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Toda ciencia se replantea una y otra vez sus
fundamentos y sus modos de argumentar.

R. ALVIRA

Esos ideales de superobjetividad comparten
el mismo error de principio que subyace al
(...) llamado prejuicio platénico, la suposi-
cién, enteramente incorrecta de que hay una
y sélo una solucién que es la tnica y la
mejor para toda clase de problemas...

J. L. GONZALEZ QUIROS

PRELIMINARES

La primera de las dieciséis acepciones de la voz ‘literatura’ que recoge
M.-A. Garrido Gallardo! del Diccionario de Escarpit, afirma que la litera-
tura es arte. Como veremos a continuacién esta observacién es problema-
tica porque hoy por hoy el mero intento de definir el arte ya se convierte
en una empresa sumamente comprometedora.

El que presuma que la voz ‘arte’ corresponde a una realidad coherente
y simple con su pertinente definicién, el que crea que es posible hallar el
mas pequeiio denominador comiin del arte en singular tropezard irremedia-
blemente con serias dificultades.

Basta con hojear la Pequefia historia de la teoria del arte de Udo
Kultermann? para darse cuenta de las calamidades definitorias que atrave-

! «Arte de la palabra por oposiciéon a las otras artes (la pintura, la musica, etc.).
Actualmente es su sentido ‘fuerte’», Nueva Introduccion a la Teoria de la Literatura,
Madrid, Sintesis, 2004, 19.

2 KULTERMANN, U., Kleine Geschichte der Kunsttheorie. Von der Vorgeschichte bis
zur Gegenwart, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1998.
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saron y siguen atravesando los tedricos del arte y sus historiadores para
acabar llegando, finalmente, a la conclusién lacénica de que arte es todo
lo que se declara ser arte.

Nunca serd posible una palabra concluyente, una solucién definitiva de la
cuestién, solamente perspectivas nuevas, acentuaciones modificadas, aspectos
de una realidad cambiada que se integran en la tradicién’.

Este es el balance al que llega el autor después de analizar las teorias
del arte «desde la prehistoria hasta el presente»®. La dnica utilidad que
concede a las definiciones existentes es su propiedad de «puntos de crista-
lizacién que articulan el recorrido del pensamiento a través de las genera-
ciones»’. Y, en efecto, el libro se limita a dar testimonio de la prolifera-
cién de definiciones del arte a lo largo de los siglos y milenios.

No obstante, la pregunta que me preocupa en este ensayo es la de si, a
pesar de esta diversidad y multiplicidad, no pudiera existir la posibilidad
de encontrar unos elementos esenciales que se repitan en cada arte, por
tanto, también en la literatura, y que formarian, por consiguiente, un con-
junto de constantes fundamentales que con realizaciones diversas serd po-
sible apreciar en todas las artes y en cada una de sus obras. De no ser asi,
poco sentido tendria hablar de ‘arte’ como nocién general y eje sustancial
y esencial de sus diversas manifestaciones: las artes.

El mencionado libro, y con €l un buen nimero de autores actuales pre-
ocupados de una manera o de otra por cuestiones relacionadas con el arte,
son hijos del postmodernismo; y como tales parece que experimentan mayor
satisfaccion en la deconstruccién que conduce el pensamiento contemporaneo
inexorablemente hacia caminos pluralistas y que rehiye y sospecha de cons-
tantes y univocidades. Se rinde culto a la horizontalidad y con ella a la
relatividad que acepta como tnica posibilidad la cadena infinita de las fac-
ticidades entendidas como eslabones que se han convertido en una especie
de salvavidas del intelectual moderno, aunque sean sélo simulacros de una
conclusién. Se rehiiye la reflexién consecuente, las jerarquias y, por consi-
guiente, resulta cada vez mas dificil elaborar un concepto operativo de cul-
tura, arte y literatura capaz de abarcar el 4mbito de los fendmenos cultura-
les y artisticos o abstraer incluso los rasgos fundamentales de todas sus
manifestaciones. En el fondo, asistimos a una repeticién moderna de la pro-
blematica que surgia alrededor de Platén y los sofistas. De todos modos, es
evidente la suprema dificultad que representa esta via que desemboca, por
definicién, en la confusién y el fracaso definitivo de toda fundamentacién de
la cultura y el arte y, en dltimo término, de cualquier tema.

3 Ibid., 310-311. (Traduccién K. S.).
4 Es el subtitulo del estudio de Kultermann.
5 Ibid., 311.
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Por ello, desde mi punto de vista, se impone el retorno a fundamentos
filos6ficos mas sélidos. Si no se reintroducen niveles de abstraccién idé-
neos y distinciones constantes de la unidad y la diversidad que permitan
una jerarquizacién ordenada, nos exponemos a un embrollo babélico.

Ahora bien, tampoco quiero sugerir con este ensayo —que se concibe
estrictamente como ensayo— que para la definicién del arte sélo existe esta
solucién unica e inamovible; es mds, soy consciente de que es susceptible
de muchas correcciones y modificaciones. Lo tnico que pretendo es pro-
poner una posible salida del laberinto de determinaciones efimeras que
permita el retorno a una definicién del arte consistente y a la vez abierta,
con el fin de reunir en ella los elementos indispensables que integran el
arte considerdndolo en singular, como unidad y matriz adaptable a las di-
versas ramificaciones, es decir, una definicién capaz de ofrecer mutatis
mutandis la base para una puntualizacién posterior que se adapte a cada
una de las artes particulares habidas y por haber. La concibo, por asi de-
cir, como la unidad que permite en ulteriores particularizaciones la inser-
cién e integracién de todas las diversidades de las diferentes artes.

Antes de entrar en materia podria ser de cierta utilidad aclarar que el
arte no constituye un ente aislado y auténomo, sino que ha de ser incorpo-
rado y determinado en el d4mbito mayor de la cultura. El arte se inserta
como una de las posibles actividades humanas dentro del dmbito de la
cultura y se alimenta de las caracteristicas de ésta; seria dificil comprender
qué es arte sin haber comprendido previamente qué es cultura.

Y llegados a este punto ;como se puede abarcar la cultura como uni-
dad sin claudicar ante la tentacién de volverse historicista o relativista? Una
base itil, aunque igualmente peligrosa, es la de confrontar a la antigua
usanza natura y cultura, dicotomia capaz de acercarnos a la explicacién de
la problemaética que nos preocupa. No interesa aqui detenernos en una de-
finicién extensa del concepto de naturaleza®; quisiera limitarme a su deter-
minacién como aquello que nos es dado y que funciona y se desarrolla sin
la intervencién del hombre; lo que no significa que la naturaleza no obe-
dezca a leyes internas rigurosas. El dmbito de la cultura engloba todo lo
producido por la intervencién del hombre. La empresa no es facil porque
ninguna de las dos, por su intrinseca compenetracién, puede deslindarse o
diferenciarse rigurosamente’.

6 Véase mi contribucién «Natura y cultura: Una reconsideracién de dos conceptos
clasicos en su relacién con la literatura», Urbs aeterna. Actas y colaboraciones del
Coloquio Internacional Roma entre la literatura y la historia. Homenaje a la Profesora
Carmen Castillo, Pamplona, EUNSA, 2003, 935-948.

7 Véase ‘Natur’ en Historisches Worterbuch der Philosophie, ed. por J. Ritter y K.
Griinder, vol. 6, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1984, 421-478.
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LA CULTURA

El concepto de cultura que aplico se refiere tanto a las actividades y
capacidades culturales como a los resultados y productos materiales e inte-
lectuales que emanan de ellas. De entrada considero que la caracteristica
fundamental de las actividades y los productos culturales es el hecho de
que aciertan a realizar y reunir de diversas maneras y medidas lo uno, lo
verdadero, 1o bueno y lo bello, es decir, para la definicién del arte recurro
a los transcendentales®. El hecho de que estos conceptos platénicos y
neoplaténicos sean ya milenarios no significa que estén periclitados y sean
inservibles. El problema surge mds bien a causa de su naturaleza universal
dificil de determinar, y que los sitda més alld de todas las categorias que
podrian facilitar su conceptualizacién. Ahora bien, esta limitacién definitoria
tampoco los vuelve inexistentes, al contrario, constituyen sin duda una de
las escasas posibilidades de concebir la realidad més alld de las vicisitudes
y variaciones facticas e histéricas que estamos acostumbradas a observar y
padecer; los transcendentales nos liberan de la servidumbre de rendir culto
a la contingencia.

No sélo resulta dificil la definicién de los transcendentales, es igual-
mente complejo asir las innumerables emergencias bajo las cuales se nos
presentan, tanto en la naturaleza como en la cultura, ya que son omni-
presentes. No obstante, los estudiosos de las humanidades no pueden pre-
tender ser mds exigentes que los investigadores de las ciencias naturales
para los cuales los fendmenos de la naturaleza tampoco se abren y se des-
cubren por si solos y a primera vista. La paciencia es, aparte de la curio-
sidad, una de las obligaciones mds perentorias de todos los cientificos,
estudien la naturaleza o la cultura.

