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I. InTRODUCCION

La nocidn de literatura, como cualquier otra, est4d marcada
por la historicidad. No s6lo emerge en un punto determinadode la
historia de una cultura y esta virtualmente condenada a desapa-
recer (Williams, 1980: 59-70). También ha sufrido transformacio-
nes a medida que las practicas a que se refiere han experimentado
cambios sustanciales. Se puede decir que la dimensién fonético-
fonolégica de la palabra permanece intacta en diferentes momen-
tos, pero sus referentes v, en consecuencia, sus significados varian
considerablemente, Ello explica la situacién aporética a que llega
todo intento de congelar su significado por medio de procedimien-
tos de categorizacién esencialista.

Historiar la literatura del pasado no puede limitarse, por lo
tanto, a hacerel registrodelaemergencia yevolucién de paradigmas
y codigos estéticos y, en general, del conjunto de textos que
imaginamos situadoes en la linea del tiempo. Es necesario enfocar,
ademss, las diferentes mutaciones dela nocién que los integra, sus
cambios significativos y sus reconfiguraciones sincrénicas. De esta
forma, podemos apreciar en cada época qué modalidades genéricas
incluye o excluye, cémo se concibe su relacidn con otros campos
discursivos y, sobre todo, cudl es el conjunto de principios y
criterios que densifican la nocién y se revelan en su uso.
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El articulo que presentamos esté orientado por estas consi-
deraciones preliminares. En él se pretende hacer una reconstruc-
cién racional de los elementos basicos que configuran la nocién
operativa de literatura en la Venezuela de finales del siglo XIX y
principios del XX. En su desarrollo se esbozan algunos principios
fundamentales que rigen la dindmica discursiva en general y se
exploran, en forma detallada, los distintos criterios utilizados para
determinar el grado de literariedad de los textos o, lo que es lo
mismo, su valor en el marco de exigencias y objetivos que, durante
el periodo, definian el campo literario.

II. LA LITERATURA EN EL UNIVERSO DEL DISGURSO

La nocién de literatura con la que operaban los intelectuales
venezolanos de la etapa de transicién entre el siglo XIX y el XX se
sostenia en dos aspectos que caracterizan el dinamismo del uni-
verso diseursivo en su plano mas general.

En primerlugar, loslinderos entrelas formaciones discursivas
no se concebian como muros infranqueables. El flujo de temas,
estrategias textuales, textos e incluso géneros completos de un
ambito a otro fue corriente en el plano de la produceién discursiva,
y recibid una atencién especial de las diferentes formulaciones
metatextuales (Mignolo, 1986) que intentaban encauzarla. Asi,
por ejemplo, la mayor parte de trabajos de critica, historia fijaron
el lugar que le correspondia en el seno de la literatura no sélo a los
materiales «puramente literarios» (Gil Fortoul, 1904: 19), sino
también a aquellos que, aunque provenian de otras esferas disci-
plinarias (historia, periodismo, politica, religién), tenian elemen-
tos dignos de apreciarse desde este punto de vista. Del mismo
modo, los textos literarios recibieron su valoracién desde otras
perspectivas como la religion y la ciencia. Es posible afirmar que
un texto concreto podia ser objeto de evaluaciones que se concen-
traban de manera independiente en sus aspectos historiograficos,
sociolégicos, religiosos, filoséficos, literarios y, en consecuencia, le
era dado integrarse a dos o mas formaciones discursivas de
manera simultanea.
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En segundo lugar, esto no necesariamente se traducia en la
confusion de las fronteras entre los campos institucionales y sus
formaciones discursivas correlativas. Por el contrario, la concep-
cién de cada una de ellas como un universo delimitado se basaba
en el reconocimiento de apreciables diferencias. Los préstamos o
las migraciones de textos o rasgos textuales que se producian entre
ellas no suponian la disolucién de sus limites, sino la reinseripcidon
de esos elementos en el interior de marcos discursivos que no eran
aquellos en que se habian originado. Tal reinscripcién estaba
regida por un conjunto de principios y no respondia a un dinamis-
mo caotico y arbitrario. Para que un texto pudiera ser considerado
en el campo de la sociologia, por ejemplo, debia ser portador de las
condiciones que hicieran posible esa consideracién. Una novela
como Los piratas de la sabana de Celestino Peraza podia ser
valorada por Martin Zuloaga (1896) como un texto historiografico
solo en la medida en que presentaba determinadas condiciones
que la relacionaban positiva o negativamente con los criterios que
definian la historia como una disciplina particular.

En el terreno de la literatura, a pesar de la aparente laxitud
de sus fronteras, el principio de demarcacién era similar. Sélo
podian ser «transplantados» a su interior textos que virtualmente
eran literatura por mostrar rasgos que los vinculaban con los
principios generales que regian este marco de discursividad. La
diferencia estribaba en la mayor amplitud del campo. Contraria-
mente a la historia, la sociologia, etc. cuya definicién tendia a
fundarse en la constitucién de un campo tematico restringido, la
literatura apuntaba hacia una cualidad del discurso en general: la
literariedad, la cual podia hallarse en cualquier texto. Por ello
practicamente la totalidad de los enunciados escritos o que se
fundaban en la escritura, como la oratoria, estaban en condiciones
potenciales de ser valorados desde esta perspectiva particular.

Laliteratura no es un ramo determinado de los conoci-
mientos humanos {sostenia Julio Calcafio): abrédzalos
todos, como que es ella la que revela al médico los
aforismos de la ciencia; al magistrado las luces del
derecho y de la elocuencia; al politico las causas y las
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consecuencias de las humanas vicisitudes; al econo-
mista las leyes de la riqueza; al filésofo, al poeta, al
agricultor, los principios morales, las reglas del arte,
las obeervaciones de los hombres experimentados (...)
(Calcatio, 1972: 187).

Ello no significa que todo texto fuese literario. La cualidad
que determinaba lo literario encarnaba de manera disimil en los
diversos enunciados, por lo cual su ingreso al Ambito de la litera-
tura se regia por una operacién restrictiva de seleccién/expulsién.
Se excluian, en principio, los textos incongruentes con las expec-
tativas validadas dentro de esta disciplina y los textos selecciona-
dos se distribuian en una gradacién que iba desde los que eran
acreedores de un valor subalternohasta los que se proponian comao
lasrealizacionesmaés plenas de dichos presupuestos. Elloderivaba
en la jerarquizacién y en la configuracién de la literatura como un
campo de poder.

