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RESUMEN

En esta investigacion se presenta la fundamentacion teérica de un enfoque de la
literatura comparada que aborda la relacion de la literatura y las artes filmica y musical,
desde el concepto de experiencia estética. Se comprende esta desde la teoria de la
recepcion de Hans Jauss y la experiencia de la lectura de Jorge Larrosa. A partir de alli,
se establece metodologicamente el enfoque comparado propuesto desde los
planteamientos de Douwe Fokkema y de Henry Remak. Consecutivamente, se expone la
relacion de las artes: musica, cine y literatura, bajo la categoria comparativa de ritmo.
Finalmente, a modo de ejemplo de estudio comparado de esta propuesta tedrica, se

expone la relacion de la poética de Nicolas Guillén y la musica cubana.
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INTRODUCCION

Como en las oberturas operisticas, primero, se presenta el leitmotiv de este
estudio: La experiencia de las artes y la literatura. Esa experiencia que vive cada uno
con las obras de arte, la que le deja suspendido, la que le acongoja, la que le clava en el
suelo, la que le abre la comprensién de un mundo oculto hasta entonces, la que se queda
en la conjetura; la que se teje entre un arabesco de la puerta de los Leones en la
Alhambra y las notas de una guitarra flamenca, entre Apocalypse Now (1979) de
Coppola, Heart of darkness de Conrad y la cabalgata de las Valquirias de Wagner. Sin
embargo, como la experiencia no es la misma para cada uno, he de aclarar que ofrezco
el recorrido de la experiencia de la autora de este trabajo, en dialogo con la de otros mas
experimentados con la esperanza de ofrecer una posibilidad de repensar ese espacio que
se abre ante las obras de arte. Luego, se espera ante todo, que esta sea una posibilidad de
reflexionar sobre la vivencia y la comprension de la literatura como arte entre las artes

en los estudios literarios.

La problematica ya la habia planteado por primera vez Rene Wellek (1958/1998,
p 79-86), cuando evidencié el vacio sobre el que se habian asentado los estudios
comparados, pues no presentaban una delimitacion de un objeto definido de estudio, ni

una metodologia especifica. Wellek presentd entonces, la necesidad de afrontar el



problema, e incluso llegd a proponer la busqueda de esta fundamentacion en la
naturaleza misma de la literariedad, luego en la condicion de la obra literaria como obra
arte, mas no profundizo en ello. En otras vertientes de la literatura comparada, como
expresa Jean Michel Gliksohn (1994, p.221), se han evidenciados otras tentativas de
fundamentacion de la literatura comparada, que se pueden resumir en dos concepciones
de la obra literaria como obra de arte. Una parte del determinismo socioldgico de la
obra, donde la obra es condicionada siempre por las circunstancias historicas y sociales
de produccion; y otra contraria a la primera, como en la linea de Teodor W. Adorno, se
asienta en el subjetivismo del fendbmeno estético, y rechaza la comunicabilidad de los
valores sociales en la obra de arte. Pichois y Rousseau, por su parte, (en Maria Teresa
Maiorana 2005, p.128) intentan delimitar el objeto de la literatura comparada con base
en la relacion analdgica o de influencia entre dos literaturas pertenecientes a lenguas o
culturas diversas que forman parte de una misma tradicion e incluso, de la literatura a
otros campos de expresion o de conocimiento. Mas esta definicion, como es evidente,
no revela en modo alguno la fundamentacion conceptual sobre la que partiria la
comparacion més alld de la nebulosa aceptacion de una tradicion dominante,
compréndase ideoldgicamente, sobre fendmenos y productos culturales a relacionar.
Por otra parte, la corriente semiotica de la literatura comparada, donde se ubican los
estudios de Yuri Lotman, identifica la obra literaria y artistica a partir de la capacidad
comunicativa de esta, de manera que la asimila al sistema de codigo lingistico, en tanto

lenguaje, y de alli por tanto delimita la obra como una estructura discursiva:



“Al crear y percibir las obras de arte, el hombre transmite, recibe y conserva una
informacion artistica de un tipo particular, la cual no se puede separar de las
particularidades estructurales de los textos artisticos en la misma medida que el
pensamiento no se puede separar de la estructura material del cerebro” ( 1982,

p.14).

Sin embargo, como es claro en la definicion de Lotman, al basar la comparacion
en el caracter comunicativo de la obra artistica, se omite la experiencia estética del
sujeto que percibe y comprende la obra de arte, de manera que la concepcion de la
experiencia estética se desvanece y en su lugar es reemplazada por el ejercicio de

codificacion y decodificacion de la obra convertida en sistema de signos.

Visto el panorama de la literatura comparada, se vuelve manifiesta la necesidad
que mueve este trabajo. Es asi que el objetivo principal de esta investigacion consiste en
fundamentar tedricamente un enfoque de la literatura comparada basado en la
experiencia de la literatura y las artes que permita abordar el arte literario junto con las
artes filmica y musical. La razén de esta labor parte de una necesidad: la de comprender
lo literario en un marco mas amplio, de manera que no se omita el entretejido de

relaciones artisticas y culturales en donde adquiere sentido para quien lo experimenta, ni



se reduzca la experiencia de las artes al marco de las percepciones, de lo sensorial y lo

emocional, dejdndola exenta de su capacidad comunicativa.

No paso por alto el hecho de que, desde la propuesta hecha por Henry H. Remak
(1961), la literatura y las artes han sido reconocidas como campo de estudio tanto por la
escuela comparada francesa con Claude Pichois y Andrés M. Rosseau (1971) como por
la escuela de Tartu con Yuri Lotman, como referencia Angelina Mufiz (1989). Sin
embargo, no es el proposito principal de este trabajo profundizar en estas posiciones, ya
que son ajenas al enfoque de la literatura comparada que se pretende evidenciar, el cual
parte del concepto de experiencia estética. De esta manera, la investigacion se centrara
en revaluar la propuesta comparada de Henry H. Remak y el nuevo paradigma
comparatista de Douwe Fokkema a la luz de la experiencia de las artes, entendida esta

como un acontecimiento histéricamente situado.

El primer paso para lograr el objetivo propuesto consiste en construir
conceptualmente el enlace entre el horizonte fenomenol6gico y hermenéutico de la
experiencia de las artes y la literatura como base tedrica de la reflexion en el campo de
la literatura comparada que se desea elaborar. Puesto que la tradicién sobre la
experiencia estética puede resultar demasiado vasta, la primera parte de este estudio se
enfoca solamente en dos posiciones sobre la experiencia, siguiendo el ejemplo de Martin

Jay en su elaborado estudio Songs of experience (2006). Por un lado, él ubica la



experiencia como comprension, es decir, en tanto proceso cognitivo de construccion
conceptual y discursiva, que engloba bajo el nombre aleman de erfahrung. Por el otro
lado, identifica la experiencia como un fendmeno vivencial irreductible a ser
aprehendido, ni mucho menos comunicado. A este le da el nombre de erlebnis (2006,
p.6-11). De esta forma, para ilustrar la experiencia estética y literaria que se fundamenta,
se asume la misma oposicion que resume en tales términos Jay, dandole a cada
perspectiva una voz que represente y participe en el didlogo con su contrario, desde la

visién de cada extremo (comprension/ vivencia) del espectro de la experiencia.

De un lado, se postula a Jorge Larrosa, quien plantea un retorno a la experiencia
como vivencia bajo tres principios: subjetividad, alienacion, y transformacion. El
principio de subjetividad, como lo explica Larrosa, supone “que no hay experiencia en
general, que no hay experiencia de nadie, que la experiencia es siempre experiencia de
alguien” (2003, p. 90). Lo cual implica, por un lado, que la experiencia tiene siempre un
sujeto situado historicamente que la vive como un hecho, y por el otro, que la
experiencia es Unica. Pues aun cuando a un mismo sujeto le sucedan cosas semejantes,
como observar de nuevo la misma pelicula, o releer una novela, nunca lo puede
experimentar de la misma manera que la primera vez, dado que la memoria del
acontecimiento que dio ocasion a la experiencia supone un cambio en el sujeto mismo.
El segundo principio, el de alteridad, parte de alli, es decir, de entender la experiencia

como acontecimiento Unico y al mismo tiempo, ajeno al sujeto que la experimenta.



Léase ajeno, en tanto que, quien sufre la experiencia no tiene control sobre el acontecer
mismo del acontecimiento, sobre la otredad del fenémeno que le sucede, que le afecta.
Tanto asi que esta otredad que implica al sujeto permanece inapropiable,
incomprensible, como una herida abierta, para ¢l: “La experiencia no reduce el
acontecimiento sino que se sostiene como irreductible ante mis palabras, a mis ideas, a
mis sentimientos, a mi saber, a mi poder, a mi voluntad" (Larrosa, 2003, p. 89). El
ultimo principio al que acude el autor, se refiere a la accion y efecto que causa en el
sujeto que sufre y vive la experiencia como una transformacion, dado que no puede en
modo alguno permanecer impavido ante el acontecimiento. Este principio de
transformacion supone un cambio, una apertura asi como la vulnerabilidad del sujeto
ante el acontecer de la experiencia que le golpea. Esto contradice la idea de ser
terminado o formado en su totalidad, antes bien, este es un ser incompleto, siempre
expuesto y en constante movimiento. En sintesis, la propuesta de Jorge Larrosa se
inclina por una concepcién de la experiencia como vivencia Unica, inaprensible,
incomunicable y subjetiva, pero asi mismo, como una oportunidad de apertura del
sujeto, en el caso del lector, a lo desconocido, a la desesquematizacion de la

comprension, por una apuesta sensible que afecte al sujeto de la experiencia lectora.

Por otro lado, en el extremo opuesto, para hacer frente a esta perspectiva
vivencial y visceral de la experiencia, acudo a Hans Jauss (1977/1986), y a su propuesta

de experiencia estética y hermenéutica. Este autor y estudioso aleman de la escuela de
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Constanza, no omite la distancia entre la complacencia que produce la contemplacion
del objeto estético, por causa del efecto de extrafiamiento o bien, de afirmacién de las
convenciones estéticas establecidas en el horizonte de comprension del lector o
espectador. Con todo, enfatiza en el hecho de que para él, el gusto parte de un ejercicio
de comprension de la estructura que unifica la obra de arte, y que le da sentido. Para
Hans Jauss la experiencia estética tiene tres aspectos: la funcion poética, la estética y la
catértica. La primera se refiere a la actividad del poeta o del artista en la produccion de
la obra; la segunda se establece en el didlogo dado entre el horizonte de la obra y el del
individuo que la recibe; la tercera conectada consecutivamente implica un cambio, el
efecto en el horizonte de comprension del ser individual, asi como del social que
experimenta la obra, ademas del cambio en la tradicion en que se inserta la recepcion de
la obra misma. Esta dimension comunicativa de la experiencia implica, claramente, un
factor de intersubjetividad de la experiencia estética. También, enfatiza en la experiencia
como un proceso de cognicidn por el receptor de la obra; ya que este debe reconstruir en
el evento de didlogo con la obra, el horizonte de sentido de la obra para si (Jauss, 1975,
p.76). Como el propio Hans Jauss lo hace evidente, el método dialdgico de la pregunta
propuesto es una adaptacion de los planteamientos de la hermenéutica de George
Gadamer, quien hace del didlogo un proceso donde la consciencia del otro (la obra de
arte), define los limites propios y ajenos, llevando al individuo a establecer una relacién
de preguntas a las que la obra responde desde su propio horizonte de sentido. Asi, Hans

Jauss subraya la historicidad del ejercicio de comprension de la experiencia estética,
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pues siendo cada acontecimiento de experiencia siempre contingente, se presenta como
una oportunidad de apertura de la obra a una constante actualizacion de su horizonte de
sentido a lo largo de la historia de la recepcion que se haga de ella. Asi, se exponen
estas dos facetas de la experiencia estética y literaria, con la intencién demostrar en su
yuxtaposicion que forman parte de un mismo fenémeno, idea que comparte Martin Jay,
al considerar la experiencia como un campo nodal, donde convergen tan distintas

posiciones.

En el segundo apartado de este estudio, se presenta un enfoque de la literatura
comparada que busca ser coherente con la concepcién de experiencia de las artes y la
literaria ya planteada. El fin de este capitulo consiste en definir un enfoque de la
literatura comparada que fundamente tedrica y metodoldégicamente la relacion de las
artes y la literatura desde el concepto de experiencia estética. Para ello, se expone una
lectura critica del nuevo paradigma comparado basado en las obras de Douwe Fokkema
y Henry Remak, quienes evidencian en sus trabajos, la ampliacion de los horizontes de

la escuela comparatista.

Por una parte, Henry Remak (1961) aporté una mirada sobre la literatura
comparada conscientemente interdisciplinar, cuando propuso ésta como una perspectiva
de estudio de la literatura en relacion con otras esferas de la expresion humana. Planteo,

de hecho, una apertura de la vision tradicional que hasta entonces limitaba el estudio
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comparativo dentro del discurso literario en parcelaciones divididas entre tradiciones
literarias nacionales, culturales y linguisticas. Lo que Remak explicita para los estudios
comparados, como los hicieron en principio los formalistas rusos para el estudio de la
literatura, es el hecho de que lo literario se encuentra siempre definido como un sistema,
por relaciones de contraste y contigiidad con otros sistemas de representacion. Esta
declaracion tenia como fin abrir las diversas posibilidades de estudio en la consciencia
comparativa a la comunicacion entre sistemas de representacion coexistentes junto al
sistema literario. De alli, que no es de extrafiar que el propio Remak dirigiera desde
1952 y durante varios afos hasta su retiro, el curso de literatura y artes en la Universidad

de Indiana.

Douwe Fokkema (1982), por otro lado, fue un poco méas meticuloso al explicar la
ampliacion de la vision comparativa, observando la historicidad del hecho literario.
Segun afirmaba el tedrico y comparatista holandés, la obra de literatura y la misma
literariedad, no siempre se han entendido de la misma forma, puesto que, siendo
acontecimientos de comunicacion, su definicion y funcion en la sociedad variaba
conforme a la situacién histérica. Asi puede ser que cualquier texto o suceso que fuera
comprendido bajo las convenciones que la sociedad hubiera establecido en la situacion
de comunicacién dada como literarias, y para el caso se ha de ampliar a artisticas, seria
comprendido de manera diferente, dependiendo del sistema simbdlico de lectura

disponible por el receptor. Aun mas, él infiere que el hecho de que la experiencia
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estética suceda, esta condicionado no sélo por los preconceptos estéticos que posea el
posible lector o espectador de la obra de arte en aquel momento o situacion
comunicativa, sino también por factores externos a la obra misma en el acto de
comunicacion establecido por el sujeto que la experimenta. Ahora, Fokkema tampoco
niega la potencialidad de la obra en la situacion especifica de comunicacion para poner
en entredicho esos mismos codigos preestablecidos y naturalizados en el sujeto que la
experimenta, de manera tal que cause un efecto de reordenamiento o modificacion de
estos (1982, p.63). Es asi que, las propuestas de Fokkema y Remak, desde perspectivas
tedricas diferentes, permiten ampliar el paradigma de la literatura comparada, de tal
manera que en la aceptacion de la relatividad histérica del acontecimiento artistico y
literario, posibilitan un empalme coherente con la comprension y vivencia de la
experiencia estética de las artes. Por consiguiente, al finalizar el capitulo, con base en
la lectura critica de los autores dados, se trazan los principios de la fundamentacion

tedrica y metodoldgica que son objeto de este trabajo de investigacion.

En el siguiente capitulo se desarrolla una reflexion centrada sobre la relacion de
las artes y la literatura, que toma como base los presupuestos en literatura comparada
que en este trabajo se proponen. Se enfoca el estudio en el elemento ritmico como punto
de comparacion de la experiencia de las artes, esto con el fin de evidenciar la relacién de

las obras de arte como acontecimiento de comunicacion historica. El ritmo se presenta
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como una metafora que permite evidenciar la relacion comunicativa de la experiencia de
las obras de arte literarias, musicales y cinematograficas. Asi, aun cuando el ritmo se
muestra como forma estructural de la artes en general, también es un fenémeno que se
comprende de forma particular, en cada realizacién histérica que sucede como
acontecer para el sujeto de la experiencia estética. De tal manera, a un tiempo, hace
parte estructural de la composicion de cada obra, como acontece singularmente en la
experiencia que hace de ella quien la percibe. Se advierte que la reflexion expuesta en
este apartado antes que un estudio particular, consiste en una vision de corte transversal
que deja entrever las mdaltiples vetas que se puede aprovechar para ampliar y
profundizar la investigacion basada en este enfoque comparado de las artes y la
literatura. Se traza finalmente a modo de ejemplo de analisis comparativo del enfoque
presentado, un estudio de la relacion de la poética de Nicolas Guillén y la musica

cubana.

15



1. ENTRE LA EXPERIENCIA VIVIDA'Y LA EXPERIENCIA
COMPRENDIDA:

Camino sobre la linea del horizonte que nos separa, que nos une

Tanto artistas, académicos y filésofos, es decir, los tedricos de las humanidades a
lo largo de la historia bastante productiva de esta discusion sobre la experiencia han
estado atrincherados, haciéndose a una imagen mas gréfica, en dos frentes por siglos,
como lo evidencia Martin Jay en su llcido ensayo La crisis de la experiencia en la era
postsubjetiva (2003) y el concienzudo estudio Song of experience (2006). Por un lado,
siguiendo a este investigador, se puede identificar la experiencia entendida como
vivencia erlebnis, que corresponde a "la inmediatez vital"(2003, p.8), precedente a la
reflexion racional. En el otro extremo del espectro, se encuentra la experiencia de la
comprension, erfahrung; entendida brevemente en sus palabras como la "acumulacion
historica o tradicional de sabiduria", asi mismo como el "recuerdo o racionalizacion de
lo experimentado™ (2003p. 11). Alli se puede ubicar, desde la mayéutica socréatica, hasta
el enfoque hermenéutico de Georg Gadamer Yy la teoria de la recepcion de Hans Jauss.
Para empezar a dilucidar estas posiciones, comienzo por abrir el haz de significacion de
la palabra experiencia en la tension entre erlebnis, que se traduce al castellano como
vivencia, y su contrapartida, erfahrung, entendida como comprension en dos autores,

Jorge Larrosa y Hans Jauss. Se presenta este ejercicio de contrapunto a fin de revelar los
16



supuestos que la teoria de la experiencia estética fundada en la recepcion (en Jauss) y la
propuesta tedrica de Larrosa sobre la experiencia de la lectura pueden revelar sobre
como llegar a comprender la relacion de la literatura y las artes en la experiencia que

hace de ella cada uno en su vida y en comunidad.

Se parte de la experiencia vivida, erlebnis. Esa que al parecer, se suele descontar
gratuitamente junto con el respirar o el existir, y asi sucede... hasta que pasa algo.
Ahora, surge la primera cuestion: ;Realmente se considera una experiencia cada
segundo que pasa del existir cotidiano? Si se entiende ese pasar de la vida como el
transcurrir del agua que corre por un rio, el rio del tiempo, metafora del continuum
temporal, famosa desde Heréclito hasta Paul VValery en su Eupalinos o el arquitecto, casi
se puede ver a Sdcrates observando el fluir del acontecer humano junto a Fedro, cuando

le dice:

-El que aqui ves es el rio del tiempo [...] Ese gran flujo, con todo, se halla
compuesto de todas las cosas que hayas podido conocer esa faja, accidentada,
inmensa, que se precipita sin espera, se lleva cuanto hay hacia la nada (Valery,

1923, p3).

En el apartado anterior, Paul Valery demuestra en la voz de Sdcrates, que la
experiencia no es igual a la inconsciencia de este transcurrir vital que se suele Ilamar

vida diaria; de hecho, si se recurre a la memoria, se comprendera que la experiencia
17



vivida acontece como ese algo que de un golpe de oreja al modo de Neruda, despierta a

los hombres de este estado de cuerpos dormidos a la consciencia del transcurrir vital.