Que me perdonen los metafisicos si despacho con demasiada ingenui-
dad el tema de los transcendentales. Espero, sin embargo, que para nues-
tras necesidades resulten suficientes los datos fundamentales que se adu-
cen. Habrd que adelantar que los transcendentales no son entes aislados,
sino que se presentan y se manifiestan siempre juntos aunque sea en pro-
porciones diversas. De esta manera no hay verdadera unidad sin verdad,
bondad y belleza y, por supuesto, son validas también las demas combina-
ciones.

Acaso lo mas féacil sea descubrir e identificar el transcendental de la
unidad en los entes en general y més palpablemente en las obras de arte.
La unidad constituye uno de los aspectos sobresalientes y fundamentales
de nuestras vivencias y experiencias. En la obra de arte lograda se mani-

8 R. ALVIRA (2003, 17-28, cita 18), «Dimensién filos6fica de las artes», Actas del
Coloquio Internacional: Las artes y sus modos, Pamplona, Eunsa.
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fiesta con mas transparencia la unidad, simultdneamente como perfeccién
unificadora de sus partes y como reflejo y estimulo que se abre y nos abre
la mirada hacia la unidad del ser. En tres ocasiones surge el fendmeno de
la unidad en la obra de arte y, por tanto, también en la literaria: en primer
lugar, la comunicacién artistica sélo alcanza su plenitud cuando la produc-
cién estd completada por la recepcién de una obra; en segundo lugar, la
experiencia de la belleza culmina en la percepcién de la unidad en la di-
versidad; finalmente, «en la mirada y en el disfrute se compenetran el ele-
mento sensorial y el espiritual en una unidad profunda»®, se compenetran
el contenido bello y la percepcién de la belleza. «El ser del ser es la be-
lleza» afirma lapidariamente J. Lotz!°.

No podemos, ni queremos esquivar la pregunta por la verdad. La bi-
bliografia sobre este tema es inabarcable y en el cuadro de este ensayo es
imposible y ademads innecesario tratar €l tema con exhaustividad. Tan sélo
quisiera dejar claro: la lengua es capaz de formular la verdad acerca de los
fenémenos del ser y del ente y no representa solamente una estructura
autorreferencial que produce sus propias realidades y relaciones no verifica-
bles. Lamentablemente la postmodernidad se complace a menudo en las
afirmaciones de la imposibilidad de la existencia de la verdad y, de existir,
de formularla verbalmente!!. Asoma aqui otra reminiscencia del sofismo.
En el fondo, los defensores de esta actitud deberian cuando menos tener
remordimientos de conciencia, no sélo porque ellos mismos podrian expe-
rimentar serias dificultades de formulacién de sus propios pensamientos, sino
también y con anterioridad, porque de esta forma la realidad, también la
suya, se vuelve insondable. La lengua ofrece la tnica manera de penetrar
en la realidad, de sintetizarla y de sistematizarla, es decir, de descubrir la
verdad, lo que equivale sencillamente a descubrir y describir las cosas como
son. Describir el estado de las cosas a menudo resulta dificil y laborioso,
pero no es por ello imposible, ni tampoco motivo suficiente para negar su
existencia. Con paciencia y tiempo se ird completando el mosaico. De he-
cho, la historia de la humanidad se puede caracterizar como la historia de
la paulatina y a menudo espinosa bisqueda de la verdad.

En el dmbito de la bondad se impone la apertura de una doble perspec-
tiva que llanamente podria circunscribirse a la perspectiva dual del ‘hacer
bien’ y la del ‘hacer el bien’; dos dmbitos estrechamente relacionados aun-
que de matices diferentes. Hacer bien las cosas tiene que ver con la aspi-
raciéon a la perfeccién que anima el quehacer del hombre en todas sus

® J. B. LOTZ, Asthetik aus der ontologischen Differenz. Das An-wesen des Unsichtba-
ren im Sichtbaren, Miinchen: Johannes Berchmans Verlag, 1984, 89.

10 Ibid.

11 Véase a este respecto la sugerente obra de G. STEINER, Presencias reales: ;hay
algo en lo que decimos?, Barcelona, Destino, 1998.
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facetas, y que anima sobre todo al artista que por lo general suele ser un
perfeccionista inmisericorde consigo mismo.

La segunda faceta de la bondad, la del hacer el bien se refiere obvia-
mente a la perspectiva ética que rige todo quehacer humano y, por tanto,
también el artistico. Con frecuencia surge la pregunta de si es bueno lo
que se deduce de la naturaleza de las cosas y, sobre todo, de la naturaleza
del hombre o si la bondad es s6lo producto de las circunstancias y de las
oportunidades; con otras palabras, la cuestién es si existen leyes naturales
en el dmbito de las actividades humanas. He aqui las cuestiones elementa-
les y, con ellas, nuestro problema. Es sabido que las opiniones acerca de
este tema discrepan llamativamente y es urgente que volvamos a convic-
ciones mds razonables si queremos evitar que nuestra sociedad derive ha-
cia su degeneracién o incluso su disolucién.

Puesto que ninguna actividad humana, y mucho menos la artistica, se
sitda en un terreno de neutralidad ética, a la fuerza el ambito de la creacién
ha de estar sometido a los postulados de la ética. Es grande la tentacién de
los artistas de buscar exclusivamente el bien hacer, la perfeccién formal de
su obra y de olvidarse de su responsabilidad como personas y ciudadanos.
Generalmente los artistas son perfeccionistas a ultranza, sin embargo, no
viven y no pueden vivir en un «pafs de nadie» ético en el que se crean
eximidos de respetar las normas obligadas de convivencia y de ética que
se exigen de todo ciudadano. Ser artista siempre implica responsabilidad a
la hora de producir una obra formalmente perfecta y también estdn llama-
dos a respetar la dignidad del hombre. Su responsabilidad es atin mayor
que la del ciudadano de a pie, puesto que pueden hacer un dafio y también
un bien mucho mayor por su capacidad de penetracién, sus posibilidades
de difusién y —no lo olvidemos— por el hecho de gozar de un elevado
prestigio social.

Precisamente una de las consecuencias de la falta de normas y de res-
peto éticos es la situacién en la cual se encuentra la sociedad occidental en
nuestros dias. El puiblico estd dispuesto a conceder a los artistas y pseudo-
artistas unas libertades de actuacién casi ilimitadas. En nombre de la libertad
se estd fomentando el permisivismo olvidando que toda libertad, también
la del artista, no es pensable ni practicable sin unos limites que constituyen
la razén de ser de la libertad. El postulado actual del «everything goes»
equivale, en el fondo, a la negacién de la libertad por robarle la funda-
mentacion: si no sé de qué estoy libre, forzosamente me encierro. Uno no
tiene por qué ser moralista para descubrir y condenar estas anomalias, to-
davia mds cuando estdn minando nuestras normas y valores de convivencia
y civismo, sin los cuales una sociedad se transforma en un conjunto de
individualistas irrefrenables y desesperados.

Dos palabras acerca de la belleza. Las reflexiones cldsicas sobre la
belleza la relacionan a menudo con el orden, el esplendor o el brillo de la
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forma. Forma no significa aqui necesariamente forma material, los fené-
menos intelectuales también poseen forma y pueden ser bellos!2. No es raro
que la ejecucién de una obra musical, un pensamiento, un argumento se
designen como brillantes. En general, la belleza se descubre, tanto en la
naturaleza como en los productos culturales, como una idea impregnada en
una materia con una forma determinada. La discusién sobre la prelacién
entre la belleza natural y la artistica es antiquisima y parece obedecer, entre
otras cosas, a modas. El postulado de una imitacién, a veces hasta de una
reproduccién fiel de la naturaleza, se opone al concepto de la creacién genial
como emancipacién de las exigencias imitativas, como liberacién de la
servidumbre de la cercania a la naturaleza. En este mismo momento convi-
ven los dos extremos, por un lado, en la pintura hiperrealista y, por otro,
en la no figurativa. Acaso la literatura sea el arte que menos posibilidades
de alejamiento de la figuracidon posea. Las palabras significan ya antes de
entrar en la plasmacién literaria. Los intentos de «desfiguracién» del lla-
mado letrismo o poesia concreta pueden considerarse como experimentales
y hasta fracasados.

