomeración de seres humanos del mundo, es decir, Londres, que lo que diría que disfruté nunca en los veintiocho años de aislamiento en una isla desierta». El desterrado que regresó al fin de sus días a su país natal parece fundirse en ese instante con el londinense de sesenta años, Daniel Defoe, de cuya cabeza nació. 


			«¡Ni una sola persona de cada diez —escribió Edgar Allan Poe—, ni siquiera una de cada quinientas se imagina ni por asomo que en la creación del periplo de Robinson se ha empleado hasta la última gota de genio o incluso de simple talento! Los hombres no lo admiran porque se trate de un logro literario; a ellos no les preocupa Defoe en absoluto, pero sí Robinson.»[1] 


			Se supone que para un autor es un honor que lo eclipse una de sus creaciones, aunque esta sea una afirmación ambigua. Al realismo literario —a cierto realismo literario— le gusta disimular su naturaleza literaria, y suele nombrarse a Defoe como a un pionero del realismo que, junto con Fielding y Richardson, inventó la novela realista en Inglaterra. Pero si Defoe es un realista, no se alcanza a comprender qué tiene que ver su realismo con el de la obra de Fielding, una obra donde se trata de conciliar el género elevado y el vulgar, el habla culta y la popular, las costumbres y los tipos sociales refinados y toscos; o con el de la de Richardson, donde se trata de afirmar los hábitos y las normas de los burgueses, de apropiarse con una prosa narrativa de los hechizos del romance sin los mecanismos de lo sobrenatural, de las intensidades del drama sofisticado prescindiendo del verso. 


			Defoe guarda menos parecido aún con los grandes novelistas europeos del próximo siglo, con los novelistas de la escuela realista para quienes el término «realismo» tendría un significado doctrinal. Madame Bovary no aspira a encarnar los enunciados o las obras de Emma Bovary, ama de casa de Tostes. La novela realista del siglo XIX floreció sobre la base de una serie de pactos tácitos entre el escritor y el lector acerca del modo en que podría representarse lo «real». Para Defoe no existen tales pactos, no solo porque la idea de representar la vida cotidiana sin propósito didáctico habría resultado extraña y sospechosa dentro del entorno en el que trabajó, sino porque en el fondo él era demasiado solitario (y, en este punto, el contraste con Fielding no podría ser más acentuado) para depositar su fe en los pactos tácitos. 


			En sentido estricto, Defoe es un realista únicamente por cuanto es un empirista, y el empirismo es uno de los principios de la novela realista. Defoe es, de hecho, algo más sencillo: un suplantador, un ventrílocuo, incluso un falsificador (su A Journal of the Plague Year [Diario del año de la plaga] es lo más parecido a la falsificación de un documento histórico sin haber utilizado tinta y pergamino antiguo). La clase de «novela» que él escribe (él, por supuesto, no empleó este término) es una imitación más o menos literal del tipo de testimonio que su héroe o heroína hubieran dado siempre que él o ella hubieran existido realmente. Es una falsa autobiografía muy influida por los géneros de la confesión en lecho de muerte y la autobiografía espiritual. 


			En el caso de Robinson Crusoe se puede ver a Defoe tratando de dar forma —sin lograrlo del todo— a la historia de su héroe aventurero para que encajase en el modelo bíblico de la desobediencia, el castigo, el arrepentimiento y la liberación. En las primeras páginas, el padre de Crusoe le aconseja a este que se dedique a los negocios familiares, que se contente con «deslizarse tranquilamente por el mundo» en un estadio de modesta prosperidad. En vez de ello, Crusoe se hace a la mar, es vendido como esclavo, escapa, se convierte en plantador en Brasil, se aventura a entrar en el comercio de esclavos, su barco se va a pique, se pasa la mitad de su vida como un náufrago, sobrevive a los caníbales y a los piratas, y termina no solo como el fundador de una colonia sino como el propietario de una plantación, mucho más rico (por no decir más famoso) de lo que habría sido si hubiera atendido la recomendación de su padre y se hubiera quedado en casa. 


			Lo mismo podría decirse, mutatis mutandis, de otros héroes y heroínas de las autobiografías falsas de Defoe: Moll Flanders, el Coronel Jack, Roxana. Si cualquiera de ellos se hubiera dejado deslizar amablemente por el mundo, no tendrían ninguna historia que contar. La falta de desobediencia, que Crusoe considera su pecado original, es de hecho la condición previa para que su historia tenga interés. Nadie quiere leer historias de hijos dóciles. 


			Robinson Crusoe fue el primer intento de Defoe de hacer una obra larga de ficción en prosa. No es su mejor libro: Moll Flanders es más coherente en su ejecución; Roxana, aunque desigual, se eleva a mayor altura. Robinson Crusoe adolece de una concepción apresurada y de una falta de revisión de la obra una vez terminada; y su moraleja es confusa. La última parte del libro, al igual que las primeras aventuras de Crusoe, podrían haber sido escritas por cualquier escritor hábil. 


