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INTRODUOCIOV 

El objetivo central de este trabajo es demostrar, a través de la 

comparación de dos novelas separadas por un siglo, que la visión 

áe la realidad de los artistas corresponde a la de su clase so-

cial y se ve reflejada en su obea. Por visión de la realidad en-

tendemos un sistema de representaciones, creencias, valores, pre-

juicios que quieren explicar y/o justificar un estado de cosas. 

Dicho de otra manera, por visión do la realidad entendemos la 

ida 	fa de una clase social, que se manifiesta de un modo par-

ticular en cada individua. 

Tal vez se piense que no hay necesidad de probar que un ar-

tista ve el mundo y crea su obra de acuerdo al modo de ver el mun-

do y trabajar de su clase social; se nos dirá acaso que esto es 

obvio, que es una perogrullada. Por otro lado, se nos puede obje-

tar tambiA que a nada conduce mostrar las similitudes entre la 

obra de un escritor determinado y las realizaciones de un grupo 

social, ya que con eso no se explican los "valores intrInsecod"de 

la obra de arte. A lo primero responderíamos que no es tan obvio 

el nexo entre la obra de un escritor determinado y las realizacio-

nes de un grupo social. Para probarlo mencionaríamos a dosimpor-

tantee escritores que tenémos a la mano y que no ven tal nexo: 

Plaubert y Robbe-Grillet. A la segunda objeción contestaríamos que 

el hablar de clases sociales cuando se trata de explicar una obra 

de arte nos ayuda, precisamente, a mejor entenderla, pues de ese 

modo la ubicamos en su ámbito de significación. Desde luego, este 

procedimiento presupone que se acepte como válido para la inter-

pretación de la obra literaria el tornar en cuente. el aspecto ue- 
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mántico, y no sólo sus cualidades formales. 
Con respecto a las dos obras que aquí estudiamos, la demostra-

ción que buscamos nos ha de proporcionar elementos para valorarlas 

y explicarlas. Esto será sobre todo con La Celosía, novela mucho 
menos estudiada que Madame Bovary. A través de la comparación que 
hacemos nos proponemos llegar a una segunda demostración: Entre 

Madame Boyan y La Celosfa no hay dife.rencias esenciales, es de-

cir, en ambas novelas se da la misma visión (artística) de la re-

alidad. Como se ve, este segundo objetivo se relaciona con el pri-

mero que hemos mencionado y contribu,ye a su realización. Nos in-
teresa en todo caso establecer . cuál es el grado de innovación que 

se da con La Celosía, una de las obras representativas del "Nou-

veau Rolan)." . 

• En el título de esta Tesis hablamos de "realismo". Es necesa-
rio dejar bien claro qu.5 entendemos aquí por ese término. Cuando 
a lo largo del presente trabajo nos referimos al realismo de Flan-
bert y Robbe-Grillet no pensamos en una "escuela" literaria o en 
una corriente artística, de las que aparecen en los manuales de .  
literatura. Por"realismd,  entendernos ralls bien la visión de la re-

alidad, la actitud frente a la realidad Que estos autores mani-
fiestan. a través de su obra teórica y novell<rtica. Y si. decimos: 
El realismo de Flaubert y 1?obbe-Grillet es porrue tratamos única-

mente del realismo que priva en sun obras, de su manera de ver 
la realidad. Con seguridad un título como el nue, elegimos es in-
exacto o ce presta a ennívocos. Pero no qUiSiT710:3 titular esta Te-
sis: "La concepción del mundo de Plaubert y 1?obbe-Grillet" o "La 
ideología de Flaubert y llobbe-Grillet en. sus novelara", porque en- 
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tonces éste parecería más bien un ensayo filosófico o sociológico 

que un análisis literario. 

¿Por qué comparar a Flaubert y a Rohbe-Grillet? ¿por qué pro-

cisamente Madame Bovla y La Celosía? ¿Seria fructífero comparar 

a Flaubert y a Butor, o a Stendhal y a Robbe-Grillet? ¿o a Balzac 

y a Nathalie Sarraute? La razón principal de nuestra elección es 

de tipo subjetivo. Intervinieron preferencias personales tanto en 

la elección de los autores como de las obras. También intervino 

—¿por qué no decirlo?— la casualidad. En efecto, la idea de. tra-

tar simultáneamente estas novelas surgió debido a que coincidiera 

en un momento la relectura de Madame Bovarv y la lectura de La Ce-

losía. Sin embargo, el hecho de haber tenido esa idea tuvo también 

una motivación más objetiva. Esta motivación radica en las coind-

dencias entre las dos novelas que desde un principio se nos hicie-

ron evidentes: 

--el papel de las sensaciones 

--el papel de los objetos 

--el papel de la imaginación (del ensueiío) 

—la derrota del personaje frente al mundo 

—la dislocación del tiempo y del espacio. 

Vimos que el tratamiento literario de estos temas constituía toda 

una actitud ante la realidad --un "realismo", como lo entendemos 

aquí. 

Así, pues, el presente trabajo está estructurado con base en 

tres aspectos fundamentales, con los cuales intentamos determinar 

cuál es el realismo los escritores en cuestión: a) El objeto y su 

papel en la obra. b) La imaginación y su papel en la obra. c) la 

relación entre imaginación y objeto dentro de la obra. Comenzamos 
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la exposición con un examen somero de la teoría literaria de am-

bos autores, para dar un mayor fundamento a la comparación. De 
paso mostramos --y esto ea importante en nuestro trabajo-- que 
no hay diferencia esencial entre la obra artística y la obra te-

órica de Plaubert y Robbe-Grillet. También incluimos un capítulo 
en donde se examinan aspectos más bien técnicos (aunque con hon-, 

das raíces semánticas) tales como el status del narrador, el pun-

to de vista en el interior de la narración y los planos tempora-

les y espaciales. 

En el capítulo 5, que es una conclusión global, establecemos 

In. filiación ideológica de Flaubert y de Robbe-Grillet, de sus 

obras, y el alcance artístico y cognoscitivo de su proyecto rea-

lista. Vale la pena transcribir desde ahora estas palabras de 

Jacques Leenhardt y dar nuestra opinión a1 respecto para que que-

de bien claro en qué dirección apuntamos: "... de un modo negati-
vo primeramente y después evolucionando hacia cierta positividad, 

el nouveau reman se presenta como una de las expresiones ideoló-

gicas más características del rechazo a los valores burgueses tra-
dicionales."

(1) Veremos si en verdad La Celosía se opone a los 

valores burgueses y, puesto que se trata de valores ideológicos, 
veremos si propone de verdad nuevos valores. Hablar de ideología 

en un trabajo de literatura no es ningún pecadoi al contrario, 

hay que hacerlo: si conocemos la ideología de una obra de arte, 

conocemos una parte importante de ella, su valor semántico; es-

taremos más cerca que antes de conocerla como obra de arte, y go-
zaremos más que antes con sus valores meramente formales. 

Por último, para terminar esta introducción, digamos algo so- 

1.- Jacques Leenhardt, Lectura política de la novela, p. 37. 



-5- 

bre la forma en que aquí estudiamos Madame Bovary y La Celosía, 

Alguien dijo que cada obra tiene su propia vara de medir. Esta-, 

mos de acuerdo. Por ello es que nuestro estudio del realismo a 

través del examen del objeto y la imaginación se pretende váli-

do sólo con respecto a las susodichas novelas. No sabemos si se-

ría fructífero trasladar este tipo de análisis a otras obras. Y-

ni,.,siquiera proponemos este enfoque para todo enfrentamiento a 

Madame Bovary y La celosía, pues no podemos ignorar que no todos 

los estudiosos de estas obras han necesitado o necesitarán en el 

futuro extraer las mismas respuestas que nosotros buscamos. El 

único criterio válido para todos los lectores críticos de cual-

quier momento y lugar es que el enfrentamiento a las obras de ar-

te debe ser siempre variado, enriquecedor, interesante, como es-

peramos que sea el nuestro. 



Capitulo 

LA TEORIA LITERARIA DE PLAUBERT Y ROBBE-GRILLET 

Lo más extraordinario que puede pedirse al lenguaje es que no di-

ga nada. Si, como veremos en distintas partes de este trabajo, su 

función originaria y fundadora fue comunicar a los seres humanos 

entre sí, ¿amo puede buscarse, entonces, una manifestación del 

lenguaje que no diga nada? Este es el caso de cualquier "formalis-

ta", de cualquier "poeta puro" o de, como se lo llame, cualquier 

escritor que intencionalmente Done en el centro de objetivos el 

lograr una construcción lingüística en la cual el aspecto semán-

tico tenga la menor impOrtanciá posible. ¿Cuál es el origen psi-

cológico y social de tal actitud frente al lenguaje? ¿Es posible 

realizar tal propósito? ¿El hecho de que se trate de creación 

artístico-literaria constituye una condición especialísima que 

permita "liberar" al lenguaje de su carga semántica? Apuntaremos 

la respuesta a estas preguntas en el presente capitulo. Para ello 

debemos exponer, aunque sea rápidamente, la teoría literaria de .  

Flaubert y Robbe-Grillet, representantes destacados del "formalb- 

mo" literario. 

1.1. La obra sobre nada. 

Nadie mejor que Flaubert ha formulado el credo de quienes 

oponen arte y vida, creación artística y utilidad, formas bellas 

y contenido semántico. En un célebre pasaje de ou correspondencia, 

Flaubert confiesa sin reservas: 

Lo que me parece bello, lo que quisiera hacer, es un 
libro sobre nada, un libro sin ligaduras exteriores, que se 
mantuviera por sí mismo con la fuerza interna de su estilo, 
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así como la Tierra se mantiene por sí misma en el aire sin 
nada que la sostenga; un libro que casi no tuviera tema o 
en el que por lo menos el tema fuera casi invisible, si es-
to pudiera ser. Las obras más bellas son aquellas donde hay 
menos materia; cuanto más la expresión se aproxima al pensa-
miento, cuanto más la palabra se confunde con él y desapare-
ce, tanto más hay belleza. Creo que el porvenir del arte es-
tá en esa orientación (...) Por eso es que no hay temas her-
mosos ni temas feos, y que podría establecerse casi como un 
axioma, desde el punto de vista del arte puro, que no hay 
temas, pues el estiiAms, por sí solo, una manera absoluta 
de ver las cosas...1-1'f 

Aquí está expresado el más alto ideal del artista que busca dig-

nificar al máximo su propia obra.-  Para lograr tal propósito ensal-

za la parte de la obra que le corresponde (la forma artística) y 

quita valor a la parte de la obra que le es proporcionada por el 

mundo, le sociedad (el aspecto semántico). ,Un libro bello es un 

libro "sin tema", "sin ligaduras exteriores". Ciertamente, Flau-

bert es consciente de que no hay libros sin tema, pero es induda-

ble que, para él, el grado de belleza de una obra aumenta confor-

me disminuye la presencia de la "materia" en su interior. 

Robbe-Grillet, en sus textos teóricos sigue la misma línea, 

e incluso parece ser más radical en sus afirmaciones: 

Yo no transcribo, construyo. Esa era ya. le vieja ambi-
ción de Plaubert: construir algo a. partir de nada, que se 
mantenga por sí mismo sin tener que apoyarse sobre nada ex-
terior 9,,Aa obra; y esa es hoy en día la ambición de toda 

El escritor reclama el derecho de crear con autonomía. Y no sólo 

eso: reclama, sobre todo, el derecho de crear. Ya no considera su 

1.- G. Flaubert, "Carta del 15 de enero de 1852 a Louise 
Collet." (Todas las traducciones de la correspondencia de Flaubert 
son propino.) 

2.- A. Itobbe-Grlllet, Tour un  nouvenu roznen, ji. 177. ('.roer 
1n8 trnduceionen de el3ta obra. que utiliznii,or uon  ProPítiu.) 
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trabajo como el de un menro interprete, un escriba de lo que pien- 

sa la sociedad. Ahora él decide sobre qué escribir y para qué es- 

cribir. 1%1 sabrá qué sentido dar a su obra. En este caso decide 

no darle ninguno. 

Para Flaubert no había, pues, temas importantes o artísticos 

en si; lo esencial era la elaboración estilístico-técnica. Duran- 

te la redacción de Madame Bovary  llega a decir "Bovary  me aburre. 

Es por el tema (...) ese tema burgués me fastidia."(3) Y sin em- 

bargo trabaja con pasión cada página. Por supuesta que en su épo- 

ca la anécdota de las novelas no podía dejar de tener una impor- 

tancia fundamental para un público ávido de consumir historias. 

Pero en Ylaubert se percibe la voluntad de no halagar al lector 

con historias apasionantes. En Madame Bovary, pese al gran interés 

que- despierta la temática del adulterio, el lector encuentra .,,esa- 

da la lectura de ciertos pasajes demasiado descriptivos para su 

gusto acostumbrado a narraciones plenas de emoción. Además, los 

personajes no tienen la emotividad, ya no digamos de Atala o Ju- 

lie, sino de un Rastignac o de un Julien Sorel; todos, en cambio, 

son mediocres y su vida carece de relieve e interés. En su vida 

no pasa nada trascendental, y si llega a pasar, pronto se termina 

la aventura, como en el caso de Bruma. La novela de Flaubert, si bien 

no trata de nads, trata de muy poco; el aburrimiento de Inma en 

como una prolongación del que produciría posiblemente la obra en 

un lector que, como la propia protagonista, está acostumbrado a 

ser halagado con historias en les que sus aspiraciones queden sa- 

tisfechas. El escritor Finubert proclama de este modo su derecho 

de crear lo que a 41 le de la gana y no lo que desee el público 

3.- Salvo indicación, las citas de la correspondencia de Plau-
bert están tomadas de la recopilación de Charles Carlut, La Cor-
respondence de Plaubert. Daremos el número dt p11.41111 correspon-
diente a esta recopilación. Todas las traducciones son propios. 
Cf. p. 30A. 
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comprador. En su elección de relatar la banalidad y la monotonía 

de la vida provinciana se puede ver, entonces, un reflejo de su 

credo literario. 

Las condiciones en que se puolica La celosía 'S'Oh diferentes. 

Robbe-Grillet ya puede permitirse escribir cientos de páginas en 

las cue no se cuenta nada... o casi nada. La anécdota desaparece 

casi por completo. El aburrimiento acude con facilidad en un lec-

tor "viciado" por otro tipo de literatura. Robbe-Grillet dice, a 

propósito de la muerte de la anécdota: 

Narrar bien consiste entonces en hacer que lo que uno 
escribe se parezca a los esquemas prefabricados a aue la gen-
te está acostumbrada, es decir, que se parezca;a idea 
convencional c'ue la gente tiene de la realidad.11 4 / 

Proclama su derecho de escribir "aburrido": "una ruptura de inte-

rés, un estancamiento serán (considerados) los mayores defectos 

del libro°(5), y su derecho de crear: "Lo que da fuerza al nove-

lista es Precisamente cue inventa con toda libertad, sin modelos."
(6) 

En cuanto a los personajes de Robbe-Grillet, también desapa-

recen como focos de interés; es más, en su caso desaparecen casi 

totalmente incluso como personajes. 

1.2. La forma absoluta.. El texto productor. 

Puesto que lo más importante para el escritor es la forma en 

que se construye el texto, ésta se convierte para él en el único 

fin de su búsqueda. Lo que hay que buscar es una forma, la forma; 

los contenidos desaparecen como objetivos. Flaubert afirma cue 

la una y los otros están indisolublemente ligados: "la forma y 

4 y5.- A. Robbe-Grillet, pour..., p. 35. 
6.- ibid., p. 36. 
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y el fondo ... no existen nunca aisladamente ..." (7) Pero en otro 

lugar sostiene que, en la literatura, el contenido no tiene la 

misma importancia que la forma: "no separes la forma de la idee, 

pues la idea sólo existe en virtud de la forma..." (8) "La moral 

del Arte consiste en su belleza misma; orimre que np.da entibio el 

estilo, y después la Verdad."(9)  Al escritor le importa casi úni-

camente lo que él crea; todo sentido con que la sociedad cargue 

sus palabras es algo ajeno al Arte. Robbe-Grillet, como siguiendo 

e: mismo proceso de valoración de la forma sobre el contenido, 

va mll,s lejos aún y escribe que la forma es la verdad de la obra. 

La "Verdad" ya no viene después de la forma, sino que esta en la 

forma misma. Consiguientemente la fwma será todo el contenido: 

Ocurre lo mismo en una sinfonía y en una pintura nue 
en una novela: en su forma es donde reside su reall-
dad. Pero (...) también en su forma es donde reside 
su sentido;  su "significación profunda", es decir, su 
contenido.k1O) 

Si bien afirma que la forma es el contenido, no puede decirse que 

para él los dos elementos tengan el mismo rango. Po se identifica. 

la  forma y el contenido. Si habla de contenido es únicamente con 

fines polémicos. En realidad, pnr Robbe-Grillet la forma no es  

el contenido, la forma lo es todo, la forma es lo único, puesto 

que el contenido no existe en la obra que se ha propuesto cona 

truir. Po en balde parangona una sinfonía y una novela queriendo 

eliminar las diferencias entre la literatura y las demás artes y 

quitando de ese modo importancia al osnecto semr_Intico peculiar 

de la obra literaria. 

7.- Charlen Carlut, on. cit., p. :393. 
10.- Pobbe-Grillot, op. cit. p. 49. 

8.- Tbid 	. 392 . -- 
9.- Thid., p. 33G. 
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Qué valor puede tener, entonces, una forma pura? ¿Para qué 

empeflarse en escribir con la intención o a sabiendas de que no 

se dirá nada interesante al lector? 

La obra se vuelve interesante en sí misma, como una totali-

dad autárquica. Veamos lo que desearla Flaubert en una obra: 

Mé pregunto si un libro, independientemente de lo que 
dice, no puede producir el mismo efecto (que la Acró-
polis). ¿n la precisión de los ensambles, la rareza 
de los elementos, el pulimento de la superficie, la 
armonía del conjunto ,.no hay acaso,yln virtud intrín- 
seca, una especie de fulana 	) 

Por su parte, Robbe-Grillet, con su defensa del arte por el arte 
como principio, no puede menos de reconocer que la forma, por su 

armonía, su precisión, etcétera, reúne todo el valor de la obra. 

Esta posición significa algo muy sencillo de comprender: la 

Obra de Arte, la obra acabada-.es concebida como el resultado de 

una combinatoria. Puesto que lo importante es la combinación, a 

eso se "reduce" la labor del artista. 

El arte no es la realidad, escribe Flaubert. No impor-
ta lo que se haga, uno está obligado a elegir entre 
los elementos que ella proporciona. Eso es tod9 11/  ide-
al, de donde resulta que hay que saber elegir. 11  ' 

Lo importante no es, entonces, lo elegido por el artista, sino 

la elección que él hace, su acción creadora, su propia manera de 

elegir... y combinar. Y por si alguna duda queda sobre lo nue se 
proponía Flaubert, he aquí esta frase, más clara por nula radical: 

"Lo único verdadero son los "nexos", es decir, la manera en aue 
nosotros percibimos los objetos."

(13) 
Por supuesto que este "no- 

11.- Ch. Carlut, oy. cit., p. 260 	12.- Ibid., p. 339. 
13.- ibid., p. 352. 
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sotros" quiere decir "nosotros los artistas". En la misma carta 

dice que para que la realidad sea variada hay oue saber mirarla: 

"se trata de mirar (los hechos) de mas cerca." La mirada del ar-

tista ocupa un lugar privilegiado, funlamental. 

Flaubert considera que las descripciones sirven, y mucho, 

al texto mismo y no a otra cosa. Dice así: "En.  mi libro no hay 

ninguna descripción aislada, gratuita; todas sirven a mis terso-

najes y tienen una influencia inmediata o lejana sobre la acción." 

En esta frase hay dos palabras sintomáticas, La palabra "influen-

cia" nos indica que la descripción no desempeña una función de 

servidora enela obre.; antes bien, ejerce influencia sobre la mis-

ma. Por otro lado está el uso de la nalabra "acción". Si analiza-

mos nos damos cuenta de que Flaubert no utiliza un término equi-

valente a récit o écriture, sino que se refiere directamente e 

la anécdota; es decir, la descripción interviene no como el sopor-

te de la historia que, mal que bien, se cuenta en la novela, no 

interviene como parte del texto que sostiene la historia, sino 

que lo hace dentro de la historia misma que se cuenta, dentro de 

la acción referida. Para entender esta afirmación en npariencin 

absurda hay que entrar en la coherencia de una estética que erige 

la forma como lo único velloso en la obra. Lo que se culero decir 

en esta frase es eme la descripción, al no ser gratuita, ejerce 

una influencia tan valiosa que puede (¿,por qiié no) convertirse en 

personaje y desempeñar un papel. Esa es por lo menos la intención 

del que escribo. 

Por su parte, Robbe-Grillet se propone lo mismo. Su concepto 

de la descripción perece calcado sobre el que imelícitenente tic- 

14.- Ch. Cerlut, oo. cit., p. 406. 
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ne Flaubert: 

La descripción servía para situar las grandes líneas 
de un decorado; después sirvión para destacar algunos 
elementos particularmente reveladores; pero ahora no 
habla más que de objetos insignificantes en sí, o que 
trata de volver insignificantes. Antes pretendía re-
producir una real 11 preexiStente; ahora afirma su 
función creadora.1  

El texto es más que un reflejo de la realidad; es un produc-

tor de su propia realidad, o en todo caso un re-productor de la 

misma, pero jamás su reflejo pasivo. "Los pintores de retratos 

hacen malos retratos (los buenos son hechos por pensadores, por 

creadores, que son los únicos que saben renroducir)"
(16) 

 dice 

Flaubert, y con esto toma una actitud ante la realidad. Comenza-

mos a entender cuál es el realismo de nuestros autores. 

1.3. La obra para nada. 

Consecuencia de esta actitud frente a la obra y frente a la 

realidad es que el contenido de la obra no sólo debe ser relendo, 

sino que hasta es considerado un vicio, un elemento perjudicial 

a la belleza de la escritura. Pero no sólo se trata de relegar el 

"contenido", se trata de negarse a cualquier compromiso con el 

lector, incluso con cualquier posible lector, es decir, con la 

sociedad en general. Po importa de qué compromiso se trate (moral, 

político, estético, religioso, etcétera), ni con quién sea, siem-

pre será rechazable. Puesto que el arte no debe servir a nada ni 

a. nadie, Flaubert reprocha así a un amigo escritor: "Te he visto 

mezclar el Arte un montóil de cosos ajenas, el patriotismo, el amor 

15.- Robbe-Grillet, on. cit., p. 159. 
16.- Ch. Carlut, an. cit., p. 267. 
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que le son extraHas en mi opinidn (...) y lo limitan.J17)  La posi- 

cidn de Robbe-Grillet no es distinta: 

El arte no puede Per reducido al estado de medio al 
servicio de una causa que lo sobrepadarla, aunque és-
ta fuera la causa más justa, la más exaltante; el ar-
tista no pone nada por encima de su trabajo, y mronto 

) ' se percata de quesSlopuede crear sin unafinalidad.(10  

Aquí se plantea el problema de la finalidad de la obra literaria. 

Nos parece que se trata de. un problema diferente al de su origen. 

