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1.- INTRODUCCION. ALGUNAS CONSIDERACIONES TEORICAS SOBRE LA
PROBLEMATICA DE LOS GENEROS LITERARIOS Y SU APLICACION A LA
LITERATURA MEDIEVAL

Murcia, noviembre de 1999: a tan sélo dos meses del cambio de digito y, psicolégicamen-
te, del nuevo milenio nos hemos reunido en este coloquio internacional para hablar de «Los
géneros literarios medievales». Y precisamente, como explica ftalo Calvino en el predmbulo
de Seis propuestas para el proximo milenio, el milenio que estd por terminar vio nacer y
expandirse las lenguas modernas de Occidente y las literaturas que han explorado las posibi-

_lidades expresivas, cognoscitivas e imaginativas de esas lenguas’. En efecto, las lenguas
neolatinas o romdnicas y las lenguas germdnicas constituirdn las lenguas de las nuevas formas
literarias que en el siglo XII abandonan la oralidad para adoptar la escritura. Y si bien estos
modos de comunicaci6n (escrito y oral) y las culturas que representan (eclesidstica y laica) no
constituyen un criterio de ordenacién abstracto y sin fundamento, si es cierto que, como Curtius
intent6 demostrar, se ven afectados por constantes contaminaciones y préstamos multiples y
reciprocos®. En esas lenguas modernas, en esas contaminaciones y préstamos se eéncuentran
los «nuevos» géneros literarios.

Desde mediados del siglo XVI circula en Occidente la clésica clasificacion tripartita ajus-
tada a la divisién poética tradicional de las modalidades del discurso: exegemdtica (lirica),
dramdtica (teatro) y mixta (narracion épica y novelesca). Hegel universalizé una tipologia de
las modalidades de representacién referencial literaria de la realidad y la triparticién genérica
se estabiliz6 sobremanera. Hasta el punto que, en materia de «teoria de los géneros», este

1 1 CaLvINO, Seis propuestas para el proximo milenio, Madrid, Siruela, 1989, p. 11.
2 E.R. Curnius, Literatura Europea y Edad Media latina, México, Buenos Aires, 1976.
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milenio que concluye ha visto solidificarse —con contadas excepciones— una clasificacién
genérica que reposa sobre las convenciones del siglo XIX que, a su vez, arrancan de las poé-
ticas clésicas. En el panorama tedrico literario actual contamos ya con una completa exposi-
cién de autores que se han acercado al problema de los géneros®. De este modo la reflexién
sobre el inconveniente de la ambivalencia dentro de la nocién de «género» aplicada a las
grandes categorfas —€pica, lirica y dramdtica— pero a la vez utilizada para referirse a las
distintas formas concretas agrupadas en torno a cada una de aquéllas, se ha resuelto
conceptualmente —la solucién terminolégica todavia estd por llegar— en la distincién de
géneros tedricos y géneros histricos®. Denominamos «géneros tedricos», aunque también
reciben la denominaci6n de «naturales», a las realidades esenciales, categorias abstractas y
universales que responden a una caracteristica antropolégica y a los que se adscriben los
diversos géneros en su desarrollo histérico. De este modo los «géneros teéricos» han quedado
perpetuados en la tripartita divisién tradicional mientras que los «géneros hist6ricos» serian
especies que pertenecen a un mismo género, lo que Segre ha llamado «filiaciones y realizacio-
nes de los grandes géneros® ». Si en los primeros se atiende a la esencia, a lo permanente, en los
segundos el interés se centra en la historia, en lo mutable, lo sujeto a cambio, siempre en el
marco de una jerarquia que implica una particular relacién de género-especie con aquéllos.
En lo que a las literaturas romances se refiere, sin embargo, este paradigma no puede
resultar mas que estrecho, corto de miras y empobrecedor, especialmente si tenemos en cuenta
que se trata de una época de explosién de una nueva literatura, de nuevas formas poéticas y
artisticas que no tienen por qué seguir poetolégicamente la tradicién literaria anterior. Asi
pues, como ya indicé Kuhn®, la sistematizacién basada en los tres géneros fundamentales
—las llamadas por Goethe «formas naturales de la obra poética»— deja a gran parte de los
géneros medievales en una situacién incémoda que las reduce a la categoria de «formas impu-
ras» o «pseudo-poéticas». En este sentido, la reflexién sobre la doctrina de los géneros en
lengua latina encuentra sus referentes medievales en Diomedes?, Isidoro de Sevilla®, Jean de
Garlande®, Matthieu de Vendome'® o Vinsauf!!. No obstante, nos interesaria una posible

-3 Desde Mario Fubini, «Genesi e storia dei generi letterari», Crifica e poesia, Bari, Laterza, 1956, pp. 143-274,
Claudio Guillén, Literature as system, Princeton University Press, 1970, hasta Gérard Genette, «Géneros, tipos,
modos» en M. A. Garrido Gallardo, Teoria de los géneros literarios, Madrid, Arco/Libros, 1988, pp. o Jean-Marie
Schaffer, Qu’est-ce qu’un genre littéraire?, Paris, Seuil, 1989 por sélo citar algunos ejemplos de los miiltiples que
podriamos aducir.

4 M. RopriGUEz PEQUERO, Los formalistas rusos y la teoria de los géneros literarios, Madrid, hicar, 1991, PP.
15-19.

5 C. SeGRE, Principios de andlisis del texto literario, Barcelona, Critica, 1985, p. 279.

6 H. Kunn, «Gattungsprobleme der mittelhochdeutschen Literatur», Sitzungsberichte der Baver. Akad. D.
Wiss. (Phil.-hist. K1), 1956, H. 4, pp. 7-8. Citado por Jauss en «Littérature médiévale et théorie des genres», « Poétique»,
1970, p. 80, notas 2 y 3.

7 H. LAusBERG, [1960], Manual de retdrica literaria, Madrid, Gredos, 1975, 3 vols, 1, pp. 106-107.
8 L DE SeviLa, Etimologias, ed J. Oroz Reta y Manuel A. Marcos Casquero, Madrid, BAC, 1982.
9 Poetria.

10 Ars Versificatoria en E. Faral, [1924] Les Arts Poétiques du XIIé et du X11¢ siécles. Recherches et documents
sur la technique littéraire du Moyen Age, Ginebra/Paris, Slatkine/Champion, ed. fac., p. 99.

11 Poetria nova.
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teorizacién en lengua romance, y no en lengua latina. Pero més all4 de Dante, quien en el De
vulgari eloquentia considera la teoria de los tres estilos y sus correspondencias con las formas
genéricas y reclama el uso del «vulgar» aunque lo haga en latin, o del fragmento tantas veces
aludido de Jean Bodel'?, a quien se le atribuye una conciencia genérica, eso sf, limitada a la
poesia de tipo narrativo y a la relacién del concepto de «género» al de «materia» o «temdtica»
y a su tratamiento de los grados de realidad; incluso més all4 de algiin momento del Roman de
Brut'?, es dificil hallar una reflexién al respecto. De hecho, en pleno momento de eclosion y
conformacién de unas nuevas formas literarias no parece extrafio que el proceso reflexivo
necesite de un mayor tiempo para su aparicién y, teniendo en cuenta la diferenciaci6n cultural
entre lengua latina y lenguas vulgares, también sea preciso la consecucién de un cierto grado
de «solvencia cultural». Las lenguas roménicas y su 4mbito de gestién de la oralidad no tienen
validez cultural y el grado de experiencia es constante porque se distancian del marco de
referencia anterior. Como ha indicado Poirion, auctoritas, translatio, conjointure 'y
entrelacement son los principales modos de insercién de la cultura en la escritura medieval*
y las estructuras de las obras que pertenecen a cada género se unen o agrupan por la semejanza
de su sistema de procedimientos. De la semejanza de estos procedimientos que forman la
estructura de las obras nace el género. No en vano Victor Erlich sefiala que el género es «una
cuestion de arquitectura’® ».

