Director de coleccién: José Manuel Cuesta Abad
Magqueta de portada: Sergio Ramfrez
Disefio interior y cubierta RAG

Reservados todos los derechos. De acuerdo a lo dispuesto en
el art, 270 del Cédigo Penal, podrdn ser castigados con penas
de multa y privacién de libertad quienes reproduzcan sin la
preceptiva autorizacién o plagien, en todo o en parte, una
obra literaria, artistica o cientifica, fijada en cualquier tipo de
soporte.

© de la presente edicién, para lengua espafiola, Ediciones Akal, S. A., 2005

Sector Foresta, 1
28760 - Tres Cantos
Madrid - Espafia

Tel.: 918 061 996
Fax: 918 044 028

www.akal.com
ISBN-10: 84-460-1100-X
ISBN-13: 978-84-460-1100-2

Depésito legal: M. 45.020-2005

Impreso en Cofds, S. A.
Méstoles (Madrid)

José Manuel Cuesta Abad y
Julidn Jiménez Heffernan (eds.)

TEORIAS LITERARIAS DEL SIGLO XX
UNA ANTOLOGIA




WiLLiaM K. WiMsarT (1907-1975), téorico literario norteamericano, ‘cursé estudiog
la Universidad de Georgetown (1929). Desde 1930 a 1935 fue director del departamenrj
to de anglistica y profesor de latin en el Portsmouth Priory School en Rhode Island De
1935 a 1936 estudié y dio clases en la Universidad Catélica de Amética, para luego cop
seguir su doctorado en la Universidad de Yale, centro académico al que quedd vinculad,
hasta su muerte. Su tesis, publicada como Prose Style of Samuel Johnson (1941), lo inicia
en los estudios del siglo dieciocho inglés. Fste interés por el neoclasicismo inglés, que frye.
tifica en titulos como Philosophic Words: A Study of Style and Meaning in «The Ramply,
and «Dictionary» of Samuel Johnson (1948), The Portraits of Alexander Pope (1965) v edic
ciones como Alexander Pope: Selected Poetry and Prose (1951) o Boswell for the Defernee,
1769-1774 (1959), expresa bien a las claras su interés por la estética neocldsica, normag;.
va, volcada al concepto de mimesis, distanciada de los excesos retéricos del Xvir y los &t
sis subjetivos del xx. El titulo de su estudio mds conocido, The Verbal Icon: Studses in the
Meaning of Poetry (1954), exhibe su apresamiento en una comprensién mimética, icéni.
ca, del arte verbal literario, que le lleva a cuestionar la arbitrariedad del signo lingiiistico
defendida por Saussure. La compulsién antisubjetivista de Wimsatt le condujo, por otrs
parte, a retomar, para fines criticos, un antiguo dogma del modernismo poético, la mdxi.
ma de Archibald MacLeish en funcién de Ja cual «un poema no debe significar sino sep,
La radicalidad de este aserto, sin duda matizado, se expres6 en dos ensayos histéricos, «La
falacia intencional» y «La falacia afectiva», que Wimsatt redacté junto a Monroe Beardsley
e incluy6 en The Verbal Icon. En el primero combaten la falacia causalista o genetista,
segtin la cual el critico debe partir de as causas psicoldgicas del poeman. Ello conducirfa,
seglin Wimsatt y Beardsley, a la biografia y al relativismo. En el segundo ensayo comba-
ten la falacia en virtud de la cual el critico debe partir de los efectos psicoldgicos del
poemay. Ello conducirfa al impresionismo y al relativismo. Su solucién alternativa es un
prodigio de funcionalismo pragmdtico: Juzgar un poema es como juzgar un puding o
una méquina: le pedimos que funcione». Este funcionamiento, segiin Wimsatt, se revela
como una puesta en tensién de los elementos compositivos del poema, siendo la metdfo-
ra el principio rector. Esta comprensién tensional del arte literario, muy compartida por
otros miembros del New Criticism, quienes aplauden la comprensién del poema como
artefacto, obtiene en Wimsatt tonalidades algo religiosas, muy de sabor protestante: el arte
como tensién del sufrimiento espiritual. Otros estudios importantes son Hatefirl
Contraries. Studies in Literature and Criticism (1965) y la recopilacién péstuma, Day of the
Leopards. Essays in Defence of Poems (1976). La virtud de Wimsatt reside en que la vio-
lencia de sus propuestas queda siempre protegida por una erudicién teérica sobresaliente,
sefia de identidad de un grupo de criticos igualmente afincados en Yale, como Cleanth
Brooks y René Wellek.

MonroE C. BEARDSLEY nacié en Bridgeport (Connecticut) en 1915. Fue Profesor
de Filosoffa en Swarthmore College, y autor de diversos articulos publicados en
Journal of the History of Ideas, Ethics, Mind, The Journal of Philosophy, Philosophical
Review, The Russian Reviewy The Sewanee Review. Su colaboracién con Wimsatt en
la redaccién de dos ensayos célebres, «La falacia intencional» y «La falacia afectivan,
le dio una cierta notoriedad entre los especialistas en teorfa literaria. Es indudable la
presencia de su mirada, educada en historia de la filosoffa, psicologfa, estética y
ética, en el tejido argumentativo de estos dos ensayos.

william K. Wimsatt Jr. y Monroe C. Beardsley
L falacia intencional y La falacia afectiva*