Precisamente la experiencia para Jorge Larrosa (2006, p. 89), es algo que pasa,
mas, no que pasa como cosa externa, aquello por un lado y el sujeto por el otro, sin
afectarse. Por el contrario, la experiencia no solo aparece para suspender el pasar del
tiempo, sino que ademas, atraviesa el sujeto de parte a parte, le transforma:" Porque la
vida humana es la de un ser solo a medias formado a la de un ser que esta siempre en
camino de su forma propia y que justamente por eso es capaz de transformacion, de
metamorfosis” (p.79). Por ello, se podria acudir incluso a su forma pasiva, patética,
como algo como de paso por el sujeto. Cuando algo le pasa, sucede que esta experiencia
le resquebraja la ilusién de impasividad oculta en el fluir temporal cotidiano y lo lanza

de improviso a la vulnerabilidad y a la pasion del ser expuesto al devenir:

El llegar a ser lo que se es" no esta del lado de la Idgica de la identidad
[...], sino del lado de la légica des-identificadora de la invencion. [...]Si el inicio
del Bildung roman tiene la forma de la negacion, su trama tiene la forma de la
experiencia. Y la experiencia es lo que nos pasa, y el modo como nos ponemos a

nosotros mismos en lo que nos pasa. La experiencia es un paso, un pasaje. (p. 89)

18



Luego, la experiencia surge de esta accion que cae de improviso sobre el sujeto
beneficiario o perjudicado, le aturde, le abre una fisura en ese caparazon del ser
impertérrito que diariamente se endurece; y de pronto, le deja expuesto ante el camino
que se abre ante sus pies. He aqui que sin fijarse, paso a paso, se llega al otro extremo
del espectro de la experiencia como " un salir afuera y pasar a través”. En su nombre
germanico, erfahrung tiene la misma raiz que fahren, que se traduce normalmente por
viajar. Porque la experiencia es lo que le pasa a un ser en transito" (2006, p.72). Asi,
aparece para Larrosa la forma del camino que se abre a los pies del sujeto en la
distancia, que le lleva a pensar la experiencia "como un cauce que albergue ese transitar

propio de la vida humana" (2006, p. 87).

Alli donde se debe hacer una eleccion de destino, se acaba el camino reconocido
que abandona al viajero ante lo desconocido. En el surgimiento de la duda, aparece la
experiencia de la comprension. Para Georg Gadamer, erfahrung, el esfuerzo de
comprensién, empieza asi, cuando alguien encuentra algo que le resulta extrafio, es
decir, como “algo que no encaja en nuestra expectativa de comprension y que por €so
nos desconcierta” (1970/1998, p.182). De manera semejante a como lo plantea
Gadamer, en "esta incompatibilidad con las expectativas pre-esquematicas de nuestra
orientacion del mundo, que da que pensar*(p.182) para Jauss, esto se da en la negacién
del horizonte conocido de valores de la realidad cotidiana, alli nace la experiencia de la

comprension. Luego, esta crisis en el horizonte conocido del sujeto, es el motivo que
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lanza al viajero a la busqueda de un sentido nuevo, desconocido, como lo explica

Gadamer:

El sentido no es esa totalidad disponible sobre la que siempre hemos
estado de acuerdo, un mundo de sentido mas alla de la realidad, el otro mundo
platénico que desde Nietzsche, ya no deberia existir. El sentido es como la
lengua nos ensefia, direccion. Se mira en una direccion, al igual que las agujas
del reloj se mueven en un sentido determinado. Asi, todos, cuando se nos dice

algo, tomamos la direccion del sentido (1978, p.149).

Para Jauss, erfahrung, esta busqueda de sentido se aplica especialmente a la
experiencia del objeto estético. En efecto, Jauss se refiere a la experiencia de disfrute o
goce estético que se da por la negacion de los valores de la existencia cotidiana. Se
entiende por esto, la actitud negativa de la experiencia estética literaria y artistica que
rechaza los valores e intereses establecidos como normales en la experiencia vital del
individuo. Luego, la experiencia literaria propuesta por Jauss corresponde a "la actitud
de goce con el arte para y desde la liberacién" (2002, p. 5). Pues, el goce (geniessen)
producido por la obra artistica en el sujeto se da por la liberacion de la consciencia
imaginativa activa en la contemplacién de la obra que la desata, gracias precisamente a
ese encuentro de horizontes generado por el enfrentamiento con lo desconocido y la

formulacidn de la pregunta, que se desarrolla en el dialogo con la obra de arte.
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No de otra forma, sino cuando se pone entre signos de interrogacion y actitud de
apertura el horizonte de lo propio, y se enfrenta a lo ajeno, se puede preguntar la
direccion para llegar a un sentido que sea comun. Por ello, consecuentemente, se
empieza por buscar sefiales en lo desconocido, pistas que guien en el sentido oculto
entre nuestro horizonte conocido y lo otro. Luego, de este movimiento entre los dos,
sobreviene el sentido construido en conjunto. Mas no por ello se desprecia la memoria
de las experiencias pasadas Yy las rutas recorridas; por el contrario, estas sirven al que
incursiona en un paisaje desconocido como puntos de referencia para establecer su
posicion y para orientarse en una direccion. Tanto Gadamer como Jauss, no desechan el
horizonte de la experiencia pasada, antes bien, lo ponen como base del método dialdgico
de la experiencia en el que se parte del horizonte propio hacia el ajeno, reconociéndolo

como irreductiblemente otro.

Desde esta perspectiva, cuando el sujeto de la experiencia se encuentra perdido,
no se establece una condena inamovible a la nada del sentido en ese rio del tiempo que
presentd ya Paul Valery; sino lo que se propone es un momento de paso, el de la
encrucijada que le llevara a "devenir otro™. Asi, en una época en gue el sentido absoluto
se ha derrumbado, renace la experiencia de busqueda del sentido como ansia o
necesidad de direccidn en nuestras propias travesias finitas, histéricas, humanas. Es en
medio de la incertidumbre donde esto se da, pues no hay méas remedio que afrontar la

duda y elegir un sentido para seguir, aceptando el riesgo en la eleccién y sus
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consecuencias. De esta forma, como lo sefiala Gadamer, tanto la experiencia de dialogo
vivida con el otro, como la experiencia comprendida de la poesia, entendida como el
didlogo del sujeto con el texto, le abre la conciencia de los limites de su propio horizonte
ante la alteridad: “El poema que comprendemos y cuyo testimonio nunca se agota, y el
didlogo en el que nos encontramos y que, como dialogo infinito del alma consigo
misma, nunca llega a su término, son formas de esa concepcién de sentido” (1978,
p.149). En consecuencia, el fin de este ejercicio dialdgico hermenéutico, resulta en la
comprension no como respuesta final a la pregunta que lo contextualiza, sino en la
apertura de sentido que logra la pregunta hallada, de la cual es respuesta el texto, y su
repercusion actualizada en el horizonte mismo del lector, fendmeno que denomina
Gadamer, fusion de horizontes: “Forma parte de la verdadera comprension, el recuperar
los conceptos de un pasado histérico de manera que contenga al mismo tiempo, nuestro

propio concebir” (1970/1998, p. 450).

Asimismo, Jauss asume el arte y la sociedad en un ejercicio dialéctico donde la
obra es inquirida constantemente por los lectores que la actualizan con su interaccion; y
de esta manera, la constituyen como una respuesta posible y abierta en las circunstancias
histéricas de su interaccion. Con todo, Jauss se distancia de Gadamer en tanto que su
propuesta se manifiesta en la comprension del efecto de la obra como manifestacion
historica acaecida en el acontecer de un grupo social lector/ espectador; esencia esta, de

la funcion comunicativa de la experiencia estética. Por ende, se subraya que, si bien, la
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historicidad es un rasgo estructurante presente en el ejercicio hermenéutico literario
dilucidado por Gadamer en la reconfiguracion de horizontes de comprension, es Jauss,
quien lo asume en la contrastacion de horizontes de expectativas. Asi que para Jauss, la
reconfiguracion del horizonte histérico del efecto de la obra es siempre contingente y
parcial. Por esta razon, es importante considerar siempre la experiencia como el
acontecer del encuentro del lector/espectador con la obra, donde este participa en la
construccion del sentido de la obra misma. Justamente a este espacio de participacion es
lo que Jauss determina como posibilidad comunicativa de la experiencia estética. Esta
funcion comunicativa, consiste no solo en una valoracion o juzgamiento por los lectores,
sino que este juicio implica una reconfiguracién del efecto significativo de la obra en el
mundo. En sintesis, Jauss adapta la pregunta de Gadamer como principio de la
experiencia estética, ya que subraya la importancia de la experiencia comunicable,
sensus comunis, en donde funda su teoria de la experiencia estética (1989, p.21). De
forma semejante afirm6 Gadamer la funcidn comunicativa de la experiencia: "La
coincidencia que ya no es mi opinién o la tuya, sino una interpretacion comdn del
mundo que posibilita la solidaridad moral y social” (1970, p. 185). A esto, Jauss afiade
la contrastacion controlada de horizontes del lector en los limites que le impone la
consciencia estructurante del horizonte construido de la obra como alteridad, idea que
retoma de Bajtin; y en esta negatividad establece la posibilidad de trascendencia de la
dimension comunicativa y catartica de la experiencia estética como experiencia vital y

cognitiva de las artes:
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La experiencia estética que transforma a quien la realiza no es
Unicamente la experiencia de una verdad instanciada en la obra de arte, sino
también - y en mi opinion primordialmente — la experiencia de comprender el
caracter ajeno del texto como otro modo de existir (lit.: "un ser otro"
[Andersein]), y como una posibilidad de ser otro (Ut: "poder-ser-otro"

[Andersein konnen]) ( Jauss 1989, p. 4).

Ese lugar comunicable que resulta ser la experiencia erfahrung, es tanto un
espacio para la critica a las certezas anquilosadas como verdades autorizadas, como
también es la oportunidad para transformarlas, para imponer nuevos modelos de
sentido. Asi, ambas fuerzas que juegan en la obra de arte, tanto la positiva de identidad y
la negativa de extrafiamiento, crean la tension de la ambigiiedad que fundamenta la
experiencia estética y abre la posibilidad de la transformacion del horizonte de

expectativas del lector y el horizonte del efecto de la obra en el mundo.

Ahora, a partir de esta vision anteriormente esbozada como camino desde la
experiencia vivida a la experiencia de comprension abordo la pregunta que ha estado
creciendo desde un principio de este dis-curso de la experiencia: ;cOmo se puede
ofrecer la experiencia de la literaturas y las artes como un método -camino de
comprension que ha de trazar cada uno sin ser ajeno a su propia vivencia? El peligro en
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dar una respuesta facil es palpable, pues si se inclina por la experiencia de la lectura
literaria como vivencia, se corre el riesgo de quedar atrapado en el silencio de la
incomprension o la superficialidad de lo momentaneo; por otro lado, si se tiende a la
universalidad de la comprension, se cierra el paso al nacimiento de la pregunta, y por lo
tanto a la experiencia misma del sujeto. Asi que ante el peligro de la caida de un lado o
el otro, sugiero afrontar el camino medio, al filo de la nada y el todo como alguna vez
dijo Pascal. A propoésito de un método -camino de la experiencia de las artes que

contenga tanto la vivencia como la comprension, Larrosa cita a Maria Zambrano:

El método ha debido estar siempre desde un principio en una cierta y
determinada experiencia, que por virtud de aquel, llega a cobrar cuerpo y
forma, mas ha sido necesaria cierta aventura y hasta una cierta perdicion en la
experiencia, cierto andar perdido el sujeto en quien se va formando. Un andar

perdido que sera luego libertad (2006, p.72).

Jauss por su parte, desde la publicacion de su obra, Historia de la literatura
como provocacion (1967), ha desarrollado la propuesta de la experiencia de
comprension de la obra de arte y por ende, de la literatura como acontecimiento
histérico con funcidn social, comunicativa y transformadora, pues: "alli donde esta entra
en el horizonte de expectativa de su practica vital, preforma su comprension del mundo,
con ello, también incide en su comportamiento social" (1975, p.76). Para lograr esta

experiencia, recurre al método dialdgico de pregunta -respuesta tomado de la
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hermenéutica de Gadamer, y lo adapta como ya se ha explicado, al fenémeno de
contrastacion de horizontes de expectacion, donde el horizonte de la obra es
condicionado por el juicio que hace de esta el publico en los momentos tanto de
produccion como de recepcion y en las subsecuentes lecturas a lo largo del devenir

historico.

Posteriormente, en el articulo, El lector como instancia de una nueva historia de
la literatura (1975), Jauss aclara el concepto de horizonte de expectacion gracias a la
contribucion de Wolfgang Iser, quien aporta la diferencia en el encuentro dialdgico del
horizonte de expectativas intraliterario y el horizonte extraliterario. De esta manera,
Jauss asume el horizonte extraliterario como correspondiente a la comprensidn previa de
mundo del lector explicito de Iser, que incluye en las “expectativas concretas
procedentes del horizonte de sus intereses, deseos, necesidades y experiencias,
condicionado por las circunstancias sociales, las especificas de cada estrato social y
también las biograficas” (p.77). A este horizonte que constituye al lector explicito, se le
opone el lector implicito que resulta de la construccién del horizonte intraliterario,
empleando las orientaciones previas que acompafian al texto, entendidas en la
"comprensién previa de los géneros, de la forma y la tematica de las obras anteriormente
conocidas" (p.76). Asi, este lector intraliterario corresponde a la "funcion del lector
prescrita literariamente” (p.76), la cual es objetivable en las estructuras del texto. Para

Jauss, una vez se ha constituido la funcion del lector implicito, se pueden descubrir con
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mayor seguridad las estructuras de comprension previas, asi como las proyecciones
ideoldgicas que han condicionado la comprension de una obra por un grupo social e
historico. Luego, solo después que se construye la configuracion del horizonte de
expectativas intraliterario, el lector situado histéricamente en el acontecimiento de la
lectura puede actualizar el sentido potencial de la obra, y por consiguiente; se da la
fusion de horizontes en la insercion de la comprensién previa de mundo (del lector) en
el marco de referencia de los antecedentes literarios de recepcion (Jauss, 1975, p. 77-

79).

La pregunta asi construida del horizonte intraliterario no se agota, sino que hace
parte de otras tantas preguntas posibles que, justamente evidencian la potencialidad de
significacion de la obra literaria en la historia del efecto de la obra. La pregunta
reconfigurada en el horizonte intraliterario, cuestiona la consciencia del lector explicito
en su horizonte vital, evidenciando la " apertura aparentemente inamovible del orden
social a nuevas expectativas™ (Jauss, 1977, p.324). De este modo, el movimiento de ida
y venida en el encuentro de horizontes no se cierra en una accion terminada, sino queda
abierto en un impulso ad infinitum a una nueva reconfiguracion en cada experiencia
como acontecimiento de lectura. De alli que en este trayecto de la experiencia vivida a la
experiencia comprendida habria que plantearse la advertencia de la que hace eco Martin
Jay del propio Gadamer: “Ser experimentado no significa que uno sepa algo de una vez

para siempre y se rigidice en tal conocimiento (...) Una persona experimentada es no
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dogmatica. Mds bien, uno se abre a nuevas experiencias” (2003, p. 12), que concordaria

con la propuesta de Larrosa de un ser en continuo devenir.

Es asi que la experiencia de las artes como travesia vivida y comprendida, obliga
a pensar en un viaje por la geografia interna, puesto que dibuja un trayecto siempre
inacabado desde un estado del ser de partida y una proyeccién de un punto de llegada al
otro ser que siempre esta tras esta. Ese que apenas si se reconoce al voltear a mirar hacia
atras y ve las huellas que ha dejado a su paso, las huellas que paso a paso, han surcado

un rostro curtido, experimentado.

Larrosa, por su parte, propone la pregunta sobre lo que no estd dicho como
método de apertura a la experiencia de la lectura, no como una develacion de un sentido
ya preestablecido, sino en una busqueda de sentido siempre nueva, construida en el
acontecer de la lectura: "Pero aprender a leer no es solo adquirir la capacidad de
entender lo que el texto dice, sino ser capaces de escuchar, en lo dicho, lo que da qué
decir, lo que queda por decir" (2006, p.57). En consecuencia, la experiencia de la
lectura literaria no se hace para permanecer cerrado sobre si mismo, ni para ver en ella
el reflejo de lo propio, implica por el contrario, aprender a escuchar en la lectura la voz
de la otredad. Por consiguiente, resulta necesario al lector buscar en actitud de escucha
la pregunta que le permita suspender el sentido del mundo pre-establecido, y abrirse a la

inquietud que hace perder la solidez de la certeza de un sentido de mundo, para que se
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abra a una nueva posibilidad de significacion. Asi el ejercicio de la experiencia de la
literatura seria “mantener abierto un espacio en el que cada uno pueda encontrar su
propia inquietud” (2006, p. 32); de manera semejante a como lo plantea Jauss con el
método dialdgico de la pregunta hermenéutica. Asi, mas que una forma de aprehender
un saber, este método consiste en mostrar una intencion de escucha, es decir, una actitud
de apertura a la pregunta que ponga en cuestion "los horizontes solidificados, las
legitimaciones ideoldgicas de otros submundos de sentido" (Jauss, 1977, citado en

Capdevilla, 2005, p 323).

Como ya hemos entrevisto en la teoria Jauss, asi como en la propuesta de
Larrosa, el camino de la experiencia de las artes, empieza por sacar al sujeto de la ruta
conocida, y le obliga a asumir la consciencia histérica y mortal de su experiencia de
comprension. Le lleva a afirmar pues en su experiencia vivida, que el impulso de la
experiencia de las artes y la literatura no parte de un conocimiento dado como prejuicio
de verdad, aun cuando por experiencia parezca conocerse ya el camino recorrido, y que
es necesario asumirla ante la posibilidad de abrirse de nuevo a la interpretacion, a la
incertidumbre, a la vivencia actualizada con el otro. De alli la necesidad de hacerle una
grieta a ese objeto de conocimiento que es en apariencia hermético, finito, empaquetado
por la tradicion de verdad que representa la experiencia del investigador en literatura, y

romperlo en pedazos, romper con ello las certezas; a fin de permitir que algo pase, dejar
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la herida abierta para que surja de la incertidumbre en ese espacio abierto, la experiencia

de las artes.

Se espera que en esta travesia de la experiencia, de la cual apenas se ha dibujado
un discurso de encuentro entre las visiones de Gadamer, Jauss y Larrosa, se haya podido
mostrar dos facetas del mismo fendmeno, de la experiencia vivida a la experiencia
comprendida de las artes y la literatura. El objetivo de ello, no es en modo alguno borrar
los limites que entre estas existen, mas si pretende denotar la complementariedad de
ambas perspectivas para hacer de la experiencia de las artes un método vivo de
construccion de sentido en la literatura comparada , como lo dice Larrosa, un "método -
camino que sea capaz de transformar la vida sin aplastarla, sin dominarla, sin

vencerla."(2006, p.74).
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2. LITERATURA COMPARADA'Y ARTES

La relacion de literatura con las demas expresiones artisticas como la pintura, el
cine o la musica e incluso con otras expresiones humanas, si bien hace parte de los
estudios en literatura comparada, no ha sido su objeto principal de desarrollo, pues en la
definicion de la escuela comparada tradicional, la relacion se establece principalmente
entre literaturas. Con todo, la definicion de la literatura comparada que aporta Henry

Remak, se refiere precisamente a este vinculo:

El estudio de las relaciones entre la literatura y otras areas de
conocimiento o de opinién, como las artes (i. e., pintura, escultura, arquitectura,
mausica), la filosofia, la historia, las ciencias sociales (i. e., politica, economia,
sociologia), las ciencias naturales, la religion, etc. En resumen, [...] la
comparacion de una literatura con otra u otras y la comparacion de la literatura

con otros &mbitos de la expresion humana. (1971/1998, p. 89)

Con tal propuesta, Henry Remak dejaba abierta para el estudio comparativo
cualquier posible relacion entre textos literarios y no literarios. Con todo, como él

mismo advirtid, no pretendia dejar los estudios en literatura comparada vacios de
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significado, solo ponia en evidencia la crisis de esas concepciones relativistas de una
literatura comparada basada Unicamente en limites geogréficos o en tradiciones
nacionales, préstamos, deudas e influencias de una por otra tradicion. Ademas, respecto
a este enlace de la literatura con otras formas de expresién humana, el autor propuso
como condicion para establecer la comparacion con la literatura, que los objetos a
comparar correspondieran a disciplinas sistémicas diversas a esta, luego, que fueran

campos de conocimiento independientes y coherentes en si mismos.

En sintesis, la propuesta de Remak plante6 un espacio de didlogo de la literatura
con otras disciplinas; mientras estas fuesen sistemas diferenciados. Esto lo consideraba
primordial ya que comprendia el estudio de la literatura en un todo, y no como un objeto
aislado. De alli, la importancia que otorgaba a la relacion de la literatura con otras

esferas del conocimiento, en especial con los campos artisticos e ideoldgicos.

H. Fokkema (1982a/1998), por su parte, se referia a un nuevo paradigma de la
literatura comparada que surgia de una particular concepcion de literariedad fundada en
la experiencia estética. Para é€l, cualquier texto o suceso podia ser ocasion de una
experiencia estética para un receptor, si esta sucedia bajo unas condiciones que
permitieran que fuese comprendida como tal (1982b, p. 61).De esta forma, el texto o

suceso seria comprendido como literario, segun el codigo de lectura disponible para el
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grupo lector en una situacion comunicativa histdrica particular, que condicionara este

acontecimiento de lectura literaria, bajo el supuesto de experiencia estética.

En la literariedad asi entendida por Fokkema, la experiencia estética depende de
la potencialidad del texto para desestabilizar cddigos de conducta reconocidos
(culturales, linguisticos, literarios) en una situacion comunicativa; es decir, para
provocar extrafiamiento en el lector de esos cédigos que usualmente le son propios. De
tal forma, la situaciébn comunicativa establecida como experiencia estética puede
desestabilizar y modificar las formas de ver y comprender el mundo por el lector

(1982D, p. 63).