Hemos visto cómo para Flaubert y RobbeTGrillet el origen de la 

obra se sitúa en la actividad creadora del escritor, del artista 

Ahora podemos ver que la finalidad do la obra no se sitúa tampoco 

fuera de ella misma. Más bien, no existe una finalidad propiamen-

te dicha. En esta estética, de la búsqueda de una obra sobre nada 

parece derivarse naturalmente la de una obra para nada. Parece que 

la obra oue no sirve para nada debió de haber salido de ese vacío 

de significado que es la creación del artista a partir de nada. 

Si se reclama el derecho de crear una realidad,. se reclama el de 

que esa realidad sea perfectamente inútil. No se piensa para nada 

en un compromiso social. El único compromiso necesario es aquél 

que se tine con la obra.(19) 

Queda, así, planteada la última consecuencia del formalismo 

tan coherentemente sostenido en lo teórico por Flaubert y Robbe-

Grillet. El no-compromiso significa para ellos, más que un recha-

zo de la sociedad o de intereses políticos determinadocj °)  ljustos 

o injustos), un esfuerzo por dignificar la obra literaria y ele-

varla al rango de Obra de Arte por encima de criterios utilita- 

17.- 
18.- 
19.- 

neceoario 
20.- 

lo obra 1 
tica en e 

Ch. Carlut, 22. cit., p. 319. 
Robbe-Grillet, 22. cit., p. 42. 
Ya veremos chulo no es en realidad el único compromiso 
, sino el único compromiso posible. 
En posible que este rechazo del compromiso a trnv4s de 
iteraria no oirnifique neceoarinmente una pooividad poli- 
1 plano peroonel, como en el cano de Uobbe-Grillet, quien 
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ristás, por encima del tiempo y, en consecuencia, del gusto ori-

ginado en la adhesión a una escuela literaria y una ideología de-

terminadas: se trata de desideologizar la obra, de hacerla igual  

(no semejante) a una pieza musical,y a una composición pictórica 

abstracta. 

Con esto terminamos la exposición a grandes rasgos del for-

malismo de nuestros autores. Ahora debemos preguntarnos cuál es 

el origen de tal proyecto y cuáles son las posibilidades de que 

se realice, es decir, debemos responder a las preguntas que tan 

espontáneamente surgieron desde un principio. 

1.4. ¡,Por qué el culto a la forma?  

Acaso nadie más que Flaubert ejemplifique con sus sufrimien-

tos al escribir el hecho de que la creación literaria es una lu-

cha. contra el lenguaje. Se trata de apartarse de la norma lin-

güística imperante, de no utilizar la ler.,T)a que heredaron las 

generaciones anteriores y que la sociedad sanciona cotidianamente. 

El escritor se encuentra con que, a diferencia del pintor, del 

músico, su medio de expresión es exactamente el mismo que usa un 

hombre de negocios y un obrero. Esta es su verdadera desgracia. 

pues queda condenado ipso facto a librar una batalla. interminable 

contra el material que utilizará en la elaboración de su obra. 

El lenguaje está siempre contaminado por un uso vulgar y, lo que 

es peor, estrí siempre cargado de significados. Para construir la 

prosa artística, entonces, hay que ir mde allá. del lenguaje que 

se usa en los mercados.(21) 

El primer --y tal vez el único-- impulso del esctitor forma- 

no parece ser nínmin amargado n1 estilo Flaubert. Pero eso no in- 
valida nuestra interpretación de 	apoliticidad de su obra, ac-
titud asumida con ln misma violencia por ambos autoren. 

21.- El proyecto de "purificación" del lenguaje por parte de 
Unl1nril era mucho mtic rndien1 que el. de Fleubert, pero, como ve-
remon, aun raíces no pueden sino [ler ] no mamar::. 



lista es permanecer inmerso en la. materia. que forma su obra. Pues-

to que no le importa --por principio-- transmitir un mensaje de-
terminado, sería feliz si lo escrito no significara nada. Y para 
lograr esto, o, más bien, como consecuencia de esta actitud, se-
ria feliz si su escritura sólo fuera un conjunto de formas desar-

ticuladas para el lector, para la sociedad que se ha empellado en 

mantener el sistema de la lengua como un instrumento. La obra ten-
dría su propia coherencia, distinta a la del lenguaje común y co-

rriente. Así, pasando por el lenguaje articulado lo menos que fue-
ra posible, se establecería un lazo de unión directa entre la emo-

ción del creador y el resultado literario. ¿Qué clase de obra re-

sultaría? ¿tendría un aspecto definirlo y sería. analizable? Alfon-

so Reyes, salvando el problema de nombrar lo inarticulable, lo 

innombrable, llama a esas "obras" jitanjáforas.  Y explica. así la 

necesidad que de ellas se tiene: 

¡La verdad es que en el taller del cerebro se amontonan 
tantas virutas! De tiempo en tiempo, salen a escobazos 
por la puerta de las palabras; pedaceria de frases que 
no pareen de este mundo, o meros impulsos rítmicos, 
necesidad de oír ciertos ruidos y pausas, anatomía in-
terna del poema: necesidad que algunos confunden con 
la inspiraci6n. Andamos en las fronteras de la ecol a-
lia.(22 ) 

Después de dar e jemplos de distintos tipos de jitanjrlfora (desde 

las onomatopeyas cotidianas hasta algunos poemas de Blaice , pasan-

do por los juegos de palabras infantiles y populares y por las 

f6rmulas mtlEicas), concluye: " ... de todo tiempo, el pueblo y los 

poetas han arlo fado las riendas do la fantasía, y (. ) una fuen-

te lírica alimenta, ba jo tierra, los caudales de la c re ac 1.6n ."(23 ) 

22.- Al f entio Re ye o, La experiencia literaria u. 183. 
23.— 71aid., p. 226. 
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Valerse de la jitanjáfora es, en mayor o menor medida, dar libre 
curso a la emoción. 

Para explicarse los sufrimientos de Flaubert como escritor 

hay aue tomar en cuenta las anteriores palabras de Alfonso Reyes. 
Plaubert tenía que celirse, pese a sus impulsos líricos, al rigor 

del lenguaje. La época que vivió y el hecho de que optara por la 

prosa eran como dos grandes obstáculos frente a la efusión. Tal 
vez en el terreno de la poesía su sufrimiento hubiera sido menor; 

de hecho una de sus aspiraciones era dar a la prosa las cualida-

des de la poesía. Pero el caso es que nunca practicó la poesía, 

por lo menos la poesía en verso. 

La manifestación última de una obra a partir de nada. y para 

nada sería, pues, un conjunto de efusiones expresadas alógicamen-

te y válidas sólo por sí mismas. La jitanjáfora es una actitud 

frente al lenguaje, es una necesidad cotidiana y artística. 

Pero no debe olvidarse que la jitanjáfora, que sería la mál-

ma expresión de la ausencia de contenido, sólo existe de una ma-

nera esporádica o intrascendente. Lo cierto es que el lengua= je 

literario está "irremediablemente" atado al significado. También 

es cierto que la prosa de Plaubert se caracteriza uor ser una de 

las más rigurosas, de las que presentan un estilo perfectamente 

controlado, de las que, en suma, presentan una unión muy lograda 

entre la forma y el contenido. Todo lo cual, sin embargo, no in-

valida la paradoja que aquí nos interesa señalar: por un lado es-

tá el impulso lírico y por el otro, oponiéndose, está el lenguaje 

que sólo puede ser riguroso. Se desarrolla una lucha entre la 

subjetividad y la objetividad, entre la literatura como un sueño 
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y la literatura como una ciencia(24)  

En cuanto a Robbe-Grillet, su lucha.jitanjafórica (perdónese-

nos el término) contra el lenguaje parece ser menos dolorosa; con 

41 se logra en mayor medida la desarticulación del discurso artís-

tico. Entre Flaubert y 41 han ocurrido muchas cosas; baste nombrar 

a Proust, a Joyce, a los surrealistas. En La Celosía la incoheren-

cia pone su asiento. Si bien en el nivel estilístico encontramos 

una frase construida lógicamente, en el nivel estructural campean 

el "desorden" y la acausalidad. Se ha perdido toda articulación 

entre las acciones, o bien se ha establecido una causalidad, uno 

coherencia privativas de la obra, las cuales más allá de ese ám-

bito no significan nada. Por lo memo s,el autor les niega rotunda-

mente todo significado externo, como. hemos visto. Más adelante 

volveremos sobre este fenómeno de la desarticulación; por el -.o-

mento retengamos esto: en la novela se ha dado rienda suelta a 

la emotividad-fantasía (en esto caso es la del narrador-personaje) 

y esto se materializa en la insistencia obsesiva sobre ciertas 

escenas que se repiten en cualquier momento y sobre ciertos ob-

jetos que son descritos en detalle sin causa aparente. 

Podemos determinar, entonces, una causa psicológica del cul- 

to a la forma: el deseo de exteririzar la emoción sin ninguna tra-

ba (en este caso el lenguaje articulado es la traba). Se podrá 

objetar que no es válido considerar que la causa psicológica del 

formalismo de dos personas diferentes ea la. misma, pero de ningún 

modo pretende►nos que el carácter de Flaubert sea. el mismo que el 

de Robbe-Grillet. Unicnmente estamos haciendo hinenni4 en una. de 

lea causas que, seguramente, intervienen en el formalismo de nueo- 

24.- Este en un aspecto importante del formalismo de Flaubert 
y Robbe-Grillet que conviene seilalar desde ahora. Ambos nutores 
se encuentran en la encrucijada de la razc'In y la irraeionalidnd, 
lo cual condiciona su. manero, de ver le real idnd, su "reAlamo" 
particular. 

39 
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tros autores y en la preeminencia de la emotividad en sus novelas. 

Queda fuera de duda que Flaubert era más que nada un espíritu lí-
rico. También se dice que era neurótico y no sabernos cuántas co-

sas más
(25)

. Respecto a Robbe-Grillet, poco sabemos realmente so-

bre su psiCología. Podría pensarse, incluso, que no es ningún 

neurótico y mucho menos un espíritu lirico como Flaubert(26). Por 

una lectura apresurada y poco analítica de La Celosía puede pen-

sarse que es un escritor "objetivo". Sin embargo, en reciente en-
trevista declaró que su obra n.o es objetiva en el sentido común 
del término

(27). Ya observamos que, efectivamente, La Celosía no 
es una novela objetiva, sino lo contrario, y seguiremos insistien-
do en este aspecto central a lo largo del presente trabajo. 

En otro nivel de análisis, el sociológico-político, las cau-

sas del culto a la forma'se localizan en el reflejo de una situa-
ción social. Así, para Georg Lukács, el formalismo es parte de 

una ideología (burguesa): 

La forma pura, sin contenido, tiene su origen en una 

apatía (aparente) por la política que se debe a la "an-

gustia", el "absurdo", el "caos" del mundo. En reali- 
dad se -pIbla de una reacción ante la "rebelión de las 
masas".' 

Hemos visto cómo Flaubert y Robbo-Grillet rechazan el, conte-

nido como un elemento de valor fundamental dentro de la. obra. Y 

de Flaubert sabemos no sólo que era un apolítico (aparente, como 

aclara LWcács, pues la decisión de no hacer política implica ya 

una posición política), sino también que expresaba con especial 

énfasis su desprecio púp la. masa, su reacción negativa ante los 

25.- Confrontar, por ejemplo, El idiota de la familia, de 
J.-P. Sartre. 

26.- Robbe-Grillet, además, no es un "literato": hizo estu-
dian de nronomía. 

27.- Declara que la. crítica. inventó la objetividad de su obra. 
Cf. unomuuno, 10 de octubre de 1980. 
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hechos de la Comuna, etcétera. Por otro lado, cuando trata en su 

correspondencia temas que no tengan que ver con la obra de arte, 

su tono es más bien de amargura, de resentimiento: abomina del 

socialismo, detesta a los burgueses aue lo rodean, considera que 

el sufragio universal es una verdadera estupidez, desprecia a Fran-

cia y a sus gobernantes... ¿Cómo puede un hombre que considera 

que todo es 'Ibétise" creer que haya en las palabras de cualquier 

persona alguna verdad, algún ',contenido" perdurable y valioso? 

El pesimismo respecto a los proyectos políticos y a los hombres 

aue los sustentan, el pesimismo respecto a la vida social tiene 

que desembocar forzosamente en un pesimismo respecto a uno de los 

más importantes medios de cohesión y organización social: el len-

guaje. Así, el culto a la forma pura (con su correspondiente re-

chazo del contenido) es, si no un refugio ante la rebelión de las 

masas, sí un refugio ante el pesimismo de un burgués nue reniega 

de su posición y no desempeña las tareas que le corresponden en 

la vida como burgués. Flaubert se niega a adular al público (su 

público, que es burgués) y construye en gran medida la obra que 

(11 desea; se niega a ser el portavoz conciente de un público que 

busca en la lectura una satisfacción que no encuentra en la mono-

tonía de su vida. Pero, de todas maneras, el escritor necesita 

darle una razón de ser, una finalidad a su trabajo. En vista de 

que la finalidad no está en el contenido, debe recaer sobre lo 

único que queda: la forma. 

A partir del momento en que el escritor dejó de ser 
testigo universal para transformaras en una concien-
cia infeliz (hacia 1850), su primer rento fue asumir 
el compromiso de su forma. (29) 

2.- Georg LuktIcs, SiTnificación r,ctwil del realismo cr:Iticri, 
p. 110. 

29.- Roland Parthen, El Irdocero_dlne~ura, p. 12. 
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Así se refiere Barthes al fenómeno que seriaremos: el formalismo 

se vuelve un refugio, un sucedáneo, una consecuencia del desgarra-

miento de la conciencia ante la dialéctica de la razón y la sin-

razón. El formalismo como el único compromiso posible. 

El caso de Robbe-Grillet, viene siendo el mismo. J. Leenhardt, 

en la primeras páginas de su estudio sobre La  Celosía, ve la nece-

sidad da remitirse a la crisis de la conciencia que afectó al me-

diar el siglo XIX a hombres como Flaubert: "la crisis de la eact.-

tura se encuentra ligada a la crisis de la conciencia burguesa. 

después de 1848."
(30) 

 Tenemos,así, que desde FlaubertInsta Robbe-

Grillet se extiende esa llamada "crisis".  del lenguaje. Pero la 

verdad es que, para ser crisis, nos parece ya muy larga. :"tás bien 

creernos que esa actitud pesimista frente al lenguaje que deriva 

inevitablemente en un formalismo está ligada a una conciencia a 

la nue, por generalizar, llenamos burguesa. Pensemos en algunos 

rsndcs autores a tendencias literarias que se dan entre Flaubert 

y Robbe-Grillet: Mallarmé, Joyce, el surrealismo. Si algo hay en 

común entre estos hitos es la impugnación delilenruaje, del len-

guaje entendido como vehículo de la comunicación; los une la mis-

ma. desconfianza en la univocided, en la verdad de la escritura 

nue se "utiliza" socialmente. La obra de Robbe-Grillet es un hito 

mác, así como la de Ilaubert es uno de los primeros, si no es que 

el primer gran hito del formalismo necesario. Brecht obaervo que 

el vanguardismo (tan caro a. Robbe-Grillet) es sólo un disfraz, 

sus lo único suo cambia en la literatura burguesa actual es la 

envoltura de la obra; 

Jaco una Leenhardt, on. cit., p. 12. 
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Los defectos de la producción literaria en la fase 
avanzada del capitalismo se dejan colaprobar en los 
intentos desesperados de los escritores por extraer 
nuevos encantos de los viejos contenidos burgueses. (3_ 

Brecht considera además que ésta es una nrueba de la decadencia 

del 	ca p' 	Pero la verdnd es oue, así como en Flaubert 

el formalismo no es sólo un refugio ante la rebelión de las masas, 

en Robbe-Grillet no es sólo un reflejo del supuesto fin del capi-

talismo. En los dos el formalismo es asimismo una manera de pro-

testar, un rechazo del utilitarismo burgués. Robbe-Grillet cree 

por necesidad en la autonomía de la forma; él es una conciencia 

que, perteneciendo a la clase domínente, se niega a ser el porta-

voz de la misma. Y entonces se da el mismo desgarrmiento que en 

Flaubert, y con las mismas consecuencias. 

En resumen, - una importante causa del culto a la forma es la 

pertenencia a la clase dominante de una conciencia que no acepta 

poner su obra al servicio de esta misma clase (aunque de cualquier 

modo esa obra corresponda a la visián del mundo - que se pretende 

negar). 

1.5. Conclusión: la  utopía formalista. 

Pensemos en un artista, sean cuales sean su época y su "espe-

cialidad", momentos antes de ponerse a trabajar. De pronto su vi-

da pasa a depender do la materialización de algo que, en su inte-

rior, pugna por exteriorizarse . ¿Qué pensar de un artista como 

Flaubert que, según el testimonio de su correspondencia, pasó pre-

ticamente toda su vida de escritor en ese trance doloroso de en-

gendrar una obra de arte? ¿Y (111(í pensar de un 'ala o un Gorki? ¿o 

31.- Dertolt Brecht, "El formalismo y las formas", en Estéti-______ 
ea y mnrxiumo, reeopillIeljn de Adolfo 2.:_nellez Vzquez, p. 232. 

32.- Ibid. 
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de un artista plástico cualquiera? Tal parece que la experiencia 

creadora és diferente en cada caso. Esa diferencia se debe, por 

un lado, al material con el que se va a trabajar, y por el otro, 

e la actitud tomada frente a ese material. La creación musical 

permanecerá en el reino de la irracionalidad, de la emotividad; 

la de un pintor podrá representar figuras perfectamente reconoci-

bles, pero su obra se dirigirá en primer lugar a los sentidos; lo 

mismo pasa con la creación escultórica. Pero en el caso del es-

critor existe una circunstancia que marca la diferencia entre la 

literatura y las demás artes: el escritor trabaja con palabras, 

y las palabras, en su estado evolucionado, se sitian en el polo 

opuesto a aquél en donde se encuentra la expresión musical o la 

de las artes plásticas. Las palabras, son creaciones de la huma-

nidad, mientras que los colores, las formas, los sonidos musica-

les, los movimientos, no son estrictamente hablando creaciones 

humanas; el hombre social toma de la naturaleza estos elementos 

y los organiza para satisfacer distintas necesidades. El lengua-

je articuledo tiene la misma finalidad, pero no el mismo origen; 

nació corno una necesidad, nació junto con el pensamiento y junto 

con él se desarrolló; también moriría junto con él. Pensar y dis-

currir (formar discursos) van juntos como el río y su cauce cada 

uno da existencia al otro. Del lenguaje se vale todo ser• social, 

y en la medida en que hace esto fortalece lwintegración del gru-

po al que pertenece. Pero en este grupo está también el poseído, 

el poeta lírico, que se niega a la integración y no obedece al 

instinto gregario de la masa. Se empeña en ser individuo y enton-

ces comete la "trangresión" consistente en usar el lenguaje para 
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fines personales. El lenguaje, la mayor obra de arte de la socie-

dad (Sapir)(33)  , el más poderoso medio de cohesión creado por el 

ser humano, es usado por el poeta lírico para fines egoístas, dis-

gregadores. Flaubert es uno de esos poetas. Si la sociedad, en 

su instintiva defensa, crea la retórica, las reglas, inventa es-

cuelas literarias para encasillar al creador individual, éste re-

niega de todo eso y sigue su propio, su único camino: el que abrió 

él mismo. Existe, frente a esta, otra clase de escritor, la del 

comprometido con la sociedad y que no utiliza el lenguaje para 

su propia satisfacción sino que respeta el sentido social de las 

palabras. Pero el escritor disgregador, en , cambio, se compromete 

sólo con su creación individual. 

Robbe-Grillet, con su formalismo a ultranza, es tan disgrega-

dor como Flaubert. Y si ponemos en primen lugar el caso de eac-

último, es debido a la pasión, a la intensidad con que está plan-

teado el sufrimiento del escritor formalista en la Correspondance. 

Cualquier escritor con esta actitud debe de experimentar el mismo 

sufrimiento al enfrentarse al lenguaje, la misma envidia de lcs 

músicos que disponen de un material no "lastrado" con significa-

dos y, por consiguiente, la misma tentación de transformar el len-

gua jeen música, la página escrita en una partitura llena de sig-

nos puros y la obra literaria en. una pieza arquitectónica cuya 

armonía descanse sobre una adecuada combinación de los elementos. 

Hay, pues, dos utopías: logras la. "purificación" del lengua-

je l  y construir una obra perfecta. La segunda presupone la prime-

ra; la primera conduce, tarde o temprano, a la segunda.. 

Respecto a. la purificación del lenguaje, nos hablamos pregun- 

, d e 33.- Ed wani Gap r E 1 1 o nu, je, p. 24 9 : "El lenguaje es el 
orto mayor amplitwl y solidez que CODOCCWOO, 013 la obra Ountea-
ea y an6nims do incontables generaciones." 
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tafia si es posible lograr tal decantación en el terreno de la cre-

ación literaria. La máxima expresión de la pureza lingUística se-

ría la creación poética; Flaubert quería hacer poesía con su pro-

sa. Pero, como señala Alfonso Reyes, no toda la literatura es poe-

sía, y no toda la poesía es pureza: 

La literatura en pureza no debe confundirse con la tan 
traída y llevada noción de "poesía pura". Ante todo, 
porque la poesía pura sólo es una parte de la poe9íp 
una cumbre si se quiere, pero no toda la montalla.'j  

Reyes considera que la "poesía pura" es sólo una faéeta de la li-

teratura; nosotros pensamos que tal faceta no existe. Para exis-

tir necesitaría situarse en los terrenos de la jitanjáfora, y no 

salir nunca de ellos. Pero desde el momento en que el poeta uti-

lizara una palabra ya sancionada por la sociedad con un signifi-

cado, su poesía pura dejaría de existir. E incluso las propias 

jitanjáforas correrían el riesgo de que la sociedad las cargara 

de significado. El escritor tendría que inventar a cada paso un 

nuevo código de escritura. 

En este punto conviene hacer alusión a la teoría del "texto 

productor", sustentada por Jean Ricardou y destinada a dar-valor 

a los lippetus formalistas de la "Hueva Novela". La "pruebas" que 

da del poder productor del texto ion los onasramas, los calambu-

res, los palíndromos y todo tipo de juegos de artificio con que 

algunas autores tac:laman sus novelas. A decir verdad, no sabemos 

qué puede producir el juego: "Ríen, nier, rein, ire, renio, nerf, 

rana;, rice ."(34) Estos juegos no son más que una pálida imitación 

de las variaciones sonoras de una pieza musjcal que sí producen 

34.- Alfonso Reyes, El deslinde, p. 42. 
35.- Jenn Ricardou, Polar Ufle, thOrie du  nouvenn romnn, p. 32:',L 



-26- 

algo: eLociones y placer. La pretendida liberación del texto con 
respecto al "significado autoritario"

(36)
, no se logra.. Porque 

no puede existir un significante sin significado, a menos de que 
se trate de un significante totalmente inventado y alejado del 
lector (pero que, a la menor oportunidad, será cargado con un 
significado, cualquiera que sea). En cuanto a lo que seria produ-
cido por el supuesto texto puro, se trata una vez más de desaho-
gos, ya que no se pretende producir significados. 

Pasemos a la concepción de la obra como una construcción equi-
libra¿la al máximo y compuesta por signos "puros". 