2.- EL GENERO: UNA CUESTION DE ARQUITECTURA

Permitanme ya en este punto la primera de una larga serie de transposiciones o saltos en el
tiempo que tengo intencion de ofrecerles. Situémonos a finales del siglo XX y sigamos apun-
tando reflexiones de tipo genérico sobre la cuestién que nos ocupa, la problematica que ya se
percibe en el titulo de estas jornadas, «Géneros literarios medievales: narratividad y lirismo».
En primer lugar, del titulo se desprende que debemos elaborar un razonamiento mas o menos
teérico sobre la amplia y discutida clasificacion sobre los géneros literarios. En segundo tér-
mino queda claro que nos ubicamos en un periodo especialmente «conflictivo» para elaborar

"una teoria firme y sin fisuras, la Edad Media (y déjenme especificar que uso el adjetivo «con-
flictivo» de manera consciente y en un sentido fundamentalmente positivo por la riqueza de

12 Li conte de Bretaigne sont si vain et plaisant.
Cil de Rome sont sage et de sens aprendant.
Cil de France sont voir chacun jous aparant
Jean Bodel, Saisnes, vv. 9-11.
Las motivaciones que suscitan dicha clasificaci6én son:
1.- «Género», es decir, «forma», modus dicendi, «formas de representacion»,
2.- «materia», esto es, «contenido», construccién y niveles de significado y, finalmente,
3.- «gradacién de la realidad», o sea, modus recipiendi, «funcién social».

13 Roman de Brut, vv. 1253-1258, momento en el cual se habla de las historias del rey Artis son «ne tot
mangonge ne tot voir/ ne tot folor ne tot savoir / Tant ont li contéor conté / et li fabléor tant fablé / por lor contes
anbeleter / que tot ont fet fable sanbler».

14 D. Powion, «Ecriture et Ré-écriture au Moyen Age», «Littérature», Intertextualités médiévales, fevrier
1981, p. 118.

15 V. EruicH, El formalismo ruso, Barcelona, Seix Barral, 1974, p. 353.
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manifestaciones literarias que hallamos y por su rapida configuracién y evoluci6n interna). Y,
tercero, que los dos puntos que dejan paso al que podria ser el subtitulo del encuentro,
«narratividad y lirismo», los podemos entender bien de un modo explicativo («Géneros litera-
_ rios medievales es decir, narratividad y lirismo») o bien como una toma de posicién clara
respecto de la multiplicidad de relaciones y combinaciones que en el seno de los géneros
literarios medievales hallamos entre los aparentemente opuestos conceptos de «narratividad»
y «lirismo» 0, si se quiere, los cldsicos términos utilizados para referirse a su esencia pero que
todavia problematizan mds la cuestién: «prosa» y «verso».

2.1.- ; Ausencia o presencia? La necesidad de romper géneros de la literatura contempo-
ranea y la mescolanza de géneros de las literaturas romanicas medievales

Pero les he dicho que fbamos a hacer un salto hacia el siglo XX y todavia no lo hemos
hecho. Vamos pues a ello. Maurice Blanchot escribi6 refiriéndose a Hermann Broch que éste
habia sufrido, como otros muchos escritores de nuestro tiempo, esa presion impetuosa de la
literatura que no soporta ya la distincién de los géneros y necesita romper los lfmites. Todorov
afiade que incluso serfa un signo de auténtica modernidad en un escritor no someterse ya a la
separacion en géneros'®. Croce formula en su Estetica que toda obra maestra viola las leyes de
un género establecido, sembrando de este modo el desarraigo en el espiritu de los criticos que
se ven continuamente en la obligacién de ir ampliado el concepto de género!’.

A la elocuente teoria que Blanchot formula en Le livre d venir respecto de la remisién
absoluta de los libros a la literatura y no a los géneros, Todorov le responde con la trampa del
lenguaje que nos lleva a hablar de «modos de expresién», de «discursos», es decir, de «géne-
ros» para hablar de literatura. De este modo —y baséndose en el hecho de que los géneros
existen como una institucién— Todorov aboga por la legitimidad de su estudio y no habla de
su desaparicion, sino del reemplazo de los «géneros-del-pasado» por nuevos géneros, es decir,
habla de la transgresion, de la desobediencia. A la objecién de Croce que condena el concepto
normativo de género, Hans Robert Jauss le responde con la importancia de la funcién estética
de l1a obra de arte y la eficacia hermenéutica del concepto de «género».

‘Los géneros literarios son consubstanciales a la literatura, piensa Todorov —y creo que
también Jauss subscribiria semejante afirmacion—, porque actan como horizontes de expec-
tativa tanto para los lectores, quienes para ser capaces de detectar la originalidad, la novedad,
la sumisi6n, la repeticion, la tergiversacién, etc. de una obra con respecto a otras, con respecto
ala tradicién, disponen de un horizonte de expectativas que les sirve de rasero de lo que puede
esperar en relacion a las reglas de juego que conocen, como para los autores, para quienes
constituyen auténticos «modelos de escritura®®», Una obra de arte estd condicionada por la

16 M. A. Garripo GaLLARDO (comp.), Teoria de los géneros literarios, T. Todorov, «El origen de los géneros»,
Madrid, Arco/Libros, 1988, p. 31.

17 «Ogni vera opera d’arte ha violato un genere stabilito, venendo cosi a scompigliare le idee dei critici, i
quali sono stati costretti ad allargare il genere», B. Croce [1902]. Estetica come scienza dell’espressione e lingiifs-
tica generale, Bari, 1965, p. 42.

18 T. Toborov, art. cit., p. 38.
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alteridad, es decir, «por la relacién que establece con lo otro como conciencia comprehensiva® ».
Northorp Frye afirma, en este sentido, que las distinciones entre géneros forman parte de los
modos en que las obras literarias se presentan idealmente y que la finalidad de la critica por
géneros literarios no es tanto clasificar sino m4s bien clarificar tradiciones y afinidades entre
géneros, sacando a relucir un gran nimero de relaciones literarias que no hubieran despertado
interés de no establecerse el contexto que les concierne®. Claudio Guillén, por su parte, si-
guiendo las tesis formalistas, sitiia el concepto de género entre la Teoria literaria y la Historia
literaria, en un devenir histérico de los géneros que entra en su dialéctica de lo uno y lo diverso
enel tiempo™ . Abundando en esta direccién, creo que estarfamos de acuerdo en afirmar que la
literatura es un sistema en continua transformacién, parte de la cual se percibe en la vigencia
de los distintos «sisternas de géneros» en cada época y en cada sociedad. Se tratarfa, pues,
idealmente, de ser capaces de precisar los limites entre géneros que se metamorfosean en cada
transgresion.