(Cémo debe concebirse una forma para que sea bella? Dado que la
forma bella, al menos la creada por el hombre, es la forma de algo, es
decir, es la forma de un fondo, la materializacién de un tema y un conte-
nido, uno de los criterios bdsicos de la belleza debe ser la configuracién
adecuada de un fondo que de por si debe obedecer a los mandatos de la
verdad y la bondad. No pocos estudiosos consideran que la belleza es la
culminacién de los transcendentales: la unidad, la verdad y la bondad con-
fluyen ineludiblemente en la belleza. No cabe duda de que el conocimien-
to y la valoracién de esta adecuacién no se revelan la mayoria de las ve-
ces a primera vista ni con facilidad; no son raros los casos en los que las
obras de arte se presenten cripticas y opacas o, por lo menos, de dificil
acceso. Sobre todo en las artes no figurativas o no conceptuales como la
musica, la pintura o la escultura no figurativas, cuyo contenido referencial
no se manifiesta inmediatamente a los receptores.

LAS ARTES

Como ya anuncié, quiero fundamentar mi definicién de la literatura como
arte sobre estos presupuestos, dado que el arte es uno de los dmbitos en
los cuales se plasma la actividad cultural del hombre. Segin la opinién mds
comin y cotididana las artes forman el 4mbito de la cultura por antonoma-
sia por realizar mis densa e intensamente los transcendentales. Gozan de
un mayor prestigio, a pesar de que por justicia todas las actividades huma-

12 Véase también P. BLANCO, Estética de bolsillo, Madrid, Ediciones Palabra, 2001,
29 ss.
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nas en la medida en la que contribuyan a aumentar los conocimientos y la
dignidad del hombre deban incluirse en el dominio de la cultura. Sobre
todo porque esta atribucidn eleva el prestigio de la cultura en general y
sirve de estimulo y a la vez de obligacién en los quehaceres humanos, ya
que cultura y arte destacan la responsabilidad de todos los implicados en
los procesos culturales. Sobra insistir en el hecho de que el arte no es un
fin en si mismo, sino que su funcién fundamental es la de potenciar una
mirada profundizadora sobre la realidad; es un sutil instrumento de conoci-
miento de la realidad y del hombre al lado de las demds disciplinas que
tradicionalmente indagan de una manera u otra en los enigmas que se le
plantean al hombre. ,

Hemos llegado al punto en el que los elementos constitutivos de la
actividad cultural tienen que servirnos de fundamento para una definicién
del arte. Propongo, pues, una definicién basada en seis componentes que
me parecen indispensables para una determinacién minima del arte.

Pero antes de emprender esta labor quisiera precisar que la voz ‘arte’
y, por tanto, también la definicién que propongo abarca dos realidades
distintas, estrechamente vinculadas; por un lado, la capacidad del artista de
crear obras de arte y, por otro, las mismas obras de arte, es decir, el resul-
tado de la actividad artistica. En términos aristotélicos, el arte es a la vez
energeia y ergon. Rafael Alvira constata en este orden de ideas:

Por tanto: arte, en general, es el saber inscrito en la dimensién generativa o
productiva del espiritu; arte bella es la capacidad de generar algo que apare-
ce, con la intencién de presencializar, de poner el énfasis en el esplendor
continuo de la realidad, tras la mediacién de la idea artistica®.

Los seis componentes que acabo de anunciar estdn estrechamente rela-
cionados pero no estrictamente jerarquizados, ello implica que en la prac-
tica creativa tampoco deben realizarse en el orden indicado aqui; sin em-
bargo, estdn presentes en todas las obras de arte.

Estos componentes son clasificables en tres grupos que llamaré compo-
nentes conceptuales, formales y funcionales. El componente conceptual «in-
forma» la totalidad de la obra estimula y promueve la aplicacién de todos
los componentes en el sentido de dar forma. Lo designo con los términos
convencionales de fondo y tema. Los tres componentes formales son el
substrato, la modalidad y la genericidad. Finalmente, designo como com-
ponentes funcionales la comunicacién y la ficcionalizacion.

Llamo conceptual el componente tematico y de fondo por ser de natu-
raleza ideolégica y por regir de una manera u otra la totalidad del queha-
cer creativo. Son componentes formales el sustrato, los modos y géneros

3 R ALVIRA (2003, 23-25), «Dimensién filoséfica de las artes», Las artes y sus
modos. Actas del Coloquio Internacional, Pamplona, Eunsa.
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ya que suministran en la realizacién de cada obra modelos y procedimien-
tos preestablecidos sin ser rigidos. Tampoco deben entenderse como precep-
tivos, no restan libertad creativa al artista y por tanto no imposibilitan la
unicidad de cada obra de arte.

Llamo funcionales los componentes de la comunicacién y ficcionali-
zacién por constituir las fases de adaptacién de los modelos y procedimien-
tos a la configuracién final de cada obra y, posteriormente, su transmisién
a los receptores. Son las fases de mds proximidad y compenetracién de lo
artistico y lo artesanal: en ellas se manifiesta el dominio de las técnicas
por parte del artista y su capacidad de aplicarlas en la configuracién de la
obra de arte.

Finalmente, cabe mencionar el aspecto funcional que designo como
adecuacién y que rige y encauza la labor del artista en la seleccién y apli-
cacién de la totalidad de los elementos. integrantes de la obra de arte a lo
largo del proceso creativo. Por tanto, no es un componente con una ubica-
cién fija, sino un método y una norma de trabajo omnmipresente. Acaso,
apoyandonos en el término retérico de la inventio, habria que llamarla tam-
bién invencién, puesto que la bisqueda y conformacién de los elementos
constitutivos de la obra de arte es mds que una mera adecuacién en el
sentido del ensamblaje de elementos ya presentes. Sin ninguna duda la
adecuacién-invencion es el postulado mis complejo en la creacién artistica
por la infinitud de posibilidades técnicas y matizaciones que se revelan en
cada acto creativo. Ademas, nunca es s6lo una cuestién material de selec-
cién y estructuracién sino que implica también una dimensién ética por
plasmarse en cada obra la cosmovisioén del artista.

La adecuacién-invencién se manifiesta, por tanto, como orquestacién de
los recursos artisticos en todas las fases con el fin de conseguir la plasma-
cién apropiada de los requerimientos de la unidad, verdad y bondad que
desembocaran en la emergencia de la belleza. Por tanto, no se debe enten-
der como afiadidura de elementos a un proyecto ya realizado, sino como el
método de conseguir la perfeccién de la obra a través de la integracién
idénea de todos los componentes y procesos de elaboracién. No hace falta
insistir en que esta labor es particularmente sutil y compleja en la creacién
literaria.

1. FONDO Y TEMA

La introduccién de este componente parte de la premisa de que la obra
de arte y, desde luego, también la literaria, por muy dificil que resulte en
algunos casos descubrirlo, siempre es expresiéon de algo, que la creaci6n
estd guiada por el deseo y la intencién de transmitir una idea, un mensaje.
La obra de arte debe entenderse como transmisién materializada de un
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fondo, de una preocupacién emanados de la cosmovisién del artista y guia-
dos por el regulativo de los transcendentales. Ello implica que ya a estas
alturas se inician decisiones sobre la verdad y bondad, es mds se toman ya
en la eleccién del tema, del fondo y su futuro desarrollo.

El proceso de creacién artistica esta constituido por la bisqueda y rea-
lizacién de la forma adecuada a este fondo. Tampoco es una fase aislable
en alglin punto del transcurso de la elaboracién sino una exigencia perma-
nente.

2. EL SUBSTRATO

En el substrato de cada arte se inicia la transicién de fenémenos y
procesos espirituales hacia su materializacién en objetos artisticos concre-
tos, en obras de arte. El substrato es, por asi decir, el puente entre la in-
tuicién o inspiracién creadora y su posterior realizacién e incluso su ulte-
rior interpretacién en la recepcién. Es el vehiculo y soporte a través del
cual se muestran, relacionan y valoran los elementos de la realidad plas-
mada en la obra de arte. Afirma R. Alvira:

Lo propio del arte y de la contemplacién estética es la presencia inmediata
del objeto. No se puede percibir ni producir abstractamente —separadamen-
te— la belleza»'®.

Por tanto, una de las caracteristicas mds palpables de las artes es su
particular substrato puesto que cada arte realiza sus obras en y con mate-
riales propios y caracteristicos. Es decir, la obra de arte adquiere una for-
ma que se manifiesta en una materia, incluso si esta materia es algo tan
etéreo como los sonidos y el ritmo de la miusica. El artista hace surgir algo
que entra en el ser a través de sus capacidades creativas como ya sugiriera
Platén en el Simposio.

Ya es un lugar comin que los artistas suelen quejarse de la insuficien-
cia del substrato que utilizan. Como lo que pretenden plasmar en su obra
es una visién personal de la realidad, una vivencia subjetiva, es evidente
que los matices que ofrecen los substratos, sobre todo el lenguaje en el
caso del literato, nunca permitird plasmar todas las matizaciones que, de
por si, son inefables. El rasgo particular y dnico del lenguaje como substrato
de la literatura es su doble cardcter de material fénico y conceptual. Es
referencial y significa ya antes de entrar en configuraciones literarias, es
ademds el instrumento de comunicacién humana por antonomasia.