			Además, aunque en su tratamiento de las emociones brillan relámpagos de gran intensidad —por ejemplo, cuando Crusoe se ve invadido por la angustia y la soledad—, para ser propiamente un moderno Defoe está todavía demasiado cerca del análisis del alma que la terapéutica cristiana llevó a la perfección. Al menos en este primer intento de libro largo de ficción no anticipa el realismo posterior que revelará la vida interna de sus personajes por un gesto inconsciente, o por fragmentos de sus parlamentos o acciones cuyo significado pasa desapercibido para el protagonista. 


			Sin embargo, en el núcleo central de Robinson Crusoe —Crusoe solo en la isla— es cuando Defoe da lo mejor de sí mismo. Al representar el malestar del náufrago, el método de la descripción empírica desnuda funciona maravillosamente: «En cuanto a mis camaradas, nunca los vi después de eso, ni me queda un signo de ellos, excepto tres de sus sombreros, una gorra y dos zapatos que nunca hicieron pareja». Y cuando Crusoe tiene que resolver los cientos de pequeños problemas prácticos que implica trasladar hasta la isla el contenido del barco naufragado, o hacer una vasija de arcilla, se puede sentir que la escritura se mueve en un registro más alto, en un nivel más intenso de compromiso. Página tras página, por primera vez en la historia de la ficción, asistimos a una minuciosa y ordenada descripción de cómo se hacen las cosas. Es un problema de atención estrictamente literaria, de mero sometimiento a las exigencias de un mundo que, al sernos transmitido por medio de un estado próximo al rapto espiritual, se transfigura y se torna real. Defoe es un gran escritor, uno de los escritores más puros que tenemos. Así lo reconocían Poe, me parece, y Virgina Woolf, y otros escritores de la larga y dispar lista de insólitos admiradores de Defoe. 


			Crusoe no abandona, claro está, «su» isla cuando es rescatado junto a Viernes, sino que la deja poblada de amotinados y náufragos. Aunque regresa a Inglaterra, se reserva astutamente un baluarte en la colonia que ha fundado. Robinson Crusoe es propaganda indisimulada de la difusión del poder mercantil británico en el Nuevo Mundo y del establecimiento de las nuevas colonias británicas. En cuanto a los pueblos nativos de las Américas y al obstáculo que representan, lo único que hay que decir es que Defoe elige representarlos como caníbales, de acuerdo con lo cual Crusoe les dispensa un tratamiento salvaje. 


			Por supuesto, se hace una excepción con Viernes, el caníbal que Crusoe elige salvar: «Le hice saber que su nombre era Viernes… Igualmente, le enseñé la palabra “amo” y le indiqué que ese era mi nombre». Viernes se convierte en alguien inseparable de Crusoe, en su sombra en más de un sentido. De vez en cuando, se le permite dar la réplica a Crusoe como Sancho Panza a Don Quijote, y expresar opiniones de sentido común acerca de, por ejemplo, las características más desconcertantes de la fe cristiana. En cuanto al resto, únicamente lo vemos a través de los ojos de Crusoe, quien lo trata con un paternalismo autocomplaciente. 


			Viernes no es el único que carece de autonomía. Todos los personajes secundarios de las ficciones de Defoe que tienen al yo como pilar central tienden a ser ceros a la izquierda. Pero la manifiesta bondad de corazón de Viernes impulsa a Crusoe a reflexionar sobre la pertinencia de la doctrina cristiana en las Américas y, por tanto, sobre los motivos que el colonialismo occidental ofrecía como razón de ser para desarrollar sus actividades allí: la difusión de la palabra sagrada. ¿Qué ocurriría —cavila Crusoe— si la humanidad hubiera sido creada en dos tiempos distintos y separadamente, en el Nuevo y en el Viejo Mundo? ¿Y si la historia de las rebeliones contra Dios no existiera en el Nuevo Mundo? ¿Y si Viernes y su pueblo fueran criaturas sin mácula, sin necesidad de ser redimidos? 


			Por supuesto, los clérigos españoles habían planteado esta misma pregunta desde los albores de la conquista. Al convertir a los amerindios en caníbales y, por tanto, en inaceptables para la comunidad humana, Defoe oscurece la cuestión en vez de esclarecerla. 


			Sin embargo, admitir la posibilidad de una doble creación y, por tanto, de la irrelevancia de llevar el mensaje bíblico de la redención al Nuevo Mundo, no redundaría necesariamente en el beneficio de estos pueblos. No debe olvidarse que, bajo el disfraz antropológico de la teoría de la poligénesis, las creaciones separadas se convirtieron en la base para catalogar a la humanidad en razas superiores e inferiores y, por tanto, para sostener el racismo científico. 