El lenguaje, que es el material de la literrAmra, puede ser 
considerado como un conjunto equilibrado, acabado. Sapir dice: 

La armazón básica del lenguaje, la constituciónde un 
sistema fonético bien definido, la asociación concreta 
de los elementos linggísticos con los conceptos y la 
capacidad de atender con eficacia a la expresión formal 
de cualquier clase de relaciones, todas estas cosas 
las encontramos perfeccionadas y sistematizadas 1451]  
damente en cada uno de los idiomas que conocernos. 

Debido a una generalización (válida, por lo demás, que ,hace Sapir, 

el lenguaje es concebido como un edificio "rígidamente" sosteni-
do. pero no nos engailemoss• el lenguaje, como la cultura 'que lo 

sostiene, no es ni puede ser inmóvil. El lenguaje está tan vivo 

como las seres que lo utilizan y por lo mismo está sujeto a cam-
boe interminables y sistematizables sólo por la abstracción. B1 
lenguaje (usando otra terminología podríamos decir "la lengua") 

510 existe cuando se realiza en el habla, y no como un conjunto 

u formas puras. Barthen distingue entre lengua y estilo del es- 

37.- Jean hicardou, 22. elt., p. 11. 
38.- Edward 1;apir, en. 9it., pp. 29-30. 
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critór diciendo que la primera son las posibilidades idiomáticas 

y el segundo es la manera personal de realizarlas; la escritura 

es el resultado concreto de estos dos elementos combinados, en 

ella el escritor se individualiza totalmente (39). Nosotros dirí-
amos sencillamente que la escritura es el habla particular del 

escritor, su idiolecto. ¿Cómo puede, entonces, existir una obra 

literaria acabada si su material —el lenguaje realizado en el 

habla— nunca es estático? Se podría decir que en el caso de la 

literatura sí se puede hablar de un sistema rígido, puesto que 

los elementos que componen la obra no cambian: la obra permane-

ce tal como la dejó el autor y nadie cambia las palabras ni los 

capítulos nue la componen. Pero hay (1117o que no puede evitarse; 

los sucesivos lectores de una obra van cambiando el sentido de 

las palabras que entregó el autor, y por lo tanto la forma ori-

ginal sufre transformaciones inevitables, invisibles físicamente. 

Una vez más, la comparación de la literatura con otras ar-

tes se derrumba. Los tabiques con que se construye la obra lite-

raria no permanecen iguales. El sueflo de la novela perfecta, nea-

baclisima, por fortuna es sólo un sueno,  pues de lo contrario la 

literatura sería finita. 

Una, literatura difiere de otra, ulterior o anterior 
—dice Borges —, menos por el texto  oue por la manera_  
de ser leída: f i rae fuera otort;ado leer cunlauie r 
prrIFina actual (. ) como la leerán el alío dos mil, yo 
sabría cómo serrl la literatura del ai'ío dos rail (•..) 
La literatura no es agotable, por lo suficiente y sim- 
ple razón de eue un solo libro no lo es (...) 	la 
literatura no fuera rara que un r12-,ebra verbal, cual-
q uiera 1)0(3 ría prod ue h-osual ruier libro, a fue rza de 
ensayar vnrinciow, s 

30 • 	;?011,1,(3 7 r  -rubel; , o n 	it., p,. 17-26. 
n 	Jorge Ltd r Borres , 	c onml e 	, 	. 747-48 (subraya- 

d o  de F. Z. . 

5z 
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Madama Bovary y La Celosía son libros distintos con cada lector, 
porque cada uno las lee de distinta manera y les da un significa-

do diferente. La obra literaria, si llega a ser "perfecta", lo 
es por su rieueza de sentidos y emociones, más que por la utópica 

exactitud de su construcción. Así, pues, aunque las palabras de 
la novela no sean alteradas, la alteración de .su significado in-,  

eide sobre su valor formal, puesto cue al cambiar su sentido cam-

bia su importancia. 
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Capítulo II 

EL OBJETO Y LA OBJETIVIDAD 

No existe ningún desfasamiento relevante entre la obra teórica j 

la obra propiamente literaria de los autores que estudiamos. Hay 

tal cohesión entre las respectivas novelas y las respectivas teo-

rías, que astas vienen siendo, en muchos sentidos, la explicación 

de aquellas, o, si se prefiere, las novelas que aquí estudiamos 

son una prolongación de los postulados que Fleubert y Robbe-Grillet 

aceptan; teoría y literatura son las dos caras de una misma mone-

do. 

Sabemos que en cierto modo se puede considerar la obra como 

un reflejo (exacto o no) de la personalidad del escritor, aunqUe 

no pretendemos aplicar aquí un método biográfico. Seria exagerado 

sostener que un autor muestra su vida en una obra literaria, pues-

to que 41 se propusiera tal cosa, entonces escribirla sus memorias 

o algo similar. Pero también sería exagerar decir que en la obfa 

(literaria y teórica) no hay nada de lo qUe es el autor cono ser 

humano. Es importante asentar esto, porque veremos en este traba-

jo cómo la actitud de Flaubert y Robbe-Grillet frente a ciertos 

fenómenos de la vida puede con razón ser considerada igual a la 

tomada por los personajes principales de sus novelas, ad como a 

la actitud que los propios autores guardan respecto a sus obras. 

2.1. "¡Ser la materia!" ;Ser la escritura!  

¿Qua significa el acto de escribir para Flaubert y para Rob-

be-Griliet? Ya en el capítulo anterior vimos que su formalismo 

los hacía ver en el ejercicio de la literatura una labor tan dig- 
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na como cualquiera otra, 'te incluso más digna que muchas labores, 

puesto que conciben la creación como autónoma, valiosa por sí 

misma, libre de toda sujeción que se imponEa ella misma. Pero, 

mós allá del formalismo literario, la escritura es también un me-

dio de existir. Sartre dice que la necesidad o el deseo de sentir-

nos esenciales para el mundo nos impulsa a hacer arte t  a escribir. 

Al nombrar o pintar un objeto el artista siente que es.no sólo el 

director, sino el productor del ser(41). Y, en el caso específico 

de Flaubert, tenemos este juicio de Jean Pierre Richard: "La cre-

ación artística equivale para Flaubert a una creación de sí, por 

sí mismo."(42)  La escritura es .un ejercicio de autocreeción. 

Para entender esta concepción debemos recorder cue Fleubert 

y Robbe-Grillet ven en el compromiso con la forma artística el 

único compromiso posible para ellos corno escritores (y quiee, co-

mo seres humanos). El camino elegido, es decir, el compromiso con 

la forma artística, es un perfecto sucedáneo de la acción real: 

se elige la escritura, pero para que ésta corresponda a la acción 

verdadera debe también ser ardua, estar llena de fealdades y pro-

blemas; debe encerrar secretos que se descubrirán luego de una 

pesada búsqueda; debe, en fin, ofrecer un premio al esfuerzo: la 

belleza, en este caso. Este es el premio al estilista que se hun-

de en la acción luchando a brazo partido contra sus eneuil»s: las 

cacofonías, las repeticiones de palabras, los diálogos desequili-

brados, las descripciones mal conducidas, etcétera, por un lado; 

y por el otro contra el sometimiento de la literatura a una ideo-

logía cualquiera o a un fin social determinado. Puesto Que no se 

acepta ninguna sujeción de la obra bella ente lo "externo" al ar- 

41.- Jean Paul Sartre, pulest-ce eue la littérature9, p. 90. 
42.- Jean Pierre Richard, Littérature et sensation, p. 205. 
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te, el premio obtenido es satisfactorio no sólo porque es hermoso, 

sino también porque no compromete al escritor ante nadie en parti-
cular: su obra gana en eternidad. Así, el resultado es el mismo 
de siempre: el rechazo de un compromiso con la sociedad es una 

forma de húir de la acción verdadera. Por esto es que la actitud 

formalista radical de Robbe-Grillet es, ni mós ni menos, una ma- 

nera de evadir el mundo, no importando que sea indirecta ni que 

este autor no sea un misántropo derrotado como Flaubert: la eva-

sión del significado es una evasión de la realidad social. Sólo 

tomando en cuenta esto es posible entender cabalmente la frase 
de Flaubert: 

Es algo delicioso escribir, dejar de ser uno mismo y 
sin embargo circular en toda la creación de la ave uno 
habla ... eso es motivo de orgullo o de piedad. (43) 

Se trata de ya no ser el Mismo, de fundirse en la escritura porque 

lo que se es en la realidad no resulta satisfactorio. Si se es un 

mediocre burgués temeroso de la acción o un burgués Pue se niega 

e integrarse a la mediocridad de su clase, entonces lo único sa-

tisfactorio es.dejar de ser el mismo para dejarse llevar, sin opo-

ner resistencia, voluptuosamente, por el río del lenf7uaje. ¿Hay 

algo más "delicioso" que luchar contra el lenguaje y abandonarse 

a la. corriente de los ritmos creados? Por lo menos es móeg delicio-

so luchar contra el lenguaje que luchar contra la. realidad. En 

la frase dice Flaubert que circula en aquello de que habla; pero 

en el fondo da a entender que circula en su escritura. Record: naos 

que para él el estilo no sólo está por encima del contenido, sino 

43.- Ch. Carlut, on. cit., p. 86. 
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que el estilo es, o debería ser, todo en la obra. Si el burgués 

común y corriente elabora en sus fábricas objetos (útiles o inú-

tiles), el burgués vergonzante que es Plaubert elabora en su ta-

ller bellos objetos (útiles o inútiles). A esto se refiere Bar-

thes cuando escribe que: 

Flaubert (...) constituyó definitivamente a la Litera-
tura como objeto por el advenimiento de un valor-trabajo: 
la forma se hizo el término último ,de una "fabricación", 
como una cerámica o una joya...(449 

Sólo en tanto objeto la escritura es capaz de albergar ál ser 

frustrado e impotente, y no en tanto 'Obra de Arte". Flaubert dice: 

"me incrustaría en el colorido de lo objetivo y me absorbería en 

ello con amor."(45) Y por supuesto, al ser absorbido por lo obje-

tos pierde conciencia de sí y se olvida del mundo externo, ne-:.el 

que en el ámbito de la escritura se• manifiesta a través de la sig-
nificación de las palabras. Lo que se logra al fundirse con el ob-

jeto es una aniquilación de la conciencia vía aniquilación del sig-
nificado. 

Robbe-Grillet no hace ninguna referencia explícita a este 

fundirse con el objeto. Pero, como veremos pronto, en La. Celosía 

no es otra la actitud del personaje central frente a los objetes, 
la, cual coincide adems con la de Emma Bovary. Gerard Genette se-

nala esta importante similitud; cita un pasaje de la primera Ten-

tación de San Antonio y lo comenta: 

"Frecuentemente, con motivo de cualquier cosa, de una 
gota de agua, de un guijarro, de un cabello, te has 
detenido, inmóvil, con la mirada fija y el corazón 
abierto." Todos los flauhertinnos coinciden en hallar 

44.- ;?oland harthes, cm. cit., n. 14. 
45.- Charlen Carlut, oto. cit., I) 111 
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en este pas74g )un eco de las disposiciones propias de 
Flaubert...' 

Genette observa la correspondencia entre la vida del autor y su 

obra. Pero lo rue más nos interesa en este momento es la corres-

pondencia que encuentra entre Flaubert y Robbe-Grillet. Cita a 

Barthes: 

"Los objetos de Robbe-Grillet involucran verdaderamen-
te a la anécdota misma y a los personajes qUe asta re-
úne en una especie de silencio de la significación." 
Si bien el estilo descriptivo de Flaubert, tan profun-
damente substancial, pleno de materialidad resplandecien-
te, esté todo lo alejado posible del de Fobbe-Grillet, 
estas considera949Res pueden encajar en ciertos aspec-
tos de su obra.' " 

Vamos, pues, preparando el terreno para hacer una lectura de 

las novelas observando el- aspecto de la fetichización de los ob-

jetos por parte de los personajes, que es el exacto correspondien-

te de la reificación de la. escritura por parte de los autores.(48)  

La escritura, después de ser reificada .es fetichizada: el culto 

a la forma resulta ser una consecuencia natural de la transforma-

ción de la escritura en objeto. Podremos ver, asimismo, que si 

Flaubert hace de la obra un objeto, Robbe-Grillet adopta esa mis-

ma actitud y nn.reca una reificación de los personajes (procedimien-

to que en Flaubert ya se encuentra esbozado): en vez de relaciones 

humanas pone en escena relaciones entre cosas. 

46.- Gerard Genette, Figures 1, u. 231. 
47.- Ibid., p. 240. 
48.- Por "fetichización" entendemos eencillnmente el sacrali-

zar un objeto. "Fetichismo: En sentido estricto, la creencia en 
el poder sobrenatural o rdcico de objetos materiales particulares.", 

Abba.gnano, Dicionerio de -Filosofía. Con el término "reifi-
ceción nos referimos al conferir la cualidad de cosa a aouello TE 
no lo es. Goldmonn (Pour une sociolofie du romnm) utiliza este tér-
mino refiriAldose a olmo en la. obra de Robbe -Gríllet los persona- 
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En Undame Bovary  los objetos merecen gran atención por parte 

del narrador. Casi podríamos decir que, en ocasiones, llegan a 

tener, dentro del conjunto armónico de la obra, tanta importan-

cia como los personajes. Pero si foliduianos así el problema de 

los objetos no estamos exponiendo lo que en ultima instancia que-

remos decir: que en esta novela los personajes son colocados en 

un momento dado en el mismo rango oue los objetos. Se aclara de 

esta manera que no sólo los objetos adquieren autonomía, sino 

que hay momentos en que los p ersonajes son vistos como objetos, 

son reificados.(49) 

Los principales personajes de la novela son los siguientes, 

en orden de aparición: Charles, Emw, Homais, Lóon y RodolpLe. Es 

de llamar la atención que los cinco son presentados, ya a travós 

de uno o varios objetos, ya enmedio de descripciones minucioces 

de objetos o lugares. En la primera pógina se describe el niño 

Charles por su aspecto físico, según lo ve uno de sets compañeros 

de escuela; pero no hay mejor descripción de ¿1 que la que hace 

el narrador de su gorra: 

en una palabra, era uno de esos lamentables objetos 
cuya muda fealdad tiene las profuvWsdes de expresión 
del rostro de un imbécil. (p. 22) 

La gorra es Charles, de otro modo no se justifica una presentación 

tan detelleda de ese objeto.(51) 

1111.1••••••••••••••• 

nejes son como objetos, es decir, están reificados. Creemos nue 
el concepto de reificación puede ser aplicado también. al  lenguaje, 
en tanto es concebido como un objeto. 

49.- Este fenómeno tiene mucho que ver con el de la llamsda 
"muerte dd personaje", del eue trataremos en el apartado 4.1. 

50.- Todas len traducciones de Vadrme Bovcry que utilizamos 
son propias. La edición que memos es la de Caílimard, Collection 
Polio, 1972. Pura la traducción de les citan nos auxiliemos de 
le edieicSn e2pvdoln publierldn por jnpnna-(;alpe l  Colección Auntrul, 
1971. :11 L ,Ielante n(510 dariaao entre pni<ntedn la pzif;ina en nue 
í3e localizn len pnKen citeslas de la edición Inince:Ja. 
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La primera aparición de Emma es característica de la reifica-

ción de los personajes que hace Flaubert. Charles llega a la gran-

ja de los Bertaux. Sigue una descripción de lo que ve al llegar 

In el exterior y en el interior. Enmedio de esa descripción, como 

un ser sin relevancia, confundida entre los objetos del lugar apa-

rece el personaje principal de la novela: 

El patio formaba pendiente hacia arriba, habían planta-
do en dl árboles simétricamente espaciados, y el ale-
gre graznido de un tropel de ganzos resonaba junto a 
una charca. 

Una joven que vestía falda de merino azul con tres 
volantes apareció en la entrada de la casa para reci-
bir al señor Bovary, a quien hizo entrar en la cocina, 
donde ardía un alegre fuego. (p. 35) 

Siguen detalles descriptivos, la presentación del padre de Eme, 

la curación de la fractura, y una nueva entrada en escena de la 

futura heroína. de la novela: 

efe la criada sacaba tiras de las sábanas para hacer 
vendas y la seflorita Ernrn trataba de coser unos - cojin-
citos. (...) pero al coser se pinchaba los dedos, lle-
vándoselos enseguida a le boca pare chupar le. st7nEre. 

Charles se sorprendió por la blancura de sus ulas. 
Eran brillantes, de agudas puntas., más cuidadas que. 
los marfiles de Dieppe y cortadas en forma de almendra. 
La mano... (p. 36).  

De modo que Emma no aparece por sí misma o por la presentación 
que el narrador hace de elle, sino que es descubierta por la mira-

da de Charles, como cualquier objeto rue esta` ahí. AdetZs, lo pri-

mero que se dice de Emma esta relrcionedo con alo tan material 

como su forma de vestir y sus ufias como el marfil. Después Charlet!, 

.- sobre e]. m'ab' enm de 1. 	de ; eri.peioncr vol ve remos n 
los rpartndors 2'.2. Y 2.3. 
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ve sus manos y sus ojos. Emma va emergiendo de entre los objetos 

y ednuiere poco a poco cualidades humanas. 

In presentación de Homais no es muy distinta: 

Un hombre con babuchas de piel verde, algo picado de 
viruelas y tocado con corro de terciopelo y borla. de 
oro, ealentábase la espalda junto a la chimenea. Su 
semblante no expresaba más nue la satisfacción de si 
mismo y tenia un aspecto tan apacible como el jilgue-
ro suspendido sobre su cabeza, en una jaula de alam-
bre: era el farmacéutico. (p. 110) 

Es de notarse que de su vestimenta se nombran dos cosas, las pan-

tuflas y el bonete; el personaje queda descrito con sólo nombrar 

lo que tiene en los ries y lo que tiene en la cabeza. Se da un 

detalle, su rostro eetá picado de viruelas Y por si faltare al p, 

el narrador lo compara el jilguero. - 

En cuanto a Ldon y Rodolphe, seres de importancia en le vida 

de Emma, si bien no son presentados sólo a trevés de algún objeto, 

sí salen a escena de un modo más bien accidental. Idon es visto - 

por primera vez así: 

Enna, una vez en la cocina, se acercó a la chimenea. 
Con la punta de los, dedos ce levantó la falda hasta 
las rodillas, y, habiendo descubierto sus tobillos, 
acercó e la flama, por encima del guiso, su pie cal-
zaclo con un botín negro (...) El rojizo resplandor 
de la llama se reflejaba en su figura, ceda vez eue 
el soplo del viento entraba por le puerta entornada. 

Desde el extremo opuesto de le chimenea, un joven 
de cabellos rubios le miraba silenciosamente. (p. 117) 

Mán que aparecer, idon es descubierto por un ojo que se desplaza.; 

primero aparece la chimenea, luego Mon. Y del mismo modo es dee- 
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cubierto Rodolphe por la distraída mirada de Emma: 

Emma estaba acodada en su ventanag 'cosa que hacía con 
frecuencia --la ventana, en provincias, reemplaza el 
teatro y al paseo—, se entretenía en mirar aquel rús-
tico barullo, cuando divisó a un hombre con levita de 
terciopelo verde. (p. 176) 

En La Celosía este procedimiento es llevado al extremo. Es 

fácil percibir que las acciones de los personajes semejan movi-

mientos de máquinas; por ejemplo, cuando A... se cepilla el ca-

bello leemos: 

La cabellera completamente deshecha, el cepillo des-. 
ciende con un ruido ligero, que tiene algo de soplo y 
de crepitación. Apenas llega a la parte baja de su re-
corrido, muy rápido vuelve a elevarse hacia la cabeza, 
en donde golpea con todas las cerdas, antes de deslizar-
se nuevamente sobre la masa negra, óvalo color de hue-
so cuyo mango, bastante corto, desaparece casi poyzsgm 
pleto en la mano que lo ciñe con firmeza. (p. 64)'')  11 

Son incontables las escenas en donde A... o cualquiera de los otros 

personajes son sepultados por los objetos. Aquí el cepillo se mue-

ve por sí mismo y la mano parece ser un objeto autónomo mls. 

He aquí una de las apariciones de Frank, personaje de primer 

rango: 

Sobre el aparador, a la izquierda de la segunda lánpa, 
ra (...), están apilados los platos limpios que sern 
usados durante la comida. A la derecha de la lámpara 
y detrás do ella --contra la pared — un cántaro indíge-
na de barro cocido sellala el centro del mueble. rtIs a. 
la derecha se dibuja, sobre la pintura gris de la pa-
red, la sombra agrandada y borrosa de una cabeza de 
hombre --es la cabeza de Frank. 7;o lleva saco ni cor- 

52.- Alain Robbe-arillet, Tia___412msie, Editions de Y1nuit, 
1957. Todas las traducciones de esta novela que utilizamos ron 
propias. En adelante dio indicaremos entre par¿ntesis la plina 
en que ce localizan las citas. 
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bata, y el cuello de su camisa esta muy abierto; pero 
es una camisa blanca irreprochable, de tela... (p. 21) 

Es claro que en las dos novelas se confunde a los personajes 

con los objetos. 	El caso extremo e.:1,  el del personaje princi- 

pa/. de La Celosía: el marido. Sabemos de su existencia sólo por- 

que aparecen los objetos que utiliza: vasos, cubiertos, 

Tro hay otro medio de conocerlo. 

La relación entre los personajes y les objetos ya so conci-

be desde nue se pone atención a la forma en nue aquellos son pre-

sentados y a su forma de ver los objetos; si en cierto modo estos 

personajes ven a los demds seres humanos como objetos, a la vez 

ven en los objetos, más que una prole:T;ación de los seres humanol...,, 

seres independientes. Tanto en el caso de saa como en el del 

marido, :lbs ::objetos son como la materialización de los deseos, 

los temores, los obsesiones, las decepciones... LueL---o del baile 

en la Vaubyessard, cuando F,mma vuelve a la realidad de su mundo, 

encuentra la cijarrera de uno de los asistentes y en ella croe 

ver otra vez aouells ele ante sociedad. Pero no tiene espe2.-anws 

de volver ahí, y entonces descarca sobre ese objeto su rabia: 

Darla, tomando la cie7e.rrera, la arrojó fuertemente has-
ta el fondo del arn, rio. (p. 88) 

Prefiere no ver un objeto oue, 17,or ce)ntroste, le hace ver 

iliocridad de su vida. En otrn, prtrte leeelos: 

Pero era sobre todo a la hora de la comida cuinclo ya 
no podía más, en esa salita de la plinta baja, con su 
estufa nue echaba humo, su .puerta nue rechinaba., sus 
muros que exsudaban, sur pirro InlEledo; toda. la  zulnrEurp 
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de la existencia le parecía servida sobre su plato... 
(p. 99) 

1,js claramente no puede decirse que el objeto es cargado de cier-

ta. significación emocional por el observador no racional. En La 

Celosía, podemos decir que prEleticamente todo objeto es cargado 

de ese tipo de significación porque el único observador es el ma-

rido intranquilo. El observa obsesivamente aquellos objetos que 

le sugieren lo que teme: la perdida de su mujer (o de su 'propie-

dad privarla, como sugiere Ieenhardt (53) ). Por ejemplo, la hoja 

de papel azul, la carta inquietante que sin causa aparente es des-

crita una y otra vez: 

A.4., en su habitación, ha continuado su carta, con 
esa su escritura fina, apretada, regular. (p. 103) 

Despues vuelve a aparecer la hoja ¡pero en poder de Frr.dcl: 

Una hoja de papel de un azul muy tenue, doblada varias 
veces sobre sí misma (...) sobresale ahora de la bolsa 
derecha de su camisa. (n. 106) 

Lo que da significado al papel azul es r_ls que nada la imauina-

ción del marido (o del lector); nada indica en el texto que el 

papel que usó A... sea el mismo que esta en poder de Frark. 