[ 4 FALACIA INTENCIONAL

I

En recientes debates se ha puesto a prueba la reivindicacién de la
«ntencién» del autor frente al juicio critico, especialmente en el mante-
pido entre los profesores Lewis y Tillyard bajo el titulo The Personal
Heresy. Pero no parece que dicha defensa, asf como la mayorfa de sus
corolarios romdnticos, hayan sido cuestionados de forma generalizada.
Los mencionados criticos plantearon este asunto en un breve articulo
titulado «Intention», incluido en un Diccionario de critica literaria, sin
conseguir dar suficiente cuenta de sus implicaciones. Nosotros plantea-
mos que ni los planes, ni las intenciones del autor son deseables ni fac-
tibles como principios de juicio ante el éxito de una obra de arte litera-
rio y nos parece que éste es un principio que se adentra en algunas de las
diferencias de la historia de las actitudes criticas. Es un principio que, se
acepte o rechace, apunta a la oposicién polar de la «imitacién» cldsica y
la expresién romdntica. Comporta muchas verdades especificas sobre la
inspiracién, la autenticidad, la biograffa, la historia literaria y los estu-
dios académicos, asf como algunas tendencias de la poesfa contempors-
nea, especialmente la de su referencialidad. No hay précticamente nin-
gin problema de critica literaria en el que la aproximacién del ctitico no
se encuentre respaldada por su forma de entender la «intenciény.

La «intenciény, segtin utilizaremos este término, se corresponde con lo
que se ha pretendido en una férmula que, mis o menos explicitamente, ha
tenido amplia aceptacién. «Para poder juzgar los resultados de un poeta,
debemos saber qué ha pretendido». La intencién es un disefio o plan en la
mente del autor. La intencién tiene evidentes afinidades con la actitud del
autor hacia su obra, con lo que siente, con lo que le hace escribir,

Comenzamos nuestra argumentacién con el resumen de una serie de pro-
posiciones, abstraidas hasta el punto en que nos han parecido axiomdticas.

1. Un poema no adquiere su existencia por accidente. Como ha indica-
do el profesor Stoll, las palabras de un poema salen de una cabeza y no de
un sombrero, si bien insistir en el intelecto que disefia como causz de un

* Titulo original: «The Intentional Fallacy» y «The Affective Fallacy», publica-
dos en W. K. WiMSATT, The Verbal Icon. Studies in the Meaning of Poetry, Lexington,
The University Press of Kentucky, 1954, pp. 3-18 y pp. 21-39. Traduccién de
Vicente Carmona.
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poema no significa aceptar el disefio o la intencién como el principio que ¢
crftico debe utilizar para juzgar el valor de los resultados de un poeta,

2. Debemos preguntarnos c6mo se supone que un critico debe encoy,.
trar respuesta al planteamiento de la intencién. ;Cémo puede descuby,
lo que intenté hacer el poeta? Si el poeta ha logrado hacerlo, el ptopio
poema muestra lo que querfa hacer y si no lo ha conseguido, el poema pq
serd una evidencia adecuada y el critico deberd recurrir al exterior de}
poema para encontrar las pruebas de una intencién que no resulta efec.
tiva en el poema. «Sélo se puede mantener un caveat en mente» dirfa yp
eminente intencionalista, en el momento en que su teorfa se repudia ag
misma; «el objetivo de un poeta debe ser juzgado en el momento de}
acto creativo, es decir, por el arte del poema mismo».

3. Juzgar un poema es como juzgar un piding o una miquina: le pedi-
mos que funcione. Sélo inferimos la intencién de un artifice si funciona sy
artefacto. «Un poema no debe significar sino ser.» Un poema sélo puede ser
por su significado —ya que su medio son las palabras— aunque es, simple-
mente s, puesto que No tenemos excusa para preguntarnos qué pretende o
significa cualquiera de sus partes. La poesfa es un logro del estilo por medio
del cual se maneja, de una vez, un complejo significativo. La poesia tiene
éxito porque todo, o casi todo, lo que se dice o queda implicito resulta rele-
vante; todo lo irrelevante queda excluido, como los tropezones en un
ptiding o los defectos en una maquina. En este sentido, la poesia difiere de
los mensajes pricticos, que son aceptables si y sélo si inferimos la intencién
correctamente. Son mds abstractos que la poesia.

4. Ciertamente, €l significado de un poema puede ser personal ya que
un poema expresa una personalidad o estado del alma mds que un obje-
to fisico, como una manzana. Incluso un poema lirico corto es dramdti-
co, es la respuesta de un hablante (sin importar su abstraccién) ante una
situacién (sin importar su universalidad). Tenemos que asignar los pen-
samientos y actitudes del poema al hablante dramdtico y si lo hiciéramos
respecto al autor sélo serfa por medio de un acto de inferencia biografica.

5. Por medio de la revisién, en cierto sentido, un autor puede alcan-
zar mejor su intencién original. Pero éste es un sentido muy abstracto.
Querfa escribir una obra mejor, o una obra mejor dentro de cierto tipo
y ya lo ha hecho, pero de esto se sigue que su primera intencién concre-
ta no era su intencién. «El era el hombre que buscdbamos, es cierton,
dice el ristico guardidn de Hardy, «pero no era el hombre que buscdba-
mos, pues el que buscdbamos no era el que querfamos.»