			 



			Defoe es como uno de esos soldados valientes, poco conocidos y útiles que, con la barriga vacía y los hombros sobrecargados, cumplen con su deber con los pies enfangados, sin un céntimo, aguantan durante todo el día el fuego de metralla del enemigo… y que cuando mueren les ascienden a sargentos… [Defoe] tenía el tipo de mentalidad que se adaptaba a un servicio tan exigente, sólido, firme, completamente desprovisto de refinamiento, entusiasmo y simpatía. Su imaginación fue la de un hombre de negocios, no la de un artista.[2] 


			 



			Lo dijo Hippolyte Taine en su influyente Historia de la literatura inglesa. Se entiende lo que pretendía decir y, por supuesto, para cada cargo que se le imputa puede encontrarse una justificación. Sin embargo, en conjunto el veredicto no podría ser más erróneo. Si hay algo en Defoe de obstinado soldado de infantería se debe a que hizo de la escritura su modo de vida, a que le pagaron por cada página, y a que se quedó al margen del sistema de mecenazgo. No es, desde luego, un artista o, al menos no la categoría de artista que Taine tiene en mente, pero tampoco él quiso que se le tuviera por tal. Como dice Taine, Defoe es un hombre de negocios, pero un hombre de negocios que trafica con palabras e ideas, con un claro sentido comercial de lo que significa y de lo que vale cada palabra. Puede que como pensador no sea original, pero tiene una mente penetrante a la que le interesa la vida en todos sus aspectos. Las carreras que emprendió fueron varias, productivas e interesantes. Nada de lo que puso sobre el papel fue menos que inteligente; los asuntos de los que tratan las novelas de su madurez —el delito, la conquista, la ambición, la soledad—, están tan vivos hoy en día como lo estuvieron hace tres siglos. 
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			I. Belleza 


			 



			Durante la última década se han suscitado diversos debates críticos en torno a Clarissa, la novela de Samuel Richardson, en gran parte alimentados por el interés en el tema de la violación. Clarissa se lee como una novela acerca de la violabilidad y de la violación, acerca de los derechos del yo a la autodeterminación. 


			Voy a abordar Clarissa desde un ángulo diferente. Durante años tuve la ambición más bien ociosa de escribir una adaptación de Clarissa para el cine, ya fuese pensando en un largometraje de dos horas o bien, de un modo más realista, en una serie de televisión de cuatro o cinco horas. Una ambición ociosa en el sentido de que no me puse manos a la obra ni tomé ninguna decisión general sobre la cuestión de cómo infundir vida a una acción que consiste principalmente en personas que se sientan y se escriben cartas unos a otros. 


			Así que me enojé al enterarme que se iba a emitir una adaptación escrita para la BBC. Me empeñé en ver esta versión, y no me gustó, sobre todo porque a su concepción le faltaba grandeza. En mi opinión, la adaptación que haría justicia al libro de Richardson todavía está por realizar. 


			Uno de los defectos de la película de la BBC reside en que el papel principal lo interpreta una actriz decididamente plana, alguien completamente normal, una chica agradable y decente de clase media que podría tener diecisiete años, la edad que se supone que tiene la Clarissa de Richardson. Al interpretar su papel, esta actriz nunca iba más allá de ser la víctima sufriente que soporta con apacible dignidad las manipulaciones y eventuales vejaciones que Lovelace le inflige. 


			No me cabe duda de que las personas que hicieron la película meditaron cuidadosamente sobre este papel, y de que el registro monocorde de la interpretación responde a una lectura deliberada del libro, tal vez una típica lectura de finales del siglo XX, en el que la figura de Clarissa no es excepcional porque es un símbolo de todas y cada una de las víctimas del poder patriarcal. 


			Yo hubiera preferido una protagonista muy distinta para el papel principal femenino con el fin de que encajara en una interpretación diferente de su destino. Le hubiera dado el papel a una actriz que no hubiese sido simplemente atractiva sino, tal como lo expone Lovelace, de una «belleza que desgarraba el alma».[1] 


			Hoy en día, la palabra «hermosa» aplicada a las mujeres ha caído en desuso para ser reemplazada principalmente por «atractiva» o por su intensificador «muy atractiva». «Hermosa» parece reservarse cada vez más para mujeres que ya han cumplido los cuarenta sin haber perdido su capacidad de seducción. 


			«Hermosa» y «atractiva» no son sinónimos. La belleza tiene una serie de significados que se extienden al reino de la estética e incluso al de la metafísica platónica. La belleza no es específica de los seres vivos, pero la atracción sí. Aplicado a los seres humanos, la belleza puede connotar, en contextos psicológicos, matices de un cierto narcisismo o de encerramiento en uno mismo que pueden ser atractivos, incluso sexualmente excitantes, pero no son generados por la bella biología sexual del ser humano. 