La jerarquizacion e, incluso, los mecanismos que la contro-
laban, fracturaban profundamente el seno de la comunidad litera-
ria. Como los principios ideolégicos y estéticos y los intereses
inmediatos de poder que nucleaban los diversos grupos eran
contrapuestos, no poedia haber acuerdo sobre el lugar que le
correspendia a cada obra, ni siquiera sobre los textos y tipos
textuales que debian entraren él. (1) Sin embargo, en los criterios
méds generales que servian de punto de referencia para disefiar las
estrategias de valoracion y la valoracién misma, el consenso era
general. En otras palabras, habia desacuerdo alrededor de los
medios en los que se podia realizar la literariedad pero no en los
criterios globales que le servian de fundamento. Asi, como se vera
miés adelante, aunque conservadores y modernistas discutieron
abiertamente sobre el papel de las normas académicas en la
conformacién del lenguajeliterario, ambos grupos compartieron la
idea de que debia tener un caracter especial. Es en esa correlacién
de criterios, determinante de 1a emergencia de la literatura como
un campo especial entre el resto de las formaciones discursivas,
donde adquiere consistencia la nocién global que servia de niicleo
integrador a la comunidad literaria.
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En lineas generales, se puede afirmar que se partia del
establecimiento de una asociacién estrecha entre la literatura y el
arte. Seveialaliteratura como unodelos &mbitos de concrecion del
arte, el cual constituia una esfera institucional de dimensiones
mas amplias y abarcantes. Suinterés sedirigia haciala dimensién
artistica del lenguaje y las condiciones y objetivos que le conferian
autonomia se correspondian con los del arte en general. Si el
objetivo primordial del arte era la aprehension y expresion de la
belleza, la literatura, en tanto manifestacién especifica, debia
regirse por él. Se puede sostener que la literariedad se concebia
como la manifestacién, en el terreno del discurso, de una cualidad
més general: la esteticidad. Gonzalo Pic6n Febres marcaba impli-
citamente esa relacion en el siguiente fragmento

El fin del arte es amar con amor sumo lo ideal y
representarlo en formas bellas, en estilo delicioso, en
periodos que luzca con el fulgor dela hermosura correc-
ta y serenisima, pero de tal manera, que cause deleite
poner sobre ellos la mirada. Para dar expresidon a lo
ideal en esas formas bellas no indignas de su alteza, el
arte literario no tiene mds recurso que €l lenguaje [...]
(Pic6n Febres, 1898: 636).

En el momento de establecer y distribuir valorativamente el
corpus de la literatura, el punto decisivo se fijaba en la condicién
artistica de los textos. Se consideraba que se acercaban més a la
literariedad aquellos que estaban en capacidad de revelar cualida-
des estéticas. Por ello, el abordaje de los textos (originalmente
literarios o no) hecho por disciplinas como la critica y la historia
literaria se centraba en la evaluacion de tal dimensién cualitativa,
Su densidad en las obras concretas necesariamente resultaba
variada, lo cual determinaba su jerarquizacién. Las obras que se
acercaban mas a lo literario y, por ende, ocupaba un lugar privile-
giado eran aquellas que podian reputarse como las expresiones
mas acabadas del arte, aunque no necesariamente los elementos
que determinaban esta condicién fuesen compartidos por todos.
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De igual manera, los textos que bastardeaban sus objetivos y
contradecian el principio esencial de la belleza se situaban en la
periferia de la literaridad. Por encima de esta variedad, sin
embargo, el eje a partir del cual se definia y valoraba lo literario
apuntaba a la condensacion, mayor o menor, de cualidades estéti-
cas. Esto hacfa de la dimensién estética el elemento central de la
nocién operativa de literatura. Noresulta extrafio entonces quelos
intentos de conceptualizar la literatura remitiera a los rasgos del
arte en general, hasta el puntoque en algunos momentos los textos
de reflexién no expresaban con mucha claridad cuando se referfan
al arte y cuando a la literatura.

Si se da por sentado que la literatura se concebia como la
manifestacién artistica del lenguaje jen qué planos se definia esa
«artisticidad»? o, miejor aun, ja partir de qué elementos y segan
qué condiciones se podian verificar y medir las cualidades estéti-
cas que determinaban la literariedad de los textos?

Sobre este asunto la respuesta era mucho més compleja y
presentaba la vaguedad propia de las entidades que se dan como
supuestas y que no requieren de mayores precisiones explicitas.
En principio, es importante senalar que no habia un solo elemento
ni una condicién tnica que sirviera de marca exclusiva de la
literariedad. Algunos autores, enfatizaban un aspecto u otro
segin las necesidades inmediatas impuestas por la argumenta-
cién. Sin embargo, bajo estas apreciaciones parciales subyacia un
complejo que las integraba y en el cual confluian diversos compo-
nentes psicolégicos, textuales y gnoseoldgicos.

Ese complejo de respuestas se puede desplegar para facilitar
su comprensién y la exposicion de nuestras ideas en un esquema
elemental de la comunicacién que integre a los participantes
involucrados en la situacién comunicativa {emisor y receptor), al
referente y, por supuesto, al texto. Examinemos, por separado, las
condiciones de la esteticidad y, por ende, de lo literario, segin ¢
marco fijado por cada uno de estos elementos.
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11.1. PERCEPCION, EXPRESION Y EXPERIENCIA ESTETICA

En el plano de los participantes involucrados en la comuni-
cacion, la definicién de lo literario se fundaba en la visién del
hombre una entidad escindida en dos dimensiones; la mental o, en
un sentido tal vez mas amplio, espiritual, y la fisica. Ambas no
llegaban a ser coneebidas como aspectos distintos de una misma
realidad ni se valoraban equitativamente. Entre la mente y el
cuerpo se tendia un «abismo ontoldgico» que los dotaba de una
consistencia real diferente. Frente a 1a existencia espacial de lo
fisico, la mente o el espiritu se caracterizaban por una existencia
no-extensional, es decir, una existencia ajena al espacio y, por lo
tanto, a la tangilibilidad de los sentidos. (2) Por otra parte, ese
abismo servia de punto de partida para atribuir el valor positivo a
la mente. Bien se atribuyera este don a la voluntad divinao auna
especial constitucién de la materia (3) el hombre se diferenciaba de
los otros érdenes de lo real (la vida o el universo inerte) por su
dimensién espiritual. En consecuencia, su espiritualidad ocupaba
el lugar privilegiado y hacia ella debia inclinarse el ser humano
para ascender a su expresion mas pura.

En el seno dela mente o espiritu también se presenciabauna
escision que igualmente se traducia en un orden jerirquico. La
mente se dividia en un conjunto de facultades correspondientes a
sus distintos niveles de funcionamiento. De un lado estaba el
espacio de la razén. Esta dimensién se revestia con el atributo de
ser la via de mayor autoridad que posibilitaban el ordenamiento y
el dominio humano sobre lo real. Del otro, facultades (voluntad,
sentimiento, intuicién, sensacién, ete.) que daban consistencia al
conjunto un tanto indistinto de lo irracional.

Segun este esquema, y aqui vamos al centro de nuestro
interés, al arte y a la literatura, les correspondia condensar en su
interior determinados componentes de la irracionalidad. Su terre-
no propio era el de los sentimientos, las emociones y, alrededor de
esto si hubo bastantes desacuerdos, el de las sensaciones. Esta
delimitacién, consensualmente aceptada por los miembros de la
comunidad literaria, fue expresada claramente por Antonio S.
Bricefio:
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En lugar del amor, que carece en este caso de
expansibidad para caracterizar bien la filogenia del
arte,y del juego, que me parece un concepto demasiado
abstracto, propondria yo como justo medio la pasién.
Porque también el odio, —antitesis del amor, conduce
al acibarado misticismo del Infierno de Dante; y tam-
bién la crueldad, que excluye la compasién o el senti-
miento humanitario, puede afectar un estado de alma
caracterizado por una neurosis singular; Nerén. [325]

[...] el arte estético, considerado en lo intimo de su
origen humano, tiene su base en la pasién: en la
voluntad, diria Schopenhauer. (Briceno, 1898: 325),

El arte y 1a literatura conformaba una especie de reverso de
lo racional, una instancia en la que lo indefinido, lo indistinto o
impreciso, es decir, aquello que eludia la sélida consistencia de la
razén, podia llegar a ser objetivado. (Cfr. Ramos, 1989: 50-62).