2.2.- Validez de la distincion de «género literario»

Ante las criticas de Croce y Blanchot, se nos ofrece el cardcter legitimamente transitorio y
temporal de los géneros literarios? . En efecto, podemos salvar el absurdo de un continuo
reposicionamiento del concepto de género como autoridad y, sin embargo, mantener la utili-
dad de dicha distincién vacidndola del valor intemporal que han adquirido las nociones de
género de la poética cldsica sin por ello, como explicé Jauss en su puesta al dia de la cuestién,
«rendre caduc tout caractére de généralité qui revéle des analogies ou des parentés dans un
groupe de textes” ». Las ventajas de observar la problematica de los géneros literarios bajo el
prisma de la definicién aristotélica de la especie humana, es decir, como una «continuidad
donde todo lo que es anterior se ensancha y se completa por aquéllo que sigue», son més que
evidentes.

Conceptos como «continuidad», «reagrupacién», sucesion de estilos, obras, temas, formas
y motivos permiten transformar en una categoria metédicamente productiva la mescolanza de

-géneros. Sin restricciones de tipo moral o estético, sin juicios de valores, alejados de la norma
y de 1a clasificacién como principios ordenadores, la observacién histérica y diacrénica per-
mite la productiva distincién entre tradicion y modernidad. Para decirlo con una expresién de
Droysen, los géneros literarios se transforman en la medida que participan de la historia y se
inscriben en la historia en la medida en que se transforman? . Los géneros medievales partici-
pan especialmente de esta idea, pese a que el postulado metodolGgico segin el cual la creacién
o desaparicién de determinadas formas literarias —e incluso cualquier cambio en la historia
de un género— encuentra una correspondencia en la situacion histérica de una sociedad, ya no

19 H.R. Jauss (1970), art. cit., p. 81.

20 N. Frye, Anatomia de la critica, p. 325.

21 C. GuiLLEN, Entre lo uno y lo diverso, Barcelona, Critica, 1985,

22 F. SENGLE, Die literarische Formenlehre, Stuttgart, 1966, p. 19, citado por Jauss, art cit., p. 82, nota 8.
23 HR. Jauss (1970), art. cit., p. 82.

24 J. G. DroYsEN, Historik, R. Hiibner, Miinchen, 1967, p. 198.
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es sostenido ni por la teorfa marxista, ni por la sociologia de la literatura con la inocencia de la
teorfa cldsica de la Widerspiegelung (literatura como reflejo de la sociedad® ). Ain asi, la
caballerfa es uno de los centros de discusién fundamental de las literaturas roméanicas y, alre-
. dedor de ese centro, pueden organizarse los distintos géneros. Asf, si la épica surge de una
visién hist6rica de la cabailerfa —ligada a la idea de cruzada—, el roman surge de una visién
laica y profana de ésta. Y en el centro, estrechamente vinculado al otro gran tema de las
literaturas en lengua romance —el amor—, surge la lirica. La lirica, que es ya algo diferente
puesto que engloba distintos géneros (de los cuales la cansd se erige como el mds representa-
tivo), también presenta distintas maneras de afrontar la cuestién de la narratividad. De modo
que creo que es a partir de las nociones y tratamientos varios de 10s temas de «amor» y «caba-
1leria» que cabe reflexionar sobre los conceptos de narratividad y lirismo en las formas litera-
rias medievales.

3.- LA ROMANISTICA Y LOS GENEROS LITERARIOS: UN BREVE Y ARBITRARIO
REPASO

Pero volvamos ahora a la filologfa romdnica y las dificultades y devaneos que desde un
punto de vista tedrico ha mantenido con la teoria de los géneros literarios. Afirma Jauss que
ésta entra de lleno en el 4mbito de la ciencia literaria que en los afios sesenta despert6 un vivo
interés en los estudiosos con la ayuda de las aportaciones que la nueva lingiiistica ofrecié al
historicismo filolégico. De este modo, se llegé a la declaraci6n abierta de en qué sentido sus
instrumentos, los géneros literarios supuestamente obvios, se basan en universales o son
definibles segun sus caracter{sticas, su operabilidad y puedan, en consecuencia, ser definidos
como un sistema de comunicacién literaria® .

Efectivamente, la teorfa de los géneros literarios —y sus dialécticas internas respecto a los
criterios de naturaleza o convencién, esencia o arbitrariedad— ha constituido la orientacién
adoptada por la filologfa roménica desde 19617, momento en que Pierre Le Gentil, Erich
Koehler, Aurelio Roncaglia y Hans Robert Jauss fijaron de un modo renovador las diferencias
entre géneros. Més adelante, Jauss logré elaborar una teoria de los géneros basada en tres
géneros fundamentales (chanson de geste, roman y novella) cuya identidad se establece a
partir de sus elementos constitutivos estructurados en base a coordenadas como: «autor y
texto», «modus dicendi», «construccién y niveles de significado» y «modus recipiendi». A
partir de estos cuatro campos se comprueban las diferencias y las identidades de cada uno de
los géneros. Este esqueleto estructural sumado a la teoria evolutiva permite la mezcla de géne-
ros y le sirve a Jauss como categoria metodolégicamente productiva en su planteamiento de
los géneros en la Edad Media y en su decidido punto de vista diacrénico y estructural® .

A esta teorfa, un tanto formalista, cabe afiadir a modo de complemento la de Bloch, quien
en el afio 1983 publica Etymologies and Genealogies. A literary Anthropologie of the french

25 H.R. Jauss (1970), art. cit., p. 87.

26 H.R. Jauss, Alterita e modernita della letteratura medievale, Bollati Boringhieri, Torino, 1989, p. 35.

27 Chanson de geste und hiffischer Roman, Heidelberg Kolloguium 1961, «Studia Romanica» Heft 4, 1963.
28 Vid. M. Ropricuez PequeRo, op. cir., p. 88.
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Middle Ages* , que supuso una importante aportacién dentro de la filologia roménica para
acceder a los géneros, asi como para comprender la aparicién de las literaturas en lenguas
romdnicas. El estudio de Bloch no sélo intenta captar el género en sus elementos constitutivos,
sino que, desde una perspectiva antropolégica, intenta situarlo dentro de una realidad cultural.
La consideracién de las literaturas en lenguas romdnicas como el terreno en que se expusieron
los conflictos de una sociedad en transformacién volvié a insistir en la problemética planteada
por la antropologia acerca de la relacién entre el uso de la escritura y la fijaci6n de los privile-
gios por una complejidad social mayor. Los presupuestos antropolédgicos (Lévi-Strauss),
lingiiisticos y gramatolégicos (Derrida) e histéricos (Duby) incitaron a Bloch a establecer una
serie de correspondencias entre el discurso del lenguaje, la organizacién familiar y la forma
literaria. Dentro de la forma literaria, Bloch distingui6 entre épica, roman y de la lirica
trovadoresca selecciond la cansé como género fundamental para argumentar la existencia de
tres discursos diferentes del lenguaje, as{ como organizaciones familiares aglutinadas en estas
tres formas literarias diferentes.