			Supongo que, para decidir a quién le daban el personaje de Clarissa, el equipo de la BBC optó por una gradación entre una mujer atractiva y otra discretamente atractiva. Sospecho que no consideraron en serio la opción de hacer de Clarissa un personaje de una belleza desgarradora. 


			La belleza es un absoluto, en el sentido de que no está condicionada por el sujeto que la observa ni por el sujeto que la desea; de hecho supera cualquier esfuerzo de ser abordada en términos relativos. Queda pendiente la interesante cuestión de si en el decenio de 1990 la belleza absoluta puede o no manifestarse en una película, en las calles o en cualquier otro lugar. Podemos estar más seguros de la respuesta por lo que se refiere al decenio de 1740, en la época de Richardson, porque en aquella época la idea de la belleza no estaba muerta, ni siquiera moribunda (asunto diferente es que Richardson pensara que se era afortunado o afortunada si se nacía bello o bella). 


			De la pregunta acerca de la imagen de Clarissa depende la ambición de Lovelace y el plan que traza para conquistarla. Sobre Lovelace pesa una influyente lectura que lo convierte en representante de los valores de una clase en declive, en un aristócrata de la Restauración lleno de resentimiento contra la incipiente nobleza terrateniente que representan los Harlowe, que albergan la ambición de comprar su ingreso en la aristocracia. Según esta lectura, el cortejo, rapto y, finalmente, violación de Clarissa se nutren del deseo de dar una lección a esta familia de advenedizos. 


			Esta lectura es extremadamente coherente con la idea de que Lovelace representa al vividor, un prototipo de actitud masculina ante las mujeres que pronto iba a pasar de moda, un hecho que en buena medida debemos a Richardson. El modelo de vividor sería eclipsado por el modelo del hombre femenino con sentimientos. 


			Esta lectura de Lovelace —que no es la mía— está bien fundamentada en el texto. En sus cartas a sus amigos libertinos, a Lovelace le preocupa sobremanera presentarse a sí mismo como un gran seductor y abandonador de doncellas, especialmente de las doncellas de clase media cuyos padres y hermanos carecen de formación en el uso de las armas o, cuando el asunto se pone grave, de las conexiones políticas que les permitirían tomarse la revancha. Desde esta óptica, Clarissa representa el mayor desafío al que se ha enfrentado Lovelace porque es una muchacha de irreprochable virtud y gran dominio de sí misma que pertenece a una familia que, pese a no ser de alto linaje, es poderosa. Si humilla a la muchacha, humillará a la familia y les dará una lección. También demostrará que tiene razón respecto a que la voluntad de virtud que tienen las mujeres en general no garantiza su inmunidad ante al traidor deseo sexual que un habilidoso seductor puede despertar en ellas. El alma o el espíritu de una mujer es un ámbito no desarrollado, por lo que el seductor da a entender la enseñanza de que la mujer es un cuerpo. 


			Esto es, efectivamente, lo que Lovelace dice en sus cartas a sus amigos. El cortejo de Clarissa forma parte de una trama contra los Harlowe y los valores que representan, así como de un plan general contra las mujeres. Según esta lectura, Lovelace es una persona perfectamente consciente de lo que hace. Él sabe lo que está tramando. 


			Saber lo que trama supone saber a qué se enfrenta. Este es, por supuesto, su gran error, porque con Clarissa se enfrenta a una virtud que es sólida como una roca; incapaz de moverla de su sitio, finalmente se ve obligado a forzarla. Él sabe, claro está, que el recurso a la fuerza supone admitir su fracaso, pero al principio justifica de algún modo la violación o la integra en su proyecto ideológico, porque, según la tradición del libertino, incluso el contacto no deseado con la magia del falo sexualizará a la muchacha. 


			Lovelace es un cazador, un hombre que habla de las mujeres como si fueran sus «presas de juego». Apenas necesito subrayar que Richardson está lejos de ser imparcial a la hora de tratar la caza como deporte, al igual que a la hora de tratar a Lovelace y sus normas de conducta a lo largo de la novela. Sea o no Lovelace un buen ejemplar de su clase social, apela al código del que esta hace gala, que es el código arcaico, masculino, preindividualista, de la nobleza, cuyos referentes son la guerra y la caza. Las exigencias de dicho código solo pueden soslayarse al precio de perder el derecho a la masculinidad y convertirse en un esclavo o en una mujer. Richardson, a quien no le gusta este código, ataca y denigra sus preciados valores al tiempo que, y en su lugar, aboga por contravalores que tornen la debilidad en fuerza. 