El profesor Stoll se preguntaba: «;No es el critico un juez que no explo-
ra su propia conciencia, sino que determina el significado o intencién del
autor como si el poema fuera un testamento, un contrato o la constitucién?
El poema no es del crfticon. Acertadamente diagnosticaba dos formas de
itresponsabilidad, inclindndose por una de ellas, pero nuestro punto de vista
es diferente. El poema no es del critico ni del autor (queda separado del
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qutor al nacer y va por el mundo mis all4 de su voluntad de intencién o su
control). El poema pertenece al piblico, se materializa en el lenguaje, pro-

iedad particular del publico, y trata del ser humano, objeto del conoci-
miento ptiblico. Lo que se dice del poema est4 sujeto al mismo escrutinio
ue cualquier otra declaracién lingiifstica o de las ciencias psicoldgicas.

Una de las voces criticas del artfculo de nuestro Diccionario, Ananda K.
Coomaraswamy, ha sefialado que existen dos tipos de planteamientos res-

ecto a la obra de arte: 1) si el autor logrd sus intenciones; 2) si la obra de
arte «debia haber sido realizada» y, por tanto, «si merece ser preservadan.
Segiin Coomaraswamy; la segunda no es «critica de una obra de arte en tanto
obra de arte», sino critica moral; la primera es critica artfstica, Pero nosotros
pensamos que la segunda no tiene por qué ser critica moral, que hay otras
maneras de decidir si merece la pena conservar una obra de arte y si, en cier-
to modo, deben haber sido realizadas. Esa otra manera es la critica objetiva
de las obras de arte como tales lo que nos permite distinguir entre un hdbil
asesinato y un poema hébil. El hdbil asesinato es un ejemplo aducido por
Coomaraswamy y, dentro de su sistema, la diferencia entre el asesinato y el
poema es simplemente moral, no artistico, ya que ambos, si se realizan segtin
el plan previsto, son un logro artistico. Nosotros defendemos que la segun-
da es una investigacién mds valiosa que la primera y, dado que mediante la
segunda, y no por la primera, podemos distinguir la poesfa del asesinato, se
le puede dar apropiadamente el nombre de «critica artistica».

1I

No es tanto una declaracién histérica como una definicién decir que
la falacia intencional es roméntica. Cuando un retérico del siglo prime-
ro escribfa que «lo sublime es el eco de un alma grande», o cuando indi-
caba que «Homero penetra en las acciones sublimes de sus héroes» y
«comparte toda la inspiracién del combate», no nos puede sorprender
que se considere a ese retérico como un lejano precursor del romanticis-
mo y que sea celebrado en los términos mds encarecidos por Saintsbury.
Se podrfa discutir lo apropiado del término romdntico para Longino,
pero no puede dudarse que, en un importante sentido, lo es.

Las tres preguntas para una «critica constructiva» de Goethe eran: «;Qué
pretendfa hacer el autor? ;Fra su plan razonable e importante y hasta qué
punto consiguid llevarlo a cabo?». Si dejamos de lado la pregunta intermedia,
nos encontramos con ¢l sistema de Croce, culminacién y ctispide de la expre-
sién filoséfica del romanticismo. Lo bello es lograr la intuicién-expresién y lo
feo el no lograrlo. La intuicién, o parte privada del arte, es e/ hecho estético,
as{ como el medio, o parte publica, no es en absoluto objeto de la estética.

La Madonna de Cimabue sigue en la iglesia de Santa Maria Novella,
pero ssigue hablando al visitante de hoy como lo hacfa con los florenti-
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nos del siglo trece? La interpretacidn histdrica trabaja [...] para devolvernf)s
las condiciones psicolégicas que han cambiado con el. decurso de la .hxs-
toria. Nos permite ver una obra de arte (un objeto fisico) como la vio sy
antor en el momento de su produccién.

Las primeras cursivas son de Croce, las segundas nuestras. El resultado
del sistema de Croce es un ambiguo énfasis en la historia. Tqmando este
tipo de citas como punto de partida, un critico puede escribir aceptables -
andlisis del significado o «espiritu» de una obra de Shakespeare o 'Cornelll,e
—proceso que supone un minucioso estudio histérico, pero sigue siendo crf-.
tica estética— o bien puede, con igual acierto, producir un ensayo psicolégi-
co, biografico o cualquier otro tipo de historia no estética.

III

Me acerqué a los poetas: trgicos, ditirémbicos, de tqdo tipo [...] Les
presenté algunos de los pasajes mds elaborados de su propia obr'a y les pre-
gunté cudl era su significado [...] ;Me creeran? No habfa nadie presente
que hablara mejor de su poesia de lo que hablaron ellos mismos.
Entonces supe que no por sabidurfa escriben poesfa los poetas, sino por
una especie de genio e inspiracién.

Esa reiterada desconfianza en los poetas que encontramos en Sécrates
puede formar parte de un punto de vista rigurosamel’lte ascético que ape-
nas deseamos compartir, si bien el Sécrates de Platén contemplaba una
verdad sobre la mente poética que el mundo, normglmente, ya no ve,
por no hablar de la critica, y lo mds inspirado y afectivo que se recuerda
ha procedido de los propios poetas. '

Es cierto que los poetas han tenido algo que decir y no lo podfan
hacer criticos y profesores; su mensaje ha sido mds emocionante: la poe-
sfa debe resultar tan natural como las hojas en un 4rbol, la poesfa es la
lava de la imaginacién o es emocién convertida en tranquilidad. Pero es
necesario que comprendamos el cardcter y autoridad de esos testimo-
nios. A estas expresiones y a las afanosas recomendaciones que.suelen dar

los autores s6lo las separa una delgada linea. Asf ocurre, por ejemplo, en

Edward Young, Carlyle o Walter Pater:

Hay dos reglas de oro en Ja ética que no son menos doradas para la com-
posicién que para la vida. 1. Condcete a ti mismo. 2. Venérate a ti mismo.