Hay otro elemento no humano que vuelve una y otra vez como 

signo de los temores y la impotencia del marido: el ciempis. 

Leenhardt ha analizado exhaustivenente esta insistencia enfermi-

za sobre el ciempiés. Citemos sólo el pasaje en que el narrador 

asocia el ciempies con el. accidente 

junto con Prank: 

imaginario que sufre A. 

3;4eques Leenherdt on. cid:., p 
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De inmediato brota el fuego. Toda la maleza se ilumina, 
en el crepitar del incendio que se propaga. Es el rui-
do que hace el ciemni6s... (p. 167) 

El sor humano inseguro tiene necesidad de establecer cualquier 

tipo de dominio sobre el mundo que lo inquieta.(Veremos cómo en 

La. Celosía un modo de dominar es la geometrización del mundo.) 

El personaje inquieto, al mismo tiempo que ve materializadas en 

los objetos las pasiones y luchas de su vida, se hunde en la con-

templaci6n de esos mismos objetos (sean objetos reales o sea una 

escritura reificada). 

¿Como es posible que el ser temeroso se funda con el objeto 

que representa precisamente aquello nue teme u odia? Lo hace pa-

ra apropiárselo y, con ello, dominarlo, es decir, acabar con aque-

llo que teme. El objeto es el sucedáneo de la vida; la aproniseión 

y el dominio del objeto son el sucedáneo de los triunfos en la 

vida. 

El objeto se mantiene ahí, frente a nosotros, en su 
distancia y su extraaeza; para hacerlo nuestro habría 
que hacerlo tWrar en nosotros, o, como dice Flaubert, 
absorberlo.uf  

Con estas palabras sintetiza J. P. Richard la actitud flaubertin.-

na frente a la realidad externa, actitud que podemos extender por 

lo menos al personaje de La Celosía, si no es que al propio crea-

dor de esta obra. Terminaremos ente apartado con el punto de vis-

ta de Dachelard: 

El ni?ío se lleva a la boca los objetos antes de cono-
cerlos, para conocerlos. El signo de bienestar o de 
malestar puede ser borrado por un signo mds decisivo: 

54.- Jean Pierre 	oo. cit., p. 122. 
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el signo de posesión  realista. La digestión en efecto 
corresponde a una toma de posesión de una evidencia 
sin paf, de una seguridad inatacable. Es el origen del 
realismo más fuerte (...) El realista es un diEeridor. 

El. llevarsónlos objetos a la boca, la digestión, son el paso más 

inmediato y primitivo, el primer movimiento en el afán de conocer, 

de hacer realismo y, finalmente, el modo más fácil de apropiarse 

los objetos que pueden atacar la sagrada seguridad individual. 

2.2. Objeto y estética. 

Ya vimos cuál es la importancia del objeto en dos niveles, 

el del escritor como ser humano que se funde con los objetos oue 

lo refugian y el del personaje que hace los mismo. Pero en este 

mundo de irracionalidad que nos presentan Flaubert y nobbe-Grillet, 

el objeto tiene gran importancia en un -tercer nivel, el de la cons-

trucción de la Obra de Arte. 

El objeto tiene, en esta estética, una importancia capital 

uara la elaboración de una obra bolle. Así se explica la prolife-

ración de descripciones en las novelas estudiFdas. Es decir, abun-

dan pasajes descriptivos en los que los objetos adquieren cierta 

autonomTa. Esto, que es evidente en 1:Plla!rIC Bovarv, donde hay mu-

chas descripciones de lugares y objetos que no son vistos por nin-

gún personaje, no lo es tanto en Le Celosía.,  pues en esta novela 

las descripciones están sostenidas por le mirada ubicua del narre-

dor-personaje. Tendremos c ue recurrir a una frase de Robbe-Crillet 

para entender para entender esta diferencia; según él "las cosas 

ya no serán el varo reflejo del alma del héroe, le imagen de sus 

55.- (.i.!:,i011 	JJ1 forneirSn sial esnlritu científico, 

p. 199. 
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;ormentos, lammbra de sus deseos."(55) ¡Dice algo que es exacta-

Lente lo contrario de lo que acabamos de demostrar en el apartado 

interior: Este no es el momento de analizar una 'contradicción" 

Lute es perfectamente lógica en Flaubert y Robbe-Grillet.(56) Por 
ahora nos interesa notar que no siempre, en las obras de Robbe-

rillet, los objetos están sostenidos por la mirada de un persona-

je. Por ejemplo, en el "relato" Le mannequn(57)  se hace la des-

Iripción de una serie de objetos, y nada más. radie mejor que Jean 

licardou para ensalzar el valor de la descripción en la construc-

lión de la Obra de Arte: 

(La descripción) es,. ya por sí misma, el relato. La 
cafetera descrita no es sólo un eleMento útil al rela-
to El manneauin, tino que Le manneouin . es el relato 
(...) obtenido por

50) - 
gl-rolongamiento descriptivo de 

l p esta descrinción. 

}recias a Ricardou entendemos claramente la intención de Robbe-Gri-
Ilet: convertir la escritura-descrípción de objetos en un objeto, 

convertirla en el objeto mismo de la. descripción. De ahí que afi-

nemos que en esta estética el objeto tenga una importancia. capi-

tal. Porque no es, para decirlo claramente, un objeto cualquiera; 

no es el objeto que todos podemos ver y tocar. El objeto de que  

se trata en el relato es la 

Flaubert como Robbe-Grillet 

un "refle jo" de la. realidad 

un "retrato" de las cosas y 

se en que Flaubert dice que 

sobre la acción; afina tal  

escritura misma. De ahl que„. tanto 

abominen del realismo entendido como 

y de la descripción entendida como 

de las personas. ?a analizamos la fra-

loo descrilciones en su obra influyen 

cosa porque sef7ún él ella misma es 

la acciónY13Olo ahora podernos entender las palabras de Tacrrdou: 

55.- idain Robbe -Grillet, Pour... 	D. 24. 
56.- Lo haremos en los aiwrtedon 	. y i.4 
57.- Alain 	et, 	 . 

rd 00, oy 	I 	p-;«Te:5. 
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"Asís no sin paradoja, la descripción es, ejercida con rigor, el 

más serio adversario del naturalismo."(59)  La descripción no "re-
fleja", sino que produce una realidad, la suya. 

Si en La Celosía, a diferencia de !Mame Bovary,  interviene 
la mirada. del 'personaje en las descripciones, se debe a que en 

esa novela el narrador y el personaje sé confunden, representan 

en todo momento la misma mirada. 

La estética de la escritura-objeto es irracional, en primer 

lugar porque, al menos en los casos aquí analizados, se pretende 
tener un objeto capaz de albergar al ser extraviado, desilusiona-

do, y así protegerlo. Esa protección no va más allá de los campos 

del placer, de la emoción, de la ausencia de significados (que 

es la ausencia de la razón y por lo tanto del compromiso: la in-
consciencia total).

(GO) 
Otro aspecto de esta estética lo encontra-

mos en el carácter productor que se atribuye al propio lenguaje 

artístico. Al hablar de'las jitanjáforas vimos cómo los fórmulas 

mágicas son consideradas por Alfonso Reyes como un tipo especial 

de esos desahogos. Y en realidad no son simples desahogos; son, 

para el practicante de la magia, productoras de realidad. El ca-

rácter evocador o creador de las fórmulas mágicas es el perfecto 

sucedrneo del poder creador de una acción verdadera. El hombre 

"primitivo", incapaz de oponerse a la. naturaleza o a otro hombre, 

impotente ante un poder mayor, se refugia en su lenguaje mágico 

y le atribuye poderes creadores.(61) 

59.- Jean Ricardou, ()p. cit., p. 24. 
60.- Pensemos en los surrealistas, que se "negaban" a razonar 

y preferían la inconsciencia e que los llevaría el lenguaje des-
bordado, libre de trabas y de rigores significativos. 

61.- ¿por (1114 hablar de la merla en un trabajo cobre litera-
tura? íueremos entender cuáles son las implieeciones de ciar' el 
leneuaje 	reificsdo y fetichizado. (Las explicaciones ya fueron 
dIq'Inc en el Ilpnrtr,do 1.5. ) 
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La estética de la escritura-objeto implica, pues: 

—una negación de la significación del lenguaje arti-

culado (es decir, una negación de su capacidad de 

abstracción). 

—una consiguiente vuelta al primitivismo en la rela-

ción con el lenguaje (es decir, una creencia en los 

poderes "creativos" o "mgicos" del lenguaje). 

La primera actitud del hombre ante el lenguaje --dice 
Octavio Paz.- fue la confianza: el signo y el objeto 
representado eran lo mismo. La escultura era un doble 
del modelo. La fórmula ritual (era) una reproducción 
de la realidad, capaz de re-engendrarla. Hablar era 
re-crear el abjeto aludido. La exacta pronunciación 
de las palabras mágicas 9r9una'de las primeras con-
diciones de su eficacia. ' 

Verdaderamente nos asombran estas palabras. Parecen escritas para 

explicar no la actitud de los primitivos frente al lenguaje, sino 

la de Flaubert y Robbe-Grillet. El signo y el objeto son los mis-

mo, y de ahí nace la confianza. En el cabo de los primitivos es 

una confianza, casi diríamos inocente, primaria, intacta. En el 

caso de Flaubert y Robt,c_Grillet es una confianza en el lenguaje 

que se había perdido, puesto que ya no se confía en su poder sig-

nificador. Y en los dos casos se acaba en lo mismo: el lenguaje 

pasa a ser fórmula ritual capaz de re-engendrar o producir la re-

alidad. Asimismo, en los dos casos la realidad re-engendrada o 

producida es la que ya existe en el lennlaje mismo, puesto que 

el signo y el objeto son lo mismo; se va a producir lo que ya se 

62.- Octavio Paz, El arco y la lira, p. 29. 
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paso de la imitación a 1 

En sus primeros estadios 

matopeyas y todo tipo de 

dad. Estos recursos son 

tiene, de ahí la confianza que dan la posesión y el manejo del 

lenguaje-objeto. Por otro lado ¿el prurito de repetir las fór-

mulas mágicas cuidadosamente no es el exacto correlato de la fra-

se cuidada hasta el extremo, de Plaubert? Si se altera la fórmula 

no habrá una confirmación de la posesión y la seguridad de dominar 

la naturaleza; si se altera el ritmo de la frase literaria perfec-

ta, la belleza poseída de antemano se desvanecerá dejando desam-

parado al artista. 

Volvemos así a la idea de Bachelard de que el realismo nece-

sita de la posesión. (63)  Pero agregarnos ahora que así ocurre con 

el realismo primario e irracional (Bachelard habla del realismo 

"más fuerte"), puesto que un realismo más evolucionado creería 

en la posesión y la seguridad que da el concepto: el lenguaje ya 

no sería el objeto, sería una posible imagen, una abstracción de 

ese objeto. 

Ernst Cassirer entiende el desarrollo del lenguaje como un 

a abstracción pasando por la analogía.
(64) 

el lenguaje contiene multitud de ono-

analogías entre la expresión y le reali-

formas de "coger a distancia" los objetos: 

Es el primero de los pasos mediante el cual el yo per-
ceptivo y apetitivo aleja de sí mismo el contenido re-
presentado y deseado, configurándolo como "objeto", 
como contenido "objetivo". - .11 el primer nivel del efec-
to y el impulso todo "aprehender" el objeto significa 
sólo cogerlo directa y sencillnmente, tomar posesión  
de 41.. El ser extraño ha de ser sometido al poder pro-
pio, ha de ser incorporado

S)  
12 la esfera del yo en sen- 

tido  puramente material. UD  

63.- Gestan Bacbelard, op. cit., p. 199. 
64.- Ernst Cassirer, FilonoT77 dr: 1¿,a formar simbólicas T. I. 
65.- 'bid., p. 137 (subr17ado de F. Z.) 
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En esta etapa, el lenguaje o cualquier representación contienen 

la realidad que se desea poseer; 	lenguaje no significa, porquu 

entonces sería sólo una imagen de los cosas. El hombre primitivo 

posee un lenguaje que se aseas ja al máximo a las expresiones plás-

ticas. El animal flechado en los muros de las cavernas no es una 

"imagen", es el animalrrealoue y a está siendo cazado. La reali-

dad nombrada en la fórmula mágica está siendo ya poseída y domi-

nada desde el momento en que se pronuncia la palabra adecuada. 

El lenguaje carece todavía de lo que será finalmente su caracte-

rística esencial en la etapa desarrollada: la abstracción, 2.--) 

significación. "El lenguaje —dice Co.ssirer— pasó por tres eta-

pas (...), la de expresión mímico., analógica y simbólico. propiamen-

te dicha."(66) (Y por simbolismo se refiere a la representa.ción 

que hace el lenguaje, no a una motivación del signo lingUisti^o, 

como podría hacer pensar el término.) 

Vemos así que en la etapa primitiva no se habla dado aún la 

diferenciación entre el lenguaje y las artes pUsticas y la P.disi- 

ca. Todo lenguaje (cotidiano o ritual) era poesía y era música Y 

era, corno las piedras esculpidas en donde estaban realmente les 

divinidades, y las pinturas en donde estaban reolinente los seres 

pintados, un fetiche. Una vez que el leuirjuaje fue pasando a la 

etapa simbólica, fue necesario delimitar y cuidar el espacio del 

lenguaje sagrado, el de les poetas-sacerdotes. Pues bien, esto 

es lo que subyace o los intentos de Plaubert y de flobbe-Grillet 

de identificar el lenguaje con la música y las artes visuales. 

El escritor, ademós, se autoerige org,ulloconente colijo una espe-

cie de sacerdote guordizl.n poseedor de lo bellezr. Ilin(7,11n burgués 

66.- Ernst Cassirer 9 	 I 	• • O,). cit. p 	/1 14  
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tendrá sus capacidades; ningún compromiso ensuciará la forma-fór-

mula protectora y productora. 

¿Cómo se manifiesta en las obras que estudiamos esta concep-

ción sacralizedora del lenguaje? ¿Hasta qué punto se logra una 

escritura pura, es decir, una escritura sin significado, capaz 

de producir o re-producir una realidad? Ya hemos dicho bastante 

sobre el carácter utópico de este propósito. Pero también he mos 

dicho que Flaubert y Robbe-Grillet, escritores con oficio, alcan-

zan un alto grado de coherencia entre sus teorías y sus obras. 

Vimos cómo su mayor enemigo es el utilitarismo de cualquier tipo 

a que pueda ser sometidl. la  Obra de Arte. Este enemigo es el más 

difícil de ven(er, y, para ser exactos, diremos que es el único 

invencible en toda la linea. Sin embargo, y aquí se demuestra. que 

tanto Flaubert corno Robbe-Grillet son artistas reales, poetas de 

la prosa (una prosa que llega a perder con ellos su característi-

ca linealidad, su horizontalidad), sin embargo, los dos logran un 

triunfo, relativo, pero triunfo al fin. 

Madame Bovary es una novela que corresponde en mucho a lo 

que Flaubert admiraba en la Acrópolis: la perfección puramente 

formal. Po vamos a hacer aquí un anKlicis estructural de la nove-

la ni creemos que éste sea el lugar para hacerlo. Sólo mencionare-

mos alpinas partes en las que la forma puede prescindir de su sig-

nificado. Zn esas partes len formas est(ul ten bien enuilibrLdas 

Que también pueden sostenerse por s Mismas, sin un recurso obli-

gado a la significación. ¿Cómo explicar, si no es con esta. autono-

mía relativa de la forma, el placer indiscutible que produce la 

relectura de la obra, cuando el contenido de la misma ya es cono- 
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cido por el lector? 

Hay algunos capítulos, a nuestro parecer de los más logrados, 

como el de los comicios, el de la seducción de Enmis por Podolphe 

y los cuatro últimos aue narran la agonía, de Emma y lo que ocurre 

despus de su muerte, en donde se encuentra esa independencia de 

la forma literaria. En el capitulo de los comicios (VIII de la 

Segunda Parte), se hace primero una larga descripción del liar 

antes de presentar el encuentro Emma-Rodolphe Pare. el lector ip:-

genuo esta descripción es inútil, puesto que lo importante es el 

encuentro. (Y en efecto muchos criticas contemporneos de Flaubert 

censuraron la abundancia de detalles "sueerfluos".
(67)

)¿?orou4 

insisto el narrador en ese aparente exceso? Lo eue persiEue Finu-

bort es oponer dos fuerzas, dos ritmos y dar como resultado de 

esa oposición un nuevo ritmo, wf..s rico. Es feilmente perc 

cómo en ese capitulo el comienzo es lento; los dos temas, el en-

cuentro y los comicios se alternan lentamente. Poco a poco el rit-

me se acelera, los dos temas se alternan con violencia projresiva 

hasta finalmente casi confundirse. Los discursos de Rodolphe y el 

orador se suceden contrastrndo y a la vez lesemejrdose; ambos ha-

blan huecamente, ambos se dirigen a interlocutores a nuienes no 

es posible saber cura es el contenido del discurso y que se beben 

las palabras sin razonar. Al mismo tiempo, al lector (y sobre to-

do al lector nue re conoce la trama, al nue relee) poco le imeor-

ta lo que se hable.; no le importa el contenido, sino la confusión 

y el apartamiento final de dos movimientos. 25. no temirnmos una, 

violenta reacción en contra, que obst:eculirara la comprensión de 

lo ese queremos decir, afirmaríamos simple y llenamente que tan- 

67.- En la edición de 	"-"ov-ry nue utilizamos, nc inclu-
ye el final elt,unas opiniones Je críticos contem,)orz'ne o de 21nu-
bert. ;;ainte IJeuve afirma; "me hubiera gustedo que en oe:sionew 
hubiern un ,  dencripcib menos detal1Ndn..." Y rontm.ILID: "1n no-- 
ve .la bubi(1,  podido prencindir 	bien de doscientas 	nn 
decir, (1( don ml]. descripciones." (pp. 4(9 y 471) 



-49- 

to Rodolphe como el orador acaban por no decir nada; pero nos pa-

rece más cauto, aunque también más inexacto, decir que el relato 

acaba por estallar y que el encuentro Envina-Rodolphe (el "conteni-

do") queda sepultado por los ritmos creados, que las formes lite-

rarias se vuelven personajes de la obra: 

Rodolphe hablaba con la Bovary de ensueños, de presen- 
timientos, de msEnetismo. El orador,' remontándose al 
origen de las sociedades, describía aquellos salvajes 
tiempos en que los hombres se ahi.nentaban con bello- 
tas en lo profundo de los bosques. Luego, desprendié- 
ronse de las pieles de los animales, cubriéronse con 
telas, abrieron surcos, plantaron viñas. (...) Rodol- 
phe, paulatinamente, pasé del magnetismo a las afini- 
dades, y mientras el presidente citaba a Cincinato con 
su arado (...) Rodolphe explicaba a Enna que esas_ atrac- 
ciones irresistibles tenían su origen en una existen- 
cia anterior. 
(..,) 

m:Premios a los buenos abonosV --gritó el -oresidente. 
--Así, por ejemplo, cuando me Presenté en la.-  case 

de usted... 
-11A1 señor Bizet, de (:uincampoix." 
—¿Sabía yo que la acomoaflaría? 
-"¡setenta francos:" 

--Cien veces he llegado a desear marcharme, y la he 
seguido, y no obstante me he quedado. 

nstiércoles" 
--Como me enlodaré esta noche, y mañana, y... (no. 201-, 

la escritura-objeto se ha autonomizrAn y desefipcila un papel de 

importancia entre los demás valores estéticos de la obra. !aro 

similar ocurre en los otros capítulos que hemos mencionado: Ilesa 

un momento en que el lector, al releer, sirYue experimentando pla-

cer el percibir el choque y, la. fusión de distintos ritmos. 2r1 el 
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capítulo IX de la Segunda Parte se opone la descripción de la na-
turaleza y la narración de la seducción. En los cuatro últimos 
capítulos se opone el drama de la agonía y muerte de Fama y la 

pesada presencia de Homais con su discurso interMinable. 
En La Celosía esta autonomía relativa de la escritura se ma-

nifiesta más continuamente. De hecho el estallido del relato line-

al que hemos observado en los capítulos mencionados de Padame Bo-

vary se manifiesta en toda la novela de Robbe-Grillet. Y con la 

desarticulación de la estructura narrativa se expresa el deseo 

de dar atuonomía a la forma. Porque si la escritura fuera articu-

lada estaría sometiéndose al orden que impone la significación. 

Pero no ocurre así en la novela; la recurrencia de ciertas esce-

nas o motivos descriptivos viene siendo corno la recurrencia de 

los temas de una obra musical. Rl contenido, si no deja de tener 

importancia para todos los lectores, sí puede perderla cuando al 

lector ya no le interesa saber qué ocurre entre los personajes. 

(Y, a decir verdad, en esta novela ocurre muy poco, casi nada.) 

Se podría decir, desde una visión formalista radical, que la obra 

do Robbe-Grillet no trata de celos ni de colonialismo, sino del 

encuentro, la lucha y la cooperación final entre una serie de des- 

cripciones y una serie de narraciones. 

Se ha logrado en cierto modo la jitanjáfora. Las fórmulas 

mágicas deben ser repetidas a un ritmo determinado; la repetición 

de las palabras comunes y corrientes hace que en el acto mágico 

esas palabras queden despojadas de sus sentidos utilitarios para 

poder así ayudar al oficiante en su búsqueda de mundos sublimes. 

Lo mismo vale para esta estética que reifica y fetichiza el lenul- 
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jet el ritmo, la repetición, llevan como fin "limpiar" a las pa-
labras para poder alcanzar con ellas la belleza. 

2.3. La otra objetividad  
En Plaubert y Robbe-Grillet, al mismo tiempo que hay un im- 

pulso hacia el objeto debido a une  actitud netamente irracional, 
existe en su conciencia de autores el impulso contrario: hacer 
de la obra literaria una obra científica. Ro se puede decir que 
hay "contradicción" entre este proyecto y el de usar la obra como 
un desahogo o una creación de si mismo. Más bien, creemos que es- 
tos dos impulsos son como la acción y la reacción dentro de una 

misma dínmica. Si se ven las cosas con simplicidad, cuesta tra- 
bajo afirmar oue la misma persona que encuentra en la escritura 

una autocreación diga también: "Yo creo que el gran Arte es cien- 
tífico e impersonal". (681 Pero toda resistencia desaparece desde 
que leemos una frase del mismo Plaubert en donde están contenidos 
los dos ideales "adiós para siempre a lo personal, a lo intimo, 

a lo relativo... nuestras alegrías, tanto como nuestros dolores, 

deben dnuirse en nuestra obra."(691 Por un ledo está le amarga 

renunciación a lo personal en aras de la objetividadttientífica";(70) 

pero por el otro está el consuelo de que nada se perderá, de que 

la emoción será conservada y sublimada en la "Tula creación del 

escritor: nor eso habla Plaubert de "nuestra obra". Hay otra fra- 
se suya, quizá más clara: "el autor, en su obra, debe ser como 

Dios en el universo, presente en todos lados 1 invisible a la vez."(  
¿Puede reconocerse de una manera más clara que la. escritura es 

68.- Charles Canut o  an. cit., p. 817. 	69.- /bid., p. 312. 
70.- Plaubert no podía permanecer ajeno al cientificismo y 

11 positivismo de su época. Ademós, en su obra ce percibe, quizti 
u pesar suyo, una reueci¿n satírica contra la literatura romIl.n-
tiel, , contra su excesilm sentimentalismo. 