Evidentemente, el material utilizado determina el modo de hacer y las
particularidades de la obra de arte; la obra musical no puede tener las

4 R. ALVIRA (1998, 35-36), La razén de ser hombre, Madrid, Rialp.
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mismas caracteristicas que la literaria o la arquitecténica porque cada ma-
teria exige procedimientos especificos y tanto la una como los otros influ-
yen decisivamente en la naturaleza y la estructura de las obras de arte.

No se trata de indagar aqui en los substratos de las diferentes artes, lo
que importa es subrayar que a través del substrato la obra se transforma
en un objeto sensorialmente perceptible que soporta la forma del conteni-
do. La obra es, por asi decir, la doble linea de sutura «objetual» entre los
dos procedimientos espirituales de la creacién y la recepcién que es a su
vez siempre también una especie particular de creacién o, mds exactamen-
te, una recreacién o concreacién, como veremos méas detenidamente en el
capitulo de la comunicacién en las artes.

El artista imprime su idea y su concepcién de la obra en una materia y
el receptor la transforma nuevamente en ideas e intuiciones, dejando que
la obra surta efecto sobre su sensiblidad por medio de su capacidad
interpretativa. Ello no quiere decir que la obra no posea un estatus propio;
mas alld de su funcién de puente, que une la intuicidén del autor con la del
receptor, es un objeto auténomo. Es precisamente una caracteristica de la
obra de arte el que no se agota en la transmisién de un mensaje en que
pierde después toda importantcia la configuracién material, como ocurre,
por ejemplo, con los textos e imigenes pura y meramente informativos o
periodisticos. La obra de arte posee un valor propio como materializacién
de un fondo y conserva su esencia independiente en esta precisa combina-
cién de materia y espiritu, quedando asi disponible para otras recepciones
y otras interpretaciones.

3. LA MODALIDAD

Al empezar este epigrafe me parece prudente aclarar previamente algu-
nos de los términos técnicos que utilizaré. En la teoria de la literatura y en
la de otras artes, la voz ‘género’ suele designar dos realidades y dos nive-
les de abstraccion distintos: por un lado, designa la trfada tradicional de
lirica, épica y dramética y, por otro, las divisiones de estos tres dmbitos
(en las diversas artes son géneros, por ejemplo, la novela, la sinfonia, el
retrato, el bajo relieve, etc.). Para evitar confusiones designaré ‘modo’ a la
lirica, la épica y la dramatica y reservaré la voz ‘género’ para las divisio-
nes o eventuales subdivisiones de estos modos.

Los conceptos de modalidad y genericidad sefialan el hecho de que las
obras de arte, camino de su materializacién u objetualizacion, forzosamen-
te se encauzan a través de un modo y de un género. En las presentes re-
flexiones designa la incorporacién y la adecuacién de una obra a las exi-
gencias de uno o varios de los modos. Entre las propuestas de una definicién
de la literatura como arte la de la modalidad es tal vez la mis innovadora
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y por la misma razén también la més discutible, ya que su fundamentacién
en conceptos antropoldgicos es, cuanto menos, insélita.

Cada obra de arte, es mas, cada actividad humana pertenece a un modo;
siendo esto asi se puede distinguir entre modos antropolégicos y modos
artisticos, muy estrechamente unidos por lo demds. Para una aproximacién
a los modos antropolégicos echo mano de la teoria desarrollada por R.
Alvira®. En ella se aleja de la tradicional fundamentacién de los modos
apoyada en los conceptos de sujeto y objeto o de lo subjetivo y lo objeti-
vo como se ha venido practicando desde Hegel. El propone la relacién de
la temporalidad como criterio decisivo, dado que

no se da en el ser humano ninguna accién meramente subjetiva, ni tampoco
puramente objetiva. Sujeto y objeto son dos dimensiones de toda realidad: la
una se refiere a la concentracién unitaria (sujeto) y la otra a su relacién con
lo diverso (objeto). Cualquier realidad y cualquier accién tiene una dimensién
subjetiva y otra objetiva, aunque el tipo de sujeto y de objeto sean diferentes,
de diferente naturaleza, segin la realidad de que se trate's.

En cambio, la dimensién temporal ofrece unas caracteristicas mds con-
vincentes para la diferenciacién de los modos en tanto que respuestas del
hombre a las exigencias de la vida y de la realidad dado que

existir, para el hombre, es ser en el tiempo, es decir, ser sintetizando el tiem-
po, pues éste no es algo meramente externo a nosotros. Vivimos en presente
cargando con nuestro pasado y proyectidndonos hacia el futuro!.

He aqui la base sobre la cual quiero desarrollar la teoria'® de los mo-
dos artisticos derivados de los antropolégicos. Veamos, pues, muy some-
ramente una caracterizacién de los tres modos como conceptos antropold-
gicos y artisticos.

En la creacidn artistica la modalizacién como incorporacién de una obra
en uno o varios modos corresponde a una fase intermedia entre lo pura-
mente conceptual y lo potencialmente formal, por un lado, y las concrecio-
nes objetuales de la obra, por otro. En el recorrido desde la inspiracién
hasta la realizacién de la obra de arte, ldgicamente en un determinado punto
o acaso en una determinada fase de transicién los componentes espirituales
e intelectuales van transformidndose en elementos estructurales y materia-
les. Muy probablemente habrd que imaginarse el proceso como un desarro-
llo gradual. A estas potencialidades configurativas pertenecen los modos y

5 R. ALVIRA (2001, 11-16), «Los modos como dimensiones antropolGgicas», Actas
del Coloquio Internacional ‘Los géneros en las artes’, ed. K. Spang, Pamplona, Uni-
versidad de Navarra.

16 R, ALVIRA (2001, 11-12).

7 Ibid. (2001, 12).

18 Véase K. SPANG, «A vueltas con la cultura y el arte», Pensamiento y cultura, 4,
2001, 191-200.
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géneros como unidades que posibilitan las diversidades y multiplicidades
de las obras concretas que, proyectadas y elaboradas, se convierten a su
vez en unidades, ademds unidades con una entidad simultineamente sélida
e insélita si se las compara con la fugacidad y la inconstancia de los fené-
menos naturales.

Ahora bien, los modos todavia no generan los modelos o estructuras
especificos; su tarea se limita a la canalizacién de la inspiracién creativa
hacia moldes particulares que reciben su forma definitiva en el género. Los
modos son, por asi decir, la condicién de la posibilidad del surgimiento de
los géneros. De ellos nos ocuparemos en el préximo apartado.

La lirica

En la lirica predomina la dimensién temporal del pasado; ahora bien,
no se trata del mero tiempo pasado, sino de lo que R. Alvira llama «ante-
rioridad interiorizada». Esta interiorizacién no es equiparable a la mera
cronologia de experiencias vividas, sino que presupone una labor de sinte-
sis, una especie de memoria transcendental con el resultado de que el pa-
sado se transforme en propiedad y conocimiento individual. Existencialmente
la lirica se manifiesta en la aspiraciéon de asimilar y de «hacer suyo» el
tiempo, de no dejarlo pasar y menos ain de matarlo.

La lirica en el arte refleja la interiorizacién como profundizacién re-
flexiva y contemplativa en experiencias del pasado y su universalizacién
en la obra. A menudo surge la impresién de que en la obra lirica no pasa
nada, que el tiempo se demora; y de hecho la lirica funciona como memo-
ria que condensa vivencias y experiencias en recuerdos esencializadores;
como consecuencia, la actividad lirica prescinde de lo anecdético y lo mar-
ginal. En las obras liricas de todas las artes llama la atencién la frecuencia
de las dimensiones reducidas y el afan de insistir en matices de lo mismo.
Aunque lo lirico se debe entender como soledad contemplativa y reconfor-
tante, una manera de escuchar hacia dentro, y también de consentir y sin-
tonizar con el otro y lo otro, nunca debe desembocar en un sentimentalis-
mo particularizante. Si le falta la dimensién universal no es auténtica lirica,
es decir, la vivencia individual debe trascendefse y convertirse en expe-
riencia de lo humano.

