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principios del siglo siguiente al de las Luces en que escribid Lessing el Laooconte, en plena

irrupcion del comparatismo en los diferentes apartados del saber, Sobry publicé un Cours

de peinture et littérature comparées (1810). Pero sera un discipulo del gran historiador del
Arte Heinrich Wolfflin, Oskar Walzel, quien en una conferencia programatica de 1917 acufie la
expresion que mejor refleja esta modalidad comparatistica: «la iluminacion reciproca de las artes»
(«Wechselseitige Erhellung der Kinste»), formula afortunada a la que ha acompafado también la
nocion de los «talentos dobles», los creadores que como Miguel Angel, Blake, Hoffmann, Wagner,
Rossetti, Almada Negreiros, Dali, Pier Paolo Pasolini o Federico Garcia Lorca Lorca, se han expresa-
do, ademas de literaria, plastica, musical o cinematograficamente, demostrando asi, segun Kurt Wais,
la Symbiose der Kinste (1936). Poco antes de la citada conferencia, Walzel habia comenzado a
trasladar a la literatura las categorias del Barroco y el Renacimiento que Wolfflin habia definido en su
libro sobre los conceptos fundamentales en la historia del arte, Kunstgeschichtliche Grundbegriffe,
publicado en 1915.

Resulta obligado radicar en la facultad universal del lenguaje, y en su uso estético que constituye
la literatura, el fundamento y origen de la disciplina de la Literatura comparada.

Cierto es, asimismo, que en la base de todas las artes esta el principio aristotélico de la mimesis,
pues la naturaleza humana se nos revela esencialmente mimética. Todas imitan y el objeto de su
mimesis es el mismo: la realidad natural y la realidad humana. Pero cada una de ellas lo hace con
instrumentos diferentes. Y es aqui donde encontramos de nuevo la razon de ser de los estudios
interartisticos como ambito privilegiado de la Literatura Comparada. EI que en esta disciplina tenga
cabida no solo la comparacién entre la literatura escrita en una lengua y las escritas en otras sino
también el estudio de las relaciones entre el arte de la palabra y las demas artes encuentra, asimismo,
su razon de ser en la imitacion.

Refuerza esta universalidad del comparatismo interartistico otro principio aristotélico, el de la
catarsis, relacionado con la dimension psicoldgica del fendmeno estético, con la emotividad del
receptor de la artistica y los efectos que esta provoca.
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Yaen 1719 el abbé Du Bos, en sus Réflexions critiques sur la poésie et sur la peinture, afirmaba
que la fuerza mayor de la poesia y la pintura estd en la imitacion que hacen de objetos capaces de
interesarnos y por ello «les poémes et les tableaux ne sont de bons ouvrages qu’a proportion qu’ils
nous émeuvent et nous attachent». Theodor Lipps hablaba también de una fusién simpaética
—Einfuhlung— entre obra y receptor, en el marco de una verdadera estética subjetivista valida tanto para
la literatura como para las otras cinco artes del catalogo establecido por los clasicos.

Ciertamente, estas consideraciones pertenecian tradicionalmente al &mbito de una disciplina
filosofica, la Estética. La abstraccion que la caracteriza no permite descender a consideraciones mas
puntuales, relacionadas con las distintas técnicas, procedimientos y recursos de cada una de las artes.
La imitacion de la realidad es comun a todas ellas. Cambian, no obstante, los instrumentos que les son
especificos, las formas. Y es aqui donde cabe la comparacion como un método imprescindible para
una comprension cabal del fendbmeno comun de la mimesis en sus distintas expresiones artisticas. En
términos actuales, diriamos que cambian los lenguajes, los signos que estudia esa otra disciplina
omnicomprensiva que en la tradicién europea del linguista ginebrino Ferdinand de Saussure se
denomina Semiologia, y en la estela del fildsofo norteamericano Charles Sanders Pierce es
precisamente la Semiotica. Su distincion fundamental entre tres tipos de signos, los simbolos, los
iconos y los indices es sumamente esclarecedora de las formas diferentes con que cada una de las artes
imita la realidad. Resulta fundamental, pues, afrontar este campo de estudios interartistico desde la
perspectiva de los que A.-M. Rousseau (1977: 50) califica como «un univers global de signes».

Hegel, en su Estética, situaba a la literatura en la cima jerarquica de todas las artes, por delante
de la arquitectura, la escultura, la pintura, la musica y la danza. La literatura era para el filésofo aleman
el arte universal porque la imaginacion constituye su elemento propio constitutivo, y la imaginacién
es la base general de todas las formas del arte y de todas las artes particulares.