Considero pertinente resaltar dos rasgos principales de estos dos paradigmas
comparatistas que son constituyentes para la reflexion que se formula como base del
marco metodoldgico: el primero es el aporte de Remak que abre el campo de los
estudios comparados a la relacion entre la literatura y las diferentes areas y disciplinas
de comprensién de mundo. El segundo, la perspectiva de Fokkema, quien comprende la
literariedad en tanto acontecimiento de comunicacion situado histéricamente, y como
efecto de la experiencia estética vivida por un lector/espectador. Estos dos lineamientos
como presento a continuacion, se pueden integrar coherentemente con el marco tedrico,

ya propuesto de Jorge Larrosa y Hans Jauss.
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La perspectiva de Jauss, por un lado, concuerda con la de Fokkema en el aspecto
de la comprensién de la experiencia estética como un acontecimiento de comunicacion.
Esto se explica en dos dimensiones de su propuesta: la recepcion y el efecto. En cuanto
a la recepcion de la obra como literaria, postulaba la comprension desde la
reconstruccion del horizonte de expectativas en la situacion historica de produccion y
recepcion; en tanto que, por efecto de la experiencia estética, contemplaba la sucesion
historica de recepciones que modificaba la situacion de recepcion actualizada por el
lector. De esta manera, Jauss consideraba que la experiencia estética en su aspecto
catartico, modificaba el horizonte del lector, pues este, en la contrastacion de su
horizonte de expectativas vital con el horizonte reconstruido de la obra, ponia en
suspenso sus preconcepciones del mundo y las reconfiguraba en un nuevo horizonte de
sentido (1967/2008, p.57-58). De manera semejante, lo planteaba Fokkema para la
literatura comparada con "la reconstruccion de las situaciones de comunicacion
literaria”(1982a/1998, p.110). Esta conllevaba, para Fokkema, no solo el estudio del
coédigo literario, sino también, los factores externos al codigo literario que

condicionaban la situacion de comunicacion literaria.

Por otro lado, si bien Jorge Larrosa toma distancia de la explicacion puramente
semiotica, ya que, para él, la experiencia de lectura no se trata del desciframiento de un
codigo, antes que de la construccion de un sentido, también acepta que la propiedad de

lo literario se da en su potencialidad para poner en duda el propio cédigo que la
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compone, y para transformarlo: la lectura no es atar el texto a un codigo exterior a él,
sino suspender la seguridad de todo codigo, llevarlo al limite de si mismo y permitir su

transgresion (2006, p.31).

En cuanto a la relacion de la literatura y otros codigos no literarios, Fokkema, se
referia al hecho de que la experiencia estética estaba condicionada por factores extra-
textuales que intervenian en el proceso de interpretacion, donde se incluian tanto la
experiencia vital como los intereses del lector, ademas de los sistemas poéticos
establecidos en la situacion de comunicacion que componian el horizonte del lector
(1982a/ 1998, p.112). Jauss por su parte, encuentra en este aspecto la potencialidad
comunicativa de la experiencia estética: la de establecer una correspondencia entre la
ficcion y la realidad, entendida como una relacion dialéctica de horizontes reciprocos.
Para él, esta relacion evidencia la patente relacion limitrofe de la experiencia estética
con otros horizontes de sentido que componen el horizonte vital del lector/espectador

(1977/1986, p.199).

De esta manera, se hace evidente la compatibilidad en ambas propuestas de una
comprensidn histérica del acontecimiento literario, asi como de la propiedad relacional
de lo literario en su configuracion histérica, como horizonte siempre abierto a la
comunicacion con otros horizontes de subsentido en la experiencia del lector/espectador.

Esto recuerda notablemente la posicion de Remak, quien entendia la literatura en un
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conjunto de relaciones que conformaban en su conexion, el objeto de la literatura
comparada, la comprension relacional e histérica del horizonte literario en

comunicacion abierta con otros horizontes de sentidos artisticos e ideoldgicos.

Como se evidencia en el paralelo anterior, es posible plantear una integracion
coherente del marco tedrico sobre la experiencia estética y de lectura, junto con los
planteamientos de la literatura comparada propuestos por Fokkema y Remak, dada su
contiguidad tedrica fundada en el entendimiento de la experiencia estética como
acontecimiento histérico de recepcién, comprendida como wuna situacion de
comunicacion situada y relacional (entramado de horizontes de sentido); e incluso aun
cuando parten de perspectivas teoricas diferentes, concuerdan en la patente realizacién
historica de la experiencia estética y vital de cada lector. Por tanto, considero la apertura
del paradigma de la literatura comparada que aqui se ha expuesto, como una
formulacién que mantiene abierta la perspectiva historica y relacional de la experiencia
estética en el planteamiento en el enfoque de la literatura comparada que se pretende
delimitar en esta investigacion bajo la concordancia con la concepcidn de la experiencia

de las artes.

En consecuencia, si esta propuesta de la literatura comparada establece sus
principios en una literariedad relacional e historica, sus implicaciones han de servir

como pautas metodoldgicas del enfoque en literatura comparada en la relacion de la
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experiencia de las artes y la literatura; asi como consecuentemente, permitirdn proyectar

esta perspectiva comparada de las artes en la didactica literaria.

En principio, la literatura comparada en esta exposicion descubre la existencia no
solo historica del hecho literario fundado en la experiencia estética; ademas, devela la
existencia relacional de esta junto con otras dimensiones de sentido del horizonte vital
del lector. Esto implica que lo literario se recrea y desarrolla en una red en constante
intercambio y contraste en diversas dimensiones de construccion de sentido del mundo
(religiosa, mistica, politica, econdmica, filosdfica, socioldgica, artistica; etc.). Por
consiguiente, el sentido de la experiencia estética no se constituye de forma aislada ni
excluyente de los deméas horizontes de sentido; por el contrario, su existencia se
comprende en un sistema contingente, luego, como un entretejido de sentidos diversos y
a un tiempo, en constante tension con las otras dimensiones de comprension que

constituyen la realidad del sujeto que experimenta la obra.

Asumir lo anterior, evidencia la necesidad de reestructurar el estudio de la
literatura en la apertura comparativa a otras dimensiones de sentido estéticas no
literarias, como una propuesta posible de trabajo interdisciplinar, o al menos, como una
apertura del curriculo académico al dialogo con las artes como otra posibilidad de

acercamiento a lo literario. De esta forma, se asumiria en el campo teorico, la dinamica

37



del didlogo de horizontes que constituye la obra de arte como acontecimiento de

construccion de sentido en diversas dimensiones.

Asi mismo, este enfoque demuestra la relevancia de la reconstruccion del
horizonte histérico de la obra, puesto que estd se modifica en la historia de la recepcion
que deviene hasta el acontecer de la experiencia actualizada del lector. Pues, incluso
cuando cada experiencia sea Unica para cada individuo por su particular horizonte vital,
esta se encuentra unida a la vida y a la tradicion de una comunidad donde acontece el
encuentro con la obra. Por consiguiente, si se acepta este principio de particularidad de
la experiencia, no se esta relativizando la experiencia de la literatura y las artes, antes
bien, se posibilita un espacio de dialogo entre los sujetos que la perciben. De manera
semejante, Larrosa se refiere a la necesidad de crear un espacio de escucha (2006, p.32),
donde se pongan en comun las preguntas de cada lector desde su particular horizonte
vital, y desde su reconstruccién del horizonte de la obra, que dé lugar a una

retroalimentacion de la experiencia abierta en los diversos universos de sentido.

En sintesis, se establece desde este enfoque comparativo, que las situaciones de
comunicacion literaria siempre se encuentran contextualizadas y abiertas en el didlogo
que se realiza con la obra en los horizontes vitales particulares de cada individuo en la

comunidad de lectores, pero en un espacio social que permite la comunicacion del
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sentido, en realizaciones siempre cambiantes y articuladas en maltiples dimensiones de
la realidad. De alli, que la naturaleza contextual, relacional y contingente de la
experiencia de las artes, y por ende del acontecimiento de lectura, sea primordial para
los estudios en literatura. Asimismo, se evidencia la potencialidad de ampliar y dar
espacio a la experiencia de la literatura en el didlogo establecido entre diversas

experiencias artisticas en el horizonte vital del lector.

Por ultimo, se retorna a la propuesta de relacion dialdgica de la experiencia
estética de la literatura, el cine y la masica. Nada se ha dicho diferencialmente a las artes
hasta ahora; mas, se comprende la reflexion tedrica y las sentencias metodoldgicas
anteriores como una base tan sélida como flexible para la presentacion mas amplia de

esta relacion de las artes desde este enfoque comparado en el capitulo siguiente.
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3. LA EXPERIENCIA DE LAS ARTES: CINE MUSICA Y LITERATURA

La existencia relacional, histérica y articulada de la experiencia de la literatura junto a
las demés artes. Este es el campo de percepcién més amplio que se ha adoptado de los
estudios en literatura comparada en este trabajo y que a continuacion se explorard con
detenimiento en la relacion de las artes y la literatura. Esta relacion, por si misma
amplia, no se intenta abarcar en su totalidad; antes bien, se expondra tan sélo una
posibilidad de estudio desde la categoria de ritmo como un eje comparativo, por medio
del cual se considera posible evidenciar el caracter histérico de la experiencia de las
artes. Se partira de un breve eshozo que da cuenta de la larga historia a que ha dado
lugar este tema, para llegar a abordarlo en el anélisis del ritmo en las artes musical,

filmica y literaria.

3.1 Ut Pictura Poesis

“Ut pictura poesis” *Asi como la pintura, la poesia, dijo Quinto Horacio Flaco

alguna vez y muchos después de él, han escuchado y repetido estas palabras, sin saber a

! Q. Horatii Flacci. " Epistola Ad Pisones, De Arte Poetica.” iBooks. En:
http://www.gutenberg.org/ebooks/9175
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ciencia cierta a qué se referia el poeta latino cuando asimilaba un arte con el otro. Es
innegable que forjé para la posteridad una inquietud que aun ahora repercute en el

ambito artistico y académico: la relacion de la literatura con sus hermanas, las artes.

Durante el renacimiento, Leonardo Da Vinci® en su tratado sobre la pintura,
interpretd a su manera la frase, cuando declar6 que "la pintura es una poesia muda, y la
poesia es una pintura ciega". Mas, siendo este genio pintor antes que poeta, tomo el
partido del pincel antes que el de la letra, al parecerle mas digna la pintura por
representar la naturaleza con mayor fidelidad que la poesia, pues esta Ultima utilizaba,

segun él, "signos humanos para representar lo humano." (1680/1947)

Més tarde, Gotthold Ephraim Lessing decidid rebatir la controvertida frase
Horaciana y de paso las inclinaciones del pintor e inventor italiano, al delimitar los
territorios de uno y otro arte en una tajante sentencia: "la sucesion temporal es el &ambito
del poeta, la sucesion espacial, el ambito del pintor" (Citado en José Hernandez, 1990).
Se entiende que a partir de esta afirmacion, el propdésito de Lessing era escindir en
definitiva la analogia latina por pertenecer cada una de estas artes a medios expresivos y

técnicas diversas, y especialmente, a diferentes dimensiones de la comprension de la

2ula pittura e una poesia muta, e la poesia e una pittura cieca, e l'una e l'altra vanno imitando
la natura quanto e possibile alle loro potenze, e per I'una e per l'altra si puo dimostrare molti morali
costumi, come fece Apelle con la sua Calunnia." DA VINCI, Leonardo. Trattato della pictura. En:
http://www.liberliber.it/mediateca/libri/l/leonardo/trattato_della_pittura/html/index.htm#toc7246.
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realidad. Ademas, el fildsofo germano tomé el partido de la poesia antes que el de la
pintura, puesto que la poesia, consideraba él, en su inmaterialidad, resultaba menos
condicionada por lo visible. Mas tarde, Georg Wilhelm Friederich Hegel y sus
compafieros romanticos, estuvieron de acuerdo en su inclinacion poética, puesto que
consideraban la poesia como la manifestacion pura de la imaginacién, ya que estaba
libre de la mediacion de los sentidos a la que estaban sometidas las demas artes (Citado
en Hernandez, 1990). Sin embargo estos se distanciaron de Lessing en la separacion de
los campos artisticos. Para Johann Gottfried Herder, filosofo de Weimar, dada la
caracterizacion de la poesia como arte de la imaginacion, esta se debia acercar antes que
a la pintura, a la musica, arte de la expresion de los sentimientos, y ademas, ajena a
cualquier tipo de objetivacion representativa. Consecuentemente, se tomo la libertad de
tergiversar la frase de Horacio y la convirtio en: "Ut musica poesis". El poeta Novalis,
por su parte, fue mas lejos en su pretensién musical, y llegd a englobar las demas artes
tras la armonia sonora en dos rotundas frases: “musica, pintura, arquitectura, poesia son
sindnimos [...] pintura y artes plasticas no son mas que figuraciones de la musica”
(Citado en Howard Abrams Meyer, 1953, p. 94). Semejante afirmaciéon marc6é una
tendencia en la literatura romantica germana, donde abundé la modelizacion de formas
sonoras cuasi musicales y la bldsqueda constante de la armonia en pro de una general
sinestesia, que llegd a florecer con toda su pompa y esplendor en las grandes éperas

Wagnerianas.
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A mediados del siglo X1IX, la controvertida relacion no dejé de hacerse presente.
Baudelaire revivid la discusion como escritor y critico de los salones de arte mas de una
vez, cuando vio la trascendencia de la transposicién visual de las artes pictéricas en las
poéticas, muestra de ello, la tendencia por la ecfrasis durante el romanticismo, y su
renacimiento en la poesia visual de sus propios circulos. Asi sentencio el poeta: “las
artes aspiran, sino a suplirse una a la otra, al menos a prestarse reciprocamente fuerzas

nuevas” (Citado en Saltana, 2001).

Consecuentemente, la relacion promiscua de las artes y la literatura se intensificd
en los artistas de vanguardia. Razon de ello dan los formalistas rusos, quienes muchas
veces, presentaron la teoria literaria en contubernio abierto con las artes plasticas. De
esta relacion comparativa se infiere su definicion de literariedad, dada precisamente
gracias a una clara comprension de la propuesta estética de las artes plasticas de
vanguardia. Esto se puede confirmar en tanto sientan las bases de la literariedad en un
criterio de verosimilitud ajeno a la mimesis platénica, y cercano a la leyes
convencionales del signo: “El habito nos impide ver, sentir los objetos; es necesario
deformarlos para que nuestra mirada se detenga en ellos: esa es la finalidad de las
convenciones artisticas.” (1970, p. 12) Es asi que para Jakobson y sus compafieros de
armas, el lenguaje pictorico de las vanguardias se revelaba como una muestra clara de la
poética de la modernidad, que denegaba en su sintaxis la naturalizacion de la

convencionalidad estética. De forma anéloga, los formalistas reconocieron la necesidad
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de identificar las particularidades de la poética de cada arte, tanto de las artes plasticas
como del arte literario, pues afirmaban que “hay que aprender el lenguaje pictorico
convencional para ver el cuadro, lo mismo que no se pueden captar las palabras sin
conocer la lengua” (Jakobson en Tzevan Todorov, 1970, p. 103). De esta forma, la
visién comparativa de las artes que asumieron como parte del método estructuralista, les
permitio ver la condicion comin que relacionaba las artes, si bien no en la técnica ni en
la materialidad objetiva o subjetiva de la representacion, si en su condicion de
comunicabilidad, luego de estructuras de significacion que no son estéticas, y que antes
bien suponen la transgresion de la norma (Hernandez Guerrero, p.2012). Asimismo, es
evidente el aporte de los estudios formalistas, como los de Tzevan Todorov en el campo
del andlisis del relato literario, como también su propuesta tedrica de los géneros, asi

como la de Genette, para el analisis del séptimo arte.

Antes de proseguir en la persecucién histérica de Ut pictura poesis, metafora de
la relacion siempre palpitante de las artes y la literatura, se recuerda que en modo alguno
es la intencion de esta investigacion abarcar tan magna discusion en su totalidad
historiografica. Tan solo se dard un altimo trazo a fin de bosquejar la cuestién, hasta
llegar alli donde parte el interés particular de este estudio: La experiencia de las artes.
Para ello, retomo al pristino Horacio donde dej6 su frase inconclusa, para que pueda

develar la criptica sentencia que dio origen a una cuestion que ha trascendido los siglos:
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“Asi la pintura como la poesia: algunas (obras) te impactan mas si te
paras cerca (de estas) y otras, si te encuentras a una distancia mayor. Esta ama
la oscuridad, la otra, que no teme el juicio certero del critico, desea exhibirse
93

bajo la luz. Aquella place una sola vez, esta complace diez veces repetida.

(Epistola ad pisones. Vv. 361-365)

Leyendo atentamente la idea completa del poeta latino, cabria preguntarse si con
este comentario, antes que establecer una relacion comparativa basada en la materialidad
de las obras de arte, en la dimension de realizacion o en la forma de percepcion
sensorial, lo que Horacio adivina comun entre las artes reside en como cada una a su
manera, da cabida a la experiencia estética en el sujeto, aquel quien es impactado por la
obra, quien le encuentra sentido y a quien le puede causar placer tanto una como

repetidas veces.

He alli la cuestién que Horacio presenta ante los ojos contemporaneos: ¢Qué
tienen en comun las artes, el Ulises de Joyce, EI amor brujo de Falla y Metropolis de
Fritz Lang? La facultad de producirse como experiencia estética en alguien. La

potencialidad de ser sentido de existencia para alguien, de que alguien lo encuentre y le

8 “Ut pictura, poésis: erit quae, si propius stes

Te capiat magis; et quaedam, si longius abstes:

Haec amat obscurum; volet haec sub luce videri,

Judicis argutum quae non formidat acumen:

Haec placuit semel; haec decies repetita placebit.”

Q. Horatii Flacci. " Epistola Ad Pisones, De Arte Poetica. Vv. 361-365. ” iBooks. En:

http://www.gutenberg.org/ebooks/9175. Traduccidn al castellano propia.
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dé sentido en su ser. Asi el arte presenta una existencia doble: Por una parte es un
universo -per se-, contenido en si mismo; por otra, es un acontecimiento de
comunicacion, lo cual evidencia su particular naturaleza en funcién de ser para y con el
otro, en un momento Unico, histérico, como ya se ha revisado en el planteamiento

tedrico y metodolégico con Jauss, Larrosa, Fokkema y Remak.

Etienne Souriau, plantea la cuestion en su estudio comparativo de las artes de
forma semejante, pues lo concibe como "El conjunto de esta cosa que forma un todo
sistematico, circunscrito en si, bastandose a si mismo, como hecho organizado en
cosmos (...), universo del discurso” (1965, p.75). En otros términos dice que toda la obra
en su conjunto se encuentra constituida en funcion de un sentido completo y coherente.
Sin embargo, no afirma que su realizacion Ultima esté en la absoluta soledad. De alli
que, si bien considero que la obra existe en el mundo, aun cuando no esté siendo mirada
0 escuchada, la obra esta alli, latente: encerrada en la cubierta del libro, en la partitura de
una sonata, en el lienzo de un cuadro, en el rollo de celuloide, y Ultimamente, en el
espacio digital. En todos los soportes de la realidad, las obras de arte siempre estan
entrelazadas en el devenir histdrico de la existencia humana, como ya se ha sefialado en
el acontecer historico de la experiencia del arte en Jauss; con todo, aun cuando afirmo
esto, me parece imperativo también recordar que la obra de arte existe como un
acontecimiento, lo que equivale a decir que su realizacion ultima sucede como un acto

comunicativo de la obra con otro ser, como ya se afirmado basados en la experiencia
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estética como acontecimiento en Jauss y en la experiencia de lectura en Larrosa, sin

omitir la historicidad del hecho estético en Fokkema.

Ademas, Souriau aporta otra caracteristica comun a las artes, que permite
recordar la comunicabilidad del hecho estético. Dice él de los objetos y fendmenos
artisticos que se presentan como ilusiones: “los fenomenos de color, de la luminosidad,
de los dispositivos formales, evocan una cosa ausente, pero de la cual obligan a formarse
una idea a medio camino entre la imaginacion pura y la presencia concreta.”(1965, p.
74). Luego, si se analiza este rasgo, se puede evidenciar que la obra de arte ademas de
ser un universo de sentido, necesita la presencia del sujeto lector, espectador o auditorio,
para la realizacion de este sentido; en otras palabras, de un estar alli en un momento de
encuentro del espectador que se abre ante ese camino de comprension de si mismo y de
la obra. Asi, cuando Souriau se refiere al arte como una "cosa ausente™ tanto figurativa o
no, en otras palabras revela que el arte es un acto de evocacion, una metafora. Mas, eso
que evoca en la mente del ser ilusionado adquiere peso y existencia corporea ante el
espectador, auditorio o lector, en el acontecer comunicativo de la experiencia estética,
como se ha referido anteriormente con Fokkema, y de forma semejante con Jauss en la
historicidad de la confrontacion de horizontes de expectaciéon y de experiencia vital.
Inmediatamente, se acuerda por ello, que en el suceso histérico y estético la obra asume
forma y materialidad, precisamente gracias a la necesidad del ser humano por

comprender el paisaje interior que construye la memoria de su devenir existencial.
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De esta manera, tal vez no sea fortuito que la diosa de la memoria griega,
Mnemosyne, sea la responsable de los recuerdos y de la propia imaginacion que
constituye al ser humano. Ni es de extrafiar que de ella, de esa necesidad de llenar y dar
direccion al trasegar humano, surjan las artes. Todas hermanas en esta busqueda
incansable que permite a cada uno construir un sentido del ser en el espacio de

comunién con el otro.