La determinacién de lo irracional como el ambito en que
descansaban lo estético y lo literario se efectuaba, sin embargo, a
partir de la exclusién de todos los componentes que ligaban al
hombre con su animalidad y, por lo tanto, con su dimensién fisica.
Elterrenodel arte nosedefinia exclusivamente en su marginalidad
con respecto a la razén; también en sus bordes suponia una
ruptura con las pulsiones que aquejaban al hombre y que
ontolégicamente correspondian a una realidad ajena a la esfera
del espiritu. Sobre este asunto, quizas resulte ilustrativo referir-
nos al conflicto entre conservadores y modernistas alrededor de
uno de los aspectos centrales del proyecto estético de estos tiltimos:
la apertura de la literatura al universo sensorial. En coherencia
con la correlacioén rigurosa que proponian entre literatura y moral,
quienes formaban parte del grupo conservador se opusieron
sistematicamente a la representacién estética de cierto orden de
sensaciones. El arte (y, por tanto, la literatura) constituia para
ellos una esfera del espiritu cuya funcién primordial era elevar al
hombre al plano de lo ideal y se definia a partir de una oposicién
radical a lo que vinculaba directamente al ser humano con la
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resolucién de sus necesidades materiales mds inmediatas. De ahi
que, en ¢l momento de precisar las facultades mentales para dar
cumplimiento a este objetivo, se restringian a aquellas que, como
las emociones «sublimes» o «nobles» (v.g. el amor deserotizado),
habian sido despojadas del lastre material. En consecuencia, el
proposito modernista de hacer descansar el arte en el ambito
sensorial desvirtuaba su funcién primigenia puesto que ello impli-
caba inclinarlo hacia «la parte menos noble del hombre».

Las respuestas de los modernistas a estos cuestionamientos
fueron relativamente variadas, pero todas estuvieron orientadas
a demostrar que no habia incoherencia entre este aspecto particu-
lar de su proyecto y los fundamentos generales de la disciplina de
la que pretendian ser practicantes privilegiados. Manuel Diaz
Rodriguez, en sus apuntes para una biografia de «Don Perfectos,
revela particularmente este cometido y la poca profundidad de la
fractura que separaba a los modernistas de los conservadores:

En su crifica no se encienden casi nunca las luces del
fisidlogo. Y suele, forzosamente, ser victima de sorpre-
sas ingratas, como se las han procurado, v a cada
instante se las procuran, algunas que él tiene por
descabelladas y presuntuosas teorias. No se resigna a
creer que una misma sensacién vaya directamente en
un hombre a sacudir el centro nervioso de la reproduc-
cién sexual, y en otro individuo cambie el rumbo y se
dirija a excitar el centro maés noble del sentido estético.
Las diferencias de temperamento y de cultura no le
parecen bastantes a explicar el fenémeno. Su ingénito
pudor se resiste a reconocer, en la causa de la imagen
y el acto voluptuose, la misma causa de la emocién
estética, de la desinteresada y pura emocién estética,
dispuesta, ya de una vez, ya repitiéndose muchas
veces, a cristalizar en la obra de arte. (Diaz Rodriguez,
1968: 12}.

Los modernistas apostaban por el ingreso de lo sensorial al
arte y a la literatura, pero aclaraban que ello no implicaba
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abandonar estas pricticas en el terreno caético de los instintos
primarios que equiparaban al hombre con la bestia. Las sensacio-
nes, al atravesar el tamiz que ponian frente a ellas unas condicio-
nes psicolégicas especiales (el temperamento artistico) y los funda-
mentos de una «vida civilizada» que elevaba al hombre barbaro a
la esfera del espiritu, se despojaban de su materialidad y podian
ingresar legitimamente en el arte y la literatura. Asi, la voluptuo-
sidad se transformaba en emocién estética, la «barbarie» en
cultura y la materia en espiritu.

No es necesario extenderse mucho para percibir que, a pesar
de las divergencias entre conservadores y modernistas sobre
cuestiones secundarias, en el aspecto decisivo de establecer la raiz
fundante de esa nocién que servia de nuiclec a la vida institucional
que conflictivamente compartian, se recurria a principios idénti-
cos. Tanto para los unos como para los otros, el arte y 1a literatura
estaban en correspondencia con determinadas facultades de la
mente ajenas a la racionalidad y la dimensién animal del hombre.

En un plano maés concreto, la demarcacién del arte y la
literatura sobre el soporte de la irracionalidad sublimada asumia
perspectivas diferentes segiin se tratara del emisor o el receptor.

En el primer caso, el texto, para encarnar la literariedad,
debia ser expresién de las dimensiones de lo subjetivo que carac-
terizaban lo estético. De acuerdo con esta exigencia, la obra de
venia era portadora visible de los fenémenos que se desencadena-
ban en el interior de un sujeto caracterizado por condiciones
especiales: el sujeto estético o artista. Este sujeto se diferenciaba
de otros, como el cientifico o el filésofo, precisamente en razén del
conjunto de facultades mentales que ponia en juego en el momento
de constituirse expresivamente. Mientras que estos ultimos, por
ejemplo, articulaban una subjetividad atravesada por larazén y se
resumian en la categoria global del pensador, el artista se configu-
raba en eso que Pedro Emilio Coll denominaba la «facultad de la
emocion». Esta dicotomia fue sefialada de modoe preciso en un texto
que, con el titulo de «Anotaciones», se publicé sin forma en el
periédico El Tiempo y en el cual, a propésito del libro Paris de
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Carlos A. Villanueva, se formulaban apreciaciones de caracter
general sobre los libros de viaje

Dificil, si no imposible, seria la pretensién del escritor
que tratase de aprisionar en las escasas pdginas deun
volumen todo lo grande y digno de atencién que ofrecen
las grandes ciudades. Sélo es dable al viajador, de
acuerdo con las inclinaciones de su alma, presentar al
lector inteligente las diversas sensaciones por él expe-
rimentadas, con la condicion indispensable de ser ellas
interesantes y estar expuestas de bella y artistica
manera; ¢ una serie de juicios provenientes de largas
reflexiones sobre hombres, artes, costumbres e historia
de la poblacién visitada.

Fruto de estas dos tendencias anotadas son, para no
alejarnos de la Patria, ni de la nueva generacion,
«Recuerdos de Paris» de José Gil Fortoul v «Sensacio-
nesde Viaje» de Manuel Diaz Rodriguez: la una cbrade
un pensador; la otra de un artista. (Andnimo, 1897).

A pesar de la tendencia generalizada a considerar que habia
individuos que por sus cualidades especiales estaban en mejores
condiciones de asumir el rol de artista, la delimitacion del sujeto
no coincidia estrictamente con el plano de la individualidad. Un
mismo individuo virtualmente podia asumir el papel de artista o
pensador sin que le estuviera vedado inclinarse, segdn sus propé-
sitos inmediatos, hacia uno u otro terreno. «;Qué oposicién hubo
nuncaentre Minervay las Musas? Las ciencias, los estudios serios,
la adaptabilidad limitada para todas las manifestaciones del
espiritu jexcluyen acaso una idoneidad igual para tiernas
modulaciones de la poesia? (De Armas, 1892: 98) se preguntaba
retéricamente J.I. De Armas, para luego sefialar a José Niinez de
Céceres como un ejemplo de esa compatibilidad. Incluse la conver-
gencia deroles podia cifrarse en un mismo texto. Era precisamente
esta posibilidad 1a que estaba en la base de los llamados procedi-
mientos «cientifico-literarios» que Elias Toro atribuia a Manuel
Diaz Rodriguez, (5) y en ea especie de yuxtaposicion (no fusién mi
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confusién)del cientifico y el artista que fue uno de los objetivos més
anhelados por quienes se adseribieron a la estética naturalista.