A proposito de la pregunta que Claudio Guillén (1993: 124) se hace de si hoy por hoy el estudio
de las relaciones entre la literatura y las demas artes debe desembocar en el comparatismo literario,
Emilia Pantini (Gnisci 1999) aduce una interesante argumentacion. Considera que esta disciplina
constituye el &mbito mas idoneo para estudiar estas relaciones porque la literatura es palabra y los
vinculos entre las artes deben ser verbalizados. Pantini admite que la literatura no es totalizadora, ni
puede arrogarse el estatus de un super-arte. Pero ciertamente es a través de la lengua, que es el medio
de organizacion del pensamiento y de la comunicacion comun entre los humanos, como se produce la
reflexién sobre todas las artes. En este sentido la literatura conduce el juego de las artes, y lo especifico
literario guia la reflexion sobre ellas.

La consolidacion de esta linea interartistica en las propias definiciones de la Literatura
comparada como las de Henry H. H. Remak (1961) o A. Owen Aldidge (1969) obedece a la reflexion
autocritica que René Wellek (1963) exigio a la Literatura comparada en el segundo congreso de la
AILC/ICLA. La reflexion sobre las relaciones entre las artes se colocé en el nicleo de la naturaleza 'y
las tareas del comparatismo literario, pero esta requisitoria de 1958 no constituia una sorpresa viniendo
de quien venia. No en vano, el capitulo undécimo de obra tan influyente como la Theory of Literature
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de Austin Warren y el propio René Wellek habia sido dedicado ya en 1949 a la relacion de la literatura
con las demaés artes y el critico checo habia publicado con anterioridad a poco de su llegada a los
Estadoa Unidos un articulo sobre el paralelismo entre la literatura y las artes (Wellek 1941).

Se hizo perceptible, asi, desde los primeros afios sesenta del siglo xx un considerable incremento
de este tipo de estudios entre los comparatistas. De 1963 data, por ejemplo, un libro fundacional de C.
S. Brown, Music and Literature. A Comparison of the Arts; en los Estados Unidos MLA Bibliography
introduce desde entonces este tema como uno de sus «General Topics», y en 1968 se recopila ya A
bibliography on the Relations of Literature and the Other Arts, 1952-1967 (New York: AMS Press).

El informe Bernheimer (1995: 41-2) acredita la vigencia de estos planteamientos en los afos
noventa al afirmar que «the space of comparison today involves comparisons between artistic
productions usually studied by different disciplines», y algo semejante se puede afirmar para los
comienzos del nuevo siglo. El nuevo informe de Haun Saussy (2006: 156) incluye un texto de
Christopher Braider sobre «CL and the Visual Arts in Early Modern Studies» donde se parafrasea el
titulo de un articulo de Erwin Panofsky publicado en 1955, «The History of Art as Humanistic
Discipline», afrimando que la Literatura comparada lo es también por su atencion no solo a las obras
literarias sino también los otros «aesthetic artifacts» producidos por las otras artes.

Resulta, pues, evidente la consolidaciéon y estabilidad de esta linea favorable a que el
comparatismo debe atender también a las relaciones entre lo literario y lo artistico, filoséfico,
cientifico, ideoldgico o cultural en términos generales.

Una de las tltimas glosas que Marshall McLuhan incluye al principio de uno de los capitulos de
La Galaxia Gutenberg sefiala que la separacion de la poesia y la musica se reflejé por primera vez en
la pagina impresa. Seria, pues, otra de las consecuencia de la implementacion de una nueva tecnologia,
la de la imprenta de tipos moviles, al servicio de la escritura fonética que habia abierto las puertas de
la Historia en Mesopotamia 3.500 afios de Cristo. Antes del alfabeto fonético la comunicacion era
fundamentalmente oral, y el paso de la tribu a la sociedad civil propiamente dicha no hubiese sido
posible sin este nuevo sistema de fijacion y transmision de los contenidos.

Ciertamente, como L. Kramer (1984) recuerda en su libro sobre el tema, al principio existia la
cancion, y esta identificacién entre masica y poesia encuentra su fundamento en que ambas son artes
unicamente dependientes de la organizacion inmediata, tangible, del transcurrir del tiempo. En este
sentido, su fundamento estructural es el mismo, aunque el autor de Music and Poetry reconozca
enseguida que no solo se ha avanzado poco en la busqueda de un método interdisciplinar para su
estudio comparativo sino que, hablando con franqueza, no existia ninguno a la altura de 1984, cuando
Kramer escribe su tratado.