3.2 Dialogo de formas dindmicas

Espacio y tiempo son las dimensiones en que se comprende la realidad y son
igualmente, las dimensiones de la arquitectura movil en que se constituye el sentido.
Estas también son comunes para todas las formas de arte, puesto que se fundan en la
particion del continuum temporal (ese rio que nombré alguna vez a proposito de la
experiencia vital en Valery) en relaciones discernibles que se manifiestan como
estructuras discursivas. Recuerda Levi Strauss a proposito de la musica (Citado en
Enrico Fubini 1994, p.82) que el tiempo del arte es una elaboracion humana, tiempo
labrado, fundamento del camino de este devenir, que permite repartir el silencio

espaciado del fluir existencial en la unidad de sentido mas elemental: el ritmo.
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El ritmo es la forma que da sentido al ser temporal. Una traduccion muy curiosa
del evangelio de Juan del director de orquesta Hans Von Bulow lo apunta asi: “En el
principio era el ritmo” ( Jean Mitry, 1989, p.350). Puesto que Adyog, no solo se refiere al
término palabra, sino también a razén, entendida como proporcién. Luego, se habria de
rememorar que el universo para los antiguos griegos era el xdouog, proporcion
armonica, ritmo. Sin ir mas lejos, se puede cerrar los 0jos por un momento y reconocer
el ritmo vital en el latido del corazon, y en la dynamis de su respiracién. Tanto dentro de
cada ser vivo como en los fenémenos fisicos que rigen el universo, incluso en las

matematicas, como lo descubrieron los pitagdricos, se encuentra reflejado el ritmo.

Ritmo no es lo mismo que medida, puesto que no es una particion definida por
una absoluta regularidad. En cambio es irregular, dado que la atencion significativa del
ser humano atiende a la discontinuidad; pues sélo cuando se siente la anormalidad
dentro de un continuo, se advierte que algo sucede alli. Mas si todo es irregular,
tampoco permite la aparicién de ningun tipo de orden discernible, es decir, que para
llegar a la comprension de algo dentro de un ritmo, quien lo experimenta necesita
discernir un periodo. Asi, el ritmo no se expresa en una continuidad plana, esto no
engendra ningun sentido maés alld del vacio. Unicamente cuando aparece una
discontinuidad al final de una serie, se logra descubrir el ritmo particular, en que se

encuentra sumergido, como en un encantamiento, el ser humano en su cotidianidad.
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Explica Jean Mitry: “El ritmo es un desarrollo cuya continuidad es asegurada y definida
por una discontinuidad que permite registrarlo. Es el desarrollo armonioso de una serie
de periodos que se engendran unos a otros, y cuya periodicidad estd basada en la

diferencia de tiempos”. (p.343)

El ritmo aun cuando se halle en este una expresion de la dynamis armonica del
universo, se constituye en el ser humano y parte de la necesidad de éste de darle un

sentido a la existencia misma, como lo menciona Octavio Paz:

Sentimos que el ritmo es un ir hacia algo, aunque no sepamos qué pueda ser ese
algo. Todo ritmo es sentido de algo. Asi pues, el ritmo no es exclusivamente una
medida vacia de contenido sino una direccion, un sentido. El ritmo no es medida,
sino tiempo original [...] El tiempo no est4 fuera de nosotros, ni es algo que pasa
frente a nuestros ojos como las manecillas del reloj: nosotros somos el tiempo y
no son los afios sino nosotros los que pasamos. El tiempo posee una direccion,

un sentido, porque es nosotros mismos. (1967, p.20)

Asi, ese sentido temporal y espacial al que se refiere Octavio Paz es gesto
humano. Abarca los pasos de la humanidad, los que a un tiempo fundan la conciencia
del ritmo en su constante caminar. Cada quien a su ritmo, es quien decide darle un

sentido a este fluir existencial en la experiencia de las artes; y asi mismo, comparte la
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voragine del ritmo poético (creativo), en la construccion de mundos de sentido. Luego,
el ritmo es el reflejo de esa pugna siempre irresoluta entre la continuidad del fluir
existencial y la l6gica del movimiento discontinuo, lucha que se da en el ser humano en
su intento de comprender en la escucha atenta del silencio, la division de la distancia y el

tiempo espaciado. (1989, p. 340)

Como resulta evidente, el ritmo, esta construccion de sentido que se muestra en
la experiencia de las artes, es un fenémeno temporal, histérico. El ritmo es temporal, no
solo como modelizacion del sentido de la existencia dada por la tension entre
continuidad y discontinuidad en un periodo, el ritmo es temporal, en tanto
acontecimiento humano en constante devenir. De alli que el sentido ritmico sea
expresion de la experiencia de las artes, por cuanto se entiende como acontecimiento
dado en una sensibilidad construida donde se ubica el sujeto, luego, en una situacion
historica y comunicativa determinada. Y es también por esta naturaleza histdrica del
ritmo que es posible no sélo la modificacion de las formas ritmicas de las artes en una
cultura, sino también la cohabitacion de diversas formas ritmicas en la dindmica de
relaciones de poder entre ritmos dominantes, canonicos, populares y emergentes, siendo
expresiones todas estas de la experiencia estética de las artes, tejida en la tradicion de la

comunidad.
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Han dado cuenta de la dynamis histérica de las formas ritmicas de las artes los
historiadores como Mario Praz, al encontrar en periodos historicos de una comunidad
cultural, ritmos dominantes, comunicados entre las diferentes artes. Un ejemplo claro
que propone es la estructura arquitecténica de los pinaculos de las catedrales géticas del
siglo X1l y XIII, que compartian la intencion de alzarse hasta la altura de lo divino, tal
como lo hacian en la musica las voces de los cantos gregorianos; o bien, la lineas de la
columna jonica del templo de Atenea Nike en la acropolis ateniense, semejantes a los
pliegues de la tinica de la escultura del auriga de Delfos del siglo V A.C.; o también, la
reiterada forma de la linea serpetinata en innumerables obras de arte manierista (1971,
.p 68, 96), asi como en los versos encabalgados del soneto del siglo de oro. Praz llama
ductus a estos ritmos dominantes que aparecen en diversos periodos de la historia del
arte en la cultura occidental. Praz sefiala ademas una prueba de la historicidad de la
sensibilidad ritmica dominante en las falsificaciones. Segun él, en las obras apdcrifas es
posible encontrar el rastro del ductus contemporaneo del autor de la falsificacion,
disfrazado en el que intenta representar de la obra original ¢(En qué consiste la
evidencia? Aclara el autor, en que “siempre habra un elemento que lo traicionara, su
propia idea de belleza, es decir, su gusto, que llevara fatalmente la marca de la época a
la que pertenece.” (1971, p.40) Lo que demuestra Praz, concuerda con la relacion
dialdgica sobre la cual se funda la experiencia estética en Jauss, pues es el horizonte del
lector/espectador contemporaneo el que en la situacion de encuentro con la obra,

reconstruye el horizonte de produccion de la misma; y en este acontecimiento de
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actualizacién, aporta su propia lectura del mundo a la construccién que hace del
horizonte de sentido de la obra. Asi, volviendo al planteamiento de Praz, quien copia
una obra de arte, aun cuando sea un experto y domine la técnica y el estilo de un autor
de una época anterior como si fuera propia, también incluye en esta interpretacion su
propia vision de mundo, pues no puede dejar de expresar en la obra la tradicion historica
que lo separa y aun el tiempo, lo une a la idea que tiene del ductus de la produccion
original. Esta situacion resulta més clara en la musica, ya que una pieza musical se
realiza en la interpretacion que hace de las notas inscritas en una partitura , mas donde
es €él intérprete quien ejecuta y da un sentido a estas notas inscritas por alguien en un
momento historico determinado, a veces muy alejado del momento histérico y cultural
de la composicion, de manera que cada ejecucion que se hace de la pieza musical,
resulta, aun siendo el méas ortodoxo de los intérpretes, en una nueva forma de la obra.
Ademas, en el caso de la experiencia de la mUsica como acontecimiento estético, no se
puede dejar de lado la participacion del oyente que la escucha, experimenta y
comprende, quien aporta su propio horizonte de sentido a su vez bajo sus propias
situacion de comunicacion, que puede ser igualmente, muy distante de la interpretacién

del musico, gracias al desarrollo tecnolégico.

Entonces, si bien, se ha de aceptar que la masica es un sistema contenido en si
mismo, y por tanto su estructura solo se encuentra definida por la relacion de sus propios

elementos, luego, es ajena a la referencialidad convencional del signo lingistico, no se
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supone ajena a la historicidad como acontecimiento. En efecto, la musica es un sistema
sintactico puro que en sus relaciones sonoras de duracion e intensidad, elabora su
sentido en una situacion historica de comunicacion. No se puede omitir el carécter
polisémico del discurso musical, ya que no deja de ser significativo para quien lo
escucha, incluso, cuando no posea un glosario determinado. Esto sucede, como lo
explica Enrico Fubini, dado que el sentido del ritmo musical emerge precisamente de su
caracter relacional e historico, es decir, del acto mismo de escucha e interpretacion
(1974, p.83) De este modo, el ritmo musical es la expresion sensible del tiempo vivo del
devenir, puesto que no se realiza fuera de la conciencia interpretativa; y ademas, se
reinventa cada vez que sucede, en tanto experiencia estética e historica de comprension.
En palabras de Jean Mitry: “El pensamiento musical estd en los sonidos. Mas
exactamente en la duracidn que su cambio organiza, a través de la cual ellos adquieren

sentido” (1989, p.358).

El ritmo en el discurso poético, no dista en su esencia del ritmo musical, si bien,
si se distancia en sus elementos constitutivos. Tanto en la musica como en la poesia, el
ritmo es “la expresion sensible de este presente en perpetuo devenir” (Mitry,1989, p.
370). De manera semejante lo nota Octavio Paz: “El ritmo poético es la actualizacion de
ese pasado que es un futuro que es un presente: nosotros mismos. La frase poética es
tiempo vivo, concreto: es ritmo, tiempo original, perpetuamente recreandose. Continuo

renacer y remorir y renacer de nuevo.”(1967, p. 25)
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En la musica, el ritmo se compone de la relacion entre duracién e intensidad de
los sonidos. En la poesia por otro lado, el ritmo se integra a la cadencia, la intensidad, la
duracién y la estructura de la lengua que la constituye. Para Catulo, como para Homero,
poetas de la antigliedad grecolatina, el esquema métrico regia la construccion ritmica de
la frase poética. No obstante, es preciso aclarar que las lenguas clésicas poseian una
caracteristica que las lenguas romances modernas han modificado: la duracion silabica
ha sido remplazada por la intensidad tonica. Donde la prosodia antigua se referia a la
construccion de las frases poéticas a partir de estructuras métricas de duracién: una
silaba larga, mas dos breves (_ v v), un dactilo, dos silabas largas (_ ), el espondeo;
una breve y una larga, el yambo (v _); el troqueo se constituia al revés (_ v); el anapesto
de tres silabas, dos breves y una larga (v v ); etc. Alli donde estaba la duracion en las
lenguas clésicas, con el paso del tiempo en la evolucién de las lenguas romances
modernas, esto se tradujo en metro ritmico de intensidad tonal: silaba débil y silaba
fuerte. Con todo, el ritmo poético si bien es comprensible gracias al metro tonal, no se
encuentra encadenado a este, pues no se define Gnicamente por una periodicidad fijada
solo en el esquema métrico; incluso el verso libre, como la prosa lirica y la narrativa,
generan un ritmo de naturaleza variable, dado por las palabras que la componen en su
sintaxis del sonido con sus caracteristicas: acentuacion, timbre y pausa. Se ha de tomar

en cuenta, por tanto que el ritmo poético, es ritmo de algo; se compone y se integra en
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palabras organizadas segun la légica del codigo lingistico que en la frase representan el

sentido completo de ese algo en una imagen:

la experiencia poética es irreductible a la palabra y, no obstante, sélo la
palabra la expresa. La imagen reconcilia a los contrarios, mas esta reconciliacion
no puede ser explicada por las palabras —excepto por las de la imagen, que han
cesado ya de serlo. Asi, la imagen es un recurso desesperado contra el silencio
que nos invade cada vez que intentamos expresar la terrible experiencia de lo que

nos rodea y de nosotros mismos (1967, p.41).

Luego, la poesia, la palabra hecha metafora, recordando la alusion Nietzscheana,
es como una moneda cuyo valor no s6lo se debe al material del que esta hecha, ni por
las caras que la componen, sino especialmente por aquello que esta representa en una
comunidad en una situacién especifica. Y por tanto, afiado profundizando en la figura
monetaria hecha por el fil6logo, la palabra metafora varia segln las circunstancias de
intercambio, dicho de otro modo, de comunicacion. De esta forma no se omite que las
caras de la poesia se configuran por la imagen que representa, asi como por el ritmo que
le da consistencia a la palabra poética en la materia verbal, dentro de un acontecimiento

comunicativo estético.

Asi, la métrica en sus diversas formas, ha permitido la comprension y la

reelaboracion de los ritmos poéticos, como una evidencia de su adaptabilidad histérica.
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Las palabras cambian en el devenir de la comunidad que las emplea, que las junta, que
las modifica, e incluso que las olvida. También se puede denotar la historicidad en la
expresion ritmica contenida en las cadencias implicitas en las expresiones
onomatopéyicas tan empleadas por las vanguardias, o bien en los juegos de sentido
fonético de distorsion y glosolalia, llevados al extremo por estas para acentuar el
potencial connotativo del sonido, junto con el uso repeticion, la aliteracién, y el

leitmoviv, que ya tenian su puesto en la poética desde hace siglos.

Se pueden encontrar ejemplos a manos llenas del extrafiamiento fonético cuyo
fin se da en construir un asidero en la sonoridad misma del significante en la obra
poética, tdbmese el caso de la obra de Filipo Tommaso Marinetti, de Vicente Huidobro,
de Nicolas Guillén; del expresidente, José Manuel *“Marroquin; del poeta rumano, Paul
Celén e incluso en Quevedo. En todo caso, la torsion del sonido de la lengua, el
extrafiamiento de la palabra, en cada circunstancia histérica, demuestra una critica, un
rompimiento de la realidad misma que referencia el lenguaje normalizado, al tiempo que
da pie a la creacién, en el distanciamiento frente a este, de un lenguaje nuevo en cada

situacion de comunicacion donde sucede. Asi se puede evidenciar en la lengua

* Recuérdese los versos del presidente y poeta Marroquin, donde criticaba el estilo alambicado de
los clasicistas cuando declamaba que:  "los rebuznos burran,/y los gorjeos pajaran/y que los silbos
serenan/y que los grufios marranan/y que la aurorada rosa/los extensos doros campa,/cual yo lagrimo
derramas/y friando de tirito/si bien el abrasa almada,/vengo a suspirar mis lanzos/ventano de tus
debajas." MARROQUIN, Jose Manuel. Poesia. Banco de la replblica. Disponible en:

http://www.banrepcultural.org/sites/default/files/lablaa/literatura/parnacol/jmarroq.pdf
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balbuceante de Paul Celan o en las frases trastabilladas de Guerasim Luca (1973)°,
quienes reinventan la ritmica de la palabra poética para comunicar la experiencia

indecible de ser un sobreviviente judio a la persecucion nazi.

Luego, resulta evidente que el ritmo literario tanto en la poesia como en la prosa,
va més alla de la imitacion de armonias o sonidos musicales, inclusive del mero
esquema metrico, tal como Cortdzar declara cuando se refiere a la importancia del ritmo
en su escritura: “Leemos esa prosa de alguna manera como cuando escuchamos ciertas
masicas y entramos en una especie de corriente que nos saca de nosotros mismos y nos
mete en otra cosa". Esta musica de la prosa literaria, "se basa en cadencias internas, en
obediencias a ciertos ritmos profundos.” (2013, p.153) Asi, la cadencia, el tempo, los
acentos, las pausas son sustanciales para la prosa literaria tanto como para la poesia, aun

cuando sea menos predecible. Cada autor, en mayor o menor medida, imprime en la

® LUCA Gerashim. (1973) Passionnament. In Le chant de la carpe. Paris: L esoleil noir. Librairie
José Corti 11 rue de Médicis. (1986, Le Soleil Noir). Visto en : http://editions-hache.com/luca/lucal.html.

pas pas paspaspas pas

pasppas ppas pas paspas

le pas pas le faux pas le pas

paspaspas le pas le mau

le mauve le mauvais pas

paspas pas le pas le papa

le mauvais papa le mauve le pas

paspas passe paspaspasse

passe passe il passe il pas pas

il passe le pas du pas du pape

du pape sur le pape du pas du passe

passepasse passi le sur le

le pas le passi passi passi pissez sur

le pape sur papa sur le sur la sur

la pipe du papa du pape pissez en masse
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construccidn sintactica de las frases y en la eleccién que hace de cada palabra, un ritmo,
e incluso hace de este parte activa de la trama misma que entreteje en el discurso
literario. En el capitulo 82 de la Rayuela, Cortazar introduce en la voz de Morelli, uno
de los personajes, la intencion ritmica que estructura su prosa poética, antes que

pensamiento, lo que él encuentra es el ritmo, la razon hecha movimiento sonoro:

¢Por qué escribo esto? No tengo ideas claras, ni siquiera tengo ideas. Hay
jirones, impulsos, bloques, y todo busca una forma, entonces entra en juego el
ritmo y yo escribo dentro de ese ritmo, escribo por él, movido por él y no por eso
que Ilaman el pensamiento y que hace la prosa, literaria u otra. (...) Ese balanceo,
ese swing en el que se va informando la materia confusa, es para mi la Unica
certidumbre de su necesidad, porque apenas cesa comprendo que no tengo ya
nada que decir. Y también es la Gnica recompensa de mi trabajo: sentir que lo
que he escrito es como un lomo de gato bajo la caricia, con chispas y un

arquearse cadencioso. (1984/2010, p. 564)

En la prosa literaria de la narrativa de finales del siglo XX, la ritmica de la
palabra oralizada ha recuperado su puesto en la consciencia de autores de narrativa
latinoamericanos como Alejo Carpetier, José Lezama Lima, Carlos Fuentes, y a su
manera, también en la de tedricos como Alfonso Reyes, Edouard Glissant, Mirceau
Eliade; entre otros. No significa esto que no existiera el ritmo en la prosa narrativa

anterior, puesto que ya brillaba la ritmica plural de la prosa castellana Cervantina en la
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primera novela moderna, y si se ha de mirar mas atras, en los antiguos: Ciceron, Virgilio
y Quintiliano, quienes fueron los primeros en revelar las férmulas de la retdrica en sus
obras. Un ejemplo cercano es posible reconocerlo en la consciencia ritmica de la prosa
del Nobel colombiano, en sus ritmos secretos, que, como él mismo anota en una
entrevista que le hicieron a propdsito de su obra, es una parte esencial de la magia
narrativa que le caracteriza: “cuando uno atrapa el lector, logra comunicarle un ritmo
respiratorio que no se puede romper, porque si se rompe, despierta” (1995). La obra de
José Saramago, puede ser otro ejemplo de muchos a la mano de finales de siglo, ya que
muestra en su escritura enrevesada, el ritmo sintéctico, el uso atipico de la puntuacién y
el vocabulario en la reverberacion de una lengua, que le permitia retomar los acentos del
narrador oral, sin perder la reflexividad propia de su pensamiento. Reconoce el mismo

autor en sus Cuadernos, la cercania de la prosa que busca en su escritura con la masica:

Todas as caracteristicas da minha técnica narrativa actual (eu preferiria
dizer: do meu estilo) provém de um principio basico segundo o qual todo o
«dito» se destina a ser «ouvido». Quero com isto significar que é como narrador
oral que me vejo quando escrevo e que as palavras sdo por mim escritas tanto
para serem lidas como para serem ouvidas. Ora, o narrador oral ndo usa
pontuagdo, fala como se estivesse a compor masica e usa 0s mesmos elementos
que 0 masico: sons e pausas, altos e baixos, uns, breves ou longas, outras. Certas
tendéncias, que reconheco e confirmo (estruturas barrocas, oratéria circular,
simetria de elementos), suponho que me vém de uma certa ideia de um discurso
oral tomado como mdusica. Pergunto-me mesmo se ndo havera mais do que uma

simples coincidéncia entre o caracter inorganizado e fragmentario do discurso
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falado de hoje e as expressdes «minimas» de certa musica contemporanea...
(Saramago, 1997, p. 223).