En este contexto de ideas, los planteamientos que atribuyen
al modernismo la emergencia del sujeto artistico en el terreno de
la literatura frente a su precedente «confusién» en la categoria del
letrado, requieren de ciertas precisiones, Si bien los modernistas
eligieron de modo preferente (6) «la autoridad especificamente
estética» (Ramos, 1989: 70) para demarcar su lugar en el interior
de la disciplina y en la sociedad, (7) eso no quiere decir fueran que
ellos de manera exclusiva quienes configuraran y se situaran en el
lugar de enunciacion propio de la literatura. También los «anti-
guos letrados» concebian ese lugar a partir de principios idénticos
alos de los modernistas, aunque su autoridad social se fundara en
la integracitn de los diversos roles asociados a la letras en una
instancia de enunciacién superior. En este sentido, las categorias
de letrado y escritor-artista no se excluian mutuamente; por el
contrario, la primera tenia dimensiones mds amplias y podia
incluir a la segunda como uno de los roles especificos que la
componian.

Por lo que se refiere al receptor, la artisticidad se fundaba
también enla asociaciéon literatura-universoirracional, pero adap-
tada, claro esta, a su perspectiva particular. Si la obra literaria
debia ser expresién de las dimensiones sensorial y afectiva del
productor, en relacién con el receptor debia desencadenar los
componentes de la irracionalidad correlativos a aquellos que
habian marcado su génesis. Este efecto se definia como la expe-
riencia estética ¥y consistia en la disolucion del yo-racional del
receptor, quien le enajenaba su voluntad en medio de resonancias
placenteras. Por esta razon, antes de pasar a valorar otro aspecto,
para que fuera tasada positivamente en el plano literario, la obra
debia estar en condiciones de producir la experiencia de la
esteticidad. César Zumeta expresaba esta exigencia para un
género «puramente literario» como la novela en su trabajo sobre el
libro Roma de Emilio Zola:

La novela, cualquiera que sea el género a que pertenez-
ca, desde las viejas de capa y espada, hasta las de méas
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moderna y refinada psicologia debe cautivar e intere-
sar al lector en grado tal que, cuando por cualquiera
causa se vea obligado a interrumpir la lectura, lo haga
con pena y descontento. Si no satisface esa condicién
esencial puede asegurarse que la novela es mala. Y no
se tache de empirico el método sumario que queda
expuesto, porque en él se encierra el primero y més
sano de los criterios de la critica. Desde el punto de
vista Roma, como Lourdes, como la Débacle, no es
propiamente una novela. Obra de imaginacién si es,
porque carece de la rigurosa y sobria precisién histéri-
ca, y en ese caso hay que clasificarla en un género
aparte, género hibrido que nada tiene de recomenda-
ble. (Zumeta, 1896: 529).

El dominio de la irracionalidad del receptor no excluia, por
supuesto, la posibilidad de que la obra generara un tipo de
experiencia paralelo a aquella que la hacia formar parte de la
literatura. A decir verdad, el texto literario podia producir, y en
algunos casos esto se transformaba en exigencia, otros tipos de
reacciones que formaban parte mas bien del universo racional
tales como ideas o reflexiones. Ello la convertia en una especie de
prisma en el que se estratificaban diversas lecturas posibles. Pero
el elemento decisivo para fundar la dimensién de su literariedad
y, consecuentemente, su valor en el universo de la literatura, se
establecia exclusivamente a partir de sus cualidades sugestivas.

I1.2.- LITERATURA, DISCURSO Y REALIDAD

No es acertado afirmar que todo el campo de la literatura se
definiera sobre la base de un referente especial. En la medida en
que habia textos pertenecientes a formaciones discursivas que se
constitufan como campos referenciales particulares, también se
abrialaposibilidad de que la literatura, en algunos de susestratos,
compartiera referentes con otras esferas discursivas. En estos
casos la literariedad estaba marcada por aspectos como la calidad
del aparato retérico-elocutivo, pero no por las dimensiones de la
realidad abarcadas por los textos.
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En el caso de las modalidades genéricas exclusivas de la
literatura (poesfa, novela, cuento, etc.) y de algunos textos de
caracter especial, come los libros de viaje, la litarariedad estaba
determinada, por lo menos parcialmente, por unarelacidn especial
con la realidad. En su expresion mas general, al igual que la
ciencia, la filosoffa o el periodismo, los géneros literarios se
caracterizaba por la reproduccién de la realidad. En su expresién
mas general, al igual que la ciencia, la filosofia o el periodismo, los
géneros literarios se caracterizaban por la reproduccién de la
realidad. En este sentido, los postulados diversos y contradictorios
que intentaban precisar la relacién de la literatura con sus refe-
rentes o rebasaban los limites del realismo. (8) Cualesquiera que
fueran las dimensiones de loreal (objetivas o subjetivas}que a esos
tipos textuales les correspondierareproducir, lodecisivoera que se
comprendia su relacién en términos representativos. De ahi que
estuvieran obligados a reproducir una realidad que existia en
forma independiente para poder garantizar su autoridad en tanto
discursos literarios; con lo cual se descartaba de antemano cual-
quier concepcién de la literatura como discurso hidico o delibera-
damente ficticio. (9) En cualquiera de sus estratos la literatura
estaba, entonces, obligada a representar algo.

No obstante, esa relacién no suponia la aprehensién especu-
lar de los aspectos diversoes del universo material, y esto marcaba
su diferencia con respecto a los otros ambitos disciplinarios que
también se proyectaban sobre lo real. En correspondencia con el
campo ontolégico gque le servia de raiz, la literatura tendia sus
bordes sobre una realidad de orden espiritual, ala cual, segtin un
consenso mas o menos generalizado, se le asignaba el nombre de
lo ideal. Como lo ideal constituia un conjunto de entidades sin
soporte tangible, la literatura no tenia otro remedio que servirse
de las formas que le proveia la realidad material para poder
representarlo. Ello imponia la necesidad de explicar los vinculos
que conectaban los «géneros literarios» con la realidad material, y
de postular cuél era la manipulacién que se hacia de este universo
en el interior delos textos. Sobre este asunto, podemos sefialar, por
lo menos dos respuestas.
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La primera, nos coincidia en buena medida con los términos
de las escuelas realista y naturalista, se formulaba con un campo
de pertinencia restringido fundamentalmente a los géneros
narrativos y, en una medida significativamente interior, a la
poesia. En sus lineas generales exigia una congruencia entre los
enunciados pertenecientes a estas modalidades y el universo
realidad que, segiin el modelo empirista del saber, era reflejado en
el interior de los pardametros de la razén. De acuerdo con ella, la
literatura debfa cifrar una huella de determinados aspectos de esa
realidad. Sin embargo, no se exigia que esa impronta incluyera las
particularidades de los referentes; es decir, no se imponia como
obligacién que los pormenores de las obras hubiesen sido arreba-
tados al universo de los fenémenos reales para ser reubicados en
una especie de duplicacién rigurosa. El campo que le correspondia
reflejar ala literatura era el de las regularidades ma4s globales que
caracterizaban el dinamismo y la consistencia de lo real. Asi, no
tenia mayor interés para la valoracién de una obra que sus
personajes o su hilo argumental no fuesen una transposicién de
seres y eventos que respectivamente hubiesen existido u ocurrido,
pero si se hacia énfasis en la obligacién de que personajes y
argumentos estuviesen configurados de manera congruente con
aquellas entidades de los que eran representativos.