71.- Churlen CnOut o  on. cit., p. 312. 
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una: prolongación de uno mismo y el mismo tiempo desear encubrir 

tal hecho? 

Robbe-Grillet muestra en sus escritos teóricos la misma do-

ble tendencia. Primero afirma que en el "nuevo realismo", "los 

objetos ya no serán el vago reflejo del alma  del héroe, la imagen 

de sus tormentos, la sombra de sus deseos"(72)
4 y más adelante di-

ce lo contrarios 

Incluso si uno encuentra (en las "nuevas novelas" P. 2.1 
muchos objetos, y descritos minuciosamente, está siem-
pre y en primer linar la mirada que los ve, el nensa-
miento que los vuelve a ver, la pasi6n que los deforma. 
Los objetos de nuestras novelas nunca. tienen presencia 
más allá, de las percepciones humanas, reales o imas-ina-
rias.-Irn ) 

Ahora los objetos existen en tanto hay un sujeto que los mire, 

mientras aue antes había afirmado que en sus novelas los objetos 

son independientes y no son el mero "refle jo" del personaje que 

los percibe. 

P].aubert cae en una "contradicción" al hablar de la relación 

escritor-escritura; Robbe-nrillet lo hace al hablar de la relación 

sujeto (personaje).- objeto. En los dos casos se trata de la acti-

tud del ser humano ante lo exterior .L.a escritura social y los 

objetos sociales). Por otro lado, en los dos autores la escritura 

y el objeto son lo mis ko: la escfttura es un objeto; el objeto 

que impresiona al personaje se confunde con la escritura misma 

en tanto es copal& de albergarlo. 

En este apartado, considerarnos la objetividad no como el im-

pulso hacia: el objeto con el fin de:perder la conciencia, sino 

72.- Alain Robbe-Grillet, Pour..., p. 24. 
73.- xbid,, p. 147. 
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como lo contrario: un intento de convertir el ejercicio de la es 
tritura en una "ciencia". 

Para Robbe-Grillet el acto de escribir requiere también de 
la racidnalidad: 

El trabajo paciente, la construcción metódica, la ar-
quitectura largamente meditada de cada frase tanto co-
mo del conjunto(511; libro, es algo que siempre ha teni-
do importancia.' J  

Ciertamente, esta frase aislada palidece junto a la avalancha de 

expresiones que dejó Flaubert respecto al mismo problema; pero 

no por ello deja de considerarse en ella que el escritor debe abor- 

dar su trabajo con toda la frialdad posible. 

Flaubert manifiesta su convicción (y más que nada su deseó) 

de que la literatura se convierta en una ciencia: 

La literatura tomará cada vez más el aspecto de .la'cien-
cia; será sobrg

k7IQdo informativa, lo que no quiere de-
cir didáctica. 

De aquí se deriva naturalmente la exirencin de no dejar traslucir 

para nada los sentimientos, puntos de vista, o cualquier rasgo 

del autor: "califican a esos señores de asesinos... ¿Para q11.é ha-

cerlo si estás mostrando que lo han sido."(76)  La ciencia, en efec-

to, es desapasionada al máximo y por ende descomprometida; Plau-

bort escribe a un amigo: "Te he visto mezclar al ,irte un nontJu 

de cosas ajenas, el patriotismo, el amor... que le son extrañas 

en mi opinión... y lo limitan.17U. ciencia pierde valor corno tal 

cuando es puesta al servicio de intereses; lo mismo ocurre con 

el ,&rte 

'14.- Alsin Robbc-Grillet, on. cit., D• 12. 
75.- Charles Carlut., on. cit., D. V16. 
76.- Ibid., p. 222. 	77.- 'bid., p. 319. 
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Así, el escritor es un artesano que se propOns ser un cien-

ífico. El científico verdadero se caracteriza por su frío tesón, 

lor su casi obstinación en alcanzar el objetivo propuesto. "No 

.escuide nada, trabaje, rehaga."(77), recomienda Flaubert. El sin 

Luda es capaz de trabajar de esa manera porque tiene ante sí la 

layor de las satisfacciones, que será tanto más placentera cuanto 

iás ardua sea la labor: la belleza. "... tú trabajas. ¡Continúa: 

tendras tu recompensa... un libro bollo."(78) 

¿Y qué es la belleza? Pocos juicios son tan subjetivos como 

Los que determinan cuándo hay belleza. Sin embarco, el escritor 

piensa proceder objetivamente en la obtención del libro bello. 

Así como el hombre de ciencia hace e- trabajo con la seguridad 

que le da el método científico, el escritor se ilusiona con su 

trabajo metódico. ¡Cuánta dedicación: 'Pero no es de extralIar 

nuestros autores ese sacrificio de la inspiración, digno sólo de 

quien está seguro o, más bien, de quien necesita estar seguro de 

que logrará su objetivo. 

El artesano-científico escribe por su vida. Busca la obra 

bella por su vida. Como se trata de algo tan importante no puede 

haber lugar para improvisaciones. El ejercicio de la escritura 

debe, nues, ser científico. 

La imparcialidad narrativa es un rasgo imprescindible de 

una literatura "científica". Vlnubert y Robbe-Grillet la logran 

en Fran medida; casi diríamos que está locrade como pocas veces 

lo ha sido, sobre todo en la novela de Robbe-Grillet. Este logro 

os una prueba concluyente de que se realiza la separación entre 

el escritor y el narrador, como veremos en el Capítulo 4. 

77y78.- Clurles Cnrlut, on. eit., p. 468. 
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La impasibilidad que tanto admirara Plaubert en las grandes 
obras de arte está presente también en su novela. Acaso ésta sea 

una de las cualidades que más impactan al lector, si no es que 
se trata de la cualidad más impactante. Desde el principio se per-

cibe que al narrador no le ataIen los sufrimientos de los perso-

najes.(79) Refiere con toda frialdad las burlas de que es objeto 

Charles. Y a lo largo de la novela encontramos que presenta con 

naturalidad descripciones de objetos sin importancia enmedio del 
drama de los personajes. Cuando Idon se va de Yonville, viene. una 
descripción del mercado; en ese momento aparece Rodolphe, pero 
no se deán importancia, se narra la sane7ría de su criado y se 

habla de otras cosas banales. Desnuda, cuando Rodolphe escribe P. 

Emma la carta de despedida, leemos: 

Releyó la carta y la encontró muy bien. 
-4Pobrecillal :--pensó enternecido-- Va a creer ciue soy 

más insensible que una roca; unas lagrimitas hubieran 
quedado bastante bien; pero yo no puedo nona.; no ten- 
go la culpa. 

Entonces, Rodolphe sumergió un dedo en un vaso de anua:. 
que se había servido y, elevndolo, dejó caer una gruesa 
nota, que hizo una desvaída mrncha sobre la tinta. Lue- 
go buscó un sello para el lacre del sobre y encontrJ el 
de Amor nel cor. 

—11ü es 10 rjs apropiado para, la circunstancia,, (.3aht 
ino importat 

Tras de lo cual se fumó tres pipas y se fue a dormir. (p.27C 

Erina recibe la terrible noticia renferma. Pero el narrador no 

dedica toda su atención al drama de la mujer. Da importancia 

los interminables discursos de Ilomais, sin restársela en favor de 

lo que ocurre con Bruma: 

79.- El narrador no es forzosnraente el autor. 
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--Tenga cuidado, no vaya a despertarla --dilo en voz 
baja Bovery. 

--Y no solamente los humanos --prosiguió el farmacéu-
tico-- están sujetos a esas anomalías, sino también los 
animales. Así, usted no ignora el efeeta singularmente 
afrodisiaco que produce el neeela catarla, vulzarmente 
llamada hierba de gato, sobre los felinos (...) 

—Sí, dijo Charles, que no prestaba. atención. 
--Eso nos prueba --repuso el otro sonriendo con un ai-

re de benévola suficiencia— las irregularidades sin 
numero del sistema nervioso (...)- (p. 276) 

Emma está muriéndose; Charles está consternado. Todo esto no le 

importa a Homais, como tampeo al narrador, quien presenta sus dis-

cursos o bien hace descripciones de otros asun os. Cundo Seine 

agoniza, en vez de consag=rar toda lnarración a la trágica muer-

te del personaje central, el narrador habla del médico: 

Pertenecía a la gran escuela quirérgica nacida a la 
sombra de Bichat, a aquella generación, hoy desnpare-
cida, de médicos prácticos filósofos que, sintiendo 
por su arte un amor fanático, lo ejercían con exalta-
ción y sagacidad. (411) 

Y nsl contintla. El narrador es tan etinoportuno" como el botica-

rio, ten inconmovible y pesado como él. Continúan les descripcio-

nes detalladas, las discusiones ideológicas entre Homnis y el pa-

dre 2ournisien, etcétera. Pero donde mejor se manifiesta la poca 

o nula emotividad del narredor es en bu forres de referir la muer-

te de nema: 

Su pecho comenzó al momento u jade= rápidamente. La 
lengua entera seliósele de la. boca (...) A medida que 
el estertor se hacia más fuerte, el secerdote acelera-
ba sus rezos, que se mezclaban a los ahogndos sollozos 
de Bovary; a veces todo parecía fundirse en el sordo 
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murmullo2de las sílabas latinas, aue resonaban como 
un talirlo fúnebre. 
De pronto, se oyó en la acera un ruido de zuecos uni- 
do al arrastrarse de un bastón, y una voz se elevó, 
una voz ronca que cantaba: 

De un bello dia el calor 
hace que sueñen las mozas, 
a veces, con el amor. 

EMma se irguió como un cadáver galvanizado, desatada 
la cabellera, fijos y abiertos de par en par los ojos. 

Para amontonar más pronto 
las mieses que el dalle siegai 
sobre el surco que las da 
va agachándose mi nena. 

--IR1 ciego: --exclamó Rmma. 
Y se echó a reir con una risa espantosa, frenética, 
desesperada, creyendo ver la horrible cara del misera- 
ble, que se erguía como un espantajo en las tinieblas 
eternas. 

Con fuerza el viento sopló 
el día aquel, y las cortas 
enaguas le levantó. 

Una convulsión la hizo caer sobre el lecho. Todos se 
aproximaron. Estaba muerta. (pp. 417-18) 

Descripción que por su frialdad contrasta con las de la mw:rte 

de Julie en La nouvelle Helo£se, de Atele, de ilenriette de Lenon- 

court en Le lys dares 	vallée, por ejeinnlo. El narredor este fue-

ra de la historia que cuenta. 

A lo largo de la novela, hay ciertos pnsajes en donde el na-

rrador interviene con comentarios cobre los hechos narrados. 146-

rece en la corra ración que hace entre le corra de Charles y "el 

rostro de un imbcil". Huy otros casos: 

flovary nunca fue ten beM COMO en enn 	(p.2!", 

Uenuncid tr:,:.AbíA (L'on) a 111 flliuta o 	ion centinient 
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exaltados, a la imaginación --pues todo burgués se h 
creído, al calor de la juventud, aunque sdlo sea por 
un día o un minuto, capaz de inmensas pasionesp de al • 
tas empresas. El más mediocre libertino ha •soZado con 
sultanas:. cada notario lleva en su intimidad los res- 
tos de un poeta. (p. 375) 

Rodolphe enmudeció. Y Charles, con la cabeza entre 
las manos, prosiguió con voz apagada y con el acento 
resignado de los dolores infinitos: 

¡Ya no lo odios 
Agregó una gran frase, la tInica que jamás dijera: 
--;Todo es culpa de la fatalidad: 
Rodolphe, que había conducido esa fatalidad, encon-

tró la frase demasiado benigna para un hombre sn se-
mejante situación, e incluso cómica y un poco vil. -(p. 445) 

Es de notarse, en primer lugar, que utas "intromisiones" son, o 

bien rápidas, como las dos primeras que citamos, o bien algo sen-

tenciosas y amargas, como las dos últimas, que por lo den': corres-

ponden al tono seco e irónico con que so suceden los hechos en 

la novela. Con esto queremos decir que, aunque no se puede negar 

que el narrador se hace presente, sus intervenciones no l'enrasen-

tan una ruptura con el tono de los hechos mismos, o una dibtrac-

ción en relación a la historia narrada, como ocurría. con ;gran fre-

cuencia en la novela del siglo XIX. Encontramos en II,.dmne Bova.ry 

un pasaje en donde la objetividad del narrador alcanza el grado 

de perfección. Después de decirnos cómo Chnrles conoce a EH= y 

cómo en un movimiento sus cuernos entran en contacto uccidentalr-

mente, el narrador escribe simplemente, y sin dar ninuna inter-

pretación: 

En vez de presentarse con. losPertauy. tres días des - 
pus, como prometienl, apareció por ahí al día niuuien- 
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te, y después, dos veces por semana regularmente sin 
contar las visitas inesperadas que como por casualidad 
hacía de vez en cuando. 
... ni siquiera trató de preguntarse porqué iba a 

la granja con hlacer. (p. 39) 

21 personaje no sabe cuál es el móvil de sus acciones, el narra-

dor no lo sabe tampoco, pues no dice nada definitivo al respecto, 

y el lector lo sabe sólo por sí mismo. 

Este procedimiento, no siempre usado por Flaubert, abarca 

la totalidad de la novela de Robbe-Grillet. Vimos cómo el nctra-

dor-personaje se limita a observar cómo la hoja en que escribiera 

A... se encuentra después en poder de Franck. El sólo consigna 

lo que perciben sus sentidos y las asociaciones de su mente des-

controlada, como la del ruido del choque con el ruido que produce 

el ciempiés. Veamos otros pasajes: 

Ahora Pranck recapitula la lista de las piezas que de-
ben ser desmontadas para el examen completo del carbu-
rador. Lleva a cabo ese inventario exhaustivo (...) 

--Parece usted muy fuerte en mecdnica hoy —dice A... 
Pramek se calla bruscamente, en lo mejor de su dis-

curso. Liira los labios y los ojos, e su derecha, sobre 
los cuales una sonrisa tranquila, como desprovista de 
sentido, parece haber sido eternizada por una, fotocra-
fía. Su propia boca he permanecido entreabierta, qui-
zá a la mitad de una palabra. 

--1D1 teoría, quiero decir -7preciso. A... sin dejar 
su. tono elo más amable. (pp. 198-99) 

Con esta sequedad se cuenta un momento verdaderamente dramático 

en el que A... pudo haber denunciado el adulterio cometido (o iMP- 

invdo), porque.isedln ce sabe, ella y Franck pasaron juntos una 
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noche fuera debido a una supuesta falla mecánica de un automóvil. 

El lector es quien hace las deducciónes, porque no se sabe a cien-

cia cierta si hubo o no adulterio, ni se sabe tempco si Franck 

sintió temor cuando A... le dijo que perecía saber mucho de me-

' cánica. También en este otro pasase el lector hace las deduccio-

nes: 

El grito más viblento de un animal nocturno seflelá una 
presencia muy cercana, en el jardín incluso, en el án-
gulo sudeste de la casa, y Franck se levanta de un sal-
to y se dirige a grandes pasos hacia ese lado; sus sue-
las de caucho no hacen ningún ruido sobre el mosaico. 
En unos segundos, la camisa blanca desaparece completa-
mente en la oscuridad. 

Como Franck no dice nade y tarda en reaparecer, A..., 
creyendo sin dude que ha encontrado algo, se levanta 
también, suave, silenciosa, y se aleja en la misma di-
rección. También su vestido es absorbido por la no,he 
opaca. (pp. 208-9) 

Después, sólo se dice que Franck se ha ido y que A... está en su 

habitación. 11 lector debe quizá ser ten celoso como el marido 

para poder imaginar qué ocurrió en el jardín. 

La "cientificidad" se manifiesta, en esta novela en la. ausen-

cia de comentarios por parte de un narrador. Ahora bien, podría 

deCirse que aquí no hay en absoluto 

es el marido celoso, quien no puede 
J6z 

modIsi la hay, sólo que se sujeta a  

objetividad, pues el narrador 

ver les cosas fríamente, Cree-

condiciones especiales, ya 

que en esta obra hay la peculiaridad de que el narrador le incum-

be todo lo que ocurre: él es el personeje. Pero precisamente por 

esto último el esfuerzo para narrar con economía tiene un mayor 

relieve; el narrador-personaje muestra sólo los hechos que ve (aun- 
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que, 'por supuesto, la. forma de narrar sugiere lo que imagina el 

propio personaje). 

Adn mas, podría hablarse de objetividad en otro sentido. La 

novela de Robbe-Grillet parece estar construida con base en la 

subjetividad del personaje, procedimiento que es rigurosamente 

seguido. Lo cual representa un esfuerzo de objetividad por parte 

del autor, ya que sólo mediante una actitud alejada de la emoti-

vidad es posible mostrar exactamente, desde fuera, los sentimien-

tos exaltados de un personaje. 

En ambas novelas, el principio y el final hacen pensar que 
no va a pasar ni ha pasado nada de tanta importancia como para 

que el narrador se altere. Gracias a esto los hechos, las pasio-

nes, los sueflos de los personajes han podido ser consignados sin 

alteración; gracias a esto las pasiones y los sue5Ios del autor 

no han interferido en el trabajo del narrador; gracias a esta 

"cientificidad” la seguridad de alcanzar la belleza no se pierde. 

2.4. Hl objeto en el entorno social. 

fln el nivel sociolóico, lr proliferación de dencrinciones 

y, por ende, de objetos en las novelas que csLudi2nos adquiere 

implicaciones un tanto mdu complejas aue las ya vistas. Para com- 

prerder cota abundancia de objetos en las novelas debemos recurrir 

la comprensión del mismo fenómeno, pero en la vida misma. 

Sobre la abundancia de objetos en la. vida Abrnhnm Toles dice: 

Hay una suerte de proliferación de objetos debida a 
diversas causas: 1) desarrollo de la tendencia a la 
sdquicitividad conectada con la civilización hurgue-.  
sa, 2) desarrollo del objeto en serie, es decir, de 
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la multiplicidad de elementos que poseen un grado de 
identidad creciente (...1 3) consumo ostentstorio, que 
relaciona poco a polio] a condición social con le. pose-
sión de objetos."' 

Encontramos aquí las características qua tienen los objetos de 
nuestros autores. En la primera, la del objeto como algo adquiri-
do, está el ansia de apropiación del objeto de que-ya hemos ha-

blado. Moles relaciona esta actitud con la vida buruuesa, puesto 
que en ella lo importante no es sólo poseer, sino también comprar. 
Vosotros la relacionamos también con el realismouprimitivo" de 

los autores y con la irracionalidad de sus personajes. De las otras 
dos características, él desarróllo del objete en serie correspon-
de al alejamiento frente a la escritura del escritor que pasa de 
artesano a científico: en la elaboración del objeto en serie la 

imr,rovisación, la inspiración y .1.a, huella personnl se evitan P1 
máximo; todo esta cuidadosamente planeado, para evitar riesgos. (81) 
Por último, el consumo °atentatorio de la sociedad burguesa se 

ve retratado fielmente en Pndame BOWT7 o indirctente en 1,17,  Ce- 
losía. 

Jean Baudrillard analiza la elevación del objeto al rsnjo 

de signo de status social. La clase media aspira a una lesitimi-

dad que no puede alcanzar debido n las condiciones sociales, y 

por ello "invierte su dinero con tanto mayor e:learnizsmiento en 

el universo privado, en la propiedad privada y en la acumulación 
de objetos."(82) En las dos novelas se observa una pasión por 

adornar y/o cuidar el hogar, el cual es convertido en un cepacio 
sagrado. Emma y el marido celoso cuidan con la, misma dedicación 

su propiedad. La siguiente descripeib del hogar pequeZoburcuds 

80.- Abraham toles,  et . al., Los objetor, p. 9. 
81.- Holand Beriberi, o . 211., "El artes.anndo del 

pp. 65-69. 
82.- Jean. Parldrillard, "Ln moral de los objeto•"„ en Abrshuin 

¡Toles, 92. cit., p. 11. 

e ;sin. 
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que hace Baudrillard cuadra perfectamente con las casas de los 

pereonajes en cuestión: 

a) La saturación: se sabe que la casa burguesa está 
cerrada sobre sí misma y llena hasta el tope (...) 
el interior pequeño burgués se distingue por el amon-
tonamiento. 

b) La redundancia3 es la envoltura teatral y barroca 
de la propiedad doméstica: la mesa está cubierta 
por un mantel, protegido a su vez por otro mantel 
de plástico (...) Cada flor tiene su florero, cada 
florero su cubreflorero. Todo está protegido y en-
marcado. Aun eh el jardín, cada cantero está rodea-
do de un enrejado, cada camino subrayado con ladri-
llos y mosaicos, etc. (...) no sólo poseer, sino 
subrayar dos y tres veces lo que se posee. 

c)E1 "gusto" por lo antiguo (...) es la búsqueda de 
una legitimidad, una herencia. 

d) El triunfo de lo barnizado, de lo pulido, de lo en-
chapado, de lo encerado, de lo lustrado, de lo la-
queado, de lo bruñido, de lo vitrificado, de lo plas-
tificado. Es toda una ética de la protección. 

e) El ordenamiento simétrico (...) que tiende a conju-
rar el devenir social en un orden, a abl5. las con-
tradicciones en un devenir tautológico.' 

Antes de dar los ejemplos de esta utilización de los objetos en 

las respectivas casas de Pmma y el marido celoso, veamos cómo se 

da la misma utilización en las "casas" de Flaubert y de Robbe-Gri-

ilet: sus novelas. Si la escritura es un objeto, la novela puede 

ser un hogar, un verdadero refugio. 

Los "burgueses" Flaubert y Robbe-Grillet saturan de objetos 

sus hogares. Sería excesivo decir que amontonan, pues no acumu-

lan objetos sin ton ni son. Es decir, la abundancia de objetos 

está controlada por el buen gusto artístico de los duefios. Por 

lo menos ose es el aspecto ciue dan las novelso al lecter..Pero no 

13)3.- jean 	 °p. cit., pp. 51-56. 
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es dificil imaginar, que, en las partes secretas de la casa, si 

existe un mmontonamiento de objetos. Maxime Du Cemp cuenta cómo 

Flaubert, después de una gran discusión con él y Louis Eouilhet, 

tuvo que echar al desván, es decir, dejar en el cajón, Una exten-

sisima descripción de un juguete,(84)  2obbe-Grillet procede con 

el mismo buen gusto, pero con más libertad; sus objetos desbordan 

la novela y ocupan gran parte del espacio narrativo. 

La redundancia que busca subrayar la posesión la encontra-

mos en la actitud de los autores respecto a la posesión de su obra. 

En todo momento insisten en el carácter personal de su cnereión. 