La escritura en prosa de Saramago, se caracteriza por esa cercania con la voz del
narrador oral, de alli que se permita constantes intervenciones ironicas y reflexivas, en el
desarrollo de la trama, ad empero, sin romper el ritmo de la narracion, que es dado
gracias precisamente a estas circunvalaciones del discurso de la voz narrativa, por las
que no tarda en poner en entredicho su propia historia, para mantener al lector activo
ante la ilusion que conjura la palabra del narrador. Asi mismo, al ignorar el uso de los
guiones y la puntuacion, que separan el discurso directo del indirecto en las voces de los
personajes y las acciones narradas, de la voz en tercera persona que emplea el narrador,
todas aparecen indiferenciadas, como seria propio de una narracién oralizada. De esta
forma, su escritura se convierte en un juego que el escritor portugués propone a sus

lectores, para que pongan las pausas y los acentos en su propia lectura auditiva.

De las mdltiples uniones que se entretejen entre masica y poesia, resalto un par
de encuentros de enormes dimensiones histéricas entre los ritmos de la mdsica y de la
literatura, que muestran el desarrollo de dos géneros que comparten la naturaleza de

ambas artes antes de revisar la relacion con el ritmo visual.

La cancion es uno de los géneros méas antiguos, donde se conjugan la poética
literaria y la musical en un ritmo conjugado desde que el ser humano tiene memoria. En
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la antigliedad griega se cantaban melopeias, rapsodias, odas, epitalamios, trinos y hasta
la representacion coral de las tragedias y su antecesor, el ditirambo, eran formas
cantabiles. La cultura de la antigiiedad clasica no se puede comprender en su riqueza sin
advertir como cantos de bodas los poemas séficos; ni la desesperacion del coro de las
Troyanas, sin escuchar en ellas el lamento al ritmo de las plafiideras Asimismo, durante
el Medioevo europeo, la poética se diversifico en los espacios y fines, acompafada
siempre del ritmo musical: Aquella en la lirica sacra por un lado, alla la cortesana en
otro y la popular, saltando de aqui a allad. En las catedrales gdticas, se cantaban los
himnos latinos benedictinos o bien en bajo continuo gregoriano; mientras, en las cortes
normandas, provenzales, andaluces y castellanas se escuchaban: cantigas, baladas,
villancicos, zejeles, jarchas y lais, entonados por los trovadores en las nacientes lenguas
vernaculas. Inclusive en la épica, la masica acompafié el nacimiento de las epopeyas que
cantaba el juglar, compendio de la memoria colectiva tanto musical como poética de un
pueblo, quien contaba, acompafado del laid, en sus breves romances o los extensos
cantares de gesta, las aventuras de Don Rodrigo Diaz de Vivar, Roldan y Carlo Magno,

Sigmund y el tesoro de los nibelungos.

Franz Schubert el musico y compositor aleman, también tomé el camino de la
cancion. El compositor romantico no era precisamente innovador, pero si brillante,
cuando aprovechd el resurgimiento de las canciones tradicionales germanas, y opto por

musicalizar algunos de los poemas del también romantico, Wolfgang Von Goethe.
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Schubert, tom6 aquellos poemas que Goethe habia compuesto bajo el ritmo poético y
musical de la balada, de los cuales sobresalieron hasta nuestra época por su belleza:
Gretchen am spinnrade, Heidenroslein y Der Erlkonig. La primera, Gretchen am
spinnrade, Schubert la compuso en 1814, cuando ya habian pasado seis afios desde su
publicacion en la obra de Fausto por Goethe y él pianista apenas contaba con 17 afios de
edad. La segunda, Heidenrdoslein, la compuso un afio después, tomando la letra del
poema de Goethe publicado en 1779. Para aquel entonces, los lieder se habian hecho
inusualmente populares, ya que aportaban ademéas la sencillez de su estructura y
temaética, la posibilidad de ser interpretados por un dueto de piano y voz en cualquier
pequefa recepcién burguesa. Ademas, los lieder daban una opcidn estética mas natural
ante la sofisticacion manierista de las arias italianas para los gustos roménticos de la
clase media y alta germana. Con todo ello, aun cuando Schubert durante su corta
existencia compuso mas de seiscientas de estas canciones, aparte de sus piezas

puramente instrumentales, no logré obtener mayor éxito ni reconocimiento en vida.

Goethe por su parte, ya era un famoso escritor desde la publicacién de su novela
epistolar, Die Leiden des jungen Werther, las cuitas del joven Werther (1774), cuando
compuso el poema de Der Erlkonig en 1782, para una obra dramética (singspiel) Die
fisherin, tomando como fuente una antigua leyenda danesa y germana que sostenia la
creencia en duendes del bosque. Esta aficion de Goethe por las canciones tradicionales y

las baladas, la habia adoptado de su mentor juvenil, Johan Gottfried Herder, quien habia
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compilado una coleccion de canciones folcloricas titulada, Stimmen der Volker in Lieder
(1778). Precisamente de esta coleccion, Goethe adapté magistralmente la leyenda
danesa en forma de balada, donde el rey de los elfos aparecia como un mensajero de la
muerte que gustaba de raptar espiritus inocentes al mundo del mas all&. La estructura de
la balada que eligi6 Goethe, por cierto, habia sido apropiada por sus comparieros
romanticos en el siglo XVIII de la tradicion popular, que se remontaba hasta finales del
periodo medieval, cuando los trovadores componian estas canciones de temas narrativos
legendarios o amorosos, con un ritmo sencillo de caracter bailable (4-3-4-3), en
versificacion hexa- u octosilabica en stanzas (cuartinas) con rima variable (Housman,

1959, p. 15).

Schubert a su vez, musicalizo la balada de Goethe, traducida popularmente como
"el rey de los elfos” en 1815, y le dio voz instrumental y vocal en el lied. En su obra,
resaltd las voces de los protagonistas del poema en una alternancia compleja que
obligaba al virtuoso intérprete vocal a multiplicarse para captar el registro de los
diferentes personajes: el tono inocente del nifio en timbre medio, la voz fantastica del
rey elfo que susurra con encanto u arrebata con fuerza indémita, se contrastan con el
tono grave del padre que intenta salvar del destino infausto a su hijo. Todas estas voces
acompafadas las unié Schubert en la voz de un solo vocalista, bajo el acompafiamiento
del piano en tresillo, que dicta el ritmo desesperado de la carrera del padre contra la

muerte, semejante al galope del caballo que finaliza draméticamente, ante la voz
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impasible del narrador que denuncia la muerte del nifio (Machlis, Forney, 2011, p.213-

215).

En el lieder de Schubert, se descubre la sabiduria del compositor, quien supo
equilibrar la composicién musical desde su origen ritmico estructural como balada, ya
que Goethe la habia pensado para ser cantado por el personaje de la pescadora en el
Singspiel original. Asimismo el compositor y pianista logro darle una forma musical
profunda y llena de matices a la voz poética, conservando el ritmo original de la balada.
En la época se compusieron otras versiones musicalizadas del poema. Una mas sencilla
compuesta por Reichardt y Zelte, compositores amigos de Goethe; asi como tiempo
después, también una composicion orquestal de Berlioz de 1860; e incluso dio luces
para una pieza para violin de Ernts en 1857. Lectores y compositores de lieder y ballads
fueron también Brahms y Richard Strauss, como apunta Harrison (47, p. 2005) sin

contar a los escritores ingleses Samuel Taylor Coleridge y Sir William Scott.

La poesia cancion se ha visto enriquecida, no solo en el siglo diez y ocho,
incluso sigui6 vigente durante el siglo veinte. Es posible estudiar encuentros fértiles del
ritmo poético y musical en este género, entre los mas conocidos estan: la nana de la
cebolla de Hernandez, las milongas de Borges, los sones cubanos de Guillén, en la
Cancion Del Boga ausente de Candelario Obeso, en la Sonatina de Ruben Dario; el

flamenco gitano de Lorca; etc. Tomo uno como ejemplo que extenderé en el siguiente
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apartado de este capitulo: La poesia de Nicolas Guillén, quien comprendi6 en su obra
tanto la musicalidad articulada del sonido de la lengua yoruba y castellana, como la
critica a la discriminacion racial, poniendo la poesia sobre el ritmo sonero, evocacion de

la identidad cultural mestiza cubana que deseaba comunicar el poeta.

La Opera es otro género que es imposible omitir en esta relacion de las artes
musicales y poéticas, pues ha conjugado las artes bajo un mismo sentido ritmico desde
su creacion es la 6pera. Esta, mas de una vez se remite a la épica y a la novelistica como
fuentes narrativas, por esta naturaleza ambiciosa, la Opera resulta muchas veces tan
compleja en su realizacion e interpretacion. De igual forma, esta es la razén de que sea
muchas veces problematizada como género hibrido: musical y dramatico. En principio,
hay que decir en su favor, que aun dada su complejidad, expresa la basqueda del
equilibrio constante de las expresiones artisticas que la componen; por otro lado, se debe
aclarar, que rara vez logra este equilibrio. Como lo sefiala Brown el argumento muchas
veces es subyugado ante la composicién musical y el gesto dramaético, se supedita a la
interpretacion vocal. El propio caracter de la composicion musical tiende a forzar la
ritmica verbal del discurso poético, lo que crea una disonancia entre la ritmica musical
frente a los acentos propios del idioma (1948, p. 88). Con todo ello, no se puede negar la
fascinacion que ha causado la 6pera desde su nacimiento en el siglo XVII a finales del
barroco, ni se puede omitir la fuerza avasalladora que ha trasmitido el drama musical

operistico y los géneros familiares a este a la literatura, como la zarzuela espafiola, el
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musical inglés y el singspiel aleman, hasta nuestros dias. Operas como Don Giovanni de
Mozart, Carmen de Bizet, El anillo de los nibelungos de Wagner, la Traviatta de Verdi,
Rinaldo de Haendel, Orfeo de Monteverdi, Turandot de Puccini, Salomé de Strauss;
entre todo el sinnimero de luminarias operisticas, todavia hacen parte de un repertorio

mundialmente reconocido y enlazado fuertemente a la literatura.

Es de resaltar en el estudio del género de la operistica el hecho de que las obras
se han compuesto muchas veces, a “dos manos”: una del famoso compositor musical, y
otra mucho menos reconocida, pero igualmente importante, la del libretista, quien
escribia los guiones dramaticos con el oido sincronizado para el ritmo lirico y musical,
ademaés de una mente lucida en el desarrollo de la estructura dramatica. Mas, aun bajo
una misma mano, como la de Wagner, la 6pera resulta compleja, pues se constituye
sobre tres lineas ritmicas en constante lucha por armonizarse: la estructura ritmica
musical de la orquesta que sostiene y le da volumen a la ritmica lirica vocal, y a la linea
ritmica de la accion dramatica, de manera que de este fragil equilibrio, se da la unidad

de sentido en la obra.

La estructura de la 6pera se ha desarrollado en diversas formas a lo largo de su
historia, si bien, la estructura base se mantiene. La Opera se compone de formas de
sentido completo que pueden ser mas 0 menos independientes unas de otras como la

obertura, el recitativo y el aria, ademas del ritornello, que les sirve de enlace. Estas
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formas se distribuyen en los tres actos en que se divide la accién dramatica. La dpera,
como apunta Roger Alier (2002, p.70), también se puede clasificar por el acercamiento a
la estructura dramatica tragica o comica que acoja. Se llama entonces 6pera bufa desde
el siglo XVI1I1, a aquella que se inclina por el drama comico; de donde toma un tono méas
ligero y muchas veces popular, tanto en sus motivos como el uso de la lengua y en la
construccion de caracteres, estos mas bien estereotipados, como los de la comedia del
arte italiana; ejemplo de ello son el Barbero de Sevilla de Rossini y las Bodas de Figaro
de Mozart. Por otro lado, la Opera seria se perfil6 sobre la estructura del drama tragico,
con un tono y tematica mas elevado y desenlaces conmovedores y heroicos como el

Jerjes de Haendel o Las Troyanas de Berlioz.

En el estudio de la Opera en la literatura comparada también se ha de tomar en
cuenta que el director de escena no solo se encargaba de dirigir la representacion
dramatica, sino también de construir la representacion de la accion en el espacio, ante
los ojos de los espectadores en el teatro. Asi pues, la escenografia y el vestuario,
constituyen otro ritmo, en este caso visual, que se armonizaba con la representacion
musical y dramatica. Pues, ;qué hay de este cuarto ritmo, mas o menos perfilado en los
libretos al inicio de cada acto? La accion en el espacio toma concreta forma y volumen
en cada una de los montajes que se hace del libreto operistico por el director de la obra 'y
el encargado del arte escenografico. Este topico que en principio resultaba nimio, dado a

que su representacion originalmente se desarrollo en los palacios, progresivamente se
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convirtié en un elemento fundamental que le afiadié presencia a la dpera en los grandes
teatros del mundo. Su importancia se puede inferir del hecho de que el propio Wagner
estuvo mas que pendiente, asumiendo el papel de director de escena de todas sus obras.
Asi, la representacion de la dpera depende también del ritmo visual que impone el arte
escenografico en el montaje escénico. Tanto asi que en las vanguardias se puede
encontrar la colaboracion de artistas de la talla de Picasso, quien pintd los decorados de
la obra del compositor Manuel de Falla. Tampoco se pueden dejar de lado los
contemporaneos experimentos del compositor Philip Glass con la imagen filmica
conjugada en tiempo simultdneo como en la Opera La belle et la béte (1994), donde el
compositor toma el film original de Jean Cocteau de 1946 y compone una Gpera para ser

interpretada en vivo, o Einstein on the beach (1976) con guion de Robert Wilson.

Antes que proseguir con la Opera, de la que ya se ha demostrado parte de su
ritmica compuesta, y dada esta, también su complejidad como estudio comparativo, se
continuara con el ritmo visual y la relacién de este con las artes literarias, no sin antes
recomendar la lectura del estudio de Leticia Sdnchez de Andrés (2005) sobre las 6peras
Edipo y Yocasta de Soler y Die Soldaten de Zimmermann, como un ejemplo de estudio

comparativo de las artes literarias y musicales en estas obras.

La musica como la poesia son estructuras dinamicas que se elaboran en la

dimensién temporal. La poesia por su parte, no niega esa elaboracion temporal en la
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sucesion y el orden de la frase. Sin embargo, si el ritmo, en la musica y la poesia se
percibe en la temporalidad, en el arte visual de la imagen como la pintura o la fotografia,
se expresa en la distribucion del espacio. Este puede ser una hoja en blanco o un lienzo,
como el continuo que recordaba antes, el ritmo rige alli gracias al orden y a la

proporcion de las formas.

Cuando se traza una linea en el espacio, de alguna manera se le da existencia
concreta a este espacio. Ahora, algo alli es diferenciable; y en ese ahora, aparece
también la temporalidad, nacida en la mirada que sigue la linea. Entiéndase, por
consiguiente, que la vista intuye un sentido, y emprende un recorrido que le llevard a un
destino al final de esa linea. El ritmo visual aun no se generaria de esa linea en particular
que rompe con el vacio. Esta da origen, si, a una expectativa de continuidad, una
cadencia, luego a un periodo continuo que se establece gracias a la aparicion de esta
linea junto con otras que crean una sucesion en el espacio generado. Esta linea que se
repite en un periodo, puede dar de pronto un sobresalto al ser cortada, algo le sale al
paso. El ojo se detiene, presta atencion, perturbado por la alteracion en la sucesion que
la linea le prometia. Luego vuelve a comenzar su trazo, otra vez le cierran el paso, nueva
pausa. Entonces adquiere el ojo un ritmo de travesia. Se percibe al fin una distribucion
del espacio en la cadencia de las formas que le otorgan sentido al espacio y el tiempo en
la mirada. La relacion de continuidad y discontinuidad asi como en la ritmica musical,

es sumamente importante para crear la tension ritmica visual. Hernst Gombrich lo ilustra
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de manera clara, el ojo humano tiene la tendencia a la busqueda y configuraciéon de
continuidades discernibles en la realidad, de manera que incluso “nos comportamos
como si pudiéramos contemplar las continuidades como redundantes” (2004 p.121).
Cuando algo interrumpe esta ilusion de continuidad, se percibe como una alteracion, y
Ilama fuertemente la atencion de la mirada a este punto del espacio; sin embargo cuando
la discontinuidad al final de cada periodo regular, se hace recurrente, determina un
orden preestablecido y se suma a la expectacion de continuidad, de manera que se
constituye en un acento. Este se define entonces como “cualquiera de los cambios en el
grado de ordenacion” (p.111) que llama la atencion del espectador sobre la continuidad
regulada, y que asimismo, constituye en su progresion, la jerarquia de érdenes dentro de

los que se percibe la forma ritmica visual.

Claro que este orden establecido en la imagen y que aparece como ritmo, es en
comparacion con el ritmo musical, necesariamente no sucesivo. El ritmo espacial, dado
por el ojo puede saltar en el recorrido de un lado al otro en el espacio formado por la
arquitectura ritmica, mas no puede hacer lo mismo el oido en la sucesion lineal temporal
de la musica o en la escucha del poema, a menos que este sea un caligrama, y de esta
forma comparta, las propiedades ritmicas de la imagen, tomando antes que el sonido, el

caracter formal de la escritura, y luego si, su construccion ritmica verbal.
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El cine por su parte es imagen en movimiento, en eso se acerca a la musica. El
cine domina la logica ritmica temporal. No obstante, se distancia del ritmo musical
puesto que es imagen de algo, asi como la poesia el cine es ritmo de algo, de imagenes,
ubicadas en el espacio de la pantalla. El cine también comprende de las artes plasticas la
idea de ritmo espacial en la composicion que hace de la toma y mediante el encuadre de
la cAmara, ese tercer 0jo que permite ver con la mirada de otro. De esta forma, el ritmo
espacial le permite al cine componer la imagen en cada plano y su contenido en favor de
la accion. David Bordwell encuentra los elementos compositivos de la imagen filmica
en el encuadre y el montaje. El primero lo define como el conjunto de: “El decorado, la
iluminacién, y el comportamiento de las figuras que interactlan para crear esquemas de
color y profundidad, distancia, luz, oscuridad y movimientos" (1995, p.173). Sin
embargo, el verdadero ritmo del film aparece en la dynamis temporal del montaje, como
lo explica Jean Mitry, “depende de las naturaleza de las tomas-panoramica, traveling;
etc.- y mas aun, de las relaciones dinamicas que cada uno de los planos mantiene con el
precedente y con el siguiente” (1989, p. 320). El ritmo en el discurso filmico, se
cohesiona por un sentido que se otorga reciprocamente cada secuencia en las relaciones
de los planos que convergen en la mirada del espectador, atenta al desarrollo de la

imagen que deviene en accién y significacion.

El tiempo que se elabora en el montaje depende de la intensidad que en las

acciones se represente y el efecto significativo que este causa en el espectador; de
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manera que bien puede ser una accién que se alargue o sea breve en el tiempo
cronoldgico externo, no obstante en el tiempo dramético del montaje, dada la intensidad
de las acciones representadas, no se percibe como tal, puesto que esta coherentemente
estructurado en el sentido de la duracion significativa de las acciones. EI montaje,
entonces, construye el ritmo temporal en la conjugacién de las imagenes de manera
acorde al sentido de las acciones en el desarrollo de la trama. Al respecto del montaje
cinematogréfico, también Sergei Eisenstein centraba en este la potencialidad de la

experiencia estética del espectador, pues consideraba que:

De hecho cada espectador, seglin su personalidad y experiencia, de las
entrafias de su fantasia, de la urdimbre y trama de sus asociaciones, condicionado
todo ello por su caracter, habitos y situacion social, crea una imagen de acuerdo
con la guia representacional sugerida por el autor, que lo lleva a entender y
experimentar su tema. La imagen planteada y creada por el autor es, al mismo

tiempo, creada por los espectadores (1974/1990, p.29).