			Clarissa es la figura opuesta a Lovelace. Al menos según una influyente lectura, Clarissa no se conoce plenamente a sí misma. Los errores que comete en relación con Lovelace —principalmente el error de fugarse con él— surgen de la atracción que él ejerce sobre ella (algo que ella se pasa todo el tiempo negando), y de la esperanza, que contradice su buen juicio, de que finalmente logrará convertirlo en la clase de hombre que ella quiere que sea, es decir, en un gentil y amable amante, y en un marido. 


			El hecho de que sea posible domesticar a un vividor y a un cazador de mujeres como Lovelace sin destruir buena parte de las cualidades que lo hacen interesante o incluso atractivo —su ingenio, su energía, su permanente invención de sí mismo—, es una cuestión que Clarissa no se plantea y a la cual Richardson responde, implícitamente, con una negativa. (En el libro hay una versión domesticada y reformada de Lovelace, Belford, el amigo de Lovelace, y el matrimonio entre Clarissa y Belford es una de las direcciones que podría tomar el argumento de la obra. Belford es un hombre lo bastante agradable, pero para estar simplemente cerca de Clarissa ha de desexualizarse y tratarla no como a una mujer sino como a un ángel o, lo que es lo mismo, como a una criatura señalada, por su naturaleza asexuada, como de un orden superior.) 


			Sin entrar en los detalles del texto, permítaseme ofrecer una interpretación alternativa de Lovelace: un hombre que ha sido golpeado por la belleza de una mujer, que se presenta ante su círculo de amigos vividores con una cara o una máscara que esconde sus sentimientos, y a quien le animan sentimientos respecto a esa misma mujer que no comprende pero en los que sin duda está implicada una confusa rabia, la rabia que le produce su impenetrabilidad. 


			A través de Lovelace, la impenetrabilidad se convierte en un concepto clave para la comprensión de Clarissa, o tal vez para comprender la concepción que Lovelace tiene de ella. ¿Qué otra cosa puede hacerse con la belleza, cuando esta es impenetrable y se encierra en sí misma, excepto permanecer fuera de ella y observarla? Cito al platónico florentino, Marsilio Ficino: «Los impulsos de un amante no se sacian con la contemplación o las caricias procuradas al cuerpo amado, ya que no es este o aquel cuerpo lo que se desea, sino el esplendor de la divina majestad que brilla a través de los cuerpos, un esplendor que llena de asombro. Esta es la razón de que los amantes no sepan lo que desean, lo que buscan: porque no conocen a Dios».[2] 


			 

 



			II. La virginidad 


			 



			Si vamos a hablar sobre la penetrabilidad, debemos hablar de la virginidad y de los significados culturales y religiosos de la virginidad, especialmente los que se ponen en juego en la novela Clarissa. 


			En la vía del cristianismo que representa Pablo, la condición virginal —lo que en ocasiones se ha llamado la vita angelica— es más elevada que el matrimonio. La tendencia paulina se perpetúa en la tradición ascética de los dos primeros siglos de la era cristiana, que ofrecía a las mujeres liberarse del estadio inferior al que las confinaba su biología a cambio de una vida de celibato. Cito a san Jerónimo: cuando una mujer se convierte en sirvienta de Cristo «dejará de ser una mujer, y podrá llamársela hombre».[3] La violación no es el único medio que el Lovelace de Richardson espera utilizar para hacer que Clarissa abandone la vita angelica. También fantasea con engendrar niños en ella, porque la mera fisicidad de la gestación y la maternidad será una humillación ingeniosa, un modo de confinarla de nuevo en su cuerpo. 


			La familia Harlowe opina que la negativa de Clarissa a casarse con el candidato que ellos han elegido es egoísta, pero, teniendo en cuenta el escaso atractivo de Solmes, el candidato, esta idea no es convincente. Sin embargo, la acusación de egoísmo se formula de tal forma que Clarissa debe luchar contra ella en su fuero interno. El modo más serio y puritano de justificarse ante sí misma es responderse que ella no puede desobedecer a la voz interior que le prohíbe que se prostituya, ni siquiera por el honor de la familia. Pero este argumento no es totalmente convincente o, tal vez, es convincente únicamente para un cristiano protestante. ¿Cómo sabe que no se engaña a sí misma, que la aversión que siente por Solmes no es más que una mera obsesión? ¿Por qué piensa que ella sabe más que su padre? 


			Clarissa obedece a su voz interior. Pero hay, o debería haber, una voz interna que habla con órdenes imperativas, una de la cual hoy podríamos pensar que es darwiniana pero que se retrotrae como poco a la época romana, a saber: que los mejores exponentes de la especie deben lealtad a aquellos que pertenecen a su misma clase para aparearse con ellos. 