Sin embargo, desde 1972 el libro de N. Ruwet sobre lenguaje, masica y poesia aporta un punto
de referencia valioso para el estudio analitico de la obra musical y la literaria desde un principio
metodoldgico comun. Ruwet parte de un fundamento linguistico formulado por Roman Jakobson, el
de la proyeccion del eje paradigmatico sobre el sintagmatico que en caso de las secuencias poeéticas
produce una intensa concentracion de recurrencias, los «couplings» de los que hablara luego Samuel
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R. Levin. De ahi que los fendmenos de repeticion y variacion o contraste sean determinantes en toda
configuracion estructural que tenga, como es el caso de los textos literarios y musicales, un desarrollo
en el tiempo, idea que subyace asimismo a lo largo del libro de Brown (1963).

En todo caso, la intervencion de Steven P. Scher (1980) en el 1x congreso de la ICLA/AILC
celebrado en Innsbruck, que incluia un llamamiento al enfoque semiol6gico de las relaciones entre
ambas artes fue la antesala de una serie de interesantes aportaciones al tema como las de Barricelli
(1988) o Piette (1987), sin olvidar las compilaciones de Cluk (1981), W. Steiner (1981) y Cellis (1982).

Pero aquella identificacion entre musica y poesia no se puede considerar en modo alguno
excluyente de la que se da entre poesia y pintura desde mucho antes de la aparicion de la imprenta.
Igual que la disposicién de las palabras, de las pausas, de los acentos, de los sonidos vocalicos y
consonanticos, asi como la distribucién de las secuencias poéticas en hemistiquios, versos, estrofas o
composiciones como el soneto obedecen a principios ritmicos basados fundamentalmente en la
repeticion y la variacion, igualmente se puede jugar con el desarrollo verbal del poema para lograr
efectos de armonia pléstica y visual.

Las frases, los enunciados son liricos en muchos casos por lo sugerente de su significado y por
la mUsica que encierran las palabras y el ritmo de su secuencia, pero ademas la propia distribucion del
verso y las unidades que lo compongan en la pagina manuscrita o impresa nos conducen hasta el
fendmeno poético que modernamente se ha plasmado en los caligramas de Guillaume Apolinaire:
composiciones que ademas de aportar el significado liricamente coherente de sus palabras buscan una
distribucion tipogréafica que sugiera un dibujo cuyo sentido tiene que ver con lo que el propio texto nos
esta diciendo, como sucede, por caso, en el poema titulado «Coeur, couronne et miroir»,

Después de los caligramas de Apollinaire se consolidara una tendencia de la misma indole
plasmada en la denominada poesia concreta o poesia visual, cultivada por ejemplo por el grupo
brasilefio Noigandres, inicialmente compuesto por Haroldo y Augusto de Campos junto a Décio
Pignatari, autores en 1954 del manifiesto «Plan piloto para la poesia concreta», de la que sera activo
promotor en Europa el poeta boliviano-suizo Eugen Gomringer, cuyo manifiesto particular se titula
«\VVom vers zur konstellation.

Esta poesia concreta representa también una utilizacion de los signos visuales con un propésito
poético empleando a veces simplemente palabras, aunque también hay una linea de esta poesia visual
que se conoce como letrismo, fundado en los afios cuarenta por el rumano Isidore Isou, en donde
realmente el significado deja de existir porque no hay palabras sino simplemente letras, en lo que se
da una coincidencia con formas del arte literario y pictdrico oriental basadas en la caligrafia, aunque
el valor acustico de los grafemas implique también el letrismo con la musicalidad. Pero lejos de
representar estas tendencias caligramaticas o letristicas aportes de la poesia de la vanguardia
contemporanea, podemos encontrar sus precedentes en lo que los griegos llamaban «tejnopaijnia», es
decir, poemas pintados, y los latinos «carmina figurata», poemas figurativos. Es muy conocido el
poema de Simmias el Rodio que reproduce las alas de Eros y muchas veces, ademas, estos verdaderos
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caligramas clasicos o helenisticos tenian un proposito pragmatico, porque eran poemas votivos, eran
como ex-votos que se hacian a determinadas divinidades.