Sin olvidar lo anterior, se debe recordar que desde que el cine es sonoro (1926,
con Don Juan de los hermanos Wagner), el ritmo filmico también se compone y apoya
en este. El cineasta en el desarrollo de cada toma y la composicion de los planos,
igualmente concierta el ritmo de los dialogos que llevan los actores, los sonidos
circunstanciales de las acciones en la escena, de forma tal que se conjuguen

coherentemente con los acentos, las pausas y el tempo del montaje visual. El papel que
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juega en este caso no sélo el sonido de la escena, sino también la composicion musical
que acompafia a la secuencia visual, es trascendental para la construccién del efecto del
montaje cinematografico. Eisenstein, recuerda un ejemplo muy ilustrativo sobre la
concordancia ritmica musical y visual que compone una obra filmica. Se trata del corto
animado de Disney The birds feather (1931), donde el concierto de las aves junto a un
estanque se mueve al compés de la conocida pieza musical de offenbach, la barcarola,
también llamada Nuit de amour en la épera de Los cuentos Hoffmann (1881). De la
historia original de la Opera, no se conserva nada en la animacién de Disney, sin
embargo, se respeta la forma ritmica que perfila el movimiento de la frase sonora, y se
traduce al lenguaje visual que se expresa en el movimiento de cada una de las aves,
especialmente, en el contonearse del pavo real frente al estanque, donde se mira para ver
reflejada su figura, como el movimiento del ir y venir, refiere Eisenstein, el "avance y
retroceso del agua combinados con el huidizo juego de luz que se refleja sobre la
superficie de los canales (..) el movimiento de una barcarola sentido
interiormente™(1974/1990, p.117). Lo curioso de esta reflexion de Eisentein, resulta del
hecho de que la pieza en particular fue compuesta por Offenbach, para otra épera
diferente Die Rheinnixen (1864), y la pieza tenia como titulo la cancién de los elfos. De
manera que lo que encuentra Eisenstein como sentido comdn, no es el nombre, ni el
tema, sino la estructura musical misma, donde el movimiento ritmico que evoca el
balanceo y la ligereza que percibe en su propia experiencia, es aquello que permite la

concordancia con la imagen visual. En sintesis aquello que Eisentein descubre, lo que
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permite establecer una relacion en musica e imagen en su experiencia de comprension,
es el reconocimiento de los elementos estructurales que se comunican entre musica e
imagen en la armonia del ritmo, como Unico fundamento para establecer una unidad de

sentido del film.

El cine como la narrativa literaria cuenta una historia. El ritmo de la narracion
en la literatura se funda en la sintaxis verbal. Esta se desglosa en diferentes niveles de
construccion de las acciones que constituyen la trama. El cineasta, como ya se ha
sefialado, construye con el montaje de los planos una sintaxis del film que estructura de

manera semejante la trama cinematografica.

El tiempo narrativo en la escritura se separa generalmente en dos en el analisis
narratologico: el tiempo externo, el del transcurrir de la lectura y el tiempo interno de la
accion narrada. EIl tiempo en que se experimenta la proyeccion del cine da la impresién
de hacer éste mucho méas condensado que aquel tiempo de la lectura de la novela. El
cine impacta con su intensidad, en el corto periodo que tiene para atrapar en su ritmo al
espectador. La novela por otro lado, se toma su tiempo, pues siempre puede hacer
esperar al lector por otro capitulo. Es episddica. En este aspecto, se acerca el film al
cuento moderno, ya que es capaz de concentrar la accion en breves imagenes de gran
intensidad en un tiempo de efecto comprimido, frente a la distension de la narracion

novelesca. El tiempo interno como orden de las acciones en la narrativa literaria se

75



estructura en la trama, que bien puede mantener la linea cronoldgica de la historia, 0
bien puede alterar esta linealidad temporal en el argumento con cortes, dilaciones y
saltos temporales, inclusive con lineas de accion paralelas y simultaneas. Estos recursos
de alteracion y estructuracion del tiempo de la trama narrativa son propios tanto del
montaje cinematografico como de la narrativa literaria, especialmente aquella del siglo

XX, contemporanea al desarrollo del cine, como denota Hauser:

La discontinuidad de la trama y del movimiento escénico, el carécter
inesperado de los pensamientos y de los estados de animo, la relatividad e
inconsistencia de los patrones temporales son lo que nos hace recordar en las
obras de Proust y Joyce, Dos Passos y Virginia Woolf, los cortes, 'flous' e
interpolaciones del cine y es sencillamente magia cinematografica cuando Proust
presenta dos incidentes, que pueden estar a treinta afios de distancia,
estrechamente unidos, como si s6lo hubiera entre uno y otro dos horas. (1966, p.

505).

Francisco Rodriguez Carbajo advierte ademas, que los recursos de alteracion y
estructuracion temporales de la trama son comunes tanto al montaje cinematografico
como a la narrativa literaria. En el lenguaje literario, se expresan en los saltos
temporales de la linea argumental, como la prolepsis que equivale en el lenguaje
cinematogréafico al flashforward, cuando la voz narrativa remite al lector en un salto

hacia adelante del presente de la accion y la analepsis en literatura, conocida como
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flashback en el cine por el contrario, da un salto atras en el tiempo del relato
representado por medio de los recuerdos. Es bastante comdn asimismo la elipsis, que
resulta en la omision consciente de un momento de la accion narrada. La sintesis, por el
contrario crea el efecto de aceleracion del ritmo de la accion, en tanto que la dilacion
como su nombre lo dice, ralentiza la duracién de la accion. Queda la menos usual pausa,
que se refiere a la congelacion de una accion en su realizacion, mientras que la voz
narrativa abre un espacio alternativo donde se expresa para ampliar su perspectiva sobre

la accion detenida o bien sus protagonistas (2000, p.362).

De esta manera se impone la diferencia de la experiencia de una y otra narracién
en el medio mismo. EIl cine compone con formas concretas, la luz que refleja y cae sobre
el rostro que da vida al personaje en Cleopatra (1963), queda delimitado por los rasgos
personales de Elizabeth Taylor, quien la encarna en el momento grabado en la toma. No
hay posibilidad de ver otros ojos u otro gesto que no sea el que esta grabado en el film.
Mas aun, cuando esta imagen comprende un referente concreto, es signo de algo mas
alla de lo que se percibe, y esto sobreviene en el sentido de la imagen para el espectador.
La palabra literaria como signo linguistico evoca, antes que concretiza; con todo, es
comun tanto a la experiencia de la imagen poética como a la visual, que su realizacion
recae en la comprension que hace de ella el observador o lector cada vez que la

experimenta, como lo recordaba Eisenstein.
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Es problematico buscar la voz narrativa en una obra cinematogréfica, al menos
de que se trate de algun tipo de documental. Luego, el cine de ficcion no necesita de una
vOz para contar una historia: las acciones de los personajes, el encuadre de cada escena,
la toma y el montaje de las secuencias bastan para estructurar la narracion. La voz
narrativa de la literatura, no es voz antes bien, es mirada narrativa, mientras el punto de
vista de la narracion cinematogréfica recae en la camara. Asi, la perspectiva desde la
cual se observan las cosas se muestra en el discurso linglistico literario, en los cambios
de persona enunciativa y el grado de conocimiento del mundo y de las acciones que
evidencia esta; en la teoria filmica, se puede pensar que la mirada de la camara compone
lo narrado. Este ojo mecéanico se considerd ligado a la idea de verosimilitud de un
observador interno o de un contemplador ajeno a la historia narrada que conocia todo lo
que alli sucedia; sin embargo, la mirada de la cdmara, dada su naturaleza, resulta
constitutiva como la voz narrativa literaria, no al modo de un testigo ingenuo, sino antes
bien, ejerce el oficio de un arquitecto de la accién narrativa, tal como lo recuerda

Bordwell:

El modelo del testigo imaginario olvida que en el cine la narracion de
ficcion comienza no con el encuadre de una accion preexistente, sino con la
construccién de la accion. Tal como Kate Hamburger ha dicho: “Mientras que
una realidad concreta existe, porque existe, una realidad ficticia existe solo en

virtud del hecho que narra” (1995, p.11).

78



En consecuencia, no hay hablante verbal de la accién en la narracion filmica, ni
un testigo ingenuo en el ojo de la cAmara, este siempre esta dispuesto por el director de
las escenas, quien ordena la construccién de la narracién, sin seguir esa idea de
verosimilitud del supuesto ojo testigo, antes que la causalidad que persigue la

construccion del sentido de la accién narrativa.

Por otra parte, en la teoria de la composicion filmica, como sefiala Bordwell, se
asume la diferencia entre historia y argumento, asi como de los elementos no diegéticos
que hacen parte de la narracidon cinematografica. La historia hace referencia a “la suma
total de todos los acontecimientos de la narracion” (1995, p.68); pensados usualmente en
orden cronoldgico, desde el principio al fin de la accion narrada. A veces acciones
correspondientes a la historia son omitidas en el argumento del film, aun cuando son
comprendidas por inferencia de los espectadores; por ejemplo, cuando aparece en las
primeras escenas el personaje en edad infantil, y en el siguiente corte del montaje
aparece ya en edad juvenil, con rasgos o elementos que permiten asociarlo con el nifio
de la escena anterior. El argumento, por su parte, “incluye todos los hechos descritos en
la historia que se muestran directamente” (p. 68) es decir, aquellos que aparecen
explicitamente. Ademas estos no tienen porqué seguir un orden cronolégico, sino causal,
y muchas veces se configuran de tal manera que no explicitan las conexiones causales

de los acontecimientos que conforman la historia, antes bien, los oculta y crean efectos
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de suspenso e intriga en el espectador frente a acontecimientos ambiguos, o bien,
omitidos de la historia. EI argumento también incluye elementos ajenos a la historia y al
mundo al que pertenecen los acontecimientos narrados que son incluidos en el film. Los
mas evidentes son los créditos y el titulo, asi como la musica que acompafia como fondo
muchas acciones de escena, e incluso en algunas peliculas la voz en off, que narra algun
acontecimiento o memoria; en cualquier caso, no hacen parte de la realidad de la accion
representada. Esto no implica que no sean significativos para el espectador, por el
contrario, maodifican en gran manera la percepcién y significacion del film para este,
sino qué seria de la secuencia de la ducha de Psicosis (Hitchcok, 1960), sin la famosa

pieza musical de Bernard Herman.

La historia entonces, no se refiere a un texto definido que pre-existe a la
estructuracion del argumento presentado en el film, antes bien, se entiende que “la
historia no es acto de habla, sino un conjunto de inferencias” (Bordwell, 1995, p.51) que
hace el espectador a partir de la informacion que estd organizada en el argumento. El
espectador, desde esta perspectiva, es participante activo en el proceso de interpretacion
de la historia narrada y requiere para esta tarea de esquemas estilisticos vy
argumentativos acumulados en su experiencia vital que le permitan comprender la
historia representada, en términos de Jauss, diriase, de reconstruir el horizonte de
expectativas de la obra. Esto lo sintetiza Bordwell, cuando define la narracion en el cine

como “el proceso mediante el cual el argumento y el estilo del filme interactuan en la
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accion de indicar y canalizar la construccion de la historia que hace el espectador”

(p.53).

No es de extrafar la relacion que guarda la estructura narrativa filmica con la
estructura narrativa literaria expuesta por Todorov sobre el relato. Comienza por hacer
una definicién que puede sonar ya familiar en sus rasgos: ¢Qué constituye un relato?,
pregunta el tedrico rumano. Primero, implica el desarrollo de una accion; luego, el
cambio de un estado a otro en un encadenamiento causal y cronolégico. Luego se
presupone la ritmica temporal en la division del tiempo en unidades discontinuas (1964,
p.68). Traigo de nuevo las anécdotas de Eisenstein para proponer otro ejemplo que
puede ayudar a iluminar este tema del paralelismo de las estructuras narrativas, que el
propio director presenta como ejemplo de montaje a partir de un fragmento de Poltava

de Pushkin:

Pero nadie supo como o cuando ella desaparecid. Un pescador solitario oyd
aquella noche el golpear de cascos de caballos, habla de cosacos y un murmullo
de mujer (...) y ocho herraduras habian dejado huellas sobre el rocio matutino de

la pradera (1974/1990, p.37).

En el parrafo anterior, Eisenstein sintetiza el movimiento ritmico de la narracion

de Puskin en cuatro imagenes, que forman la composicion del montaje en el acto de
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lectura: tres acentos sonoros: el sonido de los cascos, habla de cosacos, murmullo de
mujer; y finalmente uno mas, que cierra el relato con la imagen que confirma el sentido
de la accién, un plano de las huellas de los cascos en la hierba de la mafiana. Eisenstein,
entonces, comprende el paralelismo entre la estructura narrativa del ritmo en el poema
de Pushkin como una construccion que seguiria el ritmo visual de la ritmica
cinematogréfica.

El paralelismo de las estructuras narrativas literaria y filmica se puede evidenciar
también, en la complementariedad del argumento y la historia en el género detectivesco
o0 policiaco que fundé a mediados del siglo XIX Allan Poe con el conocido relato Los
crimenes de la calle Morgue (1841). Como Todorov lo recuerda, la narrativa de enigma
se construye a partir de una doble historia, o bien en una trama de doble perspectiva: una
que corresponde a la fabula, donde se configura el enigma que se descubrira finalmente,
en tanto que otra es la trama o el argumento que sigue el lector desde el punto de vista
del investigador, quien sigue las pistas que le llevaran a descubrir finalmente el enigma.
Si se compara con la afirmacion del Bordwell, sobre el punto de vista narrativo filmico,
se puede asimilar la construccion de la historia, referida en Todorov a la narracién
hipotética que ha sucedido en el principio de la narracion, y que ha de ser inferida por el

lector e investigador a lo largo del camino de migas que ofrece el argumento.

Ademas, Todorov resalta tres tipologias del relato policiaco o criminal en la

literatura, que considero, se han comunicado en el cine de este género. El primer modelo
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que propone Todorov es el relato clasico policial de la busqueda en el relato de enigma,
donde el argumento solo tendria una importancia secundaria, ante la verdadera
trascendencia de la historia, es decir, de la linea narrativa del crimen-enigma. En este
tipo de relatos, el argumento de investigacion solo funciona como una excusa para
descubrir la primera; de alli que el estilo que sostendria la investigacion como estrategia
narrativa habria de ser lo mas sencilla y clara posible, tanto asi como para parecer casi
inexistente. Ejemplos claros de de esta estructura del clasico detectivesco se pueden
apreciar en la saga de peliculas de Sherlok Holmes de Werker, o bien en el clasico de

Sydney Lumet Asesinato en el Orient Express (1974).

En la segunda tipologia Todorov considera la estructura de la narrativa de accion
detectivesca o criminal, donde la linea narrativa del detective o del criminal presente en
el argumento, resulta méas interesante que la historia misma del enigma en si mismo. En
este género, el peso de la historia se vuelca sobre las acciones y el caracter del detective.
Mientras en la narrativa literaria, este género se desarrollé en la novela negra, o hard-
bolied norteamericana con D. Hammett (por cierto de él la famosa obra, EI Halcon
Maltés, rodado como film en 1941) y Raymod Chandler como precursores; esta forma
en el cine se diversifica en el subgénero de espionaje, y el de accién. Son clasicos del
cine, la saga de peliculas del detective Nick Carter en la década de los cuarenta, las del
agente 007, James Bond, en el periodo de la guerra fria, y las del agente Jason Bourne

en la dltima década. Por otro lado, siguiendo la misma estructura, pero tomando el
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desarrollo del argumento desde la perspectiva del criminal, se identifican la saga del
Padrino de Coppola de los afios setenta, la Naranja Mecanica de Kubrick (1971), El
silencio de los inocentes (1991), film de J. Demme que dejé grabado el nombre de
Hannibal Lecter en la memoria de los cinéfilos. En un tercer camino de combinacion,
Todorov, ubica la narrativa de suspenso, donde ambas lineas se interceptan, la de la
historia y la trama de busqueda, modificAndose mutuamente (1978/1991). El género por
excelencia en el cine, que asumid y desarroll6 esta forma narrativa fue el Thriller, donde
se pueden contar las obras de Hitchcok, como La ventana indiscreta (1954), o0 Memento

(2000) de Cristopher Nolan.

Como se puede evidenciar en la breve revision del género detectivesco o
policiaco, en el género cinematografico se da la distribucion de la importancia de la
informacion dada, implicita u omitida, asi como de la apertura de la historia y la
capacidad de evocacion y encadenamiento causal que permite construir el argumento en
la experiencia de comprension del espectador. Bordwell es consciente de esta relacion
cuando sefiala la estructura causal del argumento del cine detectivesco al sefialar que
este ocultamiento de acciones, motivos e incluso consecuencias de estas, puede incluso,
despertar la curiosidad del espectador y llevarlo en su inclinacién natural a realizar
continuas suposiciones, a completar vacios significativos del argumento, y a componer

la historia en la realizacion de continuas predicciones sobre el devenir de los hechos
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narrados, en una equilibrio entre la sorpresa y la expectacion de modelos de

concatenacion causal preestablecidos (1995, p. 70).

Es més claro encontrar estas similitudes estructurales en el analisis narrativo de
una obra concreta. Me detengo un momento para analizar la estructura de enigma de la
narrativa detectivesca en el film Spielzeugland (Toyland, 2007), cortometraje de origen
Alemén dirigido y escrito por Jochen Freydank (13m) que gané el premio de la

Academia en la categoria de “Best live action short film” en 2009.

El cortometraje parece estructurarse en un esquema narrativo de busqueda
clasica detectivesca, como las clasifica Todorov, a partir de los estudios de los
formalistas rusos. Este tipo de estructuras narrativas fueran de las primeras en contar
conscientemente con la participacion activa de un lector complice, para resolver el
enigma oculto en la historia narrada, como confes6 Borges, gran lector y maestro de este
género literario, cuando le interrogaron al respecto. El especificaba que este tipo de
narracion exigia un lector atento y consciente del juego del autor con quien comparte la
experiencia del artefacto-enigma, que es la trama cerrada y premeditada del argumento
(Borges, 1963). Asi pues, a lo largo de la exposicion del argumento, el espectador arma
con las pistas que deja en el camino del montaje del film, de manera que al final llega al

descubrimiento del enigma, la historia oculta referida en Bordwell con anterioridad.
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En la narracion del cortometraje de Toyland, la historia se abre en dos
temporalidades narrativas a modo de contrapunto, que finalmente se reGnen en el
desenlace de la accion narrada. Por un lado la historia se ubica rapidamente en la década
de los afos cuarenta en Alemania, durante la segunda guerra mundial. El argumento en
principio, se refiere a las secuencias de la accion de blsqueda de un nifio de seis afios
por parte de su madre. El segundo argumento que se intercala en el montaje con el
primero a modo de flashbacks en contrapunto, comprende las escenas de un pasado
reciente, anterior a la desaparicion del nifio. Estas secuencias permiten al espectador
descubrir la relacion de amistad entre Heinrich, el nifio desaparecido y el hijo de una
familia judia que vivia en el mismo edificio. En el transcurso de las secuencias del corto,
hasta el desenlace final, se nota que el montaje en conjunto aporta relevancia al
argumento de busqueda, donde se impone el suspenso como un ingrediente importante,
ya que mantiene atento al espectador ante el destino del nifio hasta el sorpresivo

desenlace.

La secuencia de las acciones que componen el argumento principal se puede

desglosar en las partes siguientes:

-Primero presentacion del enigma a resolver. Desaparicion del nifio de su casa,
busqueda del nifio por parte de la madre en el apartamento de sus vecinos. Estos han

desaparecido, sus muebles estan revueltos, el nifio no esta alli.
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-(Flashback) Plano general. Ella se encuentra en el apartamento con sus vecinos,
los Silbertein, los hijos de ambas familias tocan el piano. Parece que el sefior Silbertein
esta preocupado por el desprecio de los demas, y sobre todo, por la proxima deportacién

de la familia por el régimen nazista.

-Plano general. Es invierno la mujer sale del edificio apresurada. Est& nevado. Se
choca con un hombre gordo y con sombrero, parece su vecino, este lleva el oso de
peluche de Heinrich. Ella no le hace caso y le pregunta si ha visto a su hijo. Sale de un
lado una mujer vieja, le dice que los Silbertein han dejado el lugar esta mafiana, pero

que nada mas inusual ha sucedido. (2.20).

-Nuevo flashback. Madre e hijo se encuentran en la cocina de su apartamento
Aparece otra dimensién de esta narracion, este plano es construido por medio del
discurso para ocultarle la verdad a Heinrich. La madre le dice al pequeiio que los
vecinos van a hacer un viaje a la tierra de los juguetes. Suena un breve fondo de caja
musical, El nifio queda fascinado con la idea. También quiere ir, pero ella le niega el

permiso, el nifio nombra a su padre. Parece que esté ausente.

-Plano general. Ella corre por una calle de espaldas breve traveling de la cAmara.

Se dirige a un agente de policia. Plano medio, le pregunta si ha visto a su hijo, un nifio

87



de seis afios. El le mira de forma irénica, y le responde que no se preocupe que solo se
han llevado judios hasta la estacion. Sonido de fondo bajo, graznido de cuervos. El se

despide:- que tenga un feliz dia-(2.51).

- Flashback. El nifio se encuentra en las escaleras con el vecino. Plano medio. El
hombre parece golpeado en la cabeza, le miente al nifio, le dice que se estrell6 con un
rinoceronte, que le guarde el secreto. (3.14) Plano general. En el cuarto del nifio. La
madre desempaca las cosas de la maleta que encuentra hecha en su cama, €l se queja

porque no le permite ir con los vecinos a la tierra de los juguetes.

- Breve traveling de profundidad. La mujer entra a la estacion. Plano medio
(5.55) La detiene un oficial aleméan, aparece otro al fondo, le increpa:- perra judia-. Ella
se asusta, le responde que su hijo puede estar alli. Ella muestra sus papeles. -No es

judia-declara uno. Los oficiales cambian de actitud.