Lo musical y ritmico desempefian un papel destacado en la creacién
lirica no sélo en la musica y la literatura. En la musica los adagios son
predominantemente liricos. En la lirica literaria la esencializacién se refle-
ja palpablemente primero en el estatismo y luego en la profundizacién
organizada musical y ritmicamente como verdadero tema con variacio-
nes, como dando la vuelta al tema en constantes revelaciones de facetas
nuevas.
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La épica

La dimensién temporal de la épica es el futuro como anticipacién del
porvenir, como tarea, empresa y objetivo, es decir, lo épico se manifiesta
en la plasmacién de un proyecto dindmico de existencia. No faltan los in-
gredientes liricos puesto que cada proyecto arranca en el pasado como re-
cuerdo de experiencias vividas que forman base y estimulo para proyectos
y empresas que se realizardn en el futuro con vistas a la consecucién del
objetivo. Por tanto, implica la superacién de obsticulos y la solucién de
conflictos.

Las empresas suponen una planificacion estratégica previa para conse-
guir el objetivo propuesto. Siempre implican la necesidad de superar obs-
taculos, de hallar la solucién a conflictos. El propésito de realizar unos
objetivos exige una mentalidad empresarial, la capacidad de planificar es-
tratégicamente actuaciones y, en cierto sentido, la anticipacién del futuro.

La épica es el quehacer de la vida, para decirlo al estilo de Ortega y Gasset.
Ella presupone la lirica en el inicio. [...] El futuro verdadero es lucha, traba-
jo, construccion, realizacién de futuro o futuro real'.

En las artes no s6lo la epopeya literaria es épica, las otras artes pueden
plasmar igualmente sus obras con formas y procedimientos épicos. Siem-
pre cuando surge la impresion de que la obra representa la superacién de
obstaculos, la pugna con dificultades de llevar a cabo un proyecto enton-
ces se hace notar lo épico. Asi ocurre en la escultura del Laocoonte, en la
representacién pictérica de luchas y batallas: asi lo sugieren los puentes y
rascacielos en la arquitectura. Lo épico se presenta frecuentisimamente en
la miisica; casi todas las sinfonias tienen por lo menos un movimiento épico.
Un ejemplo modélico es el primer movimiento de la Quinta Sinfonfa de
Beethoven. Pero es también épica la moderna miusica rock con sus ritmos
y su volumen pujantes y denodados.

Sin embargo, la plasmacién mds palpable de lo épico se presencia en
la literatura. En casi todas las narraciones se configuran proyectos de vida
y procesos existenciales como relatos en los que unas figuras se mueven
en un tiempo y un espacio teniendo que superar obsticulos y solucionar
conflictos. La orientacién hacia el futuro es del todo evidente, incluso si el
conflicto propuesto no encuentra solucién y permanece abierto.

19 R. ALVIRA (2001, 14).
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La dramdtica

Como dimensién temporal, lo dramético se sitda principalmente en el
presente. R. Alvira caracteriza la dramética antropolégica de la siguiente
manera:

Por otra parte ese misterio del presente humano, que fisica y psicolégicamen-
te parece escaparse siempre y que, sin embargo, es el aire de nuestra existen-
cia, tiene momentos de mayor inclinacién lirica y otros mds bien épica®.

Por tanto, la dimensién temporal de la dramaética es el presente pero
arranca en el pasado y mira hacia el futuro. Dada la precariedad del con-
cepto de presente con su duracién tedricamente inexistente, como modo
antropolégico hay que imaginarse lo dramético como una especie de didlo-
go o interludio entre el pasado y el futuro. Eso implica también que en la
dramitica confluyen los tres modos con dimensiones temporales particula-
res. Lo dramdtico es en gran medida configuracién de lo efimero, pero no
como simple desaparicién de los fenémenos existenciales, sino como cap-
tacién sintetizante de lo pasajero. Son especialmente dramdticos el didlogo
y la discusién; también lo es el juego, no tanto en lo que supone de diver-
sién y entretenimiento sino en la necesidad y el despliegue de reglas que
hacen posible el juego y a las que los jugadores deben atenerse, ya que su
cumplimiento o incumplimiento tendrd consecuencias en el futuro. También
son draméticas las fiestas por lo que tienen de implicaciones ceremoniales,
de desarrollo de una determinada conducta.

Lo dramatico como presente arranca en el pasado y mira hacia el futu-
ro; es una especie de didlogo entre lo que pertenece al pasado y lo que va
a venir. He aqui una de las razones por las que el montaje de una obra
teatral se designa como representacién, como volver a hacer presente. A la
fuerza se retinen en la dramadtica los tres modos con sus dimensiones tem-
porales particulares. Los actores en el teatro ‘juegan’ un papel; en este orden
de ideas viene a la memoria la comparacién del mundo y de la vida con el
teatro, el theatrum mundi, el mundo y la existencia como juego. Es drama-
tico también el deporte, el banquete y todo lo que tiene que ver con lo
festivo, lo culinario, la perfumeria y la moda. Lo gustativo y lo olfativo
son efimeros y huidizos por naturaleza, los platos y los vinos mds exqui-
sitos producen un placer efimero.

20 R. ALVIRA (2001, 15).
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4. LA GENERICIDAD

La presencia de elementos constantes y variantes puede observarse en
todos los niveles de abstraccién que estamos manejando en este ensayo,
desde el nivel mas general de la cultura hasta las obras concretas, se des-
cubren permanentemente diversas combinatorias de constantes y variantes.

Asi ocurre también con los géneros en las artes que son frutos de la
observacién de constantes y variantes en grupos afines de obras de arte.
Ademds el género es concebible como ergon y energeia, es decir, por un
lado como obra concreta realizada segin un determinado modelo y, por otro,
como potencialidad y posibilidad de plasmacién. Se sitia entre el modo
como cauce creativo todavia no formalizado y la obra concreta como uni-
dad que realiza las determinaciones conceptuales y formales preestablecidas
y caracterizadas por su gran flexibilidad.

Ontolégicamente el género se concibe como ente conceptual o ideolé-
gico que regula la relacién entre unidad y diversidad, respondiendo asi al
afan racional del hombre de crear limites y unidades. Siempre cuando a
través de la repeticién ordenada de elementos diversos emerge una unidad
o entidad reconocible y repetible se puede hablar de género. En las artes
la unidad creada por el empleo reiterado de rasgos constantes se convierte
en molde de uso repetido o género artistico. Como ya adverti, no deben
concebirse como unidades estancas, inflexibles e inamovibles —la flexibi-
lidad forma parte de su caricter instrumental— sino que responde al cons-
tante deseo de innovacién de los artistas que ensayan continuas interferencias
e innovaciones. La dnica condicién para que se pueda seguir hablando del
mismo género es que se conserven algunos rasgos constantes imprescindi-
bles para su identificacién. Esta circunstancia dificulta los estudios geno-
l6gicos pero constituye también su fascinacion. Ademds, el concepto y la
prictica del género artistico es de suma utilidad en la creacién y la recep-
cién de la obra concreta, puesto que en su emergencia facilita y encauza
su creacién y en la recepcion posibilita y orienta la aproximacién inter-
pretativa.

Y qué es un género? La bibliografia sobre este tema, sobre todo en el
ambito de los géneros literarios es desbordante?' y, a pesar de todo, parece
que la genologia tiene todavia un largo camino que recorrer hasta encon-
trar definiciones y tipologias convincentes y métodos de andlisis satisfacto-
rios. En el cuadro de este estudio me limitaré a esbozar los aspectos indis-
pensables dado que la pertenencia de los productos artisticos a un género
es uno de los aspectos definitorios fundamentales del arte. Los géneros
pueden caracterizarse muy someramente como moldes formales repetibles

21 K. SPANG, Los géneros literarios, Madrid, Sintesis, 1993.
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y flexibles que constituyen plasmaciones especificas dentro de los diversos
modos.

Por tanto, el género es una combinatoria flexible de constantes y va-
riantes de varia indole. Para que haya género debe haber un cierto niimero
de elementos fijos. (Por ejemplo, y hablando de un género literario, para
que haya novela debe haber un narrador y una historia extensa que a su
vez se compone de figuras, tiempo y espacio). Cada una de estas constan-
tes es realizable de diversas maneras y comprende, por tanto, ya unas va-
riantes internas ampliables por otras externas. Ilustraremos el primer caso
con las constantes de narrador e historia: es sabido de todos que existen
numerosos tipos de narrador y numerosas posibilidades de realizar figuras,
tiempo y espacio en una narracién.

También por este motivo los géneros deben considerarse como moldes
flexibles. En su caso pueden surgir subgéneros si alguna o varias de las
variantes se convierten en constantes de este subgénero. Eso ocurre, por
ejemplo, con la novela epistolar, que tiene como constante definitoria una
de las variantes de narrador, a saber, la del autor de cartas. También se da
el caso de la introduccién de nuevas variantes, un hecho que nos permite,
entre otras cosas, rastrear la evolucién histérica de los géneros a través del
andlisis diacrénico de determinadas variantes que, sin alterar por ello las
constantes, han podido entrar, por las razones que sean, en una configura-
cién genérica determinada.