Este es el gran secreto para encontrar lectores y mantem.erlos: dejad
que el que pueda emocionar y convencer a los otros se emocione y con-
venza primero él mismo. La regla de Horacio, Si vis me Slere, es aplica-
ble en un sentido mds amplio que el literal. Para cualquier escritor, para
cualquier poeta podemos decir: sé verdadero si quieres que te crean.
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iLa verdad! No puede haber mérito, ni artificio sin ella. Lo que es mis,
toda belleza, a la larga, sélo es justeza con la verdad o lo que llamamos
expresién, la mds ajustada adecuacién del habla a esa visién interior.

Y el pequefio manual para mentes poéticas de Housman nos ofrecfa
esta ilustracién:

Habiendo bebido una pinta de cerveza durante el almuerzo —la cer-
veza es un sedante para el cerebro y las tardes son la parte menos inte-
lectual de mi vida— salfa a pasear dos o tres horas. Mientras caminaba,
sin pensar en nada en particular, contemplando sélo las cosas que me
rodeaban y siguiendo el proceso de las estaciones, ocasionalmente apa-
recfan en mi mente, con repentina e indescriptible emocién, uno o dos
Versos y, a veces, toda una estrofa.

Estos son los términos légicos de la serie ya citada. Ah{ tenemos una con-
fesién de cémo se escribfan los poemas que nos podria servir como defini-
cién de la poesia en tanto que «emocién recordada en tranquilidad», algo
que un joven poeta podtfa tomar literalmente como regla préctica. Témese
una pinta de cerveza, reldjese, salga de paseo, no piense en nada concreto,
contemple las cosas, rindase a s{ mismo, busque la verdad en su propia alma,
escuche el sonido de su voz interior, descubra y exprese la vnaie vérité.

Probablemente todo esto sean excelentes consejos para los poetas. La ima-
ginacién juvenil encendida por Wordsworth y Carlyle posiblemente se
encuentre mds préxima a la produccién de un poema que la mente de un
estudiante disciplinada por Aristdteles y Richards. Es posible que el arte de
inspirar a los poetas o, al menos, de incitar a algo parecido a la poesfa en los
jévenes, haya ido en nuestros dfas més lejos que nunca. Los libros de escritu-
ra creativa como los producidos por la Lincoln School son una prueba inte-
resante de lo que pueden hacer los muchachos. Sin embargo, todo esto podrfa
parecer que pertenece a un arte separado de la critica, a una disciplina psico-
légica, a un sistema de autoayuda, al yoga, que el joven poeta hace bien en
reconocer, pero que es totalmente diferente al arte publico de evaluar poemas.

Coleridge y Arnold eran mucho mejores criticos de lo que lo han sido la
mayorfa de los poetas y si la tendencia crftica marchité la poesfa de Arnold
y Coleridge, no resulta inconsistente con nuestro argumento, es decir,
que enjuiciar poemas es diferente al arte de producirlos. Coleridge nos
dej6 la clésica historia «anodina» y nos conté lo que pudo sobre la géne-
sis de un poema, lo que ¢l llamaba «curiosidad psicoldgica», pero sus
definiciones de la poesfa y de la «<imaginacién» como cualidad poética,
podremos encontrarlas en otras partes en términos muy diferentes.

Serfa extraordinario si las claves de la escuela intencional, como «since-
ridad», «fidelidad», «espontaneidad», «autenticidad», «originalidad», pudie-
ran equipararse con términos del tipo «integridad», «relevancia», «unidad,
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«funcién», «madurez», «utileza», «adecuacién» y otros alin mds precigy
para la evaluaci6n, es decir, si la «expresién» siempre significara logros egg.
ticos. Pero no es asf.

El arte «estéticon, segiin el profesor Curt Ducasse, ingenioso teéricg
de la expresion, es la objetivacién consciente de los sentimientos, de [,
que forma parte intrinseca el momento critico. El artista corrige la obje-
tivacién cuando no es la adecuada. Pero esto podrfa significar que ¢|
intento previo de objetivacién de la identidad no tuvo éxito o «tambigy
podria significar que se traté de una objetivacién exitosa de la identidad
que, al presentarse ante nosotros con claridad, rechazamos y repudiamog
en favor de otra». ;Cudl es la norma que seguimos para aceptar o recha-
zar la identidad? El profesor Ducasse no lo dice. Sin embargo, sea cual
fuere, esa norma es uno de los elementos en la definicién del arte que no
puede ser reducido a términos de objetivacién. La evaluacién de la obra
de arte sigue siendo puiblica. La obra se mide frente a algo externo a sy
autor.

v

Hay cierta critica de poesfa y psicologfa del autor que, aplicada al presen-
te o al futuro, adopta la forma de promocién inspiradora; pero la psicologfa
del autor también puede ser histérica y, por otra parte, nos encontramos con
la biografa literaria, un estudio legitimo y atractivo en si mismo, una aproxi-
macién a la personalidad, como indicara el profesor Tillyard, siendo el poema
s6lo una aproximacién paralela. Ciertamente no es preciso ver una intencién
despectiva en el hecho de sefalar, dentro del 4mbito de los estudios literarios,
la diferencia entre los estudios personales y los poéticos. Ahora bien, existe el
peligro de confundir los estudios personales y poéticos y se suele cometer
el error de escribir sobre lo personal como si fuera poético.