-Plano medio. Es de noche. Heinrich en la ventana, se comunica a voces con su
amigo David. Le pregunta por que no le hablo del viaje, si son hermanos de sangre y
prometieron hacer todo juntos. El nifio le dice que no puede. Entra a su casa. Se escucha

el canto en hebreo de la familia de vecinos, mientras Heinrich entra a la cama. (6.11)
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-Traveling en descenso. Se ve una locomotora a punto de partir. La camara se
mueve tras la mujer y dos oficiales alemanes que caminan apresurados a lo largo de los
vagones. - Nombre de los vecinos, le pregunta a la mujer un oficial-Silberstein-

Responde ella. Los ubican en una lista:-Vagon no.3-.

- Flashback. Trinar de pajaros. Plano general, cuarto de Heinrich. Se interrumpe
por un ruido obtuso. Pasos de soldados. Toma media, el amigo de Heinrich mira
asustado por la ventana antes de ser quitado de alli por una mano. (8.04) Melodia del
piano. Plano cenital en movimiento. Heinrich baja a toda prisa con su maleta por las
escaleras. Plano general, desde una ventana. Sale apresurado del edificio con su maleta.
Plano picado, cae su 0so en el patio. El continua sin darse cuenta. Plano general, de

espaldas. El nifio corre hacia un automdvil aparcado en la calle. - David, espérame-.

-La madre en la estacion. Plano general. Abren el vagon. Plano medio. El vagon
esta lleno. Entre la multitud aparece la familia Silbertein.- Heinrich, ven-. Dice la madre
desde la acera. En medio, un nifio que se voltea lentamente. Ella queda en silencio por
un momento. Suspenso. El espectador descubre que no es su hijo, es David el hijo de los

Silverstein. (9.34).

- Plano medio, en movimiento. Heinrich intenta subir al auto, donde esta su

amigo, no se lo permiten los soldados. Juego de plano y contraplano. Les grita que
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también quiere ir a la tierra de los juguetes, David le responde desde el auto que no

existe.

-Plano contrapicado, desde el vagon. Luego contra plano desde la perspectiva de
la mujer en la acera junto al vagon. La mujer Ilama a David:- Heinrich-, le pide al nifio
que salga. Los padres de David se miran lentamente, luego, el padre lo lleva hasta el
borde del vagén. Un momento de suspenso. El oficial alemé&n observa atentamente al
nifio. En silencio, el nifio no deja de mirar a sus padres. El soldado aleman le da al nifio
una pequefia reprimenda y se lo entrega a la madre de Heinrich. Cierran el vagon de
nuevo. (Se escucha el llanto de un bebé dentro). El oficial se disculpa y le da un beso en
la mano a modo de despedida a la mujer. Ella se aleja con el nifio de la mano, mientras

sale el tren de la estacion.

- En la cocina del apartamento. Plano americano. En primer plano de
profundidad, Heinrich. La madre cierra las cortinas, se gira y pone una mano en el
hombro de David. No dice nada. Heinrich lo invita a jugar. Hacen como si tocaran el

piano en la mesa.

-Toma primer plano en traveling horizontal, la imagen del principio dos pares de

manos tocan el piano. La misma melodia. Las manos ahora son de adultos. La camara
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enfoca unas fotografias sobre el piano. Las fotos de la familia Silbertein, la familia de

Heinrich, la foto borrosa de dos soldados.

Como resulta evidente, el film adelanta los motivos centrales y juega con estos
en diversos momentos del desarrollo de la narracion. En el plano musical y visual, la
imagen representativa de la relacion amistosa de los dos nifios consiste en las manos
tocando la melodia del piano. Melodia que se introduce en el plano diegético y servira
asimismo como motivo sonoro y musical del lazo que une a los dos chicos. Por otro
lado, se encuentra el tren de juguete en los primeros segundos, que resuena en la
realidad de las acciones del desenlace, simbolo del destino del viaje a la muerte en los

campos de exterminio, fin ultimo de los judios deportados, como la familia Silbertein.

El ocultamiento, la ironia y la indiferencia en el plano de los didlogos que
sostiene los adultos con Heinrich maquillan el destino macabro de la familia Silbertein
con una ilusion que parece mas que mentira ingenua, y resulta cada vez como la mas
oscura ironia, el pais de los juguetes. Asi mismo hace parte de este discurso de
ocultamiento que configura el relato dado en el montaje escénico, la historia del
rinoceronte que se encuentra el padre de David, para encubrir la herida en su cabeza, o
bien el silencio sobre el destino del padre de Heinrich, el cual nunca se descubre. La
indiferencia y la ironia es evidente asimismo, en el manejo de la informacion que tienen

los vecinos que se acercan a la madre, cuando ella busca al muchacho y consideran lo

91



mas "normal”, el que se deporte a la familia Silbertein por ser judios. Se enfatiza en ello
con la actitud de los oficiales alemanes, quienes ante la distincion aleman/judio, no
dejan de mostrar la crudeza de la discriminacion convencionalizada. Esto dltimo, se
resalta en la cadena de silencios, dada la omision hasta el final, de alguna preocupacion
por el destino de la familia Silbertein, como si ya de antemano estuviesen condenados.
Por el contrario, el de caso de Heinrich cambia todo, pues su madre estd angustiada por
la desaparicion de su hijo, pero guarda la esperanza de encontrarlo y recuperarlo;
después de todo, ella es alemana, y el nifio también. El destino de la familia judia por
otro lado, no parece cambiar en ningin momento. De esta manera, la informacion que
aporta el argumento al espectador en cada toma de flashback, es reiterada en las escenas
de busqueda, de forma tal que crea una sensacion de suspenso en el espectador. Pues en
efecto, este espera encontrar al final de la secuencia, al nifio aleman en el vagén, mas no
espera la certidumbre del sistema de segregacion que separa el destino de los nifios
desde un principio, ni el revés ultimo en el destino de ambos chicos, por causa de esta
misma certeza. El descubrimiento del enigma lleva a un cambio en el destino de David,
por medio de la voz de la madre de Heinrich en el Gltimo minuto del reconocimiento. Al
final de la busqueda la actitud de la madre, al reconocer como suyo el hijo de los
Silbertein, da un giro inesperado al argumento. Se cierra la historia con el leitmotiv de la

imagen del tren y las manos de los dos amigos, ya mayores en el piano.
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Estructuras narrativas de tipo detectivesco o de enigma, como gustaba llamarlas
Borges, se encuentran por montdén en la literatura como en el cine, donde el género
florecio de diversas formas en el suspenso, pero especialmente, en el Thriller. Sin
embargo, el renacer de esta estructura narrativa en cada época y contexto se da de forma
diferente, gracias a la sensibilidad del publico y la sociedad en el momento de
produccion de la obra. De esta manera, por ejemplo en el cine de Hitchcok, el suspenso
se sostiene, no tanto en los acontecimientos, ni en la ideologia de la comunidad donde
sucede la historia, como en la individualidad del desarrollo psicoldgico de los personajes
y la identificacion del miedo de este con el espectador. Por otra parte, el corto de Frezen
desarrolla el argumento del enigma ajeno a la psiquis individual y més atento a la
psicologia colectiva, que contrasta con el discurso ingenuo que sostiene la mentira
alrededor del personaje de Heinrich. Esta sensibilidad contemporanea en el cine, se ha
desarrollado a través de una tradicion de lecturas diversas que han llevado al cine y a la
literatura a contar de nuevo, con otro lenguaje, y otras perspectivas, una historia
universalmente reconocida, la historia del holocausto, pero igualmente, una historia
llena de silencios, de enigmas sin resolver, de personas desaparecidas. Se puede ver en
esta tradicion obras como la magistral lista de Shindler (1993) de Spielberg, Los Otros

(2001) de Alejandro Almenabar. o El Pianista de Roman Polansky.

Por ultimo quisiera sefialar un aspecto trascendente en esta reflexion sobre la

comunicacion del ritmo narrativo literario y cinematografico en la experiencia de los
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lectores-espectadores. EI hecho de que el ritmo narrativo cinematografico en
comparacion con las artes literarias, ha evolucionado a una velocidad vertiginosa en
apenas mas de un siglo. Asi mismo la sensibilidad del publico a las formas y ritmos del
cine, se ha visto modificada con el devenir del cine mismo como arte e industria, de
manera tal que este arte se ha convertido en un fendmeno de masas. Esto no es una
novedad, el propio Walter Benjamin, ya lo veia venir a principios de siglo XX. Lo que
habria de Ilamar la atencion al ojo critico del investigador comparatista, es como el
relato del cine ha educado masivamente una sensibilidad, una forma de percibir y
comprender, la experiencia estética de las artes. Por ejemplo, podria pensarse como el
hecho de que el ritmo visual del cine de Hollywood hacia la década de los afios
ochentas, se hubiera acelerado de 11 segundos y 700 planos por film a principios del
cine sonoro, a una velocidad promedio de 4 segundos por plano, con 2000 planos por
film, modificé asimismo, la comprension del ritmo de la narrativa literaria, que se veia
ante un publico criado por la inmediatez de la pantalla. Basta sin ir muy lejos, por el
momento, recordar la nueva poética del relato que plante6 Calvino antes de morir en sus
seis propuestas para un nuevo milenio publicado en 1989, para comprender que estas
propiedades que planteo el escritor posmoderno (levedad, rapidez, visibilidad, exactitud,
multiplicidad y consistencia) no solo se aplican al relato de finales de siglo XX del
propio Calvino, de Baricco, Murakami,o de Zweig, sino también es posible visibilizarlas

como deudoras de la narrativa cinematografica.
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Lo que resalto por medio de este punto, y aquello a lo que me he referido desde
un principio en todo este recorrido, para hacer un cierre a este ejercicio reflexivo, es la
importancia de asumir académicamente en el estudio comparativo literario, la relacion
que establecen las artes en la experiencia del lector, escucha y espectador como una
consciencia histérica que vale la pena explorar; para ello tomé el ritmo como categoria
de relacion comparativa, a fin de evidenciar un panorama que va mas alld de la
comparacion tematica de las obras, y descubre, asimismo, el dinamismo historico de esa
relacion de las artes, que se genera en la comprension de esta relacion en la experiencia

estética de cada uno.

3.3. Coda

Se ha considerado como hilo conector de las artes musicales, filmicas y literarias
el ritmo, como metéfora del ansia de sentido en que se funda la experiencia del arte. Se
muestra de esta forma que la experiencia comparada de las artes se puede evidenciar
como un fenémeno histérico, siempre en devenir. Asi, aun cuando es visible en el ritmo
el deseo comun por dar sentido del fluir existencial que ha conectado las artes desde un
principio, también es patente en el estudio de esta categoria el hecho de que las artes
durante siglos se han desarrollado en sus formas concretas, una junto a la otra, en
constante dialogo poético y estético, mas con todo ello, perfectamente discernibles como

sistemas diferenciados de percepcion y comprension de mundo.
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En el film francés Intouchables (2011), de Olivier Nakache y Eric Toledano,
uno de los personajes explica la razon por la cual la gente se interesa por el arte. Philipe,
un adinerado tetrapléjico se encuentra en una galeria y lleva ensimismado frente a una
pintura mas de una hora. El otro personaje, Driss, su cuidador, ya impaciente, no
entiende la razon de la demora, ni la importancia del cuadro para Philipe, hasta que este
le dice que el arte es “la tinica huella que dejamos sobre la tierra”. Esta escena devela el
motivo del que nace esta propuesta comparada, porque las artes desde esta perspectiva
no solo son esa huella de paso que se ha venido trazando en la bisqueda de un sentido
por cada ser humano en la experiencia poética y estética del arte. Las artes, ademas, son
las unicas con la potencialidad de ponerse enfrente de cada quien para devolverle la
mirada. Como dice Didi Huberman, la obra de arte es aquello que al ser mirado, “alza
los 0jos” (1997, p.20) y en la dialéctica de la mirada, de la escision de la distancia
insalvable entre el objeto contemplado y el observador, lleva al observador a la angustia
de ofrecerse en la incertidumbre del acontecimiento del estar presente. De esta manera,
la experiencia del arte le permite emprender un camino de comprension al ser humano
de si mismo y del mundo en que vive, le permite abrirse en el ejercicio de didlogo

hermenéutico ya explicitado en los referentes de Gadamer y Jauss.

Regreso a la pregunta inicial: ;como entender la relacion entre cine, musica y

literatura? En esta investigacion se ha recorrido un camino conceptual y metodoldgico
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sobre la experiencia de las artes, para responder a la necesidad de ponerle sentido a la
experiencia vivida y comprendida de la literatura, para vivirla y estudiarla en compaiiia
dialogada con las demaés artes, en este caso: el cine y la musica. De alli que se proponga
esta relacion desde la perspectiva de la apertura metodoldgica de la literatura
comparada. Con esto no se pretende limitar los estudios en literatura a un analisis
comparativo de las formas estéticas, en ultimo término lo que se plantea en este trabajo,
es la comprension de esta relacion comparativa de las artes como un fendmeno histérico
y situado, un acontecimiento comunicativo siempre presente, y en términos de Fokkema,
que sucede singularmente para cada quien de manera diferente cada vez, y que al mismo
tiempo crea un espacio comunicable, que se denomina experiencias estética de las artes.
Con este trabajo se busca el reconocimiento de este discurrir de la experiencia de las
artes en cada uno y en la tradicion de lecturas que precede a la propia, de manera que
plantea los estudios del objeto literario de una forma mas flexible y abierta al horizonte
cultural en que coexiste en la experiencia de los lectores que lo actualizan. Pero, con
todo, esto no hace menos rigurosa esta propuesta, pues exige tanto mas, cuanto reconoce

la historicidad de sus propios métodos.

En otras palabras, se expone lo que parece evidente ya: que la existencia de la
relacion de comunicacion entre las artes no se puede omitir por mas tiempo cuando se
habla de estudios literarios. Por ende, se afirma aqui que comprender un fenomeno

literario implica tambien abrir el horizonte estético y tener presente en cada situacion
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comunicativa los demas horizontes artisticos fronterizos. Mas aun, que esta mirada
relacional y situada, solo se puede sostener con una consciencia académica de los limites
propios y de las teorias en que se fundan los estudios literarios, al abordar estas
posibilidades de lectura comparativa de la literatura junto con la musica y el cine. Asi, al
reconocer los limites también es posible hacerlos mas conscientes y flexibles ante los
horizontes de comunicacion entre estas artes, y enriquecer la comprension de los

fendmenos literarios gracias a ello.

De alli que se considera primordial, aprender a establecer didlogos con otros
curriculos, abriendo los horizontes del propio campo a la conversacion con el maestro de
artes visuales y musicales. Por ejemplo, desde este enfoque es coherente abrir un cine
foro para leer y ver a contra pelo la obra de Virginia Woolf y el film Las horas (2002)
dirigida por Stephen Laudry; o bien, comprender con la audicion de los villancicos y la
lectura del Concierto barroco de Alejo Carpentier, junto con el musico, que la tradicién

poética y musical del siglo XVII y XVIII no estan tan lejanas como se podria pensar.

Desde esta perspectiva comparativa, es posible romper incluso con la idea mal
comprendida de rigurosidad histdrica que amarra los programas literarios con una saga
del género narrativo y cinematografico de la ciencia ficcién que revisite la idea de la
inteligencia artificial con Metrdpolis de Fritz Lang, y la lectura de Luciano de Samosata.

La historicidad entonces devendria de la capacidad del lector actual de situarse frente a
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la obra, de identificar la tradicion a la que esta unido en su propia experiencia de las
artes en la comunidad donde se encuentra. No estoy anunciando nada nuevo, en las
universidades se estdn dando estos estudios cada vez mas a menudo. Solo estoy
mostrando un planteamiento tedrico que asume conscientemente este acontecer. Asi
frente a la inmensidad de posibilidades, hasta este punto solo presento un marco tedrico
y metodoldgico reflexivo de las artes comparadas. Se muestra a partir de esta base
tedrica y metodoldgica un campo de estudio en expansion, donde cabe la posibilidad de
la experiencia estética como un método camino vivo, recordando a Larrosa, que se

configura en cada acontecer de este didlogo inagotable de las artes.

Para finalizar este capitulo, en las siguientes lineas se presenta como ejemplo de
aplicacion del enfoque comparado de las artes, un estudio de la musica sonera y la
poética de Nicolads Guillén. En el trabajo se pretende dar cuenta de las relaciones
culturales, sociales y politicas que enlazan el desarrollo del son como simbolo nacional e
internacional de la identidad cubana durante el gobierno de la primera republica cubana
y la poética de Nicolas Guillén en su publicacion de Motivos de Son. Esta fase final
tiene coherencia con el marco tedrico y metodoldgico fundamentado, en tanto incorpora
la comprension de la literatura desde la experiencia comparada de las artes, ya que
propende por el abordaje de la obra de Guillén y de son cubano como una consciencia

historica del acontecimiento estético comunicativo de los dos fendmenos artisticos.
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3.4 Estudio comparado en la poética de Nicolas Guillén y su relacion con la

musica popular cubana

La poesia tiene su propia musica, eso ya esta claro, pero también sucede que la
musica y la poesia pueden componerse sobre el mismo ritmo. Una muestra clara de ello
son los poemas del cubano Nicolds Guillén. Como lo afirma Nancy Morejon (1972),
Guillén logro la creacion de una forma poética Unica adaptando una forma musical de la

cultura popular de la isla: el son como base de su poética.

En su juventud Nicolas Guillén vivio en la Habana, luego de dejar la provincia
de Camaguey, donde habia estudiado con sus maestros la poesia castellana barroca que
también influencié su obra. Luego de un periodo en el que ejercié diversos oficios,
trabaj6 como secretario de gobierno, periodista y tipégrafo en diversos periodicos
locales como El Habanero Dos republicas, EI camaglieyano y el Diario de la marina.
En este ultimo logré publicar sus primeras obras reconocidas. En aquel entonces en la
Habana de finales de la década de los afios veinte, durante el gobierno de la primera

Republica, Guillén vivia el despertar de Cuba a la modernidad, que se evidenciaba en la
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llegada del vanguardismo al arte, la apertura de la Universidad Popular José Marti, la

fundacion del partido comunista y el movimiento nacional obrero.

Entre 1930 y 1931, Guillen publicé Motivos De Son y Songoro Cosongo. Con
estas dos colecciones de poemas llenas de la poética popular y musical de la sierra, el
poeta logré una profunda reaccion en la poesia cubana, e incluso, en los oidos espafioles,
como los del escritor y critico literario Miguel de Unamuno y el poeta Rafael Alberti,
quienes se volvieron grandes amigos del cubano. Para entonces, en Cuba su poesia en
dialecto montuno a ritmo de son, se revel6 como innovadora e incluso irreverente, para
la sociedad conservadora habanera. La razon del desconcierto y la novedad de su poesia,
era el lenguaje y el ritmo del son montuno. Empero la poesia de Guillén no se debe
Unicamente a que exhibe el sabor del Caribe sonero, como una imagen enraizada de la
identidad del negro cubano, sino también, al momento algido que reconstruye en ésta,
una Cuba donde los &nimos republicanos estaban en constante conflicto, plagada de
intereses de oligarquias maniqueas y del dominio norteamericano, al que estaba
subyugada la isla desde la enmienda Platt de 1902, pero asimismo una Cuba anhelosa de

progreso y busqueda de su propia identidad.

El son que Guillen tom6 como raiz de su simiente poética, hacia parte de la
tradicion popular del oriente del archipiélago de Cuba desde finales del siglo XIX,
derivado de otros ritmos populares como el changui de origen haitiano, asi como de la
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musica que acompafiaba las ceremonias de santeria. El son se presentd entonces como
un ritmo sincrético, que combinaba en su esencia los ritmos africanos e hispanos que
estuvieron en constante comunicacién en las plantaciones de la sierra durante el dominio

espanol y el posterior influjo estadounidense.

Para Guillén, el son representaba la expresion de la identidad mestiza que él
mismo proponia como ser del cubano: negro y mulato como la musica sonera tan en
boga para la época. Sin embargo, aun cuando el Son en la Habana habia adquirido
popularidad, su origen rural atado a la emigracion de las clases negras y mulatas méas
pobres a la ciudad, lo mantuvo relegado de los clubes e incluso fue vetado por inmoral,
hasta la década de los afios veinte, cuando alcanzo tal difusion que se declaré como
género musical nacional. Es en ese entonces cuando Guillén publica Los Motivos de
Son, seguidos de Songoro Cosongo. Al mismo tiempo el son como género musical al fin
vencia las barreras de la clases sociales, y llegaba a ser reconocido fuera de la isla con
grupos musicales como el trio Matamoros, el grupo de Antonio Machin o el septeto
Nacional de Pifieiro, que llegaron a escucharse en Estados Unidos y Europa (Ramos

Gandia, 1998, p.4)

En esta época de Guillén en la Habana, se dio la publicacion de sus primeros
Motivos de son en la escucha y vivencia del son habanero que disfrutaba en las fiestas

de los solares y comenzaba a traspasar las fronteras nacionales. El poeta absorbid este
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ritmo y lo reelabord, para darle a su poesia un espiritu musical de estructura y tematica
autoctona; de esta manera su poesia no solo llegé a ser representativa de una clase
privilegiada de lectores intelectuales, sino que también transmitia la identidad propia de

la mayoria del pueblo de a pie cubano.