Urge reiterar el hecho de que la configuracién de una obra dentro de
los moldes de un género no la priva de su unicidad caracteristica. Cada
obra de arte es irrepetible, pero este hecho no deberia conducir a la supo-
sicién de que es radicalmente tinica e incomparable —como sostenia Croce
respecto de las obras literarias—. El género es precisamente un aspecto que
comparten todas las obras de arte formando asi grupos con rasgos comu-
nes que permiten su comparacién. Estos rasgos no pueden compararse con
las estructuras deterministas de la biologia o la fisica; no se trata de negar
la libertad creativa al artista que se mueve siempre de forma independiente
entre las numerosas posibilidades que ofrecen las combinatorias genéricas
y que incluso afiade rasgos no legislados hasta el momento. Los sustratos,
los modos y los géneros constituyen una especie de delimitacién natural de
las potencialidades creativas. Y si ultimamente se ha puesto de moda cul-
tivar el ‘transgénero’ en el sentido de la mezcla de dos o varios géneros,
tampoco se niega con ello la existencia del género, sino que se afirma su
vigencia y ademds la libertad creativa que inevitablemente se vincula siem-
pre de una manera o de otra con el género.

Se debe insistir en el hecho de que la pertenencia de una obra a un
modo y un género posibilita y facilita enormemente su recepcién. Por ello
no sélo los artistas, sino también los receptores de sus obras deben estar
familiarizados con los fenémenos modales y genéricos. No leemos libros o
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literatura a secas, sino novelas o cuentos, no escuchamos simplemente
miusica sino sinfonfas o un cuarteto de cuerdas, no miramos pintura, sino
un retrato o una naturaleza muerta. Si el receptor no cuenta con los
preconocimientos pertinentes su recepcién resultard deficiente y el conoci-
miento y el gozo disminuirdn. El hombre es, por asi decir, un ser genérico
(y no sélo en la emisién y recepcién de obras de arte); precisa estas uni-
dades genéricas preestablecidas para poder dominar la multiplicidad de la
realidad artistica y también la cotidiana. En la recepcién artistica la falsa
atribucién genérica puede conducir incluso a malentendidos e interpretacio-
nes erréneas.

5. LA COMUNICACION

Toda actividad humana es de alguna manera comunicativa, toda activi-
dad dice consciente o inconscientemente algo sobre el que la realiza y re-
vela igualmente algo sobre el resultado de esta actividad. El arte posee una
orientacién especificamente comunicativa; las dos facetas —la comunica-
ciéon humana en general y la artistica como uno de sus aspectos— son
manifestaciones privilegiadas y expresién de nuestra condicién de seres
sociales. El arte comunica conectindonos con el mundo, crea una especie
de puente entre la realidad y los receptores; lo que la realidad quiere y
puede comunicarnos lo logra condensar el buen artista en su obra. La co-
municacién en las artes presupone légicamente la existencia de un emisor
que desencadena y configura la comunicacién a través de la obra de arte y
la de un receptor al que va destinada y que la interpreta.

Como vimos ya con anterioridad, la percepcién y la interpretacién de
una obra de arte no se realizan nunca sin la colaboracién creativa de los
receptores, no existe una recepcién radicalmente pasiva, neutra e impar-
cial. Cada receptor aporta preconocimientos o ‘prejuicios’ —en la conoci-
da terminologia de Verdad y método gadameriana— y naturalmente contri-
buye con sus capacidades interpretativas a personalizar e individualizar la
recepcion de la obra de arte. Es asi como se completa la unidad comunica-
tiva de la obra de arte. Sin embargo, la obra no es jamés totalmente abier-
ta como ha querido sugerir en un primer momento U. Eco? teniendo que
frenar més tarde el entusiasmo emancipador del lector?.

La recepcidn artistica se puede concebir como un puente que une a un
sujeto emisor con un sujeto receptor. Es lo que hace posible la transforma-
cién del objeto artistico, que se debe entender como la obra acabada tal

2 U. Eco, Opera aperta, Milano, Bompiani, 1964; versién esp. Barcelona, Seix
Barral, 1963 y Lector in fabula. La cooperazione interpretativa nei testi narrativi, Mi-
lano, Bompiani, 1979; vers. esp., Barcelona, Lumen, 1987.

B U. Eco, [ limiti dell’interpretazione, Milano, Bompiani, 1990.
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como sale de las manos del artista, y que s6lo se convierte en objeto esté-
tico a través de su recepcion. Es decir, la funcién comunicativa de la obra
de arte se cumple sélo al completarse la relacién emisor-mensaje-receptor
que genera una especie de circularidad de comunicacién, puesto que la
recepcién implica el establecimiento de una conexién entre receptor y
emisor, aunque no sea directa y explicita. Emisor y receptor se precisan
mutuamente pero la completa independizacién de uno u otro falsifica la
comunicacién, lo mismo que la independizacién del mensaje. La recepcién
literaria. en la inmensa mayoria de los casos, se constituye como comuni-
cacién diferida en el sentido de un sermo absentis ad absentem, como la
llamaron los retdricos cldsicos. Es decir, el receptor no estd presente a la
hora de la emisién, ni el emisor en el momento de la recepcién.

6. LA FICCIONALIZACION

No es casual que el apartado dedicado a la ficcionalizacién en el arte
aparezca en ultimo lugar e inmediatamente después de tratar la comunica-
cién. Hablar de la ficcionalidad en este lugar significa, por un lado, que
todos los aspectos mencionados dependen en mayor o menor medida de la
labor ficcionalizadora del artista. Por otro lado, he querido destacar que la
propia actividad es fundamental en el quehacer del artista. Sin ficcio-
nalizacién ni hay creacién artistica ni obra de arte. Con otras palabras, la
labor creativa que llamamos adecuacién de la forma a su fondo se realiza
en gran parte con los diversos recursos de ficcionalizacién de los que dis-
pone el artista. '

Quiero subrayar también que la ficcionalizacién no es un procedimien-
to més en el proceso creador, sino que estd presente desde el primer mo-
mento hasta la terminacién de la obra. En cierto sentido sigue en vigor
hasta en la recepcién, que es equiparable a un nuevo proceso de ficcionali-
zacién porque, como vimos al hablar de la comunicacién, la descodificacién
debe comprenderse como colaboracién y con-creacién que resulta mds in-
tensa atin en la recepcién de la obra literaria en la que el receptor tiene
que «construir» el mundo que le presenta el autor a través de la palabra.

La ficcionalizacién en la creacién se manifiesta como una orquestacién
eficaz de los recursos artisticos en todas las fases de su génesis, hasta re-
cibir una forma apropiada a los diversos aspectos y matices de la unidad,
la verdad y la bondad; una orquestacién que, realizada con la debida peri-
cia, desembocara necesariamente en belleza. La belleza de una obra de arte
no es consecuencia de la afiadidura de elementos nuevos a los componen-
tes ya existentes, sino que es la perfeccién que nace de la lograda y apro-
piada integracién de todos los componentes y procesos de elaboracién de
la obra de arte.
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Para poder comprender mejor el proceso de adecuacién de fondo y forma
a través de los recursos de ficcionalizacién conviene aclarar someramente
los conceptos de ficcién, ficcionalidad y ficcionalizacién.

El tnico de los tres términos que figura en el Diccionario de la Real
Academia es el primero: ‘ficcién’, que se explica en su primera acepcién
como «accién y efecto de fingir». Precisamente para distinguir entre ac-
cién y efecto de este ‘fingimiento’ introduzco los dos neologismos de
‘ficcionalizacién’ y ‘ficcionalidad‘, el primero para designar la actividad
artistica de crear ficcién, diferencidndolo de ‘ficcionalidad’ que designa el
efecto y resultado de esta actividad y que desemboca en un alejamiento
mayor o menor de la realidad representada o aludida en la obra de arte en
comparacion con lo que designo tautoldégicamente como ‘realidad real’.

El arte refleja de manera imponente la capacidad humana de seleccién
y de sintesis de elementos de la realidad que hacen posible el acceso al
ser. Constituye el aspecto creativo que obliga al artista a demostrar su habi-
lidad de penetrar la superficie de lo factico y de captar la presencia de los
transcendentales y materializarla mediante sus destrezas imaginativas y
creativas. F. Gomez Redondo afirma a este respecto:

La ficcién no tiene que ser concebida como lo no-real, sino como uno de los
medios més valiosos de poder conocer la realidad. La ficcién no es lo contra-
rio a lo real, sino precisamente la imagen que de lo real puede constituirse.
Es mais: la ficcién es la dnica imagen de la realidad que puede conocerse. O
lo que daria igual: a través de la ficcidn, el individuo puede ponerse en con-
tacto con la realidad que le rodea.