Las evidencias internas'y externas para el significado de un poema son
diferentes. Que lo interno (1) sea también puiblico es sélo una paradoja ver-
bal y superficial: se descubre por medio de la semdntica y de la sintaxis de
un poema, por medio de nuestro conocimiento cotidiano del lenguaje, dela
gramdtica, los diccionarios y toda la literatura fuente de esos diccionarios y,
en general, por medio de todo lo que constituye un lenguaje y una cultu-
ra, As{ como que lo externo (2) sea privado o idiosincrésico y no forme
parte de la obra en tanto que hecho lingiifstico: se trata de revelaciones (en
diarios, por ejemplo, en cartas, en conversaciones) sobre cémo o por qué el
poeta escribi6 el poema (a qué dama, mientras estaba sentado en qué jar-
din o a la muerte de qué amigo o hermano). Existe un tipo de evidencia
intermedio (3) que se refiere al cardcter del autor o a significados privados
o semiprivados vinculados con palabras o temas de un autor o del grupo al
que pertenece. El significado de las palabras es la historia de las palabras y
la biografia de un autor, su utilizacién de una palabra y las asociaciones que
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conlleva para él, forma parte de la historia y el significado de dicha palabra.
Pero los tres tipos de evidencia, especialmente la (2) y la (3), se funden en
otra tan sutil que no siempre resulta ficil marcar la frontera entre ejemplos
, por lo tanto, se plantea una dificultad para la critica. La utilizacién de evi-
dencias biogrdficas no tiene que implicar intencionalidad porque aunque

ueda ser una evidencia de las intenciones del autor, también puede serlo
del significado de sus palabras y del cardcter dramdtico de su declaracién.
Por otra parte, puede que nada sea asf y que el critico interesado por las evi-
dencias de tipo (1) y, moderadamente interesado por las del tipo (3), gene-
re a largo plazo una clase de comentario diferente al del critico preocupado
por el (2) y el (3) donde confluye con el (2).

Todo el deslumbrante desfile en 7he Road to Xanadu del profesor Lowe,
por ejemplo, transita a lo largo de la frontera que separa a los tipos (2) y (3)
o valientemente traspasa la romdntica regién del (2). «Kubla Khan, indica
Lowe, «es el tejido de una visidn, pero todas las imdgenes que surgen de su
entramado han pasado antes a través de ella y puede parecer que no hay
nada accidental o fortuito en su reaparicién.» No resulta suficientemente
claro, ni siquiera cuando el profesor Lowe explica que hay cadenas de aso-
ciaciones, como dtomos unidos, que son arrastradas en complejas relacio-
nes con otras cadenas dentro del profundo pozo de la memoria de Cole-
ridge y que conviven y surgen como poemas. Si no hay nada «accidental y
fortuito» en la manera en que las imdgenes vuelven a la superficie, eso sig-
nificarfa que (1) Coleridge no podrfa producir lo que no tenfa, que estaba
limitado en su creacién por lo que habia lefdo o experimentado, o (2) que
habiendo recibido ciertas cadenas de asociaciones, se viera obligado a devol-
verlas de la manera en que lo hizo y que el valor del poema pudiera descri-
birse siguiendo las experiencias de las que habfa bebido. Puede que no se
acepte el dltimo par de proposiciones (una especie-de asociacionismo har-
tleriano que el propio Coleridge rechazaba en Biographia), pues ciertamen-
te hay otras combinaciones, otros poemas, mejores o peores, que pudieron
haber sido escritos por personas que hubieran lefdo a Bartram, Purchas,
Bruce o Milton. Y esto es cierto sin importar lo que queramos afiadir al bri-
llante complejo de la lectura de Coleridge. En algunos adornos (como la
frase citada) y en los titulos de los capftulos, como «La formacién del espi-
titur, «La sintesis mdgica», «Imaginacién Creatrix», puede que el profesor
Lowes haya querido decir mds sobre los poemas de lo que realmente ha
dicho. Hay una variedad un tanto engafiosa en los sofisticados titulos de los
capitulos. Esperamos progresar hacia una nueva etapa de la argumentacién
y lo que nos encontramos es con mds y ms fuentes, asi como la insistencia
sobre «la naturaleza torrencial de las asociaciones».

«Wohin der Weg?» es lo que cita el profesor Lowe como motivo de su
libro. «Kein Weg! Ins Unbetretene.» Podrfamos decir que, precisamente pot-
que la manera es unbetreten, nos aleja del poema. Los Travels de Bartram
contienen bastantes datos referentes a la historia de ciertas palabras y de cier-
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tas concepciones floridianas que aparecen en «Kubla Khany. Y un algy po
centaje de esa historia ha permanecido y pasado a formar parte de |3 pro f
materia de nuestro lenguaje. Tal vez, alguien que haya leido a Bartram i:
cie mds el poema que quien no lo haya hecho o que, buscando el VOCabula:
rio de «Kubla Khan» en el Oxford English Dictionary o leyendo algungs &
los libros que allf se citan, alguna persona pueda conocer mejor e poemg
Pero afiadirfa muy poco al poema saber que Coleridge habfa leido a Bartray,
Hay un amplio sentido de la vida, de las experiencias sensoriales y menafeg.
que se encuentra detrds de un poema y que en muchos casos lo provee,
pero nunca es necesario ni preciso conocetlo para la composicién verby] ,,
por consiguiente, intelectual que es el poema. Para todos los objetos de nyeg.
tra variada experiencia, para cada unidad, existe una accién de la mente que
corta las raices, que difumina el contexto, de lo contrario nunca tendrfamgs
objetos, ideas o cualquier otra cosa de la que hablar.