Un buen ejemplo de esta forma de postular la relacién
literatura-realidad la tenemos en las apreciaciones de Gonzalo
Picén Febres sobre dos novelas que se publicaron con el propésito
explicito de «ayudar» a cimentar el criollismo: Peonia (1890) de
Manuel Vicente Romero Garcia y Mimi (1898) de Rafael Cabrera
Malo. Como muchos de sus contemporaneos e intelectuales vene-
zolanos posteriores, Picon Febres consideraba a Peonic la primera
«novela genuinamente nacional» que se habia producido en el pais.
El argumento mas fuerte para justificar esta valoracién era
precisamente el de sus propiedades representativas. Sostenia
Picén Febres: «las figuras que van apareciendo son exactas,
efectivas, asi como de carne y hueso, y ademés, de Venezuela, de
esas que todos los dias vemos y en todos los instantes» (Picén
Febres, 1947: 387). A pesar de ello, la valoracién asumia un sesgo
negativo en lo que se referia al aspecto global de la representacién.
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Si Romero Garcia se habia trazado el objetivo de «fotografiar un
estado social» de Venezuela (Romero Garcia, 1986: 94), Picon
Febres creia que ese objetivo no se habia cumplido. Un hogar
«excepcional» como el de Luisa, 1a heroina de la novela, regido por
la inmoralidad y el desorden, no era representativo de la familia
tipo del pais y, por lo tanto, no se podia desprender de él, como lo
hacia Romero Garcia, la idea de que Venezuela se habia «perdido»
por la «pérdida~» del hogar venezolano. La inadecuacion represen-
tativa entre el modelo que correspondia a la realidad y el modelo
que se proponia en la novela le restaba consistencia estética y
disminuia su valor literario. Mucho mas precisa era esta cuestién
en la apreciacién de Mimi. Frente a esta novela mostraba Picon
Febres una actitud radicalmente critica:

[...] novela en relacidn con nuestro medio, mal concebi-
da y mal planeada. Su mismo nombre es exdtico, y
mucho mas tratandose del apartado sitio en que se dan
los episodios, que es pueblo modesto de los llanos,
precisamente de la region venezolana més reciamente
refractaria a asimilar lo extranjero, resulta postizo e
incongruente. Daniel Mendoza no habria visto en esa
chica bachillera y marisabidilla una conterranea suya.
[Més abajo describe a Mimi] esa protagonista extrafia
supuesta yno posible, casi toda afrancesada en el hacer
y en el decir, rabisalsera en grado sumo, rebosante de
sensualidad ardiente y contradictoria en absoluto con
el medio, con la tradicién amable, con el recato esquivo,
con la reserva pudorosa y con la fina educacién de la
noble mujer venezolana, maxime si ha crecido como
una flor silvestre en un remoto pueblo del pais, no es ni
puede serverndcula, al menos por ahora, (Picén Febres,
1947: 388-389).

La inconsistencia de Mimi era doble. La protagonista no se
correspondia con el &mbito venezolano y, de un modo preciso, con
los rasgos del habitante de un medio de «civilizacién» precaria; ni
con la mujer venezolana. En ambos casos as{ como en los aspectos
que consideraba positivos y negativos en Peoria, se tratabade una
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incongruencia con unas entidades globales que estaban ancladas
en la realidad. Se puede decir que la relacién de la literatura con
larealidad se planteaba entérminos delaverosimilitud aristotélica.
A través del entramado de imagenes particulares de las obras se
estaria desplegando una serie de entidades de tipo general pero de
consistencia empirica, con respecto a las cuales las primeras
cumplirian una funcidn sustitutiva. Hay que aclarar que, por lo
menos en este contexto, la verosimilitud no se limitaba a exigir a
las obras una «semejanza» inocua con la verdad. En tanto que esas
regularidades tipicas se postulaban como entidades dotadas de
una consistencia empirica, el problema de la relacién entre 1a obra
literaria y el referente se ubicaba en el centro mismo del problema
delaverdad.(10)Séloquelaverdad delaliteratura, o para sermas
precisos, de los géneros de literatura que como la novela se
acercaban més a la idea de lo literario, se ubicaba en un plano
especial. En lugar de representar al referente cifnéndose a los
aspectos puntuales de su empiricidad (rasgo que se atribuia y se
exigia a la historia) o de limitarse a enunciar las generalidades
ocultas tras la marana de las apariencias concretas (condiciones
de la filosofia y la ciencia), la obra literaria configuraba im4igenes
de corte apariencial para dar cuenta de la generalidad.

La segunda respuesta abarcaba un campo de mayor ampli-
tud que la primera, aunque se asociaba fundamentalmente con la
poesia, considerada, en buena medida, la expresién mds plena de
la literariedad. Su punto de partida era el cuestionamiento, por lo
menos en el plano literario y artistico, del empirismo que se
escondia tras los principios del realismo. En este caso el contacto
de los géneros literarios y la realidad no se definia como una
adecuacién mimética de las obras a entidades ubicadas en una
dimensidén objetiva. Por el contrario, se proponia que tales entida-
des ingresaban a la literatura después de haber sufrido las muta-
ciones que infligian en ellas determinados planos de lo subjetivo.
En esta direccién se orientaban las ideas de Pedro Emilio Coll
cuando advertia una contradiccién entre la propuesta naturalista
de seguir el método experimental para que la literatura accediera
alaverdad y la afirmacién de Zola de que «el arte es la naturaleza
vista a través de un temperamento» (1894 a: 37). Si esto ultimo era
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lo cierto, como lo creia Coll, «ya no es la realidad real la que percibe
el observador, sino la parte de ella que le permite apropiarse su
temperamento» (1894 a: 37).

Nicanor Bolet Peraza abordé este problema en un articulo
que, de modo significativo, titulé <En defensa de las mdquinas»
(1897). El trabajo era una respuesta a Ernest Lavisse, quien en su
discurso de incorporacién a la academia francesa, sostenia que las
magquinas, al eliminar el contacto del hombre con la naturaleza,
habian suprimido «muchas bellezas». Bolet Peraza refutaba esta
idea sobre la base de la postulacién una asociacién del arte y la
literatura con la esfera emocional. Asi, sostenia que la tesis
defendida por Lavisse

[...] toca directamente un punto capital de la estética,
y para tratarla hay que penetrar en el misterioso
laboratorio de las emociones humanas, en donde accio-
nan y reaccionan, no sélo las manifestaciones objeti-
vas, sino también las ideas que ellas se asocian modi-
ficando su impresion. (Bolet Peraza, 1897: 195).