En todo caso, las relaciones entre palabra poética y musica son abordadas ya en las Institutioni
harmoniche (1558) de Gioseffo Zarlino y los tratadistas contemporaneo las abordan desde tres
perspectivas complementarias. La primera tiene que ver con los aspectos puramente ritmicos y
eufdnicos. La segunda, con lo que los retoricos denominaban la dispositio de la obra, para nosotros la
estructura, pues existen formas de composicion de matriz musical que la literatura puede aprovechar
tanto en el caso de la lirica como de la narrativa, a lo que presta especial atencion el ya citado libro de
C. S. Broen (1963). Y finalmente, esta la problematica cuestion del significado de los signos poético
y musical, de las palabras y de los sonidos, que son en ambos casos simbolos arbitrarios y
convencionales salvo en el caso de la imitacion armonica de los sonidos de la naturaleza por parte de
los musicos o de las llamadas aliteraciones u onamatopeyas de que pueden hacer uso los poetas.

Siendo esto asi, la identificacion de los signos poéticos y musicales con lo que Peirce define
como simbolos no nos impide establecer una gradacion diferente ente unos y otros en cuanto a su
arbitrariedad, convencionalidad y ambigiedad. La relacion entre significante y significado es
semanticamente mucho més expresiva en el caso de la literatura que en el de la musica. Como recuerda
E. Tarasti (1979: 30) parafraseando a Claude Lévi-Strauss, la musica es lenguaje sin significado, lo
que no implica que carezca radicalmente de él. Muy al contrario, posee una capacidad tan alta de
implicar catarticamente al receptor que este proyectara sobre los sonidos que la cancién, la sonata o la
sinfonia le entregan un significado que no necesariamente sera el mismo que les dé otro oyente.

Esta interpretacion se observard que esta muy préxima a la que la fenomenologia literaria de
Roman Ingarden nos da acerca del proceso por el que el lector de un texto literario lo recrea en toda
su plenitud rellenando, por asi decirlo, todos sus vacios, resolviendo los «lugares de indeterminacion»
que caracterizan a la obra como el puro esquema de palabras —signos, por otra parte, arbitrarios— que
en realidad es. Existe, pues, un amplio margen de discrecionalidad en la lectura que cada uno de
nosotros haga de un mismo texto poético o narrativo, al que dotaremos intencionalmente de un
significado que nace de nuestra propia sensibilidad, experiencia y enciclopedia cultural. Pero por muy
amplia que sea esta discrecionalidad, la literatura siempre quedara muy lejos de la la profunda
ambiguedad significativa que caracteriza a la musica. Como concluye Lawrence Kramer (1984), el
significado musical es siempre no predicativo e inexacto.

Muy préxima a esta nocién fenomenoldgica de intencionalidad esté lo que Francois Delalande
denomina «conducta de escucha narrativa» que le sirve a Jean-Jacques Nattiez (1990) para justificar
la posibilidad de una diégesis y una narrativa musical. Para el investigador canadiense, si intentamos
hablar de relato musical, es a causa de la existencia de la dimension sintactica y temporal que la musica
comparte con la literatura, pero en definitiva es el oyente quien construye un hilo narrativo, si asi lo
desea, a partir de lo que se le da a escuchar. En consecuencia, una obra musical puede ser el punto de
partida de un impulso narrativo, lo cual no llega a constituir por si solo un relato.
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Resulta evidente que la vinculacion mas natural y genuina entre musica y poesia se da en los
origenes de la lirica cuando el poema era cancion. Ese maridaje nunca dejara de producirse hasta el
hoy de los multitudinarios conciertos de los llamados cantautores, pero tuvo ciclos de especial
esplendor como el de la Literatura liederista alemana, en cuyo vastisimo corpus destacan, por caso,
numerosos poemas de Goethe musicados por Mozart, Beethoven, Schubert, Schumann o Liszt.

Son de destacar, asimismo, obras musicales que nacen a modo de glosa de poemas, como el
«Prélude a I’aprés-midi d’un faune» de Claude Debussy inspirada en una égloga de Stéphane de
Mallarmé. Y el recurso a cerrar con maxima intensidad el desarrollo de una gran obra orquestal con la
incorporacion al climax sinfonico de un poema selecto esta tanto en la novena de Beethoven y la «Ode
an die Freude» de Friedrich Schiller como en «Eine Faust-Symphonie in drei Charakterbildern» de
Franz Liszt o las sinfonias segunda y cuarta de Gustav Mahler.