Es posible que no haya nada en el amplio libro del profesor Lowe que
suponga un detrimento en la apreciacién que cualquiera pudiera tener de
The Ancient Mariner o de «Kubla Khan». A continuacién presentamos yp
caso en el que la preocupacién por las evidencias del tipo (3) va tan lejos
que distorsiona la visién que tiene el critico del poema (aunque es un cago
no tan obvio como otros que abundan en nuestras revistas de critica).

En un conocido poema de John Donne aparecen estos cuatro versos:

El movimiento de la tierra trae dafios y miedos
Los hombres piensan en lo que supone y significa
Pero la trepidacién de las esferas,

Aunque mds sonora, es inocente.

Recientemente un critico, en un elaborado andlisis de los conoci
mientos de Donne, ha escrito lo siguiente sobre esos cuatro versos:

Toca el pulso emocional de la situacién por medio de la hdbil alu-
sién a la nueva y antigua astronomfa [...]. De la nueva astronomia; el
principio mds radical es el «movimiento de la tierran; de la antigua, «a
trepidacién de las esferas» es el movimiento de mayor complejidad [...].
El poeta exhorta a su amor a la quietud y a la calma ante su partida y
para este propésito, la figura basada en el dltimo movimiento (la trepi-
dacién), largamente aceptado por la antigua astronomfa, ajustadamente
apunta hacia la tensién del momento sin provocar los «dafios y miedos»
implicitos en la figura de la tierra en movimiento,

El argumento es plausible y se basa en la tesis, bien fundamentada, de que
Donne estaba profundamente interesado por la nueva astronomifa y sus repet-
cusiones en el 4mbito teolégico. En varios trabajos Donne muestra su fami-

liaridad con De Stella Nova de Kepler; con Sidereus Nuncius de Galileo, con
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De Magnete de \}Vlﬂifaxn Gilbert y con los comentarios de Clavio/a De Sphaera
Je Sacrobosco. El mismo se refiere a la nueva ciencia en su Sermdn ante la cruz
Js Pabloy en una carta a Sir Henry Goodyer. En The First Anniversary indi-
(@ que «la nueva filosoffa pone todo en duda». En su Elegy on Prince Henry
fala que «el menor movimiento del centro» hace que «el rnpndo se agite».
Resulta dificil responder ante un argumento como éste e imposible refu-
arlo con evidencias de parecida naturaleza. No hay razén para que Donne
10 escribiera una estrofa en la que los dos tip'os de movimiento celeste
representaran, en principio, dos tipos de emocién. Y si nos ll.enamos de
ideas astronémicas y contemplamos a Donne sélo sobre ese horizonte de la
nueva ciencia, podemos llegar a creer que €l también lo hizo. Pero el texto
en s mismo, el vehiculo analizable de una complicada metdfora, sigue
intacto. Y podemos observar que: (1) el movimiento de la tierra, segiin la
reotfa copernicana es celestial, suave y regular y, aunque pueda provocar
remores religiosos o filoséficos, no puede ser asociado con la crudeza ni el

rosafsmo del tipo de conmocién que el hablante del poema pretende con-
juraf; (2) que hay otro movimiento de la tierra, el terremoto, que tiene, pre-
cisamente, esa cualidad y que podtfa asociarse con el tfo de ldgrimas y desas-
tres de la segunda estrofa del poema; (3) que la «trepidacién» es apropiada
4l terremoto, porque ambos son movimientos vibratorios y de temblor y la
arepidacién de las esferas» es «mucho mayor» que un terremoto, pero no
mayor (si es que se pueden comparar ambos movimientos por su grande-
1) que el movimiento anual de la tierra; (4) ese pensar en lo que «upone
y significa» muestra que el acontecimiento ha pasado, como un terremoto,
no.como el incesante movimiento celestial de la tierra. Es posible que el
conocimiento del interés de Donne por la nueva ciencia afiada un nuevo
plano de significado, un matiz a la estrofa en cuestién, aunque incluso dec@r
esto vaya contra la palabra. Tomar como corazén de la metdfora la antitesis
geocéntrica o heliocéntrica es despreciar la lengua inglesa, primar la evi-
dencia privada frente a la ptiblica, lo externo frente a lo interno.

e

Si la distincién entre tipos de evidencias tiene implicaciones para el
critico histérico, no tiene menos para el poeta contempordneo y sus cri-
ticos. Dado que para el poeta toda regla no es sino otra cara del juicio
critico y que el pasado es el 4mbito del estudioso y del critico, asi como
el futuro y el presente lo son del poeta y de los conformadores del gusto,
podrfamos decir que los problemas que surgen en los estudios literarios
a partir de la falacia intencional son paralelos a otros que surgen en el
mundo de los experimentos progresistas.

La cuestién de la «alusividad», por ejemplo, tan notoriamente apun-
tada en la poesfa de Eliot, ciertamente consiste en un juicio falso que,
frecuentemente, conlleva una falacia intencional. La frecuencia y pro-
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fundidad de las alusiones literarias en la poesfa de Eliot y en otros poc.
tas, ha llevado a tantos buscadores de significados totales hasta la Ry,
dorada y el drama isabelino, que se ha convertido en una especie de lugar
comuin presuponer que no sabemos lo que quiere decir el poeta a ng g,
que lo rastreemos en su lectura, suposicion doblemente cargada .
implicaciones intencionales. La posicién adoptada por F. O. Matthiesger,
es muy saludable y, en parte, anticipa esa dificultad:

Si uno lee estas palabras con ofdo atento y es sensible a sus repent;.
nos cambios de movimiento, el contraste entre el Tdmesis real ¥ su
visién idealizada en una época anterior a que fluyera a través de un,
megalépolis se encuentra sutilmente transmitido por el propio movi.
miento, reconozcamos o no su procedencia en Spencer.