Nadie debe penetrar con sus ideas (buenas o malas) en el serrado 

recinto de la Obra de Arte. 

La, búsqueda de lo pulido sería una consecuencia de la nece-

dad de proteger la propiedad y la individualidad. Jean Roueret 

considera que esa búsqueda da las. ,superficies pulidas se origina 

en la necesidad de modular el desarrollo de la narración, de con-

seTuir la armonía evitando bruscos cambios de punto de vista: "El 

artista se concentra sobre las uniones; esas uniones deben ser 

fuertes y flexibles, pero invisibles."(85) Esta adoración de lo 

pulido tiene también come fin proteger el muro para ouo sus lad, 

lloo no sean corro idos. 
Finalmente, el ordennmiento sineStrico se encuentre. con feci-

lided en la búsqueda de la unided de la obre, independientemente 

del contenido. Sería exagerado efiemer que les dee nevelne son 

simétricas, pero no deja de ser, sinnificetivo que :rme 20vr7, 

annrte de estar cuidedosemente estructurene, comience con In pre-

sencia de Charles y termine con la de Honais. Se comienza y se 

84.- rlaxime Du Oemp, "Souvenirs Littreiree", en Pleubert, 
07rercompletflo, L'intenraie, 9. 29. 

85.- Jeen :?oueeet Foree et einnilieetion p. 121. 
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termina-con dos personajes representativos del orden social. En 

La Celosía se da un feh6meno similar que J. Leenhardt considera 

ser la. expresión de un afán de poner en orden: se trata de los 

dos "ahora" que enmarcan la novela. La primera. frase de la obra 

dice: "Ahora 'asombra de la pilastra... divide..." La última di-

ce: "Ila negra noche y el ruido ensordecedor de los grillos se 

tienden de nuevo, ahora, por el huerto y por la terraza alrede-

dor de toda la casa." Enmedio de estas frases se da la puesta en 

peligro de la casa del marido y la "desordenación" de la novela 
misma. Estas dos frases representan para Leenhardt el ordenamien-

to geometri.zante que se opone a la "anarquía verde". En la DzICi*, 

na 174 de la novela se dice: 

"... si algo queda por medir, por contornear, por des- 
cribir en la oscuridad total, hasta el amanecer, ahora... 
Medir, contornear, describir, tales son los instrumen-
tos del dominio que debemos ver en.el orig9 6dl'e toda 
narración, de todo texto —dice Leenhardt.'` 

As< como el burgués se esmera en ordenar su casa para dar la im-

presión de estabilidad social y orden, el escritor levanta el or-

den de su obra como una defensa de la misma ante los embates del 

contenido o de Su utilización ideologizanto. La obra está ten 
bien construida que ninguna ideología puede socavarla. El duefSo 

de la. casa puede estar tranquilo: su propiedad y, sobre todo, su 

persona, no peligran. 

Emma Bovary, que siempre ha so lado con salir de su ambiente 

clasemediero, se da a adquirir objetos que alimenten sus ilusio-

nes de esplendor. Llena a Rodolphe de regalos, rodea su vida hoga-

rolla de objetos sugestivos: 
.1.m),•••••••••••••.•.~ 

r6._ Jesque2 Leenhardt, on. cit., p. 148. 
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'Se comprd plumas de avestruz, porcelana china y arcones 
(p. 373) 

En su hbgar los objetos se acumulan; ya desde antes de que Emma 

lo habite está saturado: 

Venía después una. amplia y ruinosa pieza, con un horno, 
que daba al patio donde se encontraba la cuadra. y que 
ahora servía de leñera, alacena y depósito, llena de 
fierros viejos, de toneles vacíos, de instrUmentos de 
labranza desechados, y cantidad de otras cosas cubier-
tas por el polvo cuyo uso era imposible ndivinar..(p.58) 

E= sigue amontonando, aunque objetos suntuosos, de los que Bru-

drillard ubica en la categoría de la redundanci: 

compró para su habitacidn vnas cortinas =rillas con 
anchas franjas, cuyo buen precio le había, elopdado Ihe-
reux (...) Emma no podía prescindir ya de sus servicios. 
(p. 3391 

La madre de Charles se queja de los Fastos que provoca tanto re-
cargamiento ostentatorio: 

—¿No podían pasarla sin alfombra? .¿Para qué renovar 
la tela de los sillones? En mis tiempos, se tenía un 
solo sillón en una casa (...) ;llabrása visto: :peri-
follost ;adornos inútiles'. (p. 357) 

Por última, veamos qué cambios 1  anC e '?mana cuando llega a su horror 

de mujer casada: 

Durante los primeros días, se dedicó a meditar sobre 
los cambios que haría. Quitó los globos de los cande-
labros, mandó retapizar, todo alrededor del reloj de 
so].; incluso preguntd cómo se podía hacer rara tener 
un estanque con surtidor y peces. Su marido, finalmen-
te, sabiendo que a ella le „untaba pasearse en coche, 
compró uno de ocasión, y desinles de colocarle unos 
faroles y un Fug.rdabarros de cuero, casi casi quedó 
convertido en un tflburi. (p. 59) 
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En estos eembios es notoria la decisión de subrayar la posesión, 

pues se imponen ndevas y personalísimas carapterísticas a la casa 

y a los objetós. También se percibe el deseo de cubrir o recubrir 

las superficies. 

No encontramos ninguna alusión siulificativa a la simetría 

ni al rusto por lo antiguo. 

En La Celosía el' personaje no adquiere tantos objetos como 

Emmat  aunque si los vieilat  los cuida. 

La redundancia aparece obsesivmentc, subrayando, como dice 

Baudrillard, la posesión: 

Las ventanas estén enmarcadas por una. moldura y las 
remata un frontón en forma de triz'inculo muy amlr,ndo. 
Las tablas que componen estos ornamentos han sido cla-
vndos (...1 

Tambión'la _puerta está enmrreadp por una moldura de 
madera y la remata un frontón triaw'Ular cx1nnsdo. 
Después del umbral comienza un nuevo embaldosado ( • II 

El mismo embaldosado continúa, sin la menor sw)r.r7ción, 
en el salón-comedor. La zona en donde se levanten 
mesa y las sillas estu1 recubierta por una capa de fi-
bra... (pp. 158-631  

La prlebras que subrayamos muestran tabicrn el afriii de cubrir y 

recubrir, de protecer. :sto último se percibe claramente en le 

preocupación del personaje por ver r!ue las uperficies pierden su 

tersura: 

Le pintura de le parte superior del barandal, que casi 
ha desaparecido por completo, también comienza a desear-
carillarse sobre las partes redondeadas de la balaus-
trada. (p. 39) 

Sobre el muro desnulo, la huella del ciempiés eplestn- 
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do todavin es perfectamente visible. AtIn no se ha de-
bido de intentar nada para borrar la mancha, por :lie-
do de echar a. perder la hermosa pintura mate , no lava-
ble, probablemente. (p. 90) 

Aparte de esas perforaciones, la pintura de la IrDita-
ción está en buen estado (p. 159 )  
El embaldosado, en los alrededores, está limpio de to-
da mancha (p. 1611 

J. Leenhardt ya había notado que en esta novela los 

pintados, que su color natural es recubierta. En su 

la asimismo que la 17,eometrización de las relaciones 

objetos 

estudio 

con los 

y de la naturaleza es signo de un intento deses)ersdo por swi:t,:r 

al ''orden" aquello que se rebela. (C7) 	del lsdo del rirido 

celoso, el sur, dominan las formas recias, el or.lewmiento 

objetor, la luz, el lenc,unje articulado, los recubrimientos... Y 

del lado norte estíln la e7.ubcrmcia, la "anarqula verde)', las for-

mas curvas, 1F1 oscuridad, el canto... Por lo tanto, cl ojo vibilrn-

te trata de someter el norte a los criterios del sur medirric le 

medición y la uometrizcción. El obs2rv-dor, con sus niIn.2ros, do-

merla el "desorden" verde: 

Sin tomar en cuenta el orden en el cual se encuentran 
los bananales rerlmente visibles y los bananales ocul-
tos, la sexta línea da laz cifras sirjuientes: veinti-
doe, veintiuno, veinte, diecinueve --que represelltn 
respectivamente el rectnzulo, el trpecio... 

Para las lineas sizuientes se tiene: veintitrs, vein-
tiuno, veintiuno, veintiuno, veintidos, veintiuno, vein-
te, veinte. Veintitrjs, veintiuno, diecinueve... (pp.36-7) 

Los propios colonizadlos son ueometrizados: 

Los cinco hombres, de un indo y del otro del pcqueíío 
puente, tenbi4n estzln coloc(102 de winera 1.irnj.tríe; (p. 104) 

87.- Juenuelr; Leenhardt, on. cit., p. 56. 
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La simetrizacidn cs un modo de dominpr lo que se rebela, o bien 

de apropiarse aquello que se teme perder: la propiedad (o la es-

posa, que es vista corno una propiedad). A... es geometrizada: 

Los dos brazos extendidos. están separados e la misma 
distancia de las dos caderas. Las dos manos se toman 
de unn  manera idéntica, del barandal de madera. Como 
A... hace caer la mitad exacta de su peso sobre cada 
uno de los talones, la simetría de todo su cuerpo es 
perfecta. (pp. 136-7) 

El objeto dominado y ordenado da seguridad emocional y so-

cial a su poseedor. 

2.5. Conclusión: la reificacidn y la fetichizacidn como escapes. 

Podemos ya afirmar que de Plaubert a Robbe-Grillet no se ope-

ra ninea5n cambio sustancial en lo que seiefiere a la actitud fren-

te a la realidad. Si de esta realidad consideramos dos asoectos: 

la escritura y la vida social, debemos concluir que en los dos 

sutores se da la aceptación, ya resignada, ya incoscientemente gus-

tosa, del orden social imperante. 

La reificacián de la escritura le,eitima al escritor como ser 

social, no como artista. Y, lo que es más, lo legitima como bur-

gués, o nequefloburguds."31 escritor da a la sociedad un arte de-

clarado, visible a todos en sus normas, y en cambio de ello la 

sociedad puede aceptar al escritor."(88) Pleubert detesta lo bur-

guds, Robbe-Grillet intenta oponerse a la novela burguesa. Pero, 

en vez de ser antiburguesa, su literatura se conforma a los pro-

cedimientos y actitudes burguesas frente al mundo objetivo: el .  

leruuaje ce reificado y fetichiza1o; el escritor, es un obrero. 

Se est contribuyendo, y se constatn a. la vez, la permanencia de 

un eitado de cosas en el que los objetos van desplazando al ser 

!ffiland prrther, o . eit., p. 68. 
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hwnano, debido a que adquieren individualidad. 

Respecto al papel del objeto en la elaboración de la obra 

bella, vimos que la consideración de la escritura como un objeto 

implica una huida de la realidad social. Esta huida se caracteri-

za por un "primitivismo" que desea identificar el signo con el 

objeto. Se rechaza el simbolismo del lenguaje, incl.s que por un inú-

til 1,.. frn de pureza literaria:  por una obligada huida del comprome-

tedor mundo del, significado. 

Así, lo que se persigue en el fondo es evitar una realidad 

molesta. y poco o nada artística en s/ misma, segtIn este punto de 

vista, aunque se tenga que volver a ella una y otra vez, como ve-

remos en el siguiente capitulo. 
La reificación del lenguaje y su fetichizacii.Sn, así coa 

fetiehizsción de los objetos, obedecen al carcter contemplJ.t'vp 

de los impotentes, como observaGendte: 

In abundancia de descripciones no responde (...) en 
Flaubert, como en Balzac, por ejemplo, a necezídades 
de orden dramático, sino en nrimer lw,pr(;:iAo que el. 
mismo 11n e. el amor de la contemplación. 

¿Para que contemplar? Para, al mismo tiempo, perderse en los obje-

tos y "apoderarse" de ellos. Dice Bachelard, refiriéndose al mito 

de la. Madre Tierras 

... se logra dar un sentido totalmente nuevo a la ne-
cesidad que un ser doloroso y temeroso experiplenta de 
encontrar en todas lv,.rtes ilbilifidn4  su vida, de fundir-
se G..) en el Aran lodo. 

El mismo papel tranquilizador desempefin lr otra objetividad, 

la científica. Sabemos que la ambición de que la literatura lle-

rue por su rigor al fi/TU° de ciencia es una, ilusión, porque en 

el terreno del trabajo artístico ent:i. presente inevítablnente 

89.- ';':u..nrd (.14.,: notte, o9. eit., p. 234. 
90.- (::,uton P;ichelnItio 	cut. Le t  p. 209. 



-71— 

el aspecto imaginativo-emotivo. Pero el artista necesita. asegu-

rar su huida del inundo real y tiene que recurrir al trabajo me-

tódico, absorbente. Por otro ledo, laftlepuració1V a ultranza del 

lenguaje representa la búsqueda mis intensa y dolorosa de la be-

lleza que se pueda dar. Al respecto Sapir escribe: 

Una palabra cuyo tono afectivo habitual está acepta-
do de manera demasiado unánime ce transforma en una 
especie de comodín, en un cliché. A cada momento, el 
artista literario tiene que luchar contra el tono 
afectivo para que la palabra signifique lo que desnuda 
y conceptualmente tiene que significar, pues quiere 
que el efecto sentimental dependa de le fuerza crea-
dora de unn/uxtaposición individual de conceptos e 
imágenes.'"' 

El escritor declaradamente formalista intenta depurar el lengüe je 

de sentimientos e ideologías sancionados socialmente, pero el va-

lor artístico de su creación no radica realmente en la ausencia 

de sentimientos e ideologías, como gil. desea por momentos, sino en 

le exacta correspondencia entre la idea y el sentimiento, y la 

escritura. La forma literaria pura, carente de sentimientos •e ide- 

as (ideoloe:Ins, 

y reconfortante 

significados socieles) 

sueno. 

seguirá siendo un bello 

Po podemos dejar de señalar que toda. esta actitud formulis-

ta y sus implicaciones son, igualmente, ideológicas. El no-compro-

miso es ya. un compromiso en favor de un orden establecido. La rei-

ficación del lenguaje refleja y favorece finalmente la reificación 

inherente al sistema capitalista. Lee, búsqueda de un refugio fren-

te a le. sociedad es una de las actitudes que 1711,2 convienen. el sic-

tema imperante. El hombrecito encerrado en su torre de marfil de 

91.- Eduard 	un. cit., p. 51. 
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"artista independiente", o en su habitación privada, es confinado 

ahl por el orden burgués y a la vez no hace nada por salir de su 

encierro, todo lo contrario... De Flaubert a Robbe-Grillet la. re-

alidad de una sociedad capitalista no ha cambiado; el tino de re-

alismo que practican es esencialmente el mismo. 

Pero sus coincidencias van m1'.s allá. Si bien por una parte 

los dos busdan, en un primer movimiento, perderse en el objeto, 

por otra parte existe un movimiento en sentido contrario, de la 

misma. intensidad y con el mismo fin. Y tan es de la misma inten-

sidad que no se detiene en la realidad social, sino que llega 

hasta el reino etéreo de la supuestamente pura imaginnoión, de 

la subjetividad total. Podemos simplificar toda esta dinmica con 

el esquema. siguiente: 

imaginario 

REALIDAD SOCIAL I 

Objeto-refu[jio 

Ln, realidad social (la flieí que rcal!lente existe sir. la. in- 

tervención emotiva del lavjeto ) es evitada )ore el sujeto, quc, for,nr: 

parte de 	incluso contribuye, objetivnwrie •n. trnnsforLuirla. 

Se la evita hundiéndose en el objeto e individualisn,11olo, como 

Lentos Vil3t0 en este enprt1110 . O bien :je i.l 	d 'T'ad 	rie /1(1.1.1 
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suelta a la imaginación y tomando lo objetivo únicamente como un 

acicate, un estimulo para construir ese mundo feliz que sólo exis-

te en los sueños. Este vuelo es el tema a tratar en el siguiente 

Capitulo. 
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Capítulo 3 

LA IPAGINACION CREADORA 

En este capítulo veremos cómo la dinámica que mueve el mundo de 
Plaubert y Robbe-Crillet consiste en un ir y venir, o más bien 
en un subir y bajar. Es un movimiento que va desde el objeto-

refugio hasta  el reino de  ln inearineeión, sin pastar (sin desear 

pasar) por la realidad social. Todo este subir y bajar.  es causa-

do por una inconformidad con la realidad. 

3.1. El chooue contra la realidad. 

En las novelas estudiadas, la relación de los personajes con 

el mundo que los rodea es espera, desr7redable. El choque contra 

la realidad resulta ser toda una forma de vida. 
¿Cómo se relaciona Emma Bovary con la validad social? Eviden-

temente, ella no está satisfecha con su situación. Es un ser hal-

ginativo que ve acrecentada esta cualidad al encontrarse hundido 

en un ambiente mediocre y tedioso. Ella no puede sino chocar con-

tra ese mundo provinciano y pequenoburgues (que, de cualquier ma-
nera, es el suyo). En cambio, Charles, Uomais y los amantes de 

Emma no son seres esencialmente imaginqtivos ("aéreos", podría 
decir Bachelard); pueden nermaneeer en esa fea realidad y confor-

marse con ella; no necesitan individualizar los objetos- —ven en 
ellos sólo útiles, instrumentos-- ni volar hacia los ensuenos 

-nadie sueña como Emma, a excepción del joven Leon Dupuis, entes 
de integrarse a la forma de vida burguesa. 

La muerte de Emma ha de ser por suiciac, pues es la propia 
dinlmica de su vida la. que la lleva a estrellarse fatalmente con- 
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tra el impasible muro de la realidad. Sería inconcebible una muer-
te tranquila para un ser tan inconforme. Y así tenemos que, pese 
a sus esfuerzos por evitarlo, Plaubert nos presenta una muerte a 
la manera del romanticismo en su m5xima expresión. E. autor pro-
cura no ser romántico: da una muerte sórdida a la heroína (todo 
lo contrario de la sublime muerte de los personajes romnticos), 
y, desnuda, nos muestra cómo todo sigue igual en el pueblo. Pero 

el móvil de la muerte es la inadaptación al mundo de un ser ansio-
so de experiencias intensas; este es incontestablemente un motivo 
ro;fiántico. 

La eterna insatisfacción de Emma la lleva a decepcionare 
pronto de su matrimonio: 

Antes de casarse creyó estar enamorada; paró como la 
felicidad que habría debido resultar de ese amor no 
había llegado, preciso era --pensaba-- que se hubiera 
equávocado. (p. GI) 
La conversación de Charles era plana c<59 una ac£1a, 

nor ella desfilaban.(...) sin excitar 'emoción, risa 
ensoñación, las ideas más trilladas. (p, 70) 

des-G;yd's otras Zetleiones: la de no haber procreado un va- 

rón, la de la relein, 	de la vida en general. Es así como Emma 

se aventura en el adulterio para, en su segunda experiencia (con 

Ldon) llegar tambidn al fastidio. 

Se conocían demasiado para experimentar esos transpor-
tes de la posesión que centuplican el goce. Y ten has-
tiada eentíase ella de di como fatigado él de ella. 
Emma volvía a encontrar en el adu~19 todas las in-
sulseces del matrimonio. (p. 316) 
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Léon arl(,rá de esta experiencia para adaptarse a la sociedad; Emmar  

eternamente insatisfecha, saldrl para caer exhausta, víctima de 

la desmesura de sus ambiciones. No hay correspondencia entre la 

realidad y sus sueElos porque éstos son demesiado ideales. Se da 

un choque contra la realidad porque, aunque esos suelos son al 
'Mismo tiempo demasiado ideales, son una realidad para el persona-

je 

Quiso, empero, proporcional-se el amor con arreglo a 
las teorías que consideraba como buenas. En.el jardín, 
al claro de luna, recitaba todas las epasionrdes rimas 
Que se sabía de memoria y le cantaba entre suspiros 
melancólicos adagios; pero enseguida volvía a su calma 
anterior, y Charles no parecía ni mas enamorado ni slcs 
conmovido. (p. 73) 

Broma _ hubiera deseado que el apellido Bovary, que era 
el suyo, fuera ilustre, que se viera en los esceelea-
ter de los libreros, en los encabezados de los perió-
dicos, y lo conocieran en toda Francia. ;Pero Charles 
eaxecle de ambiciónt (p. 94) 

¿Acaso el pedir demasindb e. la realidad no es une forma de 

evadirla? ¿No se ocultacon un suouesto hastío del mundo el hecho 

doloroso de eue se ha fracasado en la vida? Cuando no se puede 

derribar un obstlIculo, lo re..!:s f1cil es decir que no vale la pena 

de esforzarse por derribarlo. 

En cuanto a La Celosía, no contiene de nineonn maniera, moti-

vos ront5nticos. pero sí se de en ella el resuo de la inadaptación 

o rechazo o miedo ante la realidad, lo cual debe ligerse n un cho-

que contra la misma. No es necesario que el persona. je ce suicide 

físicamente para que non refiramos a un choque contra el mundo 
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exterior. Su propia inseguridad lo lleva a múltiples aniquilacio-

nes que,runque.son causadas por su imaginación, influyen sobre 

su vida material. No puede ser feliz, su vida parece pender eter-

namente de un hilo. 

Leenhardt descubre que hay una lucha social representada en 

Za Celosía. El marido representa el colonialismo de viejo cubo 

que se encuentra en una situación oue lo llevarte a su fin; Franck 

representa el nuevo colonialismo, mLI:s seguro de sí porque en vez 

de temer a los negros como enemigos, confía en ellos y los con-

vierte, en cierto modo, en sus colaboradores.(92)  En conseeuencti  

e/ maride debe salir mal librado de su relación con 	realidad,. 

pues se empella en someterla a sus deseos. Le ocurre lo mismo oue 

a 77.=: la realidad acaba por vencerlo; su mundo imaginario se 

disuelve y el sobador se ve llevado a un estado autodestructivo. 

11(7ui no hay suicidio, pero sí hay autotorturn: el marido ve en 

cadn ruido la serial de un próximo ataque a su persona; construye, 

en su aislamiento, la escena de la infidelidad de A...; transfor-

ma a. los negros en monstruos sexuales meroderntes. En cambio, 

Franck y A... no sufren; rus aspiraciones van de acuerdo a la re-

alidad social; ellos son los triunfadores. Y por lo mismo no se 

handen en los objetos, porque no necesitan individualizarlos ni 

cuidarlos. Las descripciones minuciosas y repetitivas en la nove-

la son consecuencia del estado anímico cercano a la paranoia del 

personaje. La escena del ciempiés es muy ilustrativa. A... se es- 

pante. cuando ve el animal, Franck se levanta y de un rolpe lo ma-

ta, eso es todo. Pero el marido vuelve una y otra vez sobre la 

acción, la repite en su mente, la analiza, le interpreta,.. 

92.- J. Leel2m,rdt, on. cit., ln. 103-g. 



-78- 

In nue para Emma parece ser inse,7uridnd provocada por un mundo 

valga r, pura el marido (celoso) parece inseuuridod provocado por 

uno mujer infiel. 

La observación escrupulosa se debe sin duda a nue el ser que 

observa cTuza. sus sentidJs para saber por donde 	el ataque 

a. su persona: 

En ciertas partes de ln. nueva plantación reCientemente 
hecha 	nh donde la. tierra rojiza comienza arlenos a 
dar paso al follaje-- cs incluso j7.cil scf7uir le: hui-
da rer:ulor de las cuatro direcciones entrcruz7,1:.s, 
a lo largo de las cuales se alínean les 	jjvc- • 
nes. 