El terreno de las emociones humanas y, por lo tanto, el dela
literatura y el arte, no suponian una respuesta pasiva a las
impresiones que el universo objetivo hacia llegar a la mente. Eran
més bien el resultado de una interaccién en la que el mundo
exterior trascendia su condicién inmanente y adquiria el aspecto
que le insuflaba el entramado de ideas (0 mejor de sistemas de
valores) que controlaban la conciencia. No tenia importancia la
naturaleza de las entidades que fueran representadas por el arte
vy la literatura. Si algo tan aparentemente prosaico como una
maéaquina entraba en conjuncién con el sistema de ideas del artista
o del receptor, podia llegar a convertirse en objeto poético. Bolet
Peraza concluia:

La médquina no ha despedido del campo del arte a
belleza alguna. Ella misma, por el contrario, =i se la
contempla, no por su representacién material sino por
la idea que en su movimiento se agita, conviértese en
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objeto poético capaz de producir noble y elevada inspi-
racién. (Bolet Peraza, 1897: 195).

Este modo de concebir la relacién del arte y 1a literatura con
1a realidad material necesariamente redefinia el lugar de ésta en
la constitucién del referente literario. Puesto que el propésito de
reproducir la dimensién objetiva de loreal estaba fuera del 4mbito
de pertinencia de ambas disciplinas, el entramado de formas que
le permitirian dar cuenta del universo ideal pasaban a situarse en
el plano de la subjetividad. En su esencia, la literatura no repro-
ducia las cosas en su manifestacién material, sino la consistencia
que adguirian las cosas una vez que se habian reubicado en la
esfera de lo subjetivo. De ahi que también las exigencias represen-
tativas cambiara de sentido. Como hemos visto, para los «realis-
tas» el mundo interior de la obra literaria se debia organizar en
correspondencia con los aspectos generales que conformaban el
planoideal inmanente en la realidad metasubjetiva. Para quienes
rechazaban este principio, dicha organizacién debia ejecutarse de
manera que la obra reprodujera fielmente, no las regularidades
externas, sino la imagen de lo real que habia sido destilada en el
interior del sujeto. Por esta razon, se puede afirmar que a pesar de
esta reubicacién, quienes se inclinaban por el segundo modelo,
permanecian dentro de los marcos del realismo, en el sentido mas
amplio que se le puede dar al término. Al igual que los «realistas»,
la obra literaria sélo legitimaba su presencia en la medida que
encerraba en su interior un conjunto de entidades (objetivas o
subjetivas) que existian de modo efectivo fuera de ella. En este
sentido, la idea de la obra como una totalidad autosuficiente
estaba fuera de toda consideracién.

La reubicacién del plano referencial se traducia paradéjica-
mente en la tluminacién de aspectos del universo objetivo que se
escapaban a la mirada convencional del hombre comiin o del
cientifico. Al artista le estaba abierta la captacién del orden
espiritual de larealidad y era la aprehensién de dicho orden lo que
se cifraba en las obras. Para los conversadores, esta tarea conducia
a la expresién mds plena del espiritu: el dios judeo-cristiano en la
versién de la ortodoxia catélica. Segiin Marcos Antonio Saluzzo:
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El afortunado mortal que merece el dictado de poeta
canta siempre la verdad, la virtud, el derecho, la
justicia, la libertad, en una palabra: las cualidades que
levantan el alma a lo infinito; pues mientras mis
abunde la palabra en elemento divino ser4 mas perfec-
ta la obra del ingenio; mientras més perfecta, mis se
acercara a Dios; y mientras més se acerque a Dios seré
mas duradera. (Saluzzo, 1835: 251)

Para los modernistas, por el contrario, la dimensién espiri-
tual no trascendia el plano de la naturaleza y del hombre, ni se
conectaba con un culto determinado. Sus alcances se reducian a los
limites de una especie de panteismo. Pedro Emilio Coll le asigné
el nombre de «realidad lirica» al referirse a los cuentos de Luis
Manuel Urbaneja Achelpohl». 911) Manuel Diaz Rodriguez hizo
una descripcién relativamente detallada de ella para definir el
«misticismo» que, segin él, era el rasgo caracteristico del moder-
nismo, pero cuyos alcances extendia al artista en general:

[...] no es el médico, no es el sabio, sino el poeta o el
artista quien sabe el alma delas cosas. Cuantomas alto
el poeta o el artista, es tanto mayor la fuerza de
adivinacién con que €l penetra el alma de los seres, y
aun el alma de las cosas en apariencia inanimadas. Y
misticismo literario esla evidenterevelacién, en litera-
tura de esa fuerza por cuya virtud el poeta debe descu-
brir, extraer, y en serena belleza representarnos, loque
hay de espiritual en el hombre ¥ en su obra, o en la
planta ¥ en su flor, o en el mds humilde ser y en su
destino. (Diaz Rodriguez, 1968: 62)

La literariedad en el plano referencial se definia definida
como una trascendencia de la reificacién y una restitucién del
«aura» de las cosas que reconducia lo real a los limites del mis-
terio.
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1I. 3. LITERATURA Y LENGUAJE:
LA DEFINICION DE LO LITERARIO EN EL PLANG TEXTUAL

51tenemos en cuenta que lo que distinguia a la literatura del
resto de las artes era la materia utilizada para objetivar los
componentes estéticos, podremos comprender la importancia que
tenia el aspecto verbal en la demarcacion de la literariedad. Como
sefialaba Gonzalo Picon Febres en un fragmento que hemos citado
mas arriba, la literatura soélo contaba con el recurso material del
lenguaje, el cual debia poseer determinadas condiciones especia-
les para garantizar su artisticidad. El acuerdo alrededor de este
principio era undanime. Una obra que no cumpliera con el requisito
esencial de calidad en la confeccién de su lenguaje no podia aspirar
a ser considerada literaria, y se le ubicaba en campos discursivos
ajenos a la literatura. Como senalaba Gil Fortoul:

No basta que las ideas sean ingeniosas, exactos los
Juicios, brillantes las imAgenes: es preciso hallar, sin
esfuerzo aparente, la forma adecuada de la idea, el
orden légico del juicio, el valor artistico de la imagen.
(Gil Fortoul, 1890).

Sin embargo, la determinacién de los fundamentos para
marcar la lilterariedad a partir del aspecto textual, rompia esa
homogeneidad. Para algunos podia bastar hasta cierto punto el
cumplimiento de las normas académicas. En esta linea se ubicaba
Gonzalo Picén Febres:

Para dar expresién a lo ideal en esas formas bellas no
indignas de su alteza, el arte literario no tiene mas
recurso que el lenguaje; v para que el lenguaje sea
hermoso, elocuente, conmovedor y sugestivo, tiene
forzosamente que someterse 4 reglas cuya combina-
cidn girva a arrgjar por brillante resultado, como la
larva 4 la irisada mariposa, la belleza que se busca.
Sostener que con el temperamento se hace todo, aun-
que el escribir con donosura no sea nobilisimo atributo
del que escribe, es una candidez en que se incurre, pero
de mala fe. (Picén Febres, 1898: 636).
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Para otros, el sistema normativo jugaba un papel secundario
o irrelevante en la determinacién de lo literario. Mas importante
y decigiva era la adecuacidn del lenguaje a los contenidos que se
proponia expresar y, fundamentalmente, su capacidad para gene-
rar la experiencia estética. En esta linea se ubicaban los
modernistas.