El son que retoma Guillén y vuelve suyo, es un ritmo de origen popular de las
zonas rurales de Santiago de Cuba, Guantanamo Yy la Sierra maestra, mas es ante todo su
propia elaboracion de esta escucha atenta y sentida de su propio mundo, el de los
campesinos y los trabajadores mulatos llegados a la Habana durante la primera
Republica. Precisamente el ritmo del son tom6 el nombre de montuno, por ser originario
de las zonas de las plantaciones y la sierra. Este, el son montuno, pasé a ser el son
habanero, cuando emigré a la capital con la llegada del ejercito permanente en 1911.
Consecuencia de ello, rapidamente se modifico en su estructura: incluyé una seccion
cerrada al modo europeo al inicio del canto, seguida del tradicional estribillo de cuatro
compases 0 menos cantado por un coro que servia de base tematica compositiva de ahi
en adelante, para las variaciones de la voz solista 0 montuno. Luego, es evidente que
Guillén se apropi6 de la estructura del son habanero que escuchaba en las fiestas de
solares que se celebraban en los barrios mulatos y posteriormente, llegé hasta los cafés y
los clubes, y le dio a esta estructura su propia personalidad. Los versos del son que
asume en sus poemas Guillén, estaban compuestos usualmente en arte menor, pocas

veces en décimas, acompasados con el estribillo, y una copla que concentraba el motivo
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del son, que se reelaboraba en estrofas posteriores en versos octosilabicos, intercalados
con versos de pie quebrado en los pares, heredado de la tradicion espafiola de los

romances (1997:91).

Esta estructura se puede evidenciar de forma clara en el ya famoso poema
Mulata, donde en la primera cuartina, compuesta en versos octosilabicos, presenta el
motivo en rima abrazada —abba-, mientras en la segunda estrofa aparece el desarrollo del
montuno, seguido del estribillo y la estrofa de cierre con rima asonante pareada y versos

de pie quebrado.

Motivo: “ Ya yo me enteré, mulata, / mulata, ya s¢ que dise / que yo tengo la

narise / como nudo de cobbata»

Montuno, que es el comentario travieso y juguetédn: "y fijate bien que tl / no ere

tan adelanta / pogque tu boca e bien grande, / y tu pasa, colora.

estribillo: "Tanto tren con tu cuerpo, / tanto tren; / tanto tren con tu boca, / tanto

tren " (Serrano Serrano, 2003)

En este poema, es evidente que la estructura métrica del son montuno no fue el
unico aporte de la cultura popular cubana en la lirica de Guillén. EI motivo del son
introduce en la imagen que construye y en el vocabulario particular del habla popular, la
profundidad de la critica social y racial que cifra el poeta en la figura de la mulata.

Como lo comenta Bermejo de Crespo (1997) la apertura de Guillen al habla popular, se
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ha de comprender no solo como un exotismo caribefio, sino como una provocacion clara
ante la situacion social que se encontraba latente en el uso de la lengua en la sociedad
habanera. En efecto, la Mulata a la que hace referencia el poema, como estereotipo
racial, expresa sus aspiraciones y sus complejos, en una sociedad que mantenia
fuertemente la disgregacion en términos raciales y linglisticos. Esta se presenta como
una figura orgullosa, que desprecia al negro por su fisionomia caracteristica en la
metonimia de “la narise como nudo de cobbata” , mas a esto le responde la voz del
solista en el papel del negro mostrandole de forma ir6nica, con un rasgo semejante en la
fisionomia de ella misma, que si bien de piel més clara y rasgos europeos, de alli el
término adelanta , que se refiere a la creencia popular de progreso social enlazado con
los rasgos fisiologicos, ella ain mantiene en su cuerpo la marca corporal
afrodescendiente de " la boca grande" y la “pasa colora”, entendida como el cabello
ensortijado parte del estereotipo negro (Bermejo,1997, p.86). Luego, la voz poética,
termina por hacer una burla del desprecio de la mulata para con él y de sus aspiraciones
de ser adelantd, y de darse tanto tren, de ser tan presuntuosa, en contraste con la figura
de la mujer negra, a la que el termina por darle su preferencia ante la mulata al finalizar
el poema: “Si tu supiera, mulata, / la vedda; /jque yo con mi negra tengo,/ y no te quiero
pa na!” (p. 87). Este ultimo verso contrasta con los de Jos¢ M. De Quintana en una
guaracha muy conocida para la época como apunta Samuel Feijoo (2005): "Si td
supieras mulata/lo que yo sufro por ti/no me estuvieras matando/ni me trataras asi.” La

mulata, por consiguiente, es un simbolo de la fuerza y el atractivo de la mujer cubana,
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pero asimismo, es objeto del deseo masculino. En los sones populares, la mulata
también es un motivo atrayente y explosivo que llama la atencion de los hombres, tanto
negros como blancos, y que se representa con su risa y su figura contoneante y telUrica,
incontrolable, como en la letra del Septeto Nacional de Ignacio Pifieiro, fundado en la
isla por los afios treinta, que cantaba: “cada vez que miro a mi mulatona, no me puedo
contener... mulata, tienes en las caderas una tembladera/ que arrebata/mulata, tiene tu
dulce boca una risa loca/que me mata/”. Luego, la mulata, antes que la mujer blanca o
negra, es simbolo de la sensualidad y de la rumba, entendida esta como la fiesta de las
clases bajas, desarrolladas en los solares de las casas. La rumba es un ritmo diferente al
son, si bien uno y otro se interpretaba en las fiestas callejeras Habaneras. La mulata
entonces, es un personaje central por representar el alma de la fiesta rumbera, como
también de la mujer nueva y libre de cambiar de un hombre a otro para perseguir su
propio goce. Asi aparece en el poema Songoro consongo cuando le reprocha: “a é ta le
hara como a mi,/ que cuando no tube plata/ te corrite de bachata,/ sin acoddate de mi/”
(1997, p.229). La mujer, es también el alma de la musica y el centro del anhelo
masculino, como expresa Guilléen: " Pimienta de la cadera, / grupa flexible y
dorada:/rumbera buena/ rumbera mala". Incluso Guillén la asimila al cuerpo de la
guitarra " palida, fina, esbelta/ ojos de inagotable mulata, /cintura de abierta madera."(p.

156).
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Por otro lado, Guillén reelabora el motivo sonero del Negro bembon, la pareja
de la Mulata, se puede recordar la cancion de Tite Curet Alonso en voz de Ismael Rivera
(1960): “Mataron al negro bembodn, mataron al negro bembon /hoy se llora noche y dia
/porque al negrito bembon /todo el mundo lo queria”. La bemba, se asociaba a un rasgo
fisico del labio inferior de las personas con ascendencia afro, y que en la sociedad
habanera de entonces se referia a una pronunciacion del habla rustica, que cambiaba la "
r" intervocalica por el sonido doble en "d" o "b", e incluso en las zonas rurales en " 1",
como se nota en el poema anterior de "cobbata™ por " corbata”, o bien de la sincopa del
ultimo fonema de algunas palabras, como la "s" en posicion final o intervocalica en "
inglé (s), bu(s)ca, tiene(s), adelanta(da), colora(da) " to(do); también usa el poeta
muchas veces la "v" labiodental convertida en bilabial " b", como en " Bito manué", "
bite", o la transformacion de "II" en " y", véase: " yore", " be p'ayd" (1997:, p.84). El
empleo que hace Guillén de este motivo junto con las variante del habla asociada al
hecho de ser bembon, crea un doble fondo de representacion y critica a esta sociedad
que despreciaba por inculta la forma de expresion popular del habla del campo, e
incluso hace evidente la discriminacion del negro y el mulato, que se consideraba feo,
por no seguir el canon arquetipico de los rasgos del hombre blanco. En su poema Negro
bembdn, Guillén aprovecha este prejuicio de la bemba, para darle la vuelta al arquetipo
del negro que el mismo habia sufrido muchas veces, cuando afirma el rasgo
despreciativo con motivos positivos de su vida, galante, fiestera y relajada:"Bembon asi

como ere/tiene de to;/Carida te mantiene, te lo da to./" (1997, p 83) Asi, la figura que en
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principio estd marcada por el habla y los rasgos fisicos, ademas se siente él mismo
despreciado, al ser denostado como " negro bembon™; sin embargo la voz del poema
ironiza esta actitud del negro ("Po qué te pone tan brabo,/cuando te dicen negro
bembon,/si tiene la boca santa,/negro bembon?") Pues, es un hombre que no sufre ni
carece de nada; por el contrario, anda siempre bien vestido, sin tener que trabajar( sin
pega), porque , como canta el estribillo, la mujer lo mantiene y ademas, lo provee de
dinero (con harina). Puede lucir bien en las fiestas con "majagua de dri blanco”, "sapato
de dé tono", que era el atuendo del hombre elegante para ir a las fiestas. Ademas como
lo comenta Bermejo de Crespo, Guillén en estos versos describe una situacion particular
de la sociedad cubana, en la que el hombre negro, si bien discriminado por una sociedad
racista, era apreciado y considerado agraciado por su negra e incluso vivia en condicion
de perpetuo festejo, de alli que le diga: " tiene la boca santa", dicho de alguien a quien
todo lo que pidiera, se le cumplia, dicho popular, pues aun en las clases mas pobres, de
la mujer dependia sustentar los caprichos de su marido como los cuidados del hogar
(Guillén, 1997, p. 84). En cuanto a la estructura métrica del poema, esta se mantiene
apegada a la forma del son habanero con la estrofa temética inicial, el estribillo y la
copla del montuno, asi como conserva el verso octosilabico con la rima asonante
alternada con versos de pie quebrado, de alli que a este poema, se acomode al compas de
2/4 'y fuera musicalizada en varias versiones, la mas popular del compositor Eliseo

Grenet de la década de los afios treinta.
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Por su parte, de este mismo cantautor, Guillén toma prestado el motivo para el
poema del Velorio de papa Montero. Como cuenta la tradicion popular, este famoso
personaje era un hombre dado a la rumba, al ron y a las mulatas. Al parecer, murié en
plena carnaval, y como deseo final, le pide a sus amigos que en vez de lamentos hagan
una fiesta en su honor y se cante en su funeral. Guillén retoma el estribillo popular de la
cancion: “A llora a Papa Montero, /Zumba, canalla, rumbero/” ( 1997, p.105); y le da
profundidad al carécter del personaje y su aficion a la fiesta que personifica, asi como
amplia el motivo del duelo festivo por el alma de la rumba, tema comln en varias
tradiciones del Caribe donde muerte y carnaval estan estrechamente unidas. Vale
recordar en este tema de la tradicién popular, los lamentos por la muerte de Joselito
Carnaval en Barranquilla. De forma semejante Guillén perfila la muerte carnavalesca del
rumbero Papa Montero: "s6lo dos velas estan/ quemando un poco de sombra; / Para tu
pequefia muerte/ con esas dos velas sobra; /Y aln te alumbran més que velas/ la camisa
colorada/ que iluminé tus canciones/la prieta sal de tus sones/ y tu melena planchada”

(Guillén, 1997, p. 256).

El personaje de la cancion se volvié tan emblemaético, que en la década de los
noventa (1992), se realizdé un largometraje en Cuba, dirigido por Octavio Cortazar y
Jorge Cao, donde se recrea la historia legendaria de La ultima rumba de papa Montero.
El film es de naturaleza mixta: se debate entre el cardcter de documental sobre la rumba

y una narrativa que se superpone basada en la leyenda de Papa Montero, como figura
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unificadora de la esencia de la rumba. Por otro lado, la estructura del poema de Guillén,
se aleja del son y se acerca al romance espaiiol con estrofas de rima asonante y versos de

arte menor.

La propuesta estética que esgrimia Guillén en su poesia sonera, no se puede
considerar solamente como poesia negrista, si bien, es evidente el espacio que abre en
esta la figura negra, debe hacerse la aclaracion, la poesia de Guillén antes que mantener
el status discriminatorio: blanco, negro, mulato, su novedad radica en la afirmacién de la
diferencia y asimismo en el encuentro de estas identidades culturales multiples en el
espacio comun de la musica, donde todos sin excepcion comparten el placer del llamado
del tambor, como dice la cancidon del bong6: “pero mi profunda voz, /convoca al negro y
al blanco, /que bailan el mismo son”(Guillén, 1997, p.93) . Luego lo que subraya la voz
del bongo, resulta ser el sincretismo mulato de la identidad cubana, los més relevantes
simbolos de esta cultura mulata que plantea Guillén en el poema en un equilibrio
afrohispano, aparte del son como musica que reune a todos, resulta ser la religion
santera y la criollidad de la cultura cubana: la creencia sincrética en la imagen de Santa
Bérbara como Chango, uno de los dioses Yorubas, asi como la consanguinidad que toma
forma en una nueva identidad, la tierra mulata en donde reina el bongd, alli "no sobra

algin Don /y hay titulos de Castilla /con parientes en Bondé"(p.93).
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Como se puede comprender en los poemas comentados, Guillén no recurre a la
asimilacién de ritmo sonero como una forma superficial de folclorismo en la poesia,
sino antes bien, valora la tradicion de la cultura popular en el son, y la lleva a ser
reconocida en su obra como valor estético; de esta forma, le da un puesto de relevancia
en la literatura latinoamericana y caribefia. Es innegable que los sones de Guillén son
elaboraciones estilistas, donde el poeta no solo toma los motivos y la estructura del son,
sino que los reinventa de tal forma que, sin parecer artificioso, construye en estos la
complejidad ideoldgica de los conflictos internos dentro de la sociedad cubana, vy el
ansia misma que le impulsaba por el reconocimiento de la cultura negra y mulata,
conjugada en el espiritu de una Cuba que despertaba a la realidad agridulce de la

modernidad.

Se ha evidenciado en esta breve revision de la poética de Nicolas Guillén y su
relacion con el son cubano es constitutiva de la experiencia de comprension de la obra
del poeta. Luego, el ritmo sonero como acontecimiento musical es un elemento
estructural en los Motivos de son de Guillén, quien expone la jerarquizacion social de
una sociedad cubana discriminatoria, asi como propone una categoria de identidad
cubana que supera, sin omitir, las diferencias ideoldgicas de razas y costumbres, en una
nueva cubanidad criolla. A su vez la musica y los autores del momento, como Eliseo
Grenet y el Trio Matamoros, retoman la poética sonera de Guillen con sus coplas

montunas y las musicalizan, de manera que la poesia vuelve al dialogo artistico, donde
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acontece su recepcién como experiencia estética para la comunidad en el momento de
produccion, asi como en las sucesivas audiciones de la obra musical y sus adaptaciones
hasta el momento, como la version mas famosa de “Songoro Cosongo” en voz de Hector
Lavoe (1978). De esta forma, se reintegra la poesia de Guillén a tradicion popular de la
musica caribe sonera y el son cubano se une al canon estético literario de vanguardias

latinoamericanas en la modelizacion que hace Guillén en su poética.
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4. CONCLUSIONES

Con el planteamiento tedrico sobre la experiencia de las artes presentado en el
primer capitulo, no se niega la tension entre la concepcion de la experiencia estética
como vivencia 0 como comprension. Por el contrario, se evidencia la necesidad de
apreciar esta oposicion paradigmatica, dado que reivindica la experiencia de las artes
como algo que hace parte de la vida de cada uno, que le conmueve, que le cambia, pero
asi mismo, como aquello que le permite reestructurar su horizonte de sentido en el
didlogo con la obra. Asi, la vision de la experiencia de las artes que se propone como
base del enfoque en literatura comparada, es un puente que se configura entre dos
pilares que tienen en comun el acontecer historico de la experiencia en la vida del
individuo que la vive y que la comprende. Tal afirmacion lleva implicito el hecho de que
la experiencia de las artes ha tejido una historia, como recuerda Jauss, una tradicion de
recepcion, sobre la cual se sustenta cada una, y a través de la cual se expone su

naturaleza dindmica y comunicativa.

En consecuencia, se expuso el estudio antes que de un objeto literario y artistico,
de un acontecimiento de comunicacion, como se refirié en el capitulo dedicado al
enfoque en literatura comparada y artes. Por eso se resalta las propuestas de Remak y

especialmente de Fokkema, quienes consideraban que el papel del investigador en
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literatura comparada, consistia en el estudio de la situacion de comunicacién literaria
establecida en un contexto social e histérico particular; asi como también en el estudio
de los efectos de estas sucesivas e incluso simultaneas experiencias de lectura de la obra
en la formacidn de la tradicion literaria. De alli que no se asume la perspectiva semiética
de Fokkema, pero si se comprende que los objetos a estudiar son situaciones de
comunicacion histéricamente situadas, donde el sujeto que experimenta la obra, en su
horizonte de comprension, se juega no solo el horizonte de lo literario, sino también
otros horizontes de experiencia artisticos y referenciales, en el ejercicio de darle un
sentido a la obra en su vida. Igualmente, se acepta que esta actividad que produce un
placer en el sujeto que la experimenta, ademas, implica una transformacion en el sujeto
mismo, como propone Jauss y a su modo, Larrosa, pues modifica la forma en que

comprende el mundo al confrontar los horizontes de sentido establecidos.

Una vez planteado esto como una base teérica y metodoldgica; se evidencié la
consciencia de la historicidad de la experiencia estética de las artes, expresada en el
ritmo musical, literario y cinematogréafico. Con este objetivo, se tomaron diversos
ejemplos, planteando una panoramica que deja ver las posibilidades de estudio
comparativo de las artes para los estudios literarios, de forma diversa al tratamiento

tematico al que se ligaba cominmente los estudios comparativos.
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Asi mismo, por medio de este ejercicio comparativo de la dinamica de los
ritmos en las artes, se reconoce la historicidad no solo de lo literario, sino también de los
métodos propios de acercamiento al fendmeno literario; ademés de la evidente
necesidad de apertura al didlogo acadéemico con las deméas artes. En efecto, para
estudiar los acontecimientos literarios, como fendmenos dindmicos y relacionales con
las arte, resulta esencial poner entre comillas los limites de lo literario. Entiéndase,
comprender las teorias y las herramientas de cada escuela en un contexto historico, y no
como absolutos. Esto igualmente, implica explorar las herramientas de cada sistema
artistico en el estudio comparado de las artes, puesto que el enfoque comparativo en
artes deja claro en tanto método para el investigador, la necesidad de reconocer la
adecuacion de la metodologias que le permitan comprender el fendmeno literario en la
situacion especifica de comunicacion que pretende estudiar, asi como en la relacién con
el acontecimiento pictorico, el cinematogréfico y el musical; entre otros horizontes de

sentido que confluyen en relacién con el acontecimiento literario.

La literatura comparada, resulta entonces, un campo de estudio de los fendmenos
artisticos y literarios, que plantea una apertura de la vision de los estudios literarios y un
desafio evidente en su complejidad y versatilidad, puesto que requiere una conciencia
académica de los limites histdricos propios de lo literario, y de las teorias que han
fundado su estudio, tanto como el reconocimiento no solo de la otredad del discurso de

las demaés artes, sino también de un espacio de didlogo con estas. Es asi que se revela la
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necesidad de una lectura comparatista que reconozca el lenguaje particular de cada arte,
y sus formas de acontecer en cada situacion comunicativa. De esta forma, el curriculo de
literatura puede abrir conscientemente las puertas a la conversacion no solo con las artes
sino también con otros horizontes de sentido, como el filosofico y el histérico, sin perder

su propia identidad.

Por ultimo, como conclusion de este planteamiento, se subraya la importancia de
proponer la categoria de la experiencia de las artes como una base tedrica y préctica de
la literatura que rescata la vivencia particular del individuo; y al mismo tiempo,
actualiza en cada uno el sentido de la obra de arte, como un ejercicio de comprension de
cada quien en la comunidad en que se encuentra, donde su lectura se entreteje con un

legado mayor, en el extenso devenir del dialogo artistico.

Se considera que la reflexion tedrica presentada hasta aqui no es el final de esta
labor, por el contrario, es apenas la apertura de una posibilidad mas amplia de
investigacion tanto en el campo de la literatura comparada. Este es solo un principio del
camino, como quien sube a la cima de una colina tras un arduo trasegar y observa
primero, el sinuoso dibujo del sendero que ha recorrido hasta llegar a la cima de esa
pequefa pendiente, y luego descubre desde alli como el panorama que creia conocer, se
ensancha mas alla del horizonte que alcanza su mirada. Asi, después de todo, este

trabajo solo muestra un espacio posible de trabajo sobre la experiencia de las artes, que
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puede dar ocasién a multitud de posibilidades de dialogo en el area de los estudios

literarios.
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