(...) en efecto ese es el lu:ar nu e- so presta LL.o 
cómodamente 	ls. vista, eT. que ofrece una viiloncir. 
menos probleeltien... (p. 13) 

preocupación por vigilar bien. El enomijro pue(7.e salir de cual 

quicr luEsr, o puede ser cualquier visitante, como rranck, el nue-

vo colonizador. Leenhardt nos cnseM n ver en GsccnTs cono la. si- 

JTuiente aLoo 	que un simple (:;alonteo: 

Ella se onoya con ln otra mono en el bruno del sillón 
y se incline hacia cl, tan cerca. nue sus caLezoo 
tocrn. El murmura unao lylnbroo: sin 	un s,7:rdeci- 
miento. :oro las pplobras se pienlen en cl estrjpito 
ensordecedor de los ,Trillos nue invade todo 
te. (P. 591  

Cada movimiento es seuido con atención enf ,.;:imcHa, no importa que 

se trate del criado negro, de 'Iranc!c, o de A...: 
Sólo el cuadro de la. ventana formo una mancho de un 
violeta 1.1."s claro, sobre la cuol se recorto la silue- 
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ta negra de A...: la línea de los hombros y de los 
brazos, el contorno de la cabellera. Bajo esa clari 
dad, es imposible saber si la cabeza se presenta de 
frente o no. (p. 137) 

En el momento . ruls dramtico de le novela, cuando el marido esta  
solo en su cuerto observando la 1.J1mnra rodeada. de mosquitos, la. 

impotencia frente al mundo llega el límite de le anlIustia. Los 

sentidos --ultimo recurso-- resultan insuficientes para dominar 

el exterior: 

Audo y breve, el grito del animal resuena, muy próxi-
mo, /pareciendo llegar del jardín, justo bajo la terra-
za. Después el mismo grito, tres serundos rris tarde, 
señala bu presencia del otro lado de la casa. Y de nue-
vo os el silencio, pero una sucesión de gritos idénti-
cos, mKs finos, mis lejanos, en el centro del bananal... 
(p. 149) 

3.2. F.1 ensuelío  como escnne y consuelo: el slleno tenlo. 

Curato rris violento y letal ^Cr el choque contra le realidad, 

rizs necesario son"; el ensue:lo. Ylubert escri":"¡Iiay que consolar- 

se con ELYYSlOS de lo que nos falta, el sol, 	tor:1.0 lo dc1:1',:;'(93)  

	 rscriturn es para Flaubert 	oarr sor; de acuer- 

do a lo cuca  hemos visto, lr siuicnte nlinlaeidn es cosiprensible 

pc:rfectalJente tratndose de F1J.mbrt: "lo que me 1) -1-Goe 1:11.2 alto 

ce 1J.1 Arte (...) es el act= 	la naner de ir w.:turalesa, o sea, 

el hacer soMu-."(94)  I:xpresa claruiente ene pr,r-- él en el fondo 

de su bilseueda de la bellez hay un 11 - tisfaceitán de los deseos 

frustros, un motivo pr,ra SOP;P: no i;7 ,.-J 	objtive sulwrior 

ste en el Arte. 

?T.- Uarles 	cit., p. 1:'5. 

TrAf", ., 	9n, 
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Jerin Rousset nota en Emma. Bovary esta recurrencia del vuelo 

hacia lo imazinario:""Emma Bovary, cautiva tnmbidn entre los muros 

de su fosa encuentra en su ventana un impulso .'hacia todos los 

horizontes': 'se ponía con frecuencia frente a las ventanns'."(95) 

Pero también estdn, nos dice,.las ventanas cerrados y las corti-

nas corridas: es cuando Emma no suena o se siente vencida. La 11-

bertad flsica, la ensoaación, los esnacios abiertos, la luz, se 

asocian a los moomcntos felices y•lo contrario a los momentos in-

felices. 

¿Po ocurre lo mismo con el marido celoso? Su situación, nn- 

que diferente, no es' por ello menos desalentadora. rn el espacio 

de la novela se describe un lapso de varias horas, tal vez de un 

día; no hay decepciones después de haber alimentado esperanzas 

porque no se ve en la novela el desarrollo de toda una vida_ 

el sufrimiento es intenso, concentrado como el campo de acción en 

que se mueve el personaje. Ahí está él, encerrado en su jaula y 

protegido al mismo tiempo tras la celosía. Y también hace acto 

de presencia la imaginación. Debemos notar que en La Celosía el 

mundo imaginario no se asocin aparentemente a la felicidad. Estn 

es una diferencia entre las dos novelas que aquilataremos lueíjo 

de ver cómo se da en ambas novelas el vuelo hacia lo imaginario. 

Sartre dice sobre las iml-Ienes oníricas: 

1;unca una ill1110r1 SO mezcla con las cosas reales. Y eso 
es una fortuna porque (...) si asT fuera, no tendría-
mos ningún medio de nepararlos y el.mundo de la vigi706  
lin no se distinguirla claramente del de los sueños.' 

La imnAen onírica, como tal, es independiente de la realidad; por 

95.- Jean Roussot, 92. cit., p. 123. 
96,- Jean Paul Sartre, Ltimap-ination, p. 109. 
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ello es que, cientifieamente, el sueno y la realidad no son igua-
les. E insiste Sartre 

Si, como se piensa, el material de la percepción son 
los datos sensibles, entonces es necesario que el me.-
teridde la imagen no sea sensible, (de otra manera) 
seria radicalmente imposible (...) establecer cualqúier 
dist/telón entre la imagen y lo real, entre el univer-
so de la vigilia y el mundo de losaletos.t97) 

Para quien busca proceder científicamente, para el filósofo, 

sería imposible, en caso de ligar la imanen y lo sensible, distin-
E:uir el sueno de la realidad. Y Sartre ve que esa confusión seria 
una falta de cientificidad, porque esos dos mundos son diferentes 
en. si. Pero ¿qué ocurre con nuestros personajes? ¿qué relación 
se establece en las mentes de Emma y el marido celoso entre lo 
imaginario y lo real? Es la máxima relación posible: la identifi-

cación del uno con el otro. Ellos, durante la virdla, sir,7uen soñan-

do; porque el sueno nocturno no es snuficiente y porque el mundo 

de la vigilia es despojado de su materialidad para convertirse 

en un receptáculo protector del ser extraviado, a la vez que un 

motivo para sonar. No se espere que Rama y el marido puedan des-

lindar el sueño de la realidad: no pueden hacerlo porque nó con-

vendría a su debilidad frente al mundo. Una. mente ofuscada busca 

siempre la solución más cómoda, más inmediata, en este caso es 

la evasión. 
Aun cuando el personaje se halla inmerso en la materialidad, 

encuentra posibilidades de evadirla. En el propio obieto se da 

el ensueño consolador: 

97.- Jean Paul Sartre, L'imejintion, p. 112. 
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Se había comprado un cartapacio, hojeo de papel, un 
portapluma y sobres, aunque no tiviera nadie a quien 
escribir; desemolovala su estante, se airaba el espe-
jo, tornaba un libro, y después, sonando entre las lí-
neas, lo dejaba, caer sobre sus rodillaá. Sentía ansias 
de viajar o de regresar a su convento. Deseaba al mis-
mo tiempo morir o vivir en París. (D. 93) 

El objeto se liga a los sueños; imposible separar lo red de lo 

imaginario en este universo. Pero no 'basta con decir que.  el sueno 

es una, evasión a partir del objeto. Hay que determinar porqué se 

prefiere ese tipo de evasión. En el pasaje que acr7bamos de citar 

se encuentra la frase "Deseaba el mismo tiempor morir o vivir en 

Paris," la cual dice lo mismo que, esta otra, en la que venos cómo 

Enna. está hastiada, ahora del adulteri: "Hubiera deseado ya no 

vivir o continuamente dormir,"(p. -377) El sueno aparece para con-

trastar con la realidad y resaltar la "fealdad" de ésta. Vamos • 

descubriendo oue el sueno no tiene su verdadero valor en sí mismo: 

no es la evasión por la evasión, no se sue7la poroue se ten,r-a. un 

6 9 rríc te r dado al e nsuello . 

Enna deseaba un hijo; sería fuerte y moreno; lo llama-
ría Georges; y esta idea de tener por hijo a un varan 
era como 'el esperado desquite por todas sus impoten-
cias pasadas. (p. 1.28. Subrayado de F. Z.) 

Se profiere la O V:3131.C311 por el sueno poroue en ella se podrá siem-

pre pedir a la. realidad inca de lo que de ella puede olysenerse: se 

justifica, así, el alejamiento. del mundo. Siempre será f1S.cil jus-

tificar, por lo tanto, el *fracaso en el mundo, aduciendo (conscien-

te o incoiscientetlente) que,  se tienen. objetivos o aspiraciones su-

premas. El suenodebe ser desmhourado nslre aliviar el sonador,  
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sólo en esa medida tendrá valor. El sueño es  bello poraue es atrac-

tivo, es atractivo porque es irrealizables 

Pero al escribir (a Léonl percibía a otro hombref l un 
fantasma hecho de sus más ardientes recuerdos, de sus 

.lecturas más bellas, de sus más fuertes deseos; y fi-
nalmente se volvía tan verdadero y acceisible, que 
se estremecía maravillada, sin que pudiera, no obstan-
te, imaginarlo claramente, de tal modo se perdía ;  como 
un dios, entre la abundancia de sus atributos. (p. 376) 

El ideal es tan alto que no puede ser verdadero, y esto es lo que 

lo hace atractivo (98) El ser insatisfecho y vencido vive sosteni-

do por el culto de lo imposible. Todo lo que si es posible pOdrá 

entonces ser marcado con el signo de la vulgaridad, pues se en-

cuentra en el mundo real y no se adapta a las exigencias vagas 

del ser insatisfecho. Como la pasión está presente en cada acto 

imaginante, el grado de objetividad se reduce al mínimo, si no 

es que se anula por completo. iieanne Bernis nos dice que el es-

píritu apasionado imagina y ve el objeto deseado bajo hermosas 

formas que, al desaparecer en la realidad, lo dejan decepcionedo. 

Pero, continúa diciéndonos, el espíritu apasionado no deja de so-

ñar; si un suero es desmentido por la realidad, inmediatamente se 

genera otro sueño más radical.. (991  

Estas reflexiones nos llevan a entender porqué en La Celosía 

el ensuelo no se presenta para crear necesariamente mundos feli-

ces. Aquí la prsib imaginante se presenta bajo la forma de los 

celos. Sab r3.o es que los celos nacen de la inseguridad, la cual 

a su vez se debe a un fracaso pasado. Encontramos que en nuestras 

dos novelas el móvil del sueno ca la derrota en le vida. En el 

98.- La obra sobre nada, le obre perfecta ea la wls bella, 
predinamente porque ce impoeíble lorxerla. 

99.- Jez.?nne 	 p9. 84-5. 
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caso de Emma, ese móvil se manifiesta como una insatisfacción; en 

el caso del marido, como los celos. En ambos casos, se recurre al  

sueño para ocultar la derrota, y ese sueño, por tanto, es satisfac-

torio. iCómot Respecto a Emma no hay duda de que el sueno es feliz. 

Pero ¿ocurre así con el marido celoso? Jeanne Bernis escribe: 

La pasión amorosa no es la única que experimenta los 
poderes de la imaginación; cuando el odio o los celos 
están en juego la imaginación realiza un trabajo tan 
activo como la cristalización, nero de sentido inverso; 
los actos mís inocentes son transformados en conductas 
perversas  

Cualquier acto se vuelve un ataque al bienestar personal. Pero 

al transformar en conducta perversa el acto más inocente de la 

otra persona, se le está dando también toda la responsabilidad de 

lo que ocurre. Con ello se logra evadir responsabilidades y ocul-

tar los errores propios y el grado de impotencia que se tenga. 
No pretendemos afirmar que así actúan todos los celosos, sólo de-

cimos que el "marido celoso" de nuestra novela así lo hace. J. 

Leenhardt ha notado que el personaje se encuentra prácticamente 

vencido por su opositor en los negocios (o en amores, pues para 

el caso es lo mismo). ¿De qué forma soportar mejor la derrota? 

Culpando a ]os demás: a los negros que se rebelan, a la coqueta 

esposa, al ambiente hostil, al rival..., a todos menos a las pro- 

pias incapacidades. La "culpa" recae sobre la realide 	xterior: 

lo mismo que con Emma Bovary. Si para Emma el sueno es bello por 

ser imposible, para el marido celoso el sueiío es bello poÑue es 

posible: los culpables pueden ser los demás. 

100.- Jeanne Bernia, on. cit., p. 86. 
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3.3.1a imaginación  y el objeto. 

Queda establecido entonces que sin una realidad desagradable 

no existe la imaginación. La imaginación es hija del inconformis-

mo y/o la derrota.' ,Y la identificación "anticientífica" entre el 

sueño y la vigilia es producto de lo mismo.eVeamoá:más a fondo 

el significado de esta identificación. 

El apartamiento del soñador con respecto a su ambiente 
puede resultar ya de las decepciones con mucha frecuen-
cia renovadas --choques frecuentes entre las aspiracio-
nes y las realidades que provocan el repliegue del sujeto 
sobre sí mismo—, ya de una disposición caracterológi-

(101) ca esencial que tiende a alejar al hombre de la acción. 

Así explica Jeanne Bernia el alejamiento del mundo. Según ella 

ese alejamiento se debe a las decepciones o al carácter de la per-

sona. Pero no aceptamos la disyuntiva. Más bien creemos (y es al-

go sobre lo que hemos insistido) que el evitar la acción se debe 

precisamente a que la acción ha resultado decepcionante. El ser 

que sueña siempre obedece al siguiente razonamiento: "apara aué 

actuar si se ha fracasado y porlo tanto voy a fracasar de nuevo? 

Rs mejor no actuar, es mejor soñar." R1 ser vencido, no obstante, 

sigue buscando la felicidad. Y como no la encuentra en el mundo 

real, entonces la "inventa" en su interior o en los objetos que 

lo rodean. 

Salta a la vista el carácter eminentemente creador de la ima-

ginación. La imaginación crea mundos y se siente capaz de indepen-

dizarlos del mundo real, o de convertirlos en sus sustitutos. En 

el fondo lo que hay es una tendencia (una necesidad) a identifi- 

101.- Jeenee Bernia, 2E. cit., p. 75. 
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nr esas dos esferas. Para nosotros es sintomático que en la pri-

era frase de su libro sobre la imaginación diga Sartre: "Miro 

sta hoja blanca, puesta sobre mi mesa; percibo su forma, su bo-

or, su posición.
1102) 

¿Por qué hablar de lo percibido si se va  
tratar de lo imaginario? Sencillamente porque esto último no 

xiste sin lo primero. Cuando se necesita lo imaginario es por-

ue lo percibido (el mundo real, satisfactorio o insatisfactorio) 

a existe... Bachelard dice: 

Queremos siempre que la imaginación sea la facultad 
de formar imágenes. Y es más bien la facultad de de-
formar las imágenes suministradas por la percepción y, 
sobre todo, la facultad de librarn9id las imágenes 
primeras, de cambiar las imágenes.' 

a imaginación requiere de lo percibido para existir; la percep-

dón suministra lo que la imaginación deforma. Normalmente exis-

:e una complementaridad entre percepción e imaginación. Pero en 

:emperamentos como el de Emma y el del marido celoso existe mrls 

)ien una identidad. Por supuesto que esta identidad es 'Inventada", 

;renda, aunque no por ello menos válida y reconfortante. A propd-

3ito de esa identificación Sartre escribe! 

... se concluye que la imagen existe como existe el ob-
jeto. Y de esta manera, se constituye lo que llamaría-
mos la metaf/sica ingenua, de la imagen. Rata metafísi- 
ca consiste en hacer de la imagen una copia de

A 
 % 1 co- 
) sa, dóndole la existencia misma de una cosa. (  

acer de la imagen un obleto, hacer del objeto una imagen(Conso-

adora). En el mundo de irracionalidad y deseos insatisfechos de 

laubert y Robbe-Ilrillet estas actitudes son perfectamente normales. 

102.- Jean Paul Sartre, Lfirrgination, p. 1. 
103.- (».ston flach(nard, ¿l aire y los sunaoa, 
104.- Jean Paul Sartre, Lliwginaticly, p. 3. 

p. J. 
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Ahora podemos completar el esquema con el cual explicamos la 

evasión, hacia arriba y hacia abajo, de la realidad social: 

/71  M alundoida 
im

d psíquica) p
inqrio (Re uica) 

í 

REALIDAD SOCIAL 

(91118111111ca)  F, 

Dentro de esta dinámica de la evasión por debilidad (¿hay 

una evasión que no sea por debilidad?)¡ el, mundo imaginario no 

se opone de ninguna manera al mundo de loa objetos que son feti-

chizados; antes bien, estos dos mundos se complementan, se compe-

netran, se sostienen mutuamente. Sólo un ser imaginario puede so-

ñar al estar en contacto con los objetos; y sólo quien puede feti-

chizar el objeto puede elevarse a grandes alturas partiendo de 

éste. Se crea, así, una reElidnd_paiguicD; se puede pasar de la 

mayor profundidad a la mayor altura sin pasar (en apariencia) por 

la realidad social. ¿Que mayor gusto que el de no tener que atra-

vesar por la realidad social? Toda esta dintImica es artificial y 

falsa desde un punto de Vista externo; pero, internamente, el es-

p/ritu que se evade encuentra ah/ la verdad, su verdad, su reali-

dad. Para este espíritu no tienen efecto las palabras de Varx: 

La mercando es ante todo un objeto exterior, una cosa 

«MI.••••• 	  
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que por sus-propiedades satisface necesidades humanas 
de cualquier clase. Que tales necesidades tengan por 
origen el estómnb, la fantasía, ello en nada modi-
fica las cosas.' 

Ese espíritu no puede ver el objeto como una mercancía, como un 

objeto útil y exterior; y no puede porque el objeto es su último. 

refugio. Marx dice que la exterioridad del objeto en nada se ve 

modificada por el hecho de que sea fetichizado. El ensueno no cam-

bia la realidad social que lo provoca. Con esto caracterizamos 

el realismo de nuestros autores. 

Sartre cita un texto de Alain, quien considera que entre el 

ensueño y la percepción no hay separación real: 

Pero ¿de dónde vienen esos vuelos de la ensoñación que 
atraviesan de tiempo en tiempo mis percepciones? 33 yo 
buscara bien, encontrarla casi siempre algún objeto 
real que no he vir.to más queun instante, un ave en 
el aire, un árbol a lo lejos o bien el rostro de un 
hombre vuelto hacia mí por un instante (...) Nuestros 
pensamientos están copiados de las cosas presentes y 
nuellwcapacidad de soaar no va tan lejos como se 
c'

di- 

Jeanne Bernis coincide con ¿ilain. Señala que la :imaginación 

es la fusión de dos formas de la vida neíquica: la vi-
da sensitiva y la vida intelectual.(10T, 

Podríamos decir, pues, groseramente, que la imaginación resulta 

de la suna de la percepción más la invención puramente intelectual. 

Por otro lado, la percepción involucra todos los sentidos. 

Cuando ce ejerce 'lila mirada creadora, imaginativa, sobre los obje- 

105.- Karl Marx, "La merclancía", en El Capital, p. 55. 
106.- Alain, en Jean Paul Sartre, L'imITnation, p. 114. 
107.- Jeanne Lernis, óp. cit., p. 14. 
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tos, entran en juego las cualidades propias del objeto y el ca-
rácter del sujeto. 

La visión, lejos de ser un registro mecjnico de elemen-
tos sensoriales, (resulta) inventiva, perspicaz y hermo-
sa.(...) El proceso de mirar el mundo (es) el resulta- 
do de la relación entre las. propiedades que 	 ) impone )el uo objeto y la naturaleza del sujeto que observa.11  

Emma Bovary, mujer de gran voluptuosidad, encuentra en los obje-

tos un motivo para soñar: los objetos son una fuente inagotable 

de placer y de mundos imaginarios. En cuanto al marido celoso, 

también pone en acción sus sentidos, aunque en su caso no sea 

para sentir un placer inmediato. 

El objeto capaz de sugerir mundos nuevos es llamado en la 

teoría de la Nueva Novela "generador". El nombro es bastante apro-

piado, puesto que la percepción del objeto y el objeto mismo gene-

ran, es cierto, "realidades". 

La aptitud productora de una palabra interviene tanto 
en el plano del significado como del significante (...) 
La Ce;,£8,15 es una persiana, pero no es menos una pa-
sión.' 

Estos generadores ofrecen, en la lecturas  "nuevas directivas a la 

ficción". Asl, también en el plano de lo anecdótico se posibili-

tan nuevas situaciones. Eram, al entrar en contacto con all-.;15n ge-

nerador, ce pone a soílar. El marido celoso iuuslmente. 

El mundo imaginario es. se puede decir, generado, por los 

objetos. La relación entre el ensucio y el objeto es necesaria: 

lo imaginado se ubica. naturalmente en las alturas, pero necesita, 

de vez en cuando bajar hasta el abismo de los objetor para reci- 

108.- Rudolph Arbeim, Arte y percepción vi::urj, p. X. 
109.- Jean Ricardou, wri. cit., p. 123. "jajousie" significa 

en francés "celosía" y "ceLgs":- 
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bir un nuevo impulso que a su vez ha de atsotarse. El espíritu ima-

ginativo cree recibir este impulso del objeto feticlizado, pero 

realwente lo recibe de la realidad social que genera ese objeto 

y la inconformidad en cuestión: no hay que olvidar lo que dice 

Marx sobre la mercancía. Y así nos explicamos la dinrImica de Ma-

dame Bovary que esclarece,  Rousset: 

En esta vida, cada éxtasis es seguido por uña pequeña 
muerte; la muerte última concuerda armo9,4.£511mente con 
las que la han precedido y prefigurado» ' 

Las muertes parciales y la muerte final, de Emma no se dan cuando 

ella se encuentra en las alturas o en el abismo de los objetos 

fetichizados, sino cuando se encuentra en el medio, en la reali- 

dad concreta. La realidad, como ya vimos, la mata; los objetos 

que adquiere con desesperación han de llevarla al suicidio cuan-

do se manifiestan como mercancías. La misma dinElmica se da en Tia 

Celosía. El, marido se sostiene pasando del mundo imminario al 

mundo del objeto fetichizado. Y, si bien su mundo imaginario no 

le proporciona imdgenes claramente felices, si lo ayuda a fin de 

cuentas a evitar la realidad do su decadencia. El marido des-

cubre, o inventa, la infidelidad de su mujer, y este problema pa-

rece obsesionarlo; pero el trasfondo de sus temores es su despla-

zamiento a manos de un nuevo colonizador. 