De mayor interés en este contexto es la posicién de quienes
consideraban que, aunque la norma debia acatarse en ciertos
campos disciplinarios y discursivos, los artistas de la palabra
estaban exentos de esa obligatoriedad. En un articulo publicado a
proposite de la aparicion de El Castellano en Venezuela (1897) de
Julio Calcafno, Pedro Fortoul Hurtado hacia manifiesta esta acti-
tud. Su objetivo inmediato era demostrar la incoherencia entre la
practica de escritura y el papel de guardidn de «la pureza de la
lengua» que Calcafio se arrogaba. Por esta razén, se dedicaba
primordialmente a mostrar los «errores gramaticales y lexicales»
del libro. Sin embargo, también contrastaba su labor de censor con
la de Calcafio. Fortoul Hurtado limitaba la legitimidad de las
normas gramaticales a los textos cuya circulacién los ubicaba en
una esfera distinta a la literatura. En este ambito su valor era
diferente:

...creoque autores y libros hay en quienes los descuidos
y los errores de forma y ain esos caprichos y atrevi-
mientos que hoy se usan a titulo de modernismo,
pueden pasar inadvertidos envueltos en 1a luz de pen-
samiento que entrafan. Yo leo a Jogé Maria Vargas
Vila, verbi-gracia, sin casi darme cuenta del idioma en
que escribe; poco o ninguna mella me hacen sus inco-
rrecciones y sus demolitreces novedades, porque lo que
busco en sus maravillosas pdginas no es el precepto
gramatical ni la frase de ilustre abolengo ui el modelo
cldsico, sino el impetuoso torrente de una elocuencia
olimpica la radiosa fulguracién de unos pensamientos
que arrebatan, las igneas alas de unos apdéstrofes que
pasman, los altos vuelos de una fantasia toda milagros
¥ la ciencia oculta con que este nigromadntico de las
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letras nos hipnotiza, nos subyuga, sumerge nuestro
espiritu en divina embriaguez y lo somete
autoritariamente a la soberana potestad de su talento.
[...] pero con nuestro sabio maestro don Julio Calcano,
[...] en el caso particular 4 que me refiero, las cosas
varian radicalmente, que no es el castellano en Vene-
zuela una obradeimaginaciéndonde caben genialidades
ni caprichos, sino un tratado magistral, escrito, comolo
declara su autor en el prélogo, <con el fin de contribuir
a la depuracién y conservacién de la lengua heredada
de nuestros progenitores>; y conviene, por tanto, que
lo estudiemos con escrupulosa atencién, deteniéndo-
nos a discriminar hasta los mds pequefos accidentes
en la construccién de una frase y en el uso de un
vocablo. (Fortoul Hurtado, 1900: 150).

De acuerdo con esto, la literatura se concebia camo el terreno
de la permisividad en el uso del lenguaje y, por lo tanto, no se
podian transformar las normas gramaticales en un requisito para
garantizar los rasgos que determinaban su esencia en el plano
textual. Lo que se buscaba en ella no era la realizacion del modelo
arquetipico de la lengua, sino la catalizacién de una serie de
reacciones en la irracionalidad del lector que, en conjunto, confor-
maban la experiencia estética. De ahi que no se considerara al
lenguaje un elemento con un valorinmanente: bastaba que sirvie-
ra de puente a la seduccién.

A pesar de estas diferencias importantes pero no de caricter
decisivo en la configuracion general de la nocién que articulaba al
campo literario, lo esencial era que todos compartian laidea de que
la literatura se caracterizaba por un tratamiento especial del
lenguaje. Esa idea necesariamente se convertia en un principio de
jerarquizacién. Bien fuese que el acento se pusiera en la norma o
en la capacidad de vehicular los componentes de determinada
experiencia, el lenguaje de la literatura se definia a si mismo a
partir de la diferencia con las deméds formas del lenguaje en
general. La lengua literaria se distinguia de otros érdenes de la
propia escritura. Resulta significativo que José Gil Fortoul (1890)
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le otorgara cierto valor al conocimiento de las normas académicas
por parte de aquella «turba» de escritores que, dada su precaria
capacidad para el manejo de la lengua escrita, hacian uso de ella
con objetivos limitados. Sobre esa multitud (el vulgo en el territo-
rio de 1a escritura), se erigia el grupo selecto de quienes, por ser
propietarios de un amplio capital intelectual y de unas condiciones
naturales de caracter excepcional, se hallaban en la situacién de
producir las expresiones mas plenas. El completo dominio de la
lengua les permitia jugar mas libremente con ella, ylos eximia del
cumplimiento de las restricciones destinadas a aquellos que la
conocian a medias.

Esta distancia jerarquizadora separaba el discurso literario
de otros dominios de la escritura, como el periodismo. Aunque se
hiciese «periodismo literario» y aunque hubiese tipos textuales,
como la crénica, que se situaban entre la literatura y el periodismo
de informacién propiamente dicho, la obra literaria debia aquila-
tar las condiciones para acceder a una «dignidad superior». Al
periodismo informativo, por el contrario, le bastaba con hacer un
uso del lenguaje lo suficientemente efectivo para responder a las
necesidades de comunicacién inmediata que lo caracterizaban.
Por esta razén, una obra como Paris de Carlos R. Villanueva,
tampoco presentabalosrequisitos que garantizaran suliterariedad:

Ni una descripcién dotada de viveza y color, ni una
sensacién que nos indique de modo alguno el tempera-
mento, los gustos o aficiones del autor, ni un perfodo
sonoro que encante al oido |...] Nada de eso se encuen-
tra el lector; sélo hiere sus fibras delicadas, la informa-
ci6n concisa, seca, inflexible, propia de las Guias.

(Mas adelante agregal Son, pues, simples cronicas de
periédico destinadas & ser olvidadas luego de leidas y
por tanto no pueden considerarse como obra de critica,
ni derecho alguno tienen a figurar en las paginas de un
Libro. (Andénimo, 1897).

Fl lenguaje de la literatura debia también distinguirse del
uso que hacia de la lengua el grupo heterogéneo de quienes no
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habian sido incorporados a los circuitos de la escritura. En este
caso la separacién era mas profunda y estaba presente incluso
entre aquellos que por necesidades de coherencia discursiva, como
costumbristas y criollistas, se veia en la obligacién de incorporar
a los textos giros y voces de los sectores que convertian en objeto
derepresentacién. Unaopinién que da cuenta de este aspectoy que
pudo ser refrendada por cualquier criollista, expresé Nicanor
Bolet Peraza a propdsito de la novela Fidelia de Gonzalo Picén
Febres:

[...] lo que més admiramos de Fidelia, es la manera
feliz, 4 fuerzade arte y de posesién de lalengua, con que
el autor ha logrado encajar la fraseologia sui generis, el
germanismo [sic] de la clase indocta y agria del pueblo
venezolano, sin hacer por ello violencia & la elegancia
y propiedad del estilo en general, y sin que la necesidad
de cuidar del prestigio de éste, introduzca pulimentos
artificiosos al modo de decir natural de aquellas gentes
que no han tenido para manejarse como para expresar-
se mas gramatica que la parta. Eso es justamente,
sépanlo bien los novelistas en ciernes, lo mas arduo en
el género de romances de costumbres, sobre todo de
costumbres del pueblo. Para salir airoso en ese empe-
fio, no basta saberse al dedillo los dicharachos que
escupe la gente de bronce, sino que es indispensable
saber manejar la lengua castellana en su mayor pure-
za; porque a fuerza de prodigios de contraste, de suti-
lezas, de matices, de efectos de claro oscuro, si asi puede
decirse, es que se logra montar en el oro del lenguaje
culto, esa pedreria de arroyo que el escritor se ve
precisado 4 recoger y a colocar en sus cuadros natura-
listas. (Citado por J.M.S., 1894: 1).