			 



			From fairest creatures we desire increase 


			That thereby beauty’s rose might never die.(1) 


			 



			En el primer soneto de Shakespeare, este argumento se aplica a un muchacho, pero deberíamos recordar que Shakespeare lo tomó prestado de la Arcadia de Sidney, donde se atribuye a una muchacha que ha jurado respetar los votos de la virginidad. 


			Richardson es cristiano, pero no es un escritor religioso al modo en que lo es, por ejemplo, Bunyan. Aunque Clarissa concibe su propio destino cada vez más en términos religiosos, solo se vuelve hacia la religión después de la violación y cuando siente que se acerca la sombra de la muerte. Hasta ese momento, la religión apenas tiene más influencia en el libro que la que tenía en la sociedad en la que se enmarca la historia. Las preocupaciones religiosas de Clarissa la distancian cada vez más de los otros personajes de la novela, y también del lector. Esta es claramente la intención de Richardson: Clarissa camina hacia un territorio que está por encima del que habitan las personas corrientes. 


			Clarissa no es una novela religiosa, sino que invoca poderes religiosos. Pero ¿qué poderes religiosos? Es omnipresente el del protestantismo puritano, con su énfasis en la salvación personal y en el examen interior del individuo, su severa desconfianza de las pasiones, de la exteriorización, del juego de papeles sociales, ya que cualquier juego de papeles es, por definición, falso. Pero Clarissa también ansía algunos elementos del catolicismo que han sido eclipsados por el protestantismo, especialmente el destino del martirio y la vocación de la santidad. En otras palabras, algunos de los espíritus a los que convoca Richardson proceden directamente de la hagiografía católica: son ellos (junto con el ejemplo, no del todo digerido, de Shakespeare) los que prestan a esta novela su tono en cierta medida teatral e italianizante, ya que de otro modo sería puritana y puritanista. 




			Si la virginidad, el martirio y la santidad no tienen ningún significado religioso dentro del protestantismo, ¿por qué son importantes para Richardson? 


			El término «virgen» se utiliza con frecuencia en Clarissa, pero casi siempre como adjetivo («mejillas virginales») y, por tanto, en un sentido metonímico. (Una reveladora excepción son las burlas a las que Hickman es sometido por ser un «varón virgen».) Clarissa es virgen, y todos lo sabemos, pero Richardson no lo dice explícitamente. ¿Por qué no? En primer lugar, porque el catolicismo se ha adueñado de la condición de la «virginidad» en tanto atributo. En segundo lugar, porque la concepción de la virginidad que Richardson y sus lectores tienen es médica, y por tanto ligeramente indecorosa. 


			¿Por qué Clarissa, una vez que ha escapado de las redes de Lovelace, no puede dejar atrás la violación y construirse una nueva vida, si no como señora de Lovelace, el papel que reclaman para ella su amiga Anna y la familia de Lovelace, sí al menos como una mujer con una posición económica que le proporcione independencia, si fuera necesario como vieja doncella, retirada gracias a las propiedades que su abuelo le ha dejado? ¿Por qué debe morir? Esta es la cuestión que Richardson plantea y responde, a pesar de que —dicho sea en honor de sus méritos— su respuesta le separa de sus lectores y tal vez de sí mismo tal como se conocía hasta ese momento. 


			Su respuesta es que Clarissa se ve abocada a la muerte porque no puede superarla. Y no puede superarla porque participa de un cierto concepto de virginidad con el que está estrechamente ligada la idea que tiene de sí misma. Por consiguiente, al no poder recuperar su virginidad, no puede recuperar el antiguo concepto que tenía de sí misma. 


			Clarissa está atrapada dentro de ciertos dualismos míticos, más allá de los cuales ella (y tal vez tampoco Richardson) es incapaz de concebirse a sí misma. Se trata de dualismos que son irreversibles en el sentido de que permiten el tránsito en un solo sentido: del estado A se puede pasar al estado B, pero del estado B no se puede pasar al estado A; de niño se puede pasar a adulto, de ser presexual a ser sexuado, de virgen a mujer, de no caído a caído, tal vez también de esposa a puta (aunque a Daniel Defoe no le planteaba problemas imaginar que alguien pudiera volver a su condición de esposa tras haber sido una puta), pero no al revés. Frente al deseo de Lovelace, la necesidad intuitiva de Clarissa (que apenas está en el libro de Richardson, pero que podría surgir en su adaptación a escena) es no tener que comprometerse, no tener que elegir entre las alternativas. No solo Lovelace, sino también toda la familia Harlowe, niegan esta necesidad. Después de la violación, lo que ella necesita pero que no le es posible concebir —porque toda la interpretación cristiana de la virginidad se lo impide— es el regreso a la virginidad. 