En otros casos, la musica aporta un esquema de composicion tanto a poetas como a novelistas.
Pensemos, asi, en los Four Quartets de T. S. Eliot o en novelas de tan patente inspiracion musical
como La Symphonie Pastorale (1919) de André Gide o la posterior (1931) Sinfonia pastoral de
Armando Palacio Valdés. Anthony Burgess publica también en 1984 su Napoleon Symphony. A Novel
in Four Movements, después de que en 1962 hubiese abordado la imitacién de la novena sinfonia de
Beethoven en su novela A Clockwork Orange (1962) llevada al cine en 1971 por Stanley Kubrik.

La Sonata a Kreutzer (1889) de Leo Tolstoi se inspira en la partitura homoénima escita para violin
y piano por el propio Ludwig van Beeethoven, y esa forma de composicion musical rige la concepcion
de las cuatro novelas amorosas de inspiracion modernista el espafiol Ramén del Valle Inclan Sonata
de otofio (1902), Sonata de estio (1903), Sonata de primavera (1904) y Sonata de invierno (1905).

Un destacado estudioso de las relaciones entre musica y literatura Jean-Jacques Nattiez (Alonso
2002: 119-147) ha analizado en detalle la composiciéon fundamentada en el modelo de la fuga de la
novela Prochain épisode publicada en 1965 por el escritor canadiense Hubert Aquin, y Leiling Chang
(Alonso 2002: 149-186) la «novela musical» Concierto barroco (1974) cuyo autor, el cubano Alejo
Carpentier, reconocido musicélogo, reconocia haberla compuesto con la «funcion tripartita» que esta
en el origen de la sonata y el concierto, aunque luego ambas formas puedan tener cuatro movimientos.

La inspiracién musical esta muy presente en la profunda renovacion de la novela que caracteriza
el Modernism internacional al que hay que adscribir a autores ya mencionados como el espariol Valle-
Inclan o el francés Andreé Gide. En el capitulo 111 de la segunda parte de Les Faux-Monnayeurs (1925),
titulado «Eduard expose ses idées sur le roman», este personaje novelista en el transcurso de una
conversacion sobre Bach con su maestro de musica La Pérouse afirma que lo que desearia hacer en
narrativa «c’est quelque chose que serait commme L Art de la fugue».

Mencion especial merece otra de las grandes obras del Modernismo novelistico, de titulo ya de
por si harto significativo: Point Counter Point (1928) de Aldous Huxley. El relato comienza con un
concierto en Tantamount House en el que se interpreta la «Suite en si menor» del propio Bach y el
narrador aprovecha la interpretacion simultanea que cada instrumento hace de una misma partitura
para teorizar acerca del relativismo de la realidad y el pluriperspectivismo de la novela. Point Counter
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Point se estructura, asi, sobre la base del procedimiento musical que le da titulo, fundido con el de la
fuga, y teméaticamente sobre las dualidades antitéticas pasidén/razén, cuerpo/espiritu que preocupaban
entonces a Huxley, muy influido entonces por D. H. Lawrence, para quien la felicidad descansaba en
la armonia de ambos elementos.

Este conflicto humano es su «tema inicial», que se desarrolla en sucesivas variaciones,
generalmente encarnadas en un tridngulo de personajes; uno de ellos, «agonico», se debate entre los
dos polos; los otros dos, «rectilineos» por decirlo en la terminologia de Miguel de Unamuno,
personifican tan solo uno de ellos, razén o pasion, en toda su pureza: Walter Bidlake y Marjorie / Lucy;
Elinor y Philip Quarles / Everard Webley; Sidney Quarles y Rachel / Gladys, respectivamente, etc. Se
unen de tal modo dos efectos contrapuntisticos en cada trio, la oposicion interna en el personaje
agonico y el contraste de los dos rectilineos con él relacionados, a los que se afiade el contrapunto
constante a lo largo de toda la novela, el del equilibrado personaje Mark Rampion, trasunto del propio
Lawrence.

Esta fecunda contaminacion musical de la novela, a la que presta asimismo especial atencion C.
S. Brown (1963), alcanza a autores como Milan Kundera en obras como el Libro de la risa y del olvido
—Kniha smichu a zapomnéni, 1979- o Insoportable levedad del ser —Nesnesiteln& lehkost byti, 1984
Con estos y tantos ejemplos mas que podriamos aducir parece cumplirse desde la narrativa
contemporanea aquel dictum de Walter Horatio Pater en su libro The Renaissance (1873): «All art
constantly aspires towards the condition of music».
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