En ocasiones, sin embargo, la comprensién del género literario también puede pasar por
una apertura del género a algo previo a él mismo. Me refiero a las «formas simples» (Einfache
Formen) que estudia André Jolles en clave de negacién —formas como la leyenda, el cuento,
el chiste, la adivinanza, etc. que constituyen una cita ineludible para cualquier teorfa de los
géneros medievales*™ — los también llamados «géneros literarios menores del discurso ejem-
plar® » que Jauss pretende redefinir con la ayuda de un cuadro sinéptico en un sistema medie-
val de nuevos géneros del discurso ejemplar.

Hallo razén en la consideracién de Jauss que piensa que una historia y una teoria de los
géneros literarios en vulgar encuentran un particular obstdculo en la Edad Media en el sentido
que las caracteristicas distintivas de las formas literarias deben recabarse de un material tex-
tual que abraza un arco de tiempo muy amplio. Al concepto de género propuesto por la
historiografia literaria positivista y sus explicaciones en clave evolucionista, la estética de
Croce parecia liberar a la filologia del problema de los géneros por cuanto este autor lo redu-
cia a la mera cuestién de la utilidad de clasificar en modo diverso las distintas obras literarias.

- Sin embargo, la aparicién de la estilistica moderna —que consideraba de manera andloga a
Croce la autonomfa de la obra de arte literaria pero que elaboré métodos interpretativos histo-
ricos que parecian poder reducir la visién precedente de las formas histéricamente sumidas en
los géneros literarios—, nos introdujo en la nueva teoria histérico-hermenéutica y estructuralista
en la que la teorizacion sobre los géneros literarios se halla en el proceso que Jauss, sirviéndo-
se de la metdfora homérica, ha denominado el paso de la Escila del nominalismo, que permite
solamente clasificaciones a posteriori, y la Caribdis del retorno hacia tipologias histéricas®.

Me gustaria reportar aqui —en el marco de este breve y arbitrario repaso a algunos
posicionamientos tedricos respecto de la nocién de género literario en la literatura medieval—

29 R.H. BLocH, Etymologies and Genealogies. A literary Anthropologie of the french Middle Ages, University
of Chicago Press, 1983.

30 A. JoLLEs [1930}, Formes simples, Paris, FEditions du Seuil, 1972.
31 H.R.Jauss, Alterina..., p. 37.

32 H. R. Jauss, «Teoria dei generi e letteratura del Medioevo», en Alrerita e modernita della letteratura
medievale, Bollati Boringhieri, Torino, 1989, pp. 220-221.
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, las convicciones de Evelyn Birge Vitz. Especialmente por cuanto esta autora argumenta que
los géneros narrativos basicos —hagiografia, épica y roman— pueden ser mejor definidos a la
luz del concepto de «deseo», antes bien que desde presupuestos formales o tematicos. El
. deseo como motor, ¢l tipo de deseo que se representa literariamente y los términos de la
representacion de la relacion entre el deseo y la conclusién de un texto pueden ser, a su enten-
der, elementos determinantes a nivel genérico. Es decir, que si centramos nuestra atencién en
el personaje central de un relato hagiografico, percibiremos claramente que un texto hagiografico
se concibe no en base a lo que el héroe dice o hace, sino a partir del hecho que por encima de
todo éste ama y desea servir a Dios. Y mientras que el texto hagiografico debe ser siempre una
«comedia» en el sentido que el santo debe aparecer feliz al final del mismo, el final del deseo
del santo, su entera satisfaccién, se sitiia mds alld de los Ifmites del discurso porque no puede
ser completamente representado en el texto. Si la hagiografia tiene un protagonista que es
especialista en el amor a Dios y que debe encontrar aunque no satisfacer plenamente su deseo
en el texto, la épica, por contra, puede ser definida como una narrativa en la cual el héroe
desea, por encima de todo, ganar renombre y honor entre los hombres; bdsicamente desea
pelear. La épica garantiza a su protagonista una importante cuota de €xito en la derrota de los
adversarios y el éxito normalmente se corresponde con el final narrativo. En el roman, al
menos en sus primeras formulaciones, el protagonista central puede ser, luchar, hacer otras
cosas, pero por encima de todo quiere, desea. Su razén de ser es la del caballero, la batalla,
pero su propdsito principal es el amor, sino no hay final. Y el final de la novela coincide
generalmente con la definitiva adquisicién de ese amor® . Y no solamente hay que centrarse en
este factor para definir los modos narrativos, sino que ademas hay que incidir en el deseo del
publico espectador o lector cuyas emociones e intencionalidades estdn solicitadas.

Tal vez este modo de acercamiento a la problematica genérica que acabamos de reportar
incide en la misma direccién que he apuntado anteriormente respecto de la temdtica, los gran-
des ndcleos temdticos y sus modos de tratamiento discursivo en las literaturas roménicas me-
dievales. Después de todo, estamos estableciendo paradigmas de distincién, de agrupamiento
y de tipologizacién que hallan su validez en la utilidad que se desprenda de ellos y que obtie-
nen una justificacién fundamentalmente didéctica, pedagégica y clasificatoria. Llevar a cabo
una atomizacién de autores y obras literarias en base a un paradigma hermenéutico determina-
do es, de algiin modo, lo que Calvino se propone a la hora de analizar la tradicidn literaria
occidental —generalizacién que siempre acaba significando la tradicién canénico-personal
del ambito literario que cada lector conoce y domina, su propio «horizonte de expectativas»—
en busca de ejemplos pertinentes para cada una de las premisas o propuestas que €l intuye
seran vélidas para el préximo milenio. Como ha sefialado recientemente el profesor Raffacele
Pinto™, de esta navegacién por la tradicién literaria occidental, tan original en el planteamien-
to hermenéutico, y a la vez tan rigurosa en la seleccion y cotejo de los textos, es especialmente

33 E. BirGe Vi1z, Medieval Narrative and Modern Narratology. Subjects and Objects of Desire, New York
University Press, New York and London, 1989, pp. 214-215.

34 R. Pinto, «Deconstruccidn y reconstruccién filolégica de la subjetividad: pragmatica de la interpretacién en
Sigmund Freud (Psicopatologia de la vida cotidiana) ¢ Italo Calvino (Seis propuestas para el proximo milenio)»,
conferencia del ciclo postdoctoral sobre «Literatura y deseo» que 1a Universidad de Barcelona viene desarrollando
desde el curso 1997/1998.

24



interesante observar las posturas que el viajero Calvino va asumiendo a lo largo del recorrido.
No nos interesa ahora remarcar la importancia del esbozo de teoria literaria que éste lleva a
cabo, sino que resulta significativa la pretensi6n de leerse a si mismo dentro y por medio de
esta tradicién: un ensayo, en definitiva, perfectamente logrado, de autobiografia literaria. Es
como si, parafraseando las palabras de Raffaele Pinto, la tradicién literaria fuera el fondo
verbal sobre el cual cada uno —en este caso Calvino— se proyecta como singularidad herme-
néutica. Como si sus preguntas a los textos, y las respuestas que éstos le ofrecen, vayan dise-
fiando un recorrido personal en el mundo de las palabras, distinto del recorrido de cualquier
otro pero participable de los demds porque se desenvuelve en un universo de realidad (la
tradicioén literaria) que, siendo el mismo para todo el mundo, es interrogado por cada cual de
manera diferente. Sus propuestas para el proximo milenio y la levedad, rapidez, exactitud,
visibilidad, multiplicidad y consistencia —porque aunque no tuviera tiempo de ejemplificar
esta ultima, las cinco anteriores sirven para demostrar su validez— con que Calvino vuela de
un extremo a otro de la tradici6n literaria occidental, demuestran la existencia de un género
completamente nuevo de intertextualidad literaria, creada, por asi decir, por el sujeto que lee
y descubre; un yo hermenéuticamente soberano para el cual el corpus literario es un campo de
libre exploracion y experimentacion.