			Su crisis es real. Sin embargo, es específica de la comprensión cristiana de la virginidad. En el pensamiento mítico griego —por nombrar solo un ejemplo— la pérdida de la virginidad no es final ni irreversible. Tal como señala Marina Warner, a las diosas como Afrodita, Istar, Astarté y Anat se las consideraba vírgenes (parthenos) aunque tuviesen amantes. Aunque en la antigua Grecia a una parthenos le estaba prohibido mantener relaciones sexuales, ella no perdía su condición de parthenia mientras la mantuviera en secreto; algo que era posible porque la definición de parthenia no dependía de su condición genital. Como dice Giulia Sissa, la penetración genital no era un acto «irreparable».[4] 


			La violación de Clarissa, escribe Nancy Miller, «[inflige] violencia … a la idea que ella tiene de sí misma». La obliga a adoptar una «personalidad sexual» y, por tanto, la paraliza, la despoja de su flexibilidad de movimientos. Lo que se ha infligido es una «reducción hipertrófica de su identidad humana a una definición sexual».[5] 


			Entiendo que cuando Miller se refiere a la «personalidad» de Clarissa y a su «identidad» se refiere a su ser más profundo: Clarissa no sería una heroína que valiera la pena si la mera adscripción de un destino social o el trauma psicológico que se le ha causado fueran suficientes para derrotarla. Según Miller, si nos atenemos a las palabras de Clarissa, esta sufre un daño ontológico con la violación: «En nada soy ya la misma que fui», dice unos días después de la violación (p. 890). Sin embargo, el daño tiene que ser ontológico solamente a la luz de una determinada tradición religiosa y de una especial ontología religiosa, dentro de la cual Clarissa, el autor de la novela y muchos de sus comentaristas parecen encuadrarse a sí mismos. 


			Con esto no quiero decir que la única perspectiva que cabe adoptar sobre la violación en el libro sea la de todos ellos. Lovelace, en una manifestación de su perplejidad cuyo eco cabe encontrar en algunos lectores, pregunta por qué Clarissa no puede olvidar la violación, ya que lo que ocurrió fue «simplemente una violación especulativa» que no afectó a su ser profundo. Anne Howe, la mejor amiga de Clarissa, aunque condena a Lovelace, está de acuerdo con esta idea: el daño que se ha causado ha sido sobre todo al buen nombre de Clarissa, dice, no a ella misma, así que la situación es reversible, es posible rehabilitar su buen nombre y, por supuesto, una vez conocidas las circunstancias, se hará inmediatamente (no viene al caso ahora la solución propuesta por Anna: que Clarissa se case con Lovelace). 


			La respuesta de Clarissa a Anna es triple: que no puede recompensar a Lovelace casándose con él; que lo que Anna propone es simplemente una resolución de la crisis a nivel social, y (astutamente) que el perdón de la sociedad nunca será completo. 


			Con todo, siendo realista, no hay ningún argumento convincente para el suicidio o al menos para entregarse a la muerte que Clarissa padece y elige padecer, especialmente cuando, tras dos meses de reflexión, cambia su declaración anterior y anuncia que Lovelace no ha tocado de ninguna manera su yo más profundo y que, en este sentido, ella no ha sido violada.[6] Aunque la muerte de la heroína es un objetivo por el que Richardson trabaja infatigablemente desde el momento de la concepción de la novela, a partir de este momento es incapaz de presentar dicho objetivo de modo plausible, al menos desde un plano psicológico. 


			¿Por qué debe morir Clarissa? ¿Qué ha ocurrido que sea tan definitivo e indeleble para que la voluntad de morir eclipse incluso la idea de absoluta rectitud, de absoluta limpieza de conciencia que la adusta Clarissa empieza a mostrar después de su período de luto postraumático? Volvamos al asunto de la virginidad. En el sentido más estrictamente físico y también más cristiano del término, ella ha perdido su virginidad y nada podrá repararla. Lo que da la medida de cuál es la distancia que separa al Richardson que firmó las últimas entregas de Clarissa de sus lectores contemporáneos protestantes —incluso de sus lectores de 1748, que, a medida que se acercaban las últimas entregas de la historia, reclamaban que se dejase vivir a la heroína— es que, al igual que Lovelace, estos no conciben que la pérdida de la virginidad de Clarissa sea una tragedia tan grave como para justificar el suicidio. Desde este punto de vista, Clarissa ha sufrido un ataque a su dignidad, ante sí misma y a los ojos del mundo, de modo que es posible restituirle su dignidad y reparar el daño causado. 