Puesto que la ficcionalidad no es un fin en si mismo —Ila pretensién
del buen artista no es la de volver extrafia o divertida la presentacién de
un mundo inventado e inexistente— la verdadera ficcionalizacién aspira a
penetrar mas hondamente lo puramente factico y fenoménico de las per-
cepciones. No se limita a la mera reproduccién servil, sino que estd desti-
nada a abrir una mirada més esencial sobre el hombre y el mundo; es otra
forma de la verdad, como afirma San Agustin diciendo «cum autem fictio
nostra refertur ad aliquam significationem, non est mendacium sed aliqua
figura veritatis»®. Natural y desgraciadamente no se puede excluir la posi-
bilidad de abusos de la ficcionalizacidén para presentar realidades intencio-
nalmente deformadas y alienadas.

Va sin decir que ningin artista serd capaz de descubrir y de configurar
la verdad entera; su verdad y la de sus obras serd siempre una verdad parcial
e incompleta; no obstante no deja de ser auténtica verdad s6lo porque sea
parcial. Lo mds significativo del proceso ficcionalizador del arte es que el

24 F. GOMEZ REDONDO (1994), El lenguaje literario. Teoria y prdctica, Madrid, Edaf,
127-128.
25 SAN AGUSTIN, Quaestiones Evangeliorum, 51, PL 35. El subrayado es mio.
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artista no se halla tan atado al mundo real como el filésofo que tiene ne-
cesariamente que dar cuenta del mundo tal como es fenoménicamente. En
cambio, el artista crea su propio mundo de manera relativamente indepen-
diente y puede mostrarlo tal como deberia ser, como ya lo requerfa Arist6te-
les en su Poética®; se le concede por convencion la libertad de escoger el
tema y los ingredientes adecuados para plasmar el mundo segin su vision.

La obra de arte no es verdadera en cuanto reproduccién de una reali-
dad existente, pero si en cuanto proyecto de un mundo que corresponde a
la verdad éntica o transcendental. También es el caso alli donde el artista
recurra a la representacién de lo inauténtico, lo injusto y lo feo, con la
sola condicién de que lo inauténtico se reconozca como mentira, lo injusto
como abusivo y lo feo como consecuencia de la falta de verdad y bondad.
El Guernica picassiano es un flamante ejemplo de ello. A veces la mostra-
cién del revés feo y falaz de la moneda resulta mds adecuado y surte més
efecto que no el lado agradable y pulido porque resalta la carencia.

La ficcién auténtica no tiene nada que ver con la intencién de endulzar
la realidad o de inducir al error, sino que constituye un medio artistico,
quizd incluso el medio por antonomasia, capaz de superar la contingencia
y las continuas transformaciones de los fendmenos para configurar asi las
verdaderas constantes del ente y del ser. La ficcién erige diques contra el
fluir y el devenir permanente de las cosas creando un mundo posible inva-
riable; en el fondo —y no es una contradiccién—, la ficcién inmoviliza el
tiempo y el espacio para permitir una mirada allende la superficie de las
apariencias, para abrir la visién sobre el ser de la realidad.

La posibilidad de ‘inventar mundos y conflictos posibles que no tienen
por qué obedecer a la estricta causalidad espacial y temporal ofrece a la
vez la posibilidad de alejarse de lo rigidamente individual y concreto para
alcanzar un grado més elevado de universalidad y representatividad. Asi,
el problema de Hamlet no es tinicamente el problema de Hamlet, un retra-
to no es s6lo la representacién de una persona concreta; detrds de ambos y
detrds de cada representacién artistica de un hombre y un ambiente se tras-
luce el hombre y el mundo.

Por razones obvias, la ficcionalizacién no es nunca una creacién ex
nihilo en el sentido de que se invente una realidad radicalmente nueva, y
menos en la literatura, por el mero hecho de que las palabras de por si
remiten a la realidad existente. El artista siempre echa mano de elementos
del mundo real porque es la Unica manera de poder identificar en la recep-

% «Es evidente también que no es obra de un poeta el decir lo que ha sucedido,
sino qué podria suceder, y lo que es posible segin lo que es verosimil o necesario.
Pues el historiador y el poeta no difieren por decir las cosas en verso o no (...) sino
que difieren en que uno dice lo que ha ocurrido y el otro qué podria ocurrir. Y por eso
la poesia es mds filoséfica y noble que la historia, pues la poesia dice mds bien las
cosas generales y la historia las particulares» (1451 b).
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cién el mundo imaginativo y, a través de €l, el mundo auténtico que pre-
tende mostrar y que permite reconocer el ser mas alld de la facticidad
evocada. Conocer es siempre reconocer y este redescubrimiento y esta re-
creacién no son siempre féciles. Con frecuencia la interpretacién de una
obra de arte plantea arduos problemas; el peligro de la opacidad existe ya
en un arte conceptual como la literatura, la pintura y escultura figurativas
que todavia representan realidades parecidas a las acostumbradas; pero en
las artes plasticas no figurativas existen obras que no sélo alienan el mun-
do representado sino que se alejan completamente de elementos reales
identificables. Ello no significa que una mancha de color, un volumen cual-
quiera, un determinado trazado de una linea no puedan tener fuerza expre-
siva. Es actuar demasiado a la ligera condenar sin mds todo arte no figu-
rativo sélo porque aparentemente se cierra al acceso; ahora bien, es cierto
que con frecuencia ofrece un margen de interpretacién demasiado amplio y
exige del receptor una colaboracién mucho mds intensa que el arte figu-
rativo.

Kandinsky afirmé que las artes deberian aproximarse a la misica. Es
precisamente en la misica donde la identificacién y la recreacién del tema
y del contenido resultan mucho mds espinosas. Pero esto no significa que
el compositor no tenga nada que decir; pretende, cuando menos, transmitir
un estado de d4nimo, una emocién, un sentimiento. Incluso un receptor sin
experiencia puede distinguir entre una melodia triste y otra alegre.

Como subrayé con anterioridad, no es imaginable una actividad huma-
na en la cual no participen de una manera u otra y en mayor 0 menor
medida los transcendentales. Lo que distingue las actividades, por asi de-
cir, normales de las artisticas es la proporcién en la que hacen transparente
el ser. Incluso dentro de las artes se reconoce al buen artista por su mayor
capacidad de crear un cierto equilibrio entre las exigencias que le imponen
los transcendentales. Sin embargo, abundan también obras que insisten
demasiado en la unidad y marginan asi el hecho de que sin diversidad no
puede haber unidad, ni en la realidad ni en la obra de arte; otras hacen
alarde de verdad y se arriesgan a producir la impresién de ser frias y ce-
rebrales, otras insisten demasiado en la bondad y se transforman en trata-
dos moralizantes y, finalmente, existen autores y obras que cultivan en
exceso la belleza y tienden a ser pobres de contenido y terminan por ser
parcial o completamente objetos decorativos. El objetivo del artista debe
ser encontrar el «punto» al modo del cocinero que busca el equilibrio mas
armonioso entre todos los ingredientes de un plato.

En este orden de ideas surge —como en la Critica de la razén prdcti-
ca kantiana— la discusién acerca de los conceptos de utilidad e inutilidad,
como criterios de diferenciacién y valoracién entre el producto artesanal,
por un lado, y el artistico, por otro. Si el concepto de utilidad significa
valor de uso de un objeto, la obra de arte 16gicamente no tiene utilidad.
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En cambio, la evocacién y la transmisién de verdad, bondad y belleza son
enormemente ltiles en tanto en cuanto son los alimentos espirituales de los
que precisamos todos, tanto o mds que del alimento corporal. Se trata de
dos niveles de abstraccién y no debe confundirse el mas inmedidato valor
de uso material y el valor intelectual y espiritual que en el arte es indudable.

Un capitulo sobre la ficcionalizacién como proceso de adecuacién de
forma y contenido en el arte no puede ser explicito ni detallado, por la
simple razén de que es precisamente en este ambito donde existen las di-
ferencias mds llamativas entre las diversas artes y los recursos mis nume-
rosos. Sin embargo, quizd sea operativa la consideracién de los dos aspec-
tos del objeto y del modo de ficcionalizacién.

Por este motivo divido la ficcionalizacién en dos grandes ambitos; en
primer lugar, los elementos de la ficcionalizacién que entran en la confi-
guracién de la obra de arte, es decir, la transformacién a la que se somete
la realidad mediante el substrato y los demds ingredientes de una obra de
arte. Un paradigma palpable de esta intervencién se observa en la literatu-
ra puesto que en ella se plasman unas figuras en un ambiente espacio-tem-
poral y unas vivencias similares a las del mundo real, si bien configuradas
como simulacro, como mundo y conflicto posibles. Lo mismo ocurre en la
pintura y la escultura figurativas.