Asi, ante el recordatorio de Gadamer que afirma que desde Nietzsche se califica a la filo-
logia de arte de la lectura atenta® y su addenda que insiste en laidea de que demorarse en algo
en lugar de pasar rdpidamente por los textos cosechando informaciones es, en verdad, un arte
que va desapareciendo; la filologia entendida en el sentido amplio de pregunta pragmdtica
sobre las maneras de leer y escribir —dice Pinto— y yo afiadiria, pensar el mundo, abre
camino hacia una renovada forma de identificacién personal, abierta a la aventura de la exis-
tencia y a la bisqueda, siempre alimentada por el deseo, del mejor destino para cada uno. En
este sentido, la idea de intertextualidad orienta la filologia hacia el estudio de las redes textua-
les que atan la escritura a la cultura® y al yo que la lee y que la piensa. Ademds, en el marco de
una reflexién sobre los géneros literarios, cabe tener especialmente en cuenta que son las
obras literarias concretas y no los modelos abstractos, los arquetipos, los que sirven de matriz
para engendrar el espacio textual.

4.- PROPUESTAS MILENARISTAS PARA DISCUTIR

Habida cuenta de las distinciones que propone Hans Robert Jauss a propdsito de las fun-
ciones de los géneros en la literatura medieval®’, me propongo llevar a cabo un repaso a las
propuestas de Calvino para el préximo milenio en relacién con la forma que éstas podian
tomar en los géneros literarios medievales, es decir, a principios de este milenio que toca a su
fin. Imagino que una tarea como la que me propongo puede parecer disparatada por el divor-
cio cronoldgico respecto del periodo medieval, y sin embargo pienso que este ejercicio
comparatista permite conjugar las investigaciones contempordneas sobre la teorfa de los géne-

35 Hans Georg GanaMir, «Oir-Ver-Leer» en Arte y Verdad de la palabra, Barcelona, Paidé6s, 1998, p. 69.
36 Daniel Porion, art. cit., p. 109.
37 H.R. Jauss, «Teoria dei generi e letteratura del Medioevo». en op. cir., pp. 227-231.
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ros literarios y las clasificaciones literarias medievales. Se trata, si quiere, de un mero juego de
transposiciones, pero creo que es posible articular un discurso sobre los géneros literarios
medievales en base a esas coordenadas y poder concluir con la idea de las literaturas roménicas
_ medievales como un auténtico sistema literario. Después de todo cabe preguntarse si los valo-
res que Calvino propone para la modernidad que ha de suponer el préximo milenio pueden ser
aplicadas a la modernidad que supuso la aparici6n de las literaturas en lenguas vulgares, esto
es, las literaturas modernas.

LEVEDAD-GRAVIDEZ: VERSO/PROSA

«En el universo infinito de la literatura se abren siempre otras
vias que explorar, estilos y formas que pueden cambiar nuestra
imagen del mundo® »

Afirma Calvino que podemos decir que dos vocaciones opuestas se disputan el campo de
la literatura a través de los siglos: una tiende a hacer del lenguaje un elemento sin peso que
flota sobre las cosas como una nube, mientras que la otra tiende a comunicar al lenguaje el
peso, el espesor, lo concreto de las cosas, de los cuerpos, de las sensaciones®. Y cita como
ejemplos de cada una de ellas a Cavalcanti —poesia lirica— y Dante —poesia épica—, res-
pectivamente. La oscilacién entre levedad y gravidez encuentra también su lugar en el 4mbito
de los géneros literarios medievales en la evolucién del verso a la prosa, de la narratividad
lirica de 1a cansé —ligera, breve y alada—, hacia la narratividad épica de la res gesta, que
adquiere gravidez en su funcién social de significacién histérica, y mucho mds en la res ficta
propia del roman, que presenta una realidad ejemplar que pretende iniciar en la vida caballe-
resca y el amor cortés. Pero esta evolucién de la levedad de la cansd trovadoresca hacia la
gravedad del roman todavia se acentda en el wltimo grado de su evoluci6n, del verso a la
prosa. El cambio de orientacién que sufre el roman artirico en el siglo XIII, la conjuncién
entre Chrétien de Troyes y la puesta en escena de un objeto: el graal y la construccién de un
ciclo alrededor de este objeto por parte de Robert de Boron, conlleva un cambio de forma y
propicia la aparicién del roman en prose. Del mismo modo que en los origenes del género el
roman surge de la materia de Bretafia y del octosilabo pareado para diferenciarse de la épica,
la ficcionalidad del roman pasa a ser asimilada como mentira y se recupera la prosa puesto que
ésta es la forma que utiliza la historia (crénicas latinas, la Historia Regum Britanniae de
Geoffrey de Monmouth...) y, consiguientemente, la prosa serd el 4mbito de verdad que se
ofrece al tratamiento literario de un objeto —el graal—, interpretado ahora en clave cristiana
¥y que, por tanto, exige la veracidad histérica.

A la levedad aducida por Calvino y ejemplificada en las entidades sutilisimas en las que la
ciencia en sus més diversas ramas nos quiere hacer creer se apoya el mundo, se impone la
gravedad de las literaturas romdnicas medievales como un sistema literario articulado temati-
cay formalmente. Aunque tal vez también sea posible hacer una analogfa entre la levedad de

38 1. CaLvino, op. cir.. p. 19.
39 fraLo CaLvino, Op. cit., p. 27.
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la oralidad y la gravidez y gravedad de la escritura. De este modo, a los ejemplos contempor4-
neos que €l propone como los mensajes del DNA o los impulsos de las neuronas; la inform4-
tica de hoy, pero especialmente la de mafiana, nos ofrece los auténticos ideales de ligereza, los
bytes o el espacio digital —invisible y por tanto infinitamente leve—, y las propiedades que
éste nos depara. En este punto iniciamos un segundo término en la comparacién o transposi-
cién de las propuestas de Calvino, hacia el pasado analizdndolas en relacién a los géneros
literarios en lengua romance, y hacia el futuro, en base a las posibilidades del espacio textual
digital®®. Asf, ala densidad y a las aspiraciones de «permanencia» que secularmente el hombre
habia depositado en el pliego, la pagina o el libro, para huir de la condicién fugitiva de la
oralidad, el nuevo concepto de libro digital refuerza la premisa de ligereza invocada por
Calvino. De entrada porque el espacio digital ofrece una ilimitada capacidad de almacena-
miento, proporcionando de esta manera una dimensién de realidad al suefio tradicional del
«libro-mundo» que fue el viejo suefio de tantos (Mallarmé, Flaubert, Borges, Humboldt, Goethe
o el propio Calvino), pero una densidad ligera en la forma, en el soporte.