			Al preguntarme con Lovelace si hay algo «meramente especulativo» en la violación, al resistirme a ver la huella indeleble que esta ha dejado en Clarissa, yo, como lector y potencial re-representador de Clarissa, acepto participar en una cierta violencia interpretativa, una violencia que Clarissa, de hecho, impugna en las numerosas ocasiones en las que se niega a aceptar el derecho de los demás a interpretarla (a interpretar esos movimientos involuntarios de su cuerpo como vergonzantes, por ejemplo). Corresponde a Clarissa, antes que a Lovelace o a cualquier otro, interpretar su propia violación; tanto es así que la segunda parte del libro se dedica a la poderosa interpretación que ella hace del episodio, una interpretación de cuya justicia ella está convencida hasta el punto de morir por ello. 


			Teniendo en cuenta las protestas de Clarissa y el poder de convicción que imprime a la interpretación de sí misma, el hecho de que yo trate de reformular esta interpretación —junto a la perspectiva que nos ofrece Richardson de la violación a través de la creación de una fábula en la que la mujer violada muere, incorporándola a una tradición religiosa y cultural históricamente determinada—, insinúa una cierta justificación de la violación. Pero un argumento así debe tener sus límites. Cuando se va aún más lejos al afirmar que el hecho de que un hombre, cualquier hombre, interprete la violación o la interpretación de la violación de una mujer insinúa una cierta justificación de la violación, entonces estamos aún bajo la influencia del sentimental concepto de la mujer a cuya creación tanto contribuyó Richardson: la noción del cuerpo de la mujer como especial, compuesto de un elemento animal y otro angélico en modos que van más allá de la comprensión del hombre. 


			 

 



			III. Lovelace 


			 



			En Lovelace también acontece una crisis a la que Richardson no llega a hacer justicia. ¿Cuál es la respuesta adecuada de un ser humano, y concretamente del hombre, ante la belleza? Esa es la pregunta que inquieta, o debería inquietar, a Lovelace. La violación es solo una de las respuestas a esa pregunta, y la menos satisfactoria de todas, incluso para Lovelace. Mediante la violación trata de romper el desgarrador poder que la belleza ejerce sobre él. El hecho de familiarizarse (en exceso) con su encarnación terrenal es, en cierto sentido, una tentativa de matar aquello (sea lo que fuere) que la belleza tiene de ultraterreno. En ocasiones, el apasionado lenguaje de Clarissa tiene casi el temblor de la novela gótica: si la violación es el último recurso de un hombre cuando está poseído, entonces hay momentos después de la violación en los que Clarissa parece capaz de alzarse contra Lovelace como un indestructible demonio asesino. 


			La violación convierte en terrenal a la mujer y, concretamente, a la virgen que cautiva a Lovelace. Cito a Simone de Beauvoir: «La virgen parece representar la forma más consumada de misterio femenino, y, por tanto, su aspecto más perturbador y fascinante».[7] 


			De Beauvoir evoca aquí una concepción específicamente masculina de la mujer como encarnación de un misterio o secreto que únicamente puede desentrañarse mediante el falo. Según esta concepción, la virgen es el avatar más cerrado, más secreto y, por tanto, más fascinante de lo femenino. 


			La violación de Clarissa se ha convertido, debido a la conjunción del deseo de Lovelace por saber y de la representación de Clarissa como el cuerpo femenino inalcanzable, en un locus classicus del pensamiento crítico contemporáneo, enmarcable en su proyecto más amplio de desvelar cuál es la genealogía de la voluntad occidental por el conocimiento. «Ella es absolutamente impenetrable, y mucho menos mediante la violación», afirma Terry Eagleton. La «realidad del cuerpo femenino» que pone de manifiesto Clarissa aun después de la violación es que «es refractario a toda clase de representaciones y permanece empeñado en una contumaz resistencia a las ficciones [del hombre]».[8] 


			Lovelace, por supuesto, acaba aceptando el modo de pensar de Clarissa, aunque solo cuando ya es demasiado tarde; tanto es así que seguirá sus pasos con su propia versión del contemptus mundi y, posteriormente, con la muerte. Por medio de la pareja Clarissa-Lovelace, Richardson evoca, en ocasiones deliberadamente, una galería de personajes en los que la mujer angelical redime o trata de redimir al hombre de su condición meramente animal. Clarissa interpreta el papel de mártir cristiana que logra la conversión de Lovelace, su perseguidor romano, gracias a la inquebrantable adhesión que ella profesa por su fe, aun bajo tortura; o interpreta el papel de Beatriz ante el personaje de Dante, representado por Lovelace (una de las historias que se cuenta a sí misma es que ella es la mejor parte de Lovelace, la que lo atrae a la luz); o el de la dama Filosofía ante Boecio; o el de la Virgen María, puente e intercesora entre la materia y el espíritu, entre la tierra y el cielo. 


			El poder de todos estos intercesores angélicos está ligado a su condición de seres sexualmente cerrados. Volvamos a Ficino: «No es este o aquel cuerpo lo que [el amante] desea, sino el esplendor de la divina majestad que brilla a través de los cuerpos, un esplendor que lo llena de asombro». 
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