Irracionalidad sublimada, un modo especial de abordar la
realidad y un lenguaje particular son los componentes fundamen-
tales de la nocién de literatura que domina en el campo intelectual
venezolanode finales del siglo XIX y principios del XX, Bien sea por
separado o en conjunto, los tres conforman el soporte de las
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concepciones asumidas y defendidas por los diferentes grupos de
intelectuales y el punto de referencia en relacion con el cual
pretenden fundar su legitimidad.

NOTAS

(L

(2)

3)

Un ejemplo interesante lo tenemos en la oratoria. En el
Primer libro venezolano de literatura, ciencias y bellas artes
(1895) se abordaba en capitulos independientes la oratoria
sagrada y la oratoria profana. En La literatura venezolana e
el siglo XIX (1906) de Gonzalo Pic6n Febres no se le abria un
capitulo especial, pero se registraban largas reflexiones
sobre sus principios fundamentales. En el <Estado actual de
la literatura venezolana» Rufino Blanco Fombona le dedica-
ba tnicamente tres lineas: «Los oradores pululan, ;Los hay
buenos? Yo sélo me atrevo a citar, de entre los vigjos, a
Eduardo Calcarnio, unasirena, yentrelosjévenes al dantoniano
Jacinto Lépez», (1908 a: 7). Por otra parte, la novela Julidn
(1888) de José Gil Fortoul era en cierto nivel una parodia de
la oratoria y una reafirmacion de su desventaja con respecto
a formas discursivas fundadas de modo exclusive en la
escritura.

Estas ideas sintetizan algunas proposiciones hechas por
Richard Rorty en su libro La filosofia ¢ el espejo de la
naturaleza (1989: 25-71). Aunque su abordaje se centra
estrictamente en la filosofia, sus apreciaciones son iitiles
para comprender uno de los fundamentos de 1a nocién de
esteticidad y por tanto de literariedad.

O a ambos aspectos. Sin referirse a la mente en general, José
Graterol apelaba simultaneamente a argumentos fisiol6gi-
cos y religiosos para explicar el origen de la musica: «El
talentoylainvencion musical dice Monlau, dependen prima-
riamente de la organizacion encefdlica, de una disposicién
especial para penetrar las relaciones de los tonos. [...] Este
centro encefilico quelos frenélogos llaman tonalidad, es muy
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(4)

(5)

(6)

distinto del centro de la ideacién. De modo que la diferencia
de estas dos facultades comienza desde su origen en un
substratum anaténico [sic] que les sirve de érgano y asiento
y acaban por acentuarse en el espiritu. La musica y el canto,
dice Gall, no son invenciones de los hombres: como el lengua-
Je, se les ha revelado el Creador por medio de una organiza-
cidn especial. (Graterol y Morles, 1894 b: 1).

La cita completa dice lo siguiente: «[...] si algo distingue al
artista de los otros hombres, es esa facultad de emocidn, esa
sensibilidad exquisita que al contacto de las cosas despierta
en €l energias sentimentales, las cuales solicitan luego su
expansién en la Obra de Arte». (Coll, 1896 a: 9386).

A propésito de Confidencias de Psiquis, sefiala Toro: «La
psicofisiologia existe, pues, como procedimientos cientifico-
literario, pésele a4 quien le pesare; y porque el libro en
cuestion ha seguido los rumbos de ese procedimiento, reali-
zando exquisitos andlisis del alma; y porque no podemos
concebir a su autor sino como un alumno también de la
ciencia que ha analizado con el escalpelo de la diseccién,
tegidos [...], aponeurosis y nervios en la fria desnudez de los
cadaveres, es que invocamos analogias cientificas que no
habrin de desviarnos del trazado camino» (Toro, 1897 a:
139).

Aungue no siempre ni de modo absoluto. El ‘decadente’ Pedro
César Dominici sostenia que en América (Hispanoamérica)
«Necesitamos mas sabios y menos poetas, necesitamos me-
nos hombres que suefien y mds hombres que piensen» (1894
d:s.p.1.). Con ello hacia manifiesto el cardcter suplementario
que tenia el artista y, por lo tato, el arte dentro de la sociedad
moderna incluso para algunos modernistas. El propio
Dominici es un buen ejemplo de cémo en el seno de una
misma individualidad podian estratificarse distintos suje-
tos. En su obra resulta visible una evolucién, ya detectada
por Pedro Emilio Coll (1894 d), que lo llevé desde la defensa
sistemética de los postulados del decadentismo a una apela-
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cién cada vez mas insistente a los principios positivistas en
sus argumentaciones.

Julio Ramos sostiene en su libro Desencuentros de la moder-
nidad en América Latina. Literatura y politica en el siglo
XIX: <En Rod¢ opera una autoridad especificamente estéti-
ca, mientras que Sarmiento habla desde un campo relativa-
mente indiferenciado, autorizado en la voluntad
racionalizadora y de consolidacién estatal» (1989: 79), Ello
nosupone, sin embargo, un sujeto indiferenciado que disuel-
va el sujeto artistico, en una categoria global. En el propio
Facundo se puede contemplar la oscilacién entre el sujeto de
la labor racionalizadora y el sujeto literario que se despoja
del instrumental racionalizador para transmitir las reso-
nancias que la realidad construida por su discurso produce
en su subjetividad.

Usamos la palabra realidad en un sentido més amplio del
que es de uso corriente y que se deriva de la autoridad que en
el mundo moderno se le ha dado ala ciencia. Realidad sefiala
en este contexto todo aquello a lo que se le otorga valor
existencial, es decir, todo aquello que se considera que es con
independencia del sujeto y cuya aprehensién supone un
determinado nivel de la verdad. En este sentido, las entida-
des sobrenaturales que, de acuerdo a una perspectiva reli-
giosa o mitica, rigen el dinamismo de lo real adquieren tanta
consistencia derealidad si se evalian a partir de esa perspec-
tiva, comola que se le puede atribuir a entidades formuladas
por la fisica o la astronomia.

Esta es una de las novedades que trae consigo la promocién
intelectual que Javier Lasarte agrupa bajo la denominaci6n
de «postmodernismo». (Lasarte, 1995).

Es importante recalcar que nuestro ohjetivo es reconstruir
racionalmente la representacién de los practicantes de la
literatura de la época y no proponer verdades alternativas.
Sobre la cuestién del referente de la literatura, podriamos
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sefialar, con Lewis (1983), que constituye una «unidad ideo-
16gico-cultural» y no un campo que se ubique en el universo
empirico. Pero en la época la respuesta al problema era
diferente.

(11) Lacitacompletaescomosigue: «Urbaneja tiene hoy la visién
de lo que podria llamarse realidad lirica: de un mundo, en
quecada cosa canta y gime, siente su propia vida, en quecada
cosa sugiere unaimagen que la completa y un simbolo que la
espiritualiza y le comunica un caracter de eternidad. [...]
Para él, el Arte estd a punto de ocupar la categoria de
religién, y piensa bien, puesto que una emocién estética
sentida plenamente equivale 4 una plegaria, 4 una santa
aspiracién hacia el Ideal». (Coll, 1896 c: 582).
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