RAPIDEZ-LENTITUD: IDEA DE «RITMO» Y CONCEPCION TEMPORAL EN LA EDAD
MEDIA

Introduce Calvino su segunda conferencia con la leyenda de Carlomagno y su anillo. Re-
portando las distintas versiones de la leyenda —desde las versiones medievales alemanas
hasta Barbey d’ Aurevilly, pasando por Petrarca y el XVI italiano—, nos habla de los vinculos
narrativos que se establecen en torno al anillo mdgico. El campo de fuerzas que es el campo
narrativo se forma a su alrededor. La comparacién con el graal es immediata, aunque no
insistiremos en el tema puesto que no es nuestro objetivo. No obstante, el concepto de «econo-
mia del relato» se urde en base a los distintos campos de fuerza, los distintos planos narrativos
que cobran realidad en la narracién de hechos relacionados con objetos-motor, si los podemos
Hamar asi. Sean éstos una dama, una copa, un anillo o cualquier otro. Y estrechamente relacio-

“nado con ¢l concepto de «economia del relato» estd el de «eficacia narrativa». A este respecto
el ideal de rapidez al que aspira Calvino se ve reemplazado por el de lentitud. Y si es cierto
que «el relato es una operacién sobre la duracién, un encantamiento que obra sobre el transcu-
rrir del tiempo, contrayéndolo o dilatdndolo» (Calvino,1989:49), la dilatacién es una de las
caracteristicas formales y de contenido de la mayoria de obras medievales. En esta dilatacién
de la anécdota, en la lentitud del narrar se halla gran parte de su eficacia narrativa. El arte de
saber encadenar historias y saber interrumpirse en el momento justo son dos operaciones que
inciden sobre la continuidad y discontinuidad del tiempo. El secreto del ritmo, la captura del
tiempo, los podemos reconocer desde los origenes en narratividad y lirismo: por efecto de la
métrica del verso en la chanson de geste, roman en vers o en la lirica y por los efectos que

40 Me referiré a continuacién a algunas de las propuestas que el prof. Antonio Rodriguez de las Heras formul$
en su conferencia «El libro digital» que pronunci6 en el marco de unas jornadas sobre «Tecnologias de la informa-
cién y humanidades» que organizaron las universidades Oberta de Catalunya (UOC) y Pompeu Fabra (UPF) este
otofio en Barcelona (19-22/10/1999) y que préximamente aparecerd publicada en la revista «Digithum» de la
Universitat Oberta de Catalunya (http://www.uoc.es/humfil/).
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mantienen vivo el deseo de escuchar la continuacién en la narracién, en el roman, ya sea prosa
0 en verso, y, de nuevo, en la épica.

Podriamos referirnos a los placeres de la dilacién constitutivos de gran parte de la literatu-
ra medieval y que tienen que ver con el resto de premisas que analizaremos. Si, como afirma
nuestro autor (Calvino,1989:59), en la vida prictica el tiempo es una riqueza de la que somos
avaros; en la literatura es una riqueza de la que se dispone con comodidad y desprendimiento.
No se trata de llegar antes a una meta preestablecida: al contrario, la economia de tiempo es
cosa buena porque cuanto mds tiempo economicemos, més tiempo podremos perder. Rapidez
de estilo y de pensamiento quiere decir sobre todo agilidad, movilidad, desenvoltura, cualida-
des todas que se avienen con una escritura dispuesta a las divagaciones, a saltar de un argu-
mento a otro, a perder el hilo cien veces y a encontrarlo al cabo de cien vericuetos, Por ello, 1a
predileccién de Calvino por los relatos breves, por la concision, le lleva a afirmar que suefia
con «inmensas cosmogonias, sagas y epopeyas encerradas en las dimensiones de un epigra-
ma», ya que «en los tiempos cada vez mds congestionados que nos aguardan, la necesidad de
literatura deberd apuntar a la mdxima concentracién de la poesfa y del pensamiento»
{Calvino,1989:64). Pero si de algo disponian los medievales era de tiempo, fundamentalmen-
te de tiempo para llenar, para ocupar, para «perder», también. De ahf 1a técnica del ensrelacement
desarrollada por el roman en prosa para ir postergando el final, para ir dilatando cada vez més
la anécdota mezcldndola con otras, dibujando, de este modo, un laberinto de personajes y
acciones completamente babélico.

En el marco de nuestra comparacién con ¢l espacio digital, las imédgenes propuestas por
Calvino y su recorrido de los circuitos mentales que capturan y vinculan puntos alejados en el
espacio en ¢l tiempo (Calvino,1989:61) continuan con ese ideal de rapidez. Los movimientos
de la mente en relacién con la imagen y el movimiento que brota naturalmente de ésta —sin
ignorar que no se puede hablar de un resuliado literario mientras esa corriente de la imagina-
¢i6n no se haya convertido en palabra— nos permite hablar de la conductividad o gran velo-
cidad de acceso a la informacién en el libro digital. Una accesibilidad imposible en las gran-
des compilaciones en prosa dado el volumen de lo alli narrado y compendiado que, sin embar-
go, ofrecerd el libro del siglo XXI. Y todavia podrfamos esgrimir como argumento de «rapi-
dez» en el mundo moderno relacionado con el espacio digital, 1a gran obsolescencia que nos
produce una sensacién de zozobra porque todo tiene fecha de caducidad. Una fecha de cadu-
cidad mucho mds tardfa en la Edad Media, de ahi la explotacion recurrente de temas, formas y
géneros hasta la saciedad. Pero no nos demoremos en este punto y sigamos avanzando.

EXACTITUD-IMPRECISION

Para Calvino exactitud significa sobre todo tres cosas: en primer lugar un disefio de obra
bien definido y bien calculado, en segundo término la evocacion de imagenes nitidas, incisi-
vas, memorables y, por Gltimo, la utilizacién del lenguaje mas preciso posible como léxico y
como expresion de los matices del pensamiento y de la imaginacién (Calvino, 1989:71-72). A
su propuesta de exactitud la literatura romdnica medieval ofrece su opuesto, la idea de impre-
cision. (Imprecisién por qué y ante qué? Quizds podriamos esgrimir aqui el concepto que
Steiner formula basdndose en los presupuestos postestructuralistas y deconstructivistas —que
nos recuerdan que no hay ninguna diferencia sustancial entre el texto primario y el comenta-
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rio, entre el poema y la explicacién o la critica— para referirnos al bizantinismo de la cultura
medieval, en general, y del roman en prosa, en particular, para ilustrar el concepto de «impre-
cisién» opuesto a la «exactitud» en este milenio. Un proceso, el de imprecisién, que halla su
fundamentacion primordial en la generacién de textos de textos previos, y donde la interpreta-
cién de las interpretaciones previas, la ramificacién de textos, forma parte de una
intertextualidad envolvente® que participa plenamente de la idea de imprecisién.