Las alusiones de Eliot funcionan cuando las conocemos e incluso, e
la mayorfa de los casos, cuando no las conocemos, gracias a su poder de
sugerencia. Pero en muchas ocasiones nos encontramos con alusiones res-
paldadas por notas y resulta un interesante planteamiento pensar si dichas
notas funcionan como gufas para llevarnos hacia donde podamos edu-
carnos o si son indicaciones en s{ mismas sobre el cardcter de las alusio-
nes. «Casi todo lo importante [...] que resulta apropiado para la aprecia-
cién de The Waste Land», indicaba Matthiessen al respecto del libro de [a
sefiora Weston, «ha sido incorporado a la estructura del poema o a las
notas de Eliot». Y con semejante admisién puede parecer que no resulte
tan importante si Eliot invent$ sus fuentes (asi como Sir Walter Scott
inventd epigrafes de capitulos procedentes de «obras antiguas» y autores
«anénimos» y Coleridge escribié glosas marginales para The Ancient
Mariner). Las alusiones a Dante, Webster, Marvell o Baudelaire sin duda
tienen importancia porque son autores que existieron, pero dudo que se
pueda decir lo mismo respecto a una alusién a un obscuro isabelino:

el son de bocinas y motores que acercard
a Sweeney a Mrs, Porter en primavera.

«Véase. Day, Parliament of Bees» apunta, Eliot,

Cuando de repente, al escuchar, oirds
ruido de cuernos y cacerfa, que traerd
a Acteédn a Diana junto a la fuente
donde todos verdn su piel desnuda.
(Versién de J. Malpartida)

La ironfa se completa con la cita misma. Aunque Eliot hubiera com-
puesto esos versos para acomodar sus propias fuentes no habrfa pérdida
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Jouna de validez. La certeza aumenta al leer la siguiente anotacién de Eliot:
«No conozco los origenes de la balada de la que proceden esos versos, me
|a enviaron desde Sidney, Australia». La palabra importante de esta anota-
<ién —en Mis. Porter y su hija que se lavaban los pies con sifén— es «bala-
Ja. Si los mismos versos dan la impresién de ser una «balada», la anotacién
no resultarfa muy necesaria. A fin de cuentas, la investigacién debe cen-
rarse en la integracién de dichas notas como partes del poema, puesto que
gportan una informacién especial sobre el significado de ciertas frases de
dicho poema y tienen que verse sujetas al mismo escrutinio que las otras
palabras que lo componen. Matthiessen cree que las notas forman parte del

recio que Eliot «tuvo que pagar para evitar lo que ¢l hubiera considerado
como amortiguar la energfa de su poema al establecer vinculos conectivos
extendidos en el texto mismo». Pero nos podrfamos preguntar si las propias
notas y su necesidad no son igualmente amortiguadoras. E 'W. Bateson
acertadamente ha sefialado que «The Sailor Boy» de Tennyson mejorarfa si
se climinaran la mitad de las estrofas y que las mejores versiones de baladas
como «Sir Patrick Spens» le deben su fuerza a la audacia que muestra el
juglar al dar por sentada la historia que él mismo comenta. ;Qué ocurre si
¢l poeta no puede dar nada por sentado en un contexto mds recéndito y, en
lugar de proporcionar informacién, proporciona notas? Podemos decir, a
favor de esta opcién, que al menos las notas no pretenden ser dramdticas,
como lo serfan de estar escritas en verso. Por otra parte, las notas pueden
parecer material afiadido y sin asimilar que, aun siendo necesario para el
sentido del simbolo verbal, queda suelto junto al poema pero sin integtar,
de manera que el simbolo queda incompleto.

Lo que pretendemos decir con el anterior andlisis es que mientras las
notas parecen autojustificarse como {ndices externos respecto a la intencidn
del autor, deben ser valoradas como cualquier otra parte de la composicién
(un arreglo verbal especial para un contexto particular) y, una vez juzgadas
de esa manera, puede ponerse en duda su realidad como partes del poema
o su integracién imaginativa con el resto de la composicién. Mathiessen,
por ejemplo, entiende que los titulos y epigrafes que Eliot pone a sus poe-
mas son un aparato informativo, como las notas. Pero, mientras le preo-
cupan algunas de las notas y piensa que Eliot «parece estar burlindose de
sf mismo por haber escrito la nota y, al mismo tiempo, quiere transmitir
algo con ella», Mathiessen cree que el mecanismo del epigrafe «no est4, en
absoluto, abierto a la objecién de no ser suficientemente estructuraly. «La
intencidmy, sefiala, «permite que el poeta asegure una expresién condensa-
da en el propio poema». «En todos los casos, el epigrafe es diseriado para
formar parte integral del efecto del poema». El mismo Eliot, en sus notas,
justificaba su préctica poética en términos de intencién:

El <Hombre ahorcadon, figura de la baraja tradicional, se ajusta a mis
intenciones de dos formas: porque se asocia en mi mente con «el Dios




TEORIAS LITERARIAS DEL SIGLO XX

ahorcado» de Frazer, y porque lo asocio a la figura encapuchada ¢y o
pasaje de los discipulos de Ematis [...] El Hombre de los Tres Bastos o
figura auténtica del Tarot) la asocio, bastante arbitrariamente, cop ¢
propio Rey Pescador (versién de J. Malpartida).