En segundo lugar y muy vinculada con esta ficcionalizacién, por asi
decir ‘material’ debe considerarse el modo de ficcionalizar, las actitudes y
los procedimientos que se consideran para crear este mundo posible. En
este orden de ideas J. B. Lotz?” propone en su estudio de estética dos ac-
titudes fundamentales frente a la obra de arte y la creacién artistica: el
‘objetivismo y subjetivismo Onticos’ que constituyen dos extremos entre los
cuales se sitdan innumerables variaciones posibles.

El objetivismo parte del presupuesto de que el arte es tanto mds arte cuanto
mds imita la naturaleza y lo dado; de alli su denominacién de objetivismo
6ntico porque tiende a reproducir fielmente la realidad. Podria también lla-
marse realismo o naturalismo, dado que su meta es la aproximacién exacta a
la naturaleza. En este tipo de ficcionalizacién el grado de ficcionalidad resul-
tard muy bajo, dado que el artista busca la cercania con la realidad. El fil6-
sofo alemdn advierte en esta actitud extrema del riesgo de pérdida de profun-
didad en lo mostrado en la obra porque se limita casi exclusivamente a la
representacion de la superficie ocultando asf el ser. Lo que parece interesar
al artista en este modo de ficcionalizar es hacer gala de sus capacidades
artesanales; evidentemente, el dominio de las técnicas artisticas tampoco cons-
tituye un obsticulo en la realizacién de una obra de arte lograda; al contra-
rio, puede facilitar notablemente la tarea. Es més, seria deseable que muchos
artistas actuales tomasen mads en serio esta faceta de su quehacer creativo, de
esa estrecha relacion que existe entre el arte y lo artesanal.

27 J. B. LoTZ (1984, 100-111).
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En cambio, el subjetivismo Ontico aspira a la expresiéon de las viven-
cias y emociones individudales del artista. Su arte no representa los obje-
tos tal como son en realidad, sino solamente como se le revelan en su visién
personal, en las emociones y los sentimientos que provocan en su alma.
Incluso puede apartarse completamente de toda plasmacién objetual y figu-
rativa provocando una especie de narcisismo que consigue que se descuide
o se pierda totalmente el mundo objetivo. En vez de un didlogo con la
realidad el artista realiza un yermo mondlogo consigo mismo.

Tanto un extremo como el otro son nocivos para el artista y su obra;
lo que no quiere decir que tanto las capacidades artesanales como el
autoescrutinio no sean ttiles para la creacién artistica; tanto la cercania como
el alejamiento del objeto, tanto el distanciamiento como la atencién a las
reacciones de la propia sensibilidad pueden ser estimulantes y fecundos; lo
importante es, como siempre,. encontrar el punto medio, el equilibrio ade-
cuado a cada obra®.

Evidentemente, ninguna ficcionalizacién y adecuacién pueden ser perfec-
tas, son siempre y por naturaleza aproximaciones mas o menos logradas.
Siempre existirdn varias formas de ficcionalizar un tema o de adecuar fondo
y forma. Ficcionalizaciones diferentes suscitardn también reacciones diferen-
tes a la hora de su recepcién. Por tanto, habrd que conceder siempre un
margen de actuacién tanto a la emisién como a la recepcién. Sin embargo,
el margen de creacién y de recepcién nunca es ilimitado, arbitrario o abso-
lutamente subjetivo; siempre debe conservar por lo menos una porcién de
intersubjetividad, ofrecer pistas minimas para la identificacién del mensaje.
Ahora bien, la preferencia del artista por una adecuacién u otra no se puede
siempre explicar en términos racionales, a menudo ni él mismo puede ren-
dir cuentas de su quehacer; la creacién tiene sus razones que la razén igno-
ra, podriamos precisar, modificando la conocida sentencia de Pascal. Frecuen-
temente las predilecciones personales juegan un papel importante, tanto en
la produccién como en la recepcidn, pero los gustos no pueden nunca justi-
ficar la presunta imposibilidad de establecer criterios a propésito de lo bello
y lo feo, los dos son objetivables e inter subjetivos.

2 J. L. GONZALEZ QUIROS, Repensar la cultura, Pamplona, Ediciones Internaciona-
les Universitarias, 2003, 224-225, critica dura pero acertadamente la presuncién creado-
ra y la superficialidad artesanal de muchos artistas actuales: «No se trata solamente de
complicaciones metafisicas, de que a los artistas y creadores les haya dado en un ata-
que de pretenciosidad, por decir que lo suyo es fabricar universos o proponer profundos
enigmas a la consideracién del piblico, en lugar de cultivar con esmero su propio ofi-
cio, sino de cosas mucho mds inmediatas, como, por ejemplo, el desconcierto absoluto
que supone la ruptura de las categorfas y las especialidades, la mescolanza cadtica de
los géneros, el derrumbarse de los cénones, la hibridacién de todo con nada, la perdida
de aprecio por el buen oficio, la absoluta ilegibilidad de muchas propuestas, fenémenos
que de una y otra forma acontecen en todas las manifestaciones de la cultura, desde la
pintura o la musica hasta el cine y la literatura».
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CONCLUSIONES

Vuelvo a insistir en que este ensayo en el que intento aportar alguna
luz sobre un tema tan pretencioso y espinoso. Partiendo o no del hecho
literario, la definicién del arte no puede ser mis que una aproximacién y
requiere todavia pulimiento y no pocas matizaciones antes de que se pue-
dan consolidar los resultados. En ello sigo fielmente los lemas que intro-
ducen este trabajo.

Tal vez haya podido verse durante el recorrido del camino cudles son
las dificultades que conlleva la elaboracién de una teoria que abarque no
s6lo las diversas artes, sino que evite también los numerosos escollos que
opone a ello el espiritu del tiempo. En una época en la que la especializa-
cién y la atomizacién, y mds aterradoramente atn, el relativismo, han al-
canzado unas cotas imprevisibles Es omnipresente la tendencia a privile-
giar la multiplicidad frente a la unidad.

El clamor permanente por el cultivo de la interdisciplinariedad es una es-
pecie de llamada a buscar caminos capaces de sacarnos del laberinto de las
inumerables diversidades y de ayudar a reencontrar unidades. Nadie duda de
que la unidad del arte es aparentemente precaria porque se presenta dificil de
concebir y abarcar en la diversidad de las diferentes artes y mas adn en la
inabarcable e inevitable diversidad de sus obras. Pero estos hechos no debe-
rian desanimarnos; en primer lugar, porque la aceptacién resignada de la mera
diversidad nos lleva hacia la confusién y la vacilacién permanentes, y, en se-
gundo lugar, porque nuestras experiencias racionales nos muestran que la ver-
dad se halla en la unidad que se oculta tras las diversidades.

Cuando la interdisciplinariedad sirve tUnicamente para aumentar la mul-
tiplicidad todavia no ha asumido su deber y su misién. A ello contribuyen
también numerosos artistas cuyo afan deberia ser igualmente la creacién
de unidades haciéndonos ver con ellas lo verdadero, lo bueno y lo bello.
La ligereza con la que demasiado a menudo se hace arte y se escriben
estudios sobre el arte resulta tan arriesgada que estdn peligrando el arte y
la cultura. Nadie deberia estar interesado en que llegue ese momento.

Es precisamente una definicién general del arte la que serd capaz de
descubrir los numerosos puntos y solapamientos comunes entre las artes y
las posibilidades de comparacién. Uno de los aspectos menos trabajados vy,
sin embargo, mas fértiles en este orden de ideas me parece ser el estudio
de los modos y los géneros en las diferentes artes. Y, ante todo, el cono-
cimiento de los aspectos comunes que comparten todas las artes facilitard
la comprensién y la interpretacién de las obras artisticas y ayudard sin duda
a encontrar y aplicar criterios mas s6lidos que ayuden a distinguir més
objetivamente el arte de la impostura.
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RESUMEN

Repasando la literatura como arte, por Kurt Spang.

Hay que hacer lo que une. La agopiante multiplicacién de definiciones del arte y de la
literatura que va acumulando el pensamiento postmoderno vuelve urgente una reflexién so-
bre los aspectos y criterios comunes que poseen las artes y con ello, los criterios que per-
miten definir la literatura como una de las artes mas alld de la diversidad histérica y factica
que evidentemente existe. Este ensayo propone una nueva y a la vez antigua definicién de
las artes basada en la capacidad y obligacién de las artes de hacer transparente el ser a
través de los transcendentales.

Palabras claves: Cultura, arte, literatura.

ABSTRACT

We should do what unites. The burdening multiplication of definitions of art and litera-
ture which accumulantes postmodern thinking makes urgent a reflection about the common
aspects and criteria of art and thus about the criteria allowing a definition of literature as
one of the arts beyond all historical and factical diversity which logically must exist. The
essay proposes a new and altogether ancient definition of the arts based on their capacibility
and obligation to make transparent being by means of the transcendentals.
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