Ante el diluvio de imédgenes bajo el cual vivimos puesto que como hicidamente apunta
Calvino «los media mds potentes no hacen sino transformar el mundo en imdgenes y multipli-
carlas a través de una fantasmagoria de juegos de espejos: imdgenes que en gran parte carecen
de la necesidad interna que deberia caracterizar a toda imagen, como forma y como significa-
do, como capacidad de imponerse a la atencién, como riqueza de significados posibles»
(Calvino,1989:73); la literatura medieval pone en funcionamiento dos grandes tipos de im4ge-
nes. De un lado la poderosa fuerza de la senefiance, las imagenes intensamente significantes
que hallamos en la poesfa alegérica (Roman de la Rose, por ejemplo) o en el roman en verso
(Li contes del graal y la fuerza visual de las tres gotas de sangre en la nieve, etc.), y del otro,
lainmensa galeria de imagenes que pone en marcha la dindmica del roman en prosa, imdgenes
inabastables, caleidoscépicas y fugaces, propias de la estela fulgurante de algunas estrellas
que se desvanece tras su paso. O para decirlo con palabras de Calvino, «gran parte de esta
nube de imédgenes se disuelve inmediatamente, como los suefios que no dejan huellas en la
memoria». También en este punto hallamos un pardmetro de comparacion en las posibilida-
des de deslocalizacién y amorfia que siguiendo a Rodriguez de las Heras nos ofrece el espa-
cio digital y que encajan con el concepto de imprecisién a que venimos apuntando.
Deslocalizacion porque la lectura que surge de internet, el gran espacio de la red digital, se
compone a partir de textos que se hallan en distintos lugares —del mismo modo que la gran
galeria artirica que cobra forma en romans tardios como Ysaje le triste presentan el ocaso de
un universo. Pero también porque el suefio de poder acceder a una informacién que no resida
en un dnico sitio proviene del siglo XVI y la idea de la «rueda de los libros» del ingeniero
Agostino Ramelli, una especie de gran noria en la que cada palanca nos ofrece un libro abierto

"y que el engranaje que el lector tiene a su disposicién le permite un constante cotejo entre
distintos libros.

Finalmente, amorfia porque no solamente cabe pensar en un espacio digital como espejo
que refleja simétricamente lo que hay a este lado de la realidad tridimensional, sino que lo
realmente inquietante y sugerente a un tiempo es la capacidad de pensar e imaginar nuevas
formas, nuevos sucesos, nuevas acciones. Y en este punto la literatura medieval que hemos
ejemplificado en el roman en prosa, es una auténtica maquinaria al servicio de la explotacién
de determinados paradigmas para la perpetuaci6n de la aventura.

VISIBILIDAD-OCULTACION: LA ALEGORIA

Podemos distinguir dos tipos de procesos imaginativos: el que parte de la palabra y llega a
la imagen visual, y el que partiendo de 1a imagen visual llega a la expresién verbal (Calvino,

41 G. STEINER, Pasion intacta, Madrid, Siruela, 1997, p. 56.
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1989:99). Si Calvino incluye la visibilidad en su lista de valores que se han de salvar es como
advertencia del peligro que nos acecha de perder una facultad humana fundamental: la capaci-
dad de enfocar imagenes visuales con los ojos cerrados, de hacer que broten colores y formas
del alineamiento de caracteres alfabéticos negros sobre una pdgina blanca, de pensar con
imégenes (Calvino, 1989:107). Reflexionemos brevemente sobre la pedagogia de la imagina-
ci6én que surge de una concepcién del imaginario en una época como la Edad Media en la que
laliteratura remite a una autoridad o a una tradicién como origen o como fin, y que no apunta
voluntariamente o creativamente a la novedad, la originalidad, la invencién, como es nuestro
caso actual. La literatura medieval en lengua romance oscila pendularmente entre los concep-
tos de visibilidad y ocultacion. «Visibilidad» porque éste es uno de los pardmetros del hombre
medieval, y «ocultacién» porque penetrar en el sentido de un texto, desvelar sus distintos
niveles de significado, llevar a cabo una operaci6n de exégesis, un trabajo hermenéutico cons-
tante es lo que nos propone continuamente la literatura medieval, ya sea en la apropiacién de
sentido de las apariciones o didlogos divinos en la Chanson de Roland, como en la interpreta-
cién de la metédfora de los ojos de la dama como espejos o pozos sin fondo a través de la
relectura del mito de Narciso que nos demanda Bernart de Ventadorn en la lauzeta. En ocasio-
nes, casi nos hallamos ante la alegorfa de la alegoria, puesto que la seduccién de la oscuridad
y el hermetismo, que fascina la curiosidad del lector medieval y le lleva a desear la solucién
final, es el reverso emocional de la lectura simbdlica, el fundamento del placer que proporcio-
na un texto simbdlico.

Los elementos que para Calvino concurren a formar la parte visual de la imaginacién
literaria de todos los tiempos, en particular la de aquellas épocas particularmente felices para
la imaginaci6n visual —entre las que sorprendentemente no cuenta la Edad Media—, son la
observacién directa del mundo real, la transfiguracién fantasmal y onirica, el mundo figurati-
vo transmitido por la cultura en sus diversos niveles, y un proceso de abstraccién, condensa-
cidn e interiorizacion de la experiencia sensible (Calvino, 1989:109-110). Prosiguiendo con la
traslacién que estamos realizando de las premisas para con las literaturas roménicas medieva-
les y, a su vez, para las propiedades del espacio digital, la realidad del préximo milenio,
‘emergencia y disolucidn serfan las mas oportunas en el terreno de la visibilidad y 1a oculta-
cion. En el mundo digital cualquier retoque no deja rastro, no deja cicatrices. El libro digital es
un libro oculto y blando en la medida que es maleable y pléstico y solamente cuando lo «im-
primimos» obtenemos una fijacién material visible. En este sentido es interesante observar la
relacién particular que se establece entre el soporte digital de este nuevo concepto de libro y
otros soportes como el metal o la arcilla, cuya maleabilidad o plasticidad sélo se conocen
cuando se estd forjando, trabajando, dando forma, pero que a través del paso por el calor o el
frio se fija, y ambos se detienen en el espacio y en el tiempo. Podriamos hablar de la «cinestesia»
del texto para denominar las posibilidades de aparici6n y desaparicién del texto que son impo-
sibles sobre el papel. Hablariamos entonces del «libro emergente». Respecto a la disolucion,
puede ser pertinente la alusién a Ensayo de orquesta de Fellini, especialmente en el momento
en que una nifia le pregunta a su madre: «Mamd4, ;dénde va la misica cuando deja de sonar?».
Analdgicamente podriamos preguntarnos «;a dénde van las letras cuando dejo de verlas?».
Las letras del espacio digital se diluyen en los interminables surcos del espacio magnético, del
disco, de la pantalla. Pero del mismo modo que dentro de las posibilidades expresivas del
soporte escrito se fue evolucionando y, por ejemplo, del rollo al cédice hace acto de aparicién
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la ilustracion, la miniatura, que no habia existido porque el rollo no soportaba el pliegue, la
textura especial de la imagen y desde alli se ha viniendo dando una lucha permanente entre
imagen y texto; también hemos apreciado que la pantalla digital es la fusién perfecta entre
texto, imagen y sonido. Los manuscritos medievales, la fuerza y significacién de sus imagenes
simbdlicas, la fuerte codificacién a que estdn sometidas, vienen en nuestro auxilio para soco-
rrernos en la disolucion del sentido de un texto y su actualizacion.