Tal vez tengamos que tomdrnoslo mds en serio aqui, cuando [
encontramos desprevenido en una nota, que cuando comentaba en gy
Norton Lectures la dificultad para decir lo que significa un poema, afi,.
diendo lidicamente que pensaba afiadir algunos versos de Don Juan a |y
segunda edicién de Miércoles de ceniza:

No quiero decir que del todo entienda

Mi propio sentido cuando me encuentro muy bien;
Pero el hecho es que no tengo nada planeado

De no ser un momento de alborozo.

Si Eliot y otros poetas contempordneos tienen un fallo caracteristico
serfa el de planear demasiado.

La alusividad en poesfa es una de las multiples facetas criticas por medio
de la cual hemos pretendido ilustrar el tema mds abstracto de la intencio-
nalidad, pero puede que sea, por ¢l momento, la ilustracién mds impor-
tante. La alusividad, en tanto que prictica poética, puede parecer en algunos
poemas recientes un corolario extremo de la asuncién del intencionalismo
roméntico. Como aspecto critico es un reto y pone en primera linea, de una
manera especial, la premisa bésica del intencionalismo. El siguiente ¢jem-
plo, procedente de la poesfa de Eliot, puede servir como epitome de las
implicaciones prcticas de lo que hasta ahora hemos estado planteando. En
«Cancién de amor de J. Alfred Prufrock» de Eliot, hacia el final aparece este
verso: «He ofdo a las sirenas cantdndose unas a otras», que tiene clerta seme-
janza con el verso de John Donne, «Enséhame a escuchar a las sirenas can-
tar», de tal manera que para el lector un tanto familiarizado con la poesfa
de Donne se plantea la siguiente pregunta: sel verso de Eliot es una alusién
a Donne? ;Prufrock estd pensando en Donne? ;Eliot estd pensando en
Donne? Pensamos que hay dos maneras radicalmente distintas de respon-
der a estas preguntas. La via (1) del andlisis poético y la exégesis, se plantea
si tiene sentido preguntarse si Eliot-Prufrock estaba pensando en Donne.
En la primera parte del poema, cuando Prufrock se pregunta, «;Habrfa
merecido la pena [...] reducir el universo a una pelota?», sus palabras
adquieren la mitad de su tristeza e ironfa de unos apasionados versos de A
su elusiva dama» de Marvel. Pero el exégeta puede preguntarse si las sirenas,
consideradas como una «extrafia visién» (oftlas, en el poema de Donne, e
an4logo a los efectos de la mandrdgora), tienen algo que ver con las sirenas
de Prufrock, que parecen ser simbolos de romance y dinamismo y que, pot
cierto, tienen autoridad literaria, si resulta precisa, en uno de los versos de
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un soneto de Gérard de Nerval. Este método de investigacion puede lle-
qarnos a la conclusu’)'n de que la semejanza entre Eliot y Donne no tiene
jmportancia y es mejor no pensar en ella o dicho método podria tener la
Jesventaja de no proporcionar conclusiones ciertas. Sin embargo, nosotros
Jefendemos que ésta es la verdadera y objetiva via de la critica, en contras-
e con el segundo tipo de critica a que puede llevar la incertidumbre de la
exégesis: (2) la via de la investigacién biogrdfica o genética, en la que, apro-
vechando el hecho de que Eliot viviera, al estilo de quien quiere zanjar una
apuesta, el critico escribirfa al poeta para preguntarle lo que queria decir o
4 tenfa 2 Donne en mente. No nos ocuparemos de las probabilidades de
que Eliot contestara que no querfa decir nada o que no tenfa nada en mente
_respuesta bastante apropiada para semejante pregunta— o que, en un
momento de distraccién, proporcionara una respuesta clara e irrefutable.
Lo que defendemos es que semejante respuesta para ese tipo de pregunta
no tendrfa nada que ver con el poema «Prufrock», que no serfa un plante-
amiento critico. Los planteamientos criticos, a diferencia de las apuestas, no
se zanjan de esa manera. Los planteamientos criticos no se solucionan con-
sultando al ordculo. ,

LA FALACIA AFECTIVA

Como el titulo de este ensayo invita a su comparacién con el anterior,
serfa relevante aclarar en este punto que creemos estar explorando dos
caminos que parecen haber ofrecido convenientes desviaciones para evitar
los conocidos y frecuentemente temidos obstdculos de la critica objetiva,
si bien ambos han partido de la critica y de la poesfa. La falacia intencio-
nal es la confusién entre el poema y sus origenes, un caso especial de lo
que los filésofos conocen como falacia genética. Comienza al intentar deri-
var la norma critica de las causas psicoldgicas del poema, terminando en
la biograffa y el relativismo. La falacia afectiva es la confusién entre el
poema y sus resultados (lo que es y lo que Aace), un caso especial de escep-
ticismo epistemoldgico, si bien normalmente se comporta como si tuvie-
ra un fundamento mds sélido que otras formas de escepticismo. Comienza
al intentar derivar la norma critica de los efectos psicoldgicos del poema y
termina en el impresionismo y el relativismo. El resultado de ambas fala-
cias, la intencional y la afectiva, es que el propio poema, como objeto de
juicio especificamente ctitico, tiende a desaparecer.

En el presente ensayo analizaremos brevemente la historia y los frutos
de la critica afectiva, algunos de sus correlatos en la critica cognitiva y, a
partir de ahi, ciertas caracterfsticas cognitivas de la poesfa que han hecho
plausible la critica afectiva. También observaremos las premisas de la criti-