MULTIPLICIDAD-UNIDAD: LA IDEA DEL LIBRO EN LA EDAD MEDIA.

Para ilustrar su propuesta de multiplicidad, Calvino utiliza la imagen de la enciclopedia
como gran red de conexiones entre los hechos, las personas, entre las cosas del mundo (Calvino,
1989:121). De entre los autores contemporéneos de que se que podria haber servido, escoge a
Carlo Emilio Gadda por cuanto ve el mundo como un «sistema de sistemas» en el que cada
sistema singular condiciona los otros y es condicionado por ellos. Inmediatamente nos aclara
Calvino que este escritor a quien califica de «neur6tico» trat6 toda su vida de representar el
mundo como un enredo, una maraifia o un ovillo. Esta obsesion por el detalle le conduce a la
desaparicién: casi todas sus obras han quedado incompletas o fragmentarias. Ello ocurre por-
que cada minimo objeto estd visto como el centro de una red de relaciones que el escritor no
puede dejar de seguir, multiplicando los detalles de manera que sus descripciones y divagacio-
nes se vuelvan infinitas. Cualquiera que sea el punto de partida, el discurso se ensancha para
abarcar horizontes cada vez mds vastos, y si pudiera seguir desarrolldndose en todas direccio-
nes llegaria a abarcar el universo entero (Calvino, 1989:122).

Dejando a Gadda al margen, parece cierto que lo que toma forma en las grandes novelas
del siglo XX es la idea de una enciclopedia abierta, adjetivo que contradice desde luego el
sustantivo enciclopedia, nacido etimolégicamente de la pretension de agotar el conocimiento
del mundo encerrdndolo en un circulo. Pero lo cierto es que hoy ha dejado de ser concebible
una totalidad que no sea potencial, conjetural y multiple (Calvino, 1989:129).

A pesar de que la idea de enciclopedismo y, por tanto, de multiplicidad sea tentadora para

‘referirse a los géneros literarios medievales en lengua vulgar, la principal diferencia que pre-
senta la literatura medieval es la tendencia hacia obras capaces de expresar la integracién del
saber humano en un orden y una forma estable de cohesién, de unidad. En este sentido, la
conocida afirmacién que realiza Emile Maile: «la catedral es un libro», basdndose en un co-
mentario de Victor Hugo sobre la Edad Media y su capacidad para expresar todo su pensa-
miento en el arte de la piedra halla su continuacion en la ubicacién fisica de tal aseveracion:
«es en Chartres donde ese caricter enciclopédico del arte de la Edad Media se presenta mds
marcado (...) La catedral de Chartres es el pensamiento mismo de la Edad Media hecho visi-
ble. Sus diez mil personajes pintados o esculpidos constituyen un conjunto tinico en Euro-
pa*». Unidad en la concepcidn del mundo material y el mundo sobrenatural, unidad en la
existencia de un pensamiento religioso totalizador que rige todas las esferas de la vida privada
y publica; unidad en la transversalidad de los motivos tematicos que hallamos ejemplarizados
en los diversos géneros, ya lo hemos dicho, la dialéctica entre amor y caballeria. Pero, sobre-

42 J. Gaos, Historia de nuestra idea del mundo, Fondo de Cultura Econémica, México, 1973, p. 34.

31



todo, unidad en la fusi6n que, por ejemplo, hallamos en obras de 1a Edad Media tardfa que se
convierten en verdaderos receptdculos, containers, de toda una literatura y de todo un mundo.
Obras como el ya citado roman tardio, Ysaye le triste o bien el Orlando furioso de Ariosto.
. Obras que como el Tristan en prose o el Lancelot en prose presentan una fusién entre materia

artiirica y materia tristaniana, que presentan una fusién de géneros y que «reducen» (sin que se
entienda el término en un sentido de disminuci6n sino solamente con atencién al pardmetro de
«unidad» que estamos ejemplificando), que reducen, pues, la divisién genérica a un texto
muiltiple y plural en cuanto a la forma, pero en relaci6n al concepto de unidad, representan un
tnico proyecto con infinidad de matices convergentes en la idea de un sistema literario. El
propio roman como género es una mezcla de géneros que se aprecia en la evolucién de su
denominacion, el paso de mettre en romanz a emprendre un roman. El roman, pues, como
desvirtuaci6n de todos los géneros, ya que donde hay roman no puede haber género, porque
hay confluencia de varios de ellos. En el fondo casi estamos llevando a cabo una apologia de
la novela como gran red (Calvino, 1989:137). Y es que dividiendo y multiplicando los ele-
mentos contenidos en el texto-madre, la lectura-escritura opera como un espejo de varias caras
para proporcionar al texto una mayor riqueza de redes significantes.

5.- CONCLUSIONES: LAS LITERATURAS ROMANICAS COMO UN SISTEMA
LITERARIO

Para ir concluyendo ya con todo este ejercicio de transposiciones y saltos en el espacio y
en el tiempo, me gustaria apuntar la idea de las literaturas romd4nicas como un sistema literario
con la metdfora del libro digital o emergente que apuesta por las nuevas posibilidades de
creacifn que no tengan el «original», la «autoridad», de este lado del espejo. Podriamos hablar
de las literaturas romdnicas medievales como un grandioso hipertexto, no como una madeja,
en un sentido desvirtuado del concepto hipertextual que se basa en la mera vinculacién de
pdginas y documentos, sino como un auténtico ejercicio de papiroflexia. Y pienso en la
hipertextualidad como geometrfa, como la gran aventura del mundo humanistico en el espa-
cio. digital que halla su perfecta correspondencia en la gran red de relaciones genéricas,
lingiifsticas, formales y temdticas de las literaturas europeas modernas. As{ se me ocurre que
el roman que narra las peripecias del hijo de Tristén, Ysaje le triste, resume perfectamente la
idea del libro como confinamiento, puesto que la memoria de un mundo que nos ofrece permi-
te que el tiempo se pliegue y nos posibilita no desvivir lo vivido, sino recordarlo, «desplegar-
lo». Nos abre hacia un discurso mestizo en el que la mezcla de géneros: roman, lais liricos,
teatro dentro del teatro es una realidad constante y original ya que se plantea un mundo artdrico
sin caballeros artiricos que lo habiten. Que al principio de la obra el autor haga pasar la
construccién de este universo como una continuacién, un apéndice, un compendio de obras
ajenas, se puede interpretar como un signo de captatio benevolentiae. Tristdn es utilizado
como cebo porque es sobradamente conocido, tiene un renombre indiscutible, por eso cual-
quier referencia a su historia resulta interesante para los lectores® . Las citas de personajes

43 LAUrA BORrAS CASTANYER, «Ysaje le Triste o el ocaso del roman», «Revista de Filologia Roménica», 1998,
nimero 15, p. 136.
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artdricos, constantes en este tipo de romans, actian de links interminables. Es como si se
quisiera incorporar toda la colectividad artdrica en las nuevas obras para insertarlas en una
misma tradicién y dotarlas de un interés previo. Las consecuencias son obvias: los romans
tardios —y a su lado los géneros literarios medievales— se convierten en laberintos inextricables
de personajes y de aventuras que envuelven, mds alld de distinciones de tipo genérico, en un
solo remolino, un mundo ideal y literario: un auténtico sistema literario.
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