La evasión, que se manifiesta como una dinámica de la eleva-

ción y el hundimiento, aparece de un modo muy parecido en las dos 

novelas. Emma Bovary, desde joven, encuentra en la lectura casi 

un medio de existencia: 

110.- Jean Rousset, on. cit., p. 129. 
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Con Walter Scott (..,) se aficionó a las cosas histó- 
ricas, y sonó con lores, cuerpos de guardia y trovado- 
res. Hubiera querido vivir en una antigua morada... (p. 64) 

Se suscribió a la Corbeille, periódico femenino, y al: _ 
Sylphe des salons (...) Estudió, en Eugenio Sue, descrip-
ciones de lobiliarios; leyó a Balzac y a George Sand, 
buscandó en ellos satisfacciones imaginarias para sus  
apetencias personales. (p. 90. Subrayado de F. 25.) 

Al mismo tiempo, se da como una constante el que Emma se refugie 

en los objetos "onirizados" (o en los sueños derivados de los ob-

jetos) inmediatamente después de sus derrotas en la vida. Esta 

es la dinámica que mueve su existencia. He aquí algunas muestras 

de cómo los'"descensos", es decir, los despertares de Emma a la 

realidad corresponden a su confrontación con el mundo real, y los 

"ascensos", es decir, las evasiones se derivan directamente de 

la experiencia negativa con el mismo mundo: 

Cuandoliéan-srva de Yonville rumbo a París, describe el na-

rrador la despedida y concluye así: 

Madame Bovary había abierto su ventana sobre el jardín, 
y miraba las nubes. (p. 167) 

Vuelve a la vida cotidiana, aburrida y mediocre. No le quedan 

más que sus imaginaciones... y sus objetos: 

Era esa ensoñación que uno se forja sobre aquello oue 
no volverá, la lasitud que se apodera de uno después 
de que se ha cumplido lo inevitable (...) 

Léon reaparecía ante ella más alto, más bello, más 
delicado, más vago; y aunque separado de ella., no la 
habla. abandonado, estaba allí, y diríase que las p;vre-
des de la casa conservaban su sombra. Emma no podía 
apartar la vista de aquella alfombra por donde O había 
caminado, de aquellos muebles en donde se había sent:?do. 
(p. 171) 
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Cuando Charles fracasa en la operación, ocurre lo mismo: 

Ella se careaba de brazaletes, de anillos, de collares. 
(p. 250) 

Aparte de la fusta con puño de plata, Rodnlphe había 
recibido un sello con la inscripción: Ardor nel cor; y 
además un chal para que se cubriera hasta la nariz, y 
finalmente ;  una cigarrera idéntica a la del vizconde. 
(p. 253) 

Veamos un ejemplo de "descenso": 

Sentlase arrastrada al jalopé de cuatro cabellos hacia 
un país desconocido, del que ellos (Emma y Rodolphe) no 
regresarían nunca. Iban con los brazos enlazados, sin 
hablar. Con frecuencia, percibían de pronto desde lo 
alto de una montaña algun espléndida ciudad con sus 
cúpulas, sus puentes, sus navíos, sus bosques de limo-
neros y sus catedrales de mclrmolblanco, cuyos címdos 
campanarios tenían nidos de cisüerias. LTarchaban al paso, 
a causa de las enormes losas, y velnnse en el suelo 
ramos de flores que (...) Pero la nifia comenzaba a to-
ser en su cuna, o bien Bovary roncaba m.$) fuerte, y 
Emma ya no podía dormirse hasta el amanecer. (pp. 259-60) 

Ya nos referimos a. la observación de Jean Rousset sobre este 
ascender-descender. La aparición de las ventans simboliza el im- 

pulso hacia las alturas, la libertad, la luz. Creemos que la ven-

tana, por su posición fronteriza, puede simbolizar también, y si-

multnenmente, el impulso hacia abajo, hacia los objetos, hacia 

la oscuridad y la introversión. Este es el sirnificndo de la ven-

tana en La Celosía, sin que se excluya el del iLviulso hacia lo 

imaginario puro. Después de leer el ensayo de Jean -Rousset nos 

preguntamos por oué también en la novela de Robbe-Crillet apprece 

tanto la ventana. En efecto, pudimon contar m:1.1.3 de veinte erxenn2 



-93— 

en donde es nombrada la ventana, sin tomar en cuenta los momentos 

en que el narrador-personaje observa desde la ventana y no lo di-

ce. No debe dejarse de lado tampoco un hecho muy importante: la 

ventana es el lugar de la celosía; la celosía, que permite ver 
sin ser visto, es el escudo que proporciona seguridad emocional 

a quien se oculta tras ella. La ventana con celosía ayuda al per-

sonaje temeroso a sentirse protegido cuando vigila sus propieda-

des o cuando observa a su enemigo. 

Es tal la frecuencia con que A... es vista detrás o delante 

de una ventana que pareceria que no se separa de ahí. En realidad. 

el marido no pierde oportunidad de vigilarla, sea que él esté den-

tro del cuarto, sea que estó en el exterior observándola a través 

de la ventana. 

A... cierra las ventanas de le habitación que quedaron 
abiertas de par en par toda la mañana, baja las Celo-
sías una tras otra. Va a cambiarse; y a tomar una du-
cha, sin duda... (p. 891 

La mirada del marido es como la de un voyeur,
(1111 la de un pxtra—

flo que no posee aquello que observa tan obsesivamente: el perso-

naje teme perder* algo. Le preocupa saber qué hace ella detrás de 

la ventana cerrada; le preocupa saber qué puede ver ella a través 

de la ventana, y quitSn puede verla: 

Así, loo ojou'de A... deberían encontrar la ventana 
abierta de par en par que da sobre el aguilón oeste, 
frente a la cual ella se peina sentada a una pequeño, 
mesa acondicionada para ese fin, y provista con un es-
pejo vertical que refleja la mirada hacia atrás, en 
dirección a la tercera ventana de la habitación, la 
parte central de la terrasa'y la pendiente del valle. 

La segunda ventana (...) muestra el perfil izquier- 

111.- Be importante veüulor que untes de publica./ • La  Celosía, 
nobbo-Grillet publle6 Levwut, noveIll en donde timm (:n ee drnma-
tizan llar obt etri 07)C13 de un pernorc•2 je y en donde 'U mir ada decem...
peilu un pl- )el primortnvl. 
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do del rostro y los cabellos deshechos que caen sobre 
la espalda, el brazo izquierdo... (p. 66) 

En cuanto a la ventana como protección y signo de encierro, remi-

timos al lector al estudio de J. Leenhardt, quien nos hace ver 

cómo la habitación del personaje atormentado, con la ventana como 

única posibilidad de salida, desempefia las funciones de una jaula, 

de un refugio, de un último reducto.(1121 Pensamos también en el 

encierro patológico de Emma, e imaginamos sus noches tormentosas, 

llenas de terrores, similares a la noche drantica en que el per-

sonaje de La Celosía imagina la infidelidad de A... 

La ventana representa en esta última novela el impulso hacia, 

"abajo", que en el fondo significa lo mismo que el impulso hacia 

"arriba": 1 a derrota. 

Es necesario insistir sobre el hecho de que, si nuestros ejem-

plos de ascenso y descenso son menos numerosos y menos variados 

al hablar de La Celosía, es porque el espacio anecdótico da aquí 

muy restringido; la "historia." se desarrolla en un día,  completo 

o un poco wl.s, por lo cual no hay diversidad de escenas. De cual-

quier modo, esto no nos impide afirmar que Elms. Bovary parece un 

personaje de Robbe-Grillet tanto como el "marido celoso" es un 

individuo bovarysta. 

3.4. Conclusión: la imaginación fundamental. 

Si por un lado a la imaginación no podría negjrsele el cali-

ficativo de "creadora", por otro no podemos renos de egreearle 

otro calificativo, obligatorio y natural tratzfeldose de Flaubert 

y I?obbe-Grillet: la 	eu, furinentri. Parl,  el pergnlie 

112.- ilacqui,.tn Leenherdt, °p. 	67, 1 
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de la novela la imne;inación es fundamental en su existencia. Para 

el artista la imaginación da un fundamento a la vida, puesto que 

para él la obra es lo mismo que el objeto para el personaje; un 

refusio fantástico y fetichizado, un eeeldendo para inia•Jinar. Y, 

finalmente, para la obra de arte la imaelnación es ie,unlmente im-

portante; sin ella no se alcanza la verdadera creación, que es 

la belleza. 

Nos interesa profundizar en el aspecto estético, puesto que 

los otros dos ya han sido vistos y también porque es en la dimen-

sión de lo estético donde se percibe más nítidamente le importen-

cia que tiene la imaginación para Plaubert y Robbe-Grillet: en 

lo estético culminan los esfuerzos del ser humano que edepas es 

un artista. 

Podemos afirmar, desde ahora, que en esta estética tamhi'n 

la existencia de la obra artística está determinada por la diná-

mica de la elevación y el hundimiento en lo objetivo.' De una par-

te está la objetividad (de los dos tipos) que podría contener o 

eliMinar toda fantasía., pero que de ningún modo lo hace; de otra 

parte está la subjetividad que, al. sostener la imaeinatión, nortie-

ne la ficción artística. La obra de arte debe ser ficticia pam 

ser completamente satisfactoria, para ser un sueño hermoso cepa 

de sobreponerse a la realided. Nuestros autores saben muy bien 

esto, aunque tembidn saben intuitivemente que no puede beber fic-

ción a partir de nada, sino n. partir de un objeto que, pene a ser 

sólo un trampolín, un punto de partida, es imprescindible. Por 

Plaubert deseé siempre escribir une obra "a_ partir de nada": 

ornue era  impoeible e scribirl a. para (fl esa sería la be 7.7 za eu- 
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ra: la que es inalcanzable y que por. ello mismo. puede ligarse sia 

dificultad al mundo de lo imaginario, en donde todo es hipotética- 
mente posible, incluso el satisfacer deseos frustrados y alcanzar 
la belleza incontaminada. La desmesura del sueflo del autor es igual 

a la del sueño del personaje; igual de radical y, por ende igual 

de satisfactoria. 

Flaubert, dando su lugar al objeto, afirma sin vacilación: 

"Shakespeare tenía los dos elementos, imaginación y observación."(13 

No sabemos si en verdad Shakespeare tenía esos dos elementos; pe- 

ro lo que nos importa es que para Flaubert esos son los dos ele.- - 

mentos. Utiliza el artículo determinativo "los", por lo que se 

infiere que para él son los únicos, o por lo menos los elementos 

esenciales del arte. Debe haber en la génesis de la obra artísti- 

ca una dosis de imaginación compensada y complementada por una 

dosis de objetiÑidad, y viceversa. Sólo así entendernos esta fra- 

se de Plauber en apariencia contradictoriai "la observación, ar- 

tística debe proceder con imaginación.
H(114) Para el sentido co- 

mún la observación y la imaginación se oponen tanto como el obje- 

tivismo y el subjetivismo; pero no es así dentro de estr estéti- 

ca, que es también la de Robbe-Grillet. Ya vimos en el segundo 

crnítulo la flagrante contradicción en que incurre este autor al 

negar primero y aceptar después la importancia del subjetivismo 

en la construcción de la. obra artistica. Aderas, se "opone" a la 

mettllora porque personaliza, inátiluente, según él, los objetos: 

"¿Cué perdería el poblado si sólo estuviera "situado" en el fondo 

del valle? La palabra "arrellrnado" no nos da ninauna información 

complementuria.li(115) pero denpuós dice: "Loe obje toa de nuestn, s 

on. cit., p. 325. 
114.- Ibid., p. 344. 
115.- Robbe-Grí let Pour..., p. 60. • 
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novelas nunca tienen una presencia más allá de las percepciones 

humanas, reales o imaEinarias."
(116) 

La metáfora es en parte un 

producto natural de la tendencia humrrna a ver las cosas no sólo 

a través de las emociones, sino también como erolonjaciones o ma-

terializaciones de las mismas. Por lo tanto en los novelas que 

estudiamos es imposible no encontrar metlí.foras, entendiendo por 

metfora cualquier tipo de figuración por la cual los objetos se-

an fuentes de mundos, sentimientos, pasiones; no es necesario que 

existan metáforas "explícitas" (por decirlo así) para que la me-

táfora esté presente. En consecuencia, en estas novelas la imad-

nación es fundamental, como reconoce Robbe-Grillet; 

El relato moderno tiene esto de notable: afirma. delibe-
radamente este car5cter, a tal punto incluso que 11 
invención, la imarina.ción se convierten en ía1ti 	ins-

tancia en el tema, del libro. (117) 

Y se olvida por completo de la objetividad en la literatura. cuan-

do dice: 

Sobo Dios puede pretender sor objetivo. Y.ientrn,s eue 
en nuestros libros, 2.1 contn,,rio, es el homre 
ve , quien siente , quien imn::ino, 1118 ) un hobro (...1 
condicionado por sus pasiones... 

Aquí, lo Llujirwrio es fundnmenial; en otro lado lo es el obje- 

to frío y exterior al hombre. Esto nos lleve. a decir que para el 

autor los dos aspectos son en el fondo iljualmente importntes. 

¿Por qué se da estn coexistencia de contrario:;? Una explica- 

ción se encuentra en el interior de .1•-  concepción artística (que 

es parte de la concepción de la, realidad) de.Fláulert y :ione-Grillet. 

11().- Am in -:?obb-Gríliet, pour..., p. 147. 
117.- Thid., p. 36. (G11-)n,ylo de F. Z.) 

TIT,T., p. 149. 
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Otra incumbe al arte de cualquier momento y lugar. 

La primera es inherente a la concepción de nuestros autores, 

según la cual el objeto no es de ningún modo fuente y meta de la 

objetividad, científica, sino que es fuente y punto final del en-

sueño. En ambos los objetos no existen .fuera de las pasiones hu-

manas, entes bien éstas los determinan, los deforman, los perso-

nalizan. Por ello pueden reunir en un sólo movimiento la imeTins-

cián y la observación "científica" del objeto. 

La segunda explicación (que no podemos desliear de la prime-

ra) nos dice que el elemento imaginario, en tanto es creativo, 

necesita nutrir esa creatividad de algún modo, y lo hace en el 

único lugar donde puede hacerla: en los objetos que formen parte 

de la realided. social. Es decir, la imaginación acude al objeto, 

pero no a ese objeto mistificado e inexistente socialmente el que 

creen acudir los que desean evadir la realidad. r.m.rirt cree que los 

objetos que compra la van a satisfacer porque ella :los desliga 

de la realidad no tomando en cuenta su calidad de mercancías, El 

escritor escapista cree oue la escritura-objeto que él adora lo 

acogerá y lo llenará de placeres, aunque en su labor se este en-

frentando en cada frase al mismo lenguaje que se usa en los mer-

cados, aunque la obra resultante de sus esfuerzos sea "utilizada" 

ideológicamente.) La imac,Pinacidn, pues, es un medio de alejarse 

de lo únicamente utilitario y elevarse a la creación artística. 

Así lo ve ,Alfonso Sastre: 

El modo de relación con lo real, propio del arte, es 
pues la imaginación; instencia capaz de resolver 
le', cticainente las 	i1'd 	antinomias y de abrir el 
campo propio de la EstAic , üeAsde un punto de viste 
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"poético" o. de creación artística.
(119) 

¿En qué consisten esas antinomias? He aquí la respuesta: 

La imaginación es, a la vez, un modo de "comunicación" 
y de "distanciamiento',  del hombre-artista y ,specta-
dor —con lo real El arte es, diríamos, un compromiso 
descomprometido.(12u)  

La imaginación es fundamental en el arte pero no se mantiene viva 

por sí sola, sino que toma motivos de creación en la realidad con-

creta, jamás exclusivamente en una realidad psíquica, porque, lo  

imaginario no nace de lo imaginario con exclusión de lo real. So-

bre la ficción (que también llama ̀ "imaginación") nos dice Alfons' 

Reyes que es el signo de la.creación artística. La ficción es un 

ir más allá de lo real, pero "como la coffieta, prendida aun hilo 

de resistencia"; la ficción permanece sujeta 

--a la verdad filosófica 

--a la verdad psicológica 

--al mínimo de realidad (un mínimo cualitativo) (121) 

Debe haber un mínimo de realidad, por eso es que "puesto a fabri-

car fantasmas, tendrá que fabricarlos con elementos que me preste 

la realidad.n(122) La ficción sin el objeto concreto no existe; 

está sujeta a las tres verdades (filosófica, psicológica, real), 

"servidumbre que tal vez sea el acicate de su propia grandeza, 
(121 ) 

el apoyo del salto."'- 	Para Alrenso Reyes las tres verdades 

son importantes. Parecería que nosotros queremos privilegiar la 

verdad de lo material, pero no ea así. Unicamente estamos deter-

minando la importancia que la realidad (miel tiene en la góne- 

119.- Alfonso Sartre, "El arte como modo humano de relación 
con lo real, en Adolfo Sánchez Vázquez, Estática..., p. 194. 

120.- 'bid., 
121.- Alfonso Reyes, El d linde, p. 197. 
122.- Ibid.,  p. 122. ---- 	- 	Ibid ., p. 123. 
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sis de- la obra de arte. 

El método de elaboración de ?adame Bovary es, o pretende ser, 

una combinación controlada de objetividad y subjetividad. :jlau-

bert ha insistido en su correspondencia en que lo importante es 

ser objetivo; pero ya vimos cual es el fondo de su objetividad. 

La imaginación de Emma, el "bovarysmo" es como la prolongación 

dentro de la novela del bovarysmo de Flaubert. La manera en que 

Emma se enfrenta al mundo es vista despiadadamente por el narra-

dor impasible, pero ese enfrentamiento apasionado constituye el 

impulso, la fuerza que sostiene a la obra realista. 1.',adame Boya-

r7 es, entre otras cosas, la historia. de una pasión, sin imnortar 

a fin de cuentas sobre qué objetos se aplica ésta. En La Celosía 

ya ni siquiera se muestra desde fuera que el personaje se enfren-

ta al mundo de un modo determinado: eso es inferido nor el leeter. 

Aquí la imaginación desatada, la subjetividad os  asumida sin cor-

tapisas, 71 grado de que no hay un narrador que la presente, sino 

sólo un ser que imr. gina, Sin la imaiidneción C =1 personn. 	no h-bría 

ficción literaria, sobre todo en la novela de Robbe-Grillet, La 

literatura parece explicarse a sí misma como producto de la ima-

ginación libre y liberadora, como ficción "num". Se erice la 

desbordada como fundamento del "nuevo realismo". 

La novela de Flaubert no existe gracias a la imajinaeión del 

personale, sin embargo con ella se inicia el camino nue la nove-

llsticp. francesa de evasión seu.uirá hasta dar el .lugar de honor 

en 12 creación literaria a la inaginInión (del personaje), provo-

cada por el objeto. Entre Flaubert y Robbe-Grillet, entre Mademe  

7,Dverz y La Celosía estó En busca del tiene() perdido, obra inter- 
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media en más de un sentido. Marcel Proust, Marcel, el autor y pro-

taironista de la obra nos cuenta cómo sin ciertas experiencias con 

los objetos, su imaginación no se habría visto estimulada y su 

escritura no habría sido engendrada: la creación artística como 

resultado de las sensaciones del personaje-autor-narrador. El ob-

jeto se convierte en la materialización de un estado anímico: 

Aquella escalera detectada por donde yo subía tan tris-
te, exhalaba un aroma a barniz que en cierto modo había 
absorbido, fijado esa especie particular de pena oue 
yo experimentaba cada noche, Y lel-.volvin. tal vez mrls 
cruel para mi sensibilidad... 11"¿G  

lo sólo las cualidades del objeto son la proyección de lo oue,  es-
. 
tá en el interior de quien entra en contacto con él, sino que el 

objeto es, por sus propias cualidades sensibles, el motor de la 

creación, el "generador": 

... nuestro pasado. Es inútil esforzarse por evocarlo, 
todos los esfuerzos de nuestra inteligencia son inúti-
les. Está oculto fuera de su dominio y de su alcance, 
en algún objeto materiel (en la sensación que nos se-11 ,)  
ría dada por ese objeto material que no sospechamos.' -) 

Después viene la experiencia fundadora con las magdalenas. il ac-

to sensorial origina la actividad creadora del espíritu: 

Dejo la tasa de té y me vuelvo hacia mi espíritu. A él 
le corresponde encontrar le verdad. Pero ¿cómo? G..) 
¿Buscar? no basta: crear. 	espíritu se encuentra fren-
te a algo que todavía no existe y o .edlo él puede 
realizar, y después sacar a la. luz. 

Este recuerdo, que equivale a unleeneuentro con el yo, sólo es 

posible realizarlo e través de la obra de arte: 

124.- rarcel Prount,Dwcaté de chez Swenn, P. 38. 
125.- Ibid., p. 57-8. 
126.- Ibid., p. 59. (Subreyndo de Y. Z.) 
-  
_____ 
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Ahora, ese medio que me parecía 9 
cosa que hacer una obra de arte? 

Y en su caso el medio es la escritura: 

i o, ¿era otra 

La verdadera vida, la vida por fin descubierta yescla-
recida, la ánica vida 1,ente vivida en consecuen-
cia, es la literatura. 

Parece que estamos repitiendo lo que habíamos visto de la escritu-

ra en relación a Ilaubert: la escritura es una creación de sí por 

sí mismo. 

Pero ¿qué pasa con Emma, el personaje de Plaubert? La pobre 

no es escritorio., y por lo tanto no le queda más que su simple 

ima£inación de mujer provinciana y sus objetos, siempre sus obje-

tos que le son leales por momentos, antes de rebelársele: 

A menudo, cuando Charles salía, ella iba al armario y 
sacaba la cigarrera de seda verde, de entre los plie- 
gues de la ropa blanca, donde la había dejado. 

La miraba, la abría, e incluso aspiraba el perfume 
de su interior --mezcla de verbena y tabaco. ¿,1 quién 
pertenecía? "1 vizconde. Era tal vez un regalo de su 
amante. La habrían bordado en un bastidor de palisan-
dro (...) Un soplo de amor había pasado mor entre el 
tejido de la seda; cada puntada de la aguja fijaba ahí 
una esperanza o un recuerdo, y todos esos hilos de se-
da entrelazados no eran sino la continuaciónde la mis-
ma pasión silenciosa.. Luego, una mafíana, el vizconde 
la había llevado consigo. ¿De ouó habían hablado cuan-
él se ponía junto a las chimeneas?... (p. 89.) 

La imaginación de Emmn, si no da existencia a la obra como tal, 

sí crea algunas direcciones que hacen avanzar el texto de la mis-

ma obra. rucho de la novela que el lector tiene en sus manos se 

127.- Marcel. Proust, Le tenis retrouvé, p.237. 
128.- Ibid., p. 257. 
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debe a las imaginaciones de le heroína. En la Recherche ya se nos 

dice explícitamente que el protagonista es el autor y que, por 

lo tanto, la imaginación creadora del primero da origen a la obra 

del segundo: se ha "avanzado". Pero el proceso llega a su máxima 

radicalización en La Celosía. Aquí ya ni siquiera se nos dice que 

el protagonista es el narrador y el "creador", pornue no hay quien 

lo diga, no hay autor; solo está la imaginación del personaje. 

Por lo demás, el personaje de esta novela se encuentra en 

una situación similar a la de Brama. Como ella, tampoco dispone 

de la escritura para crear mundos y no le queda más que su simple 

imaginación de hombrecito vencido, y sus objetos: su plantación, 

su mujer, su casa. En la Recherche hay,  un caso igual a los de es-

tos personajes, el de Swann, que tampoco es escritor, pero que, 
en. como 1,mma y el marido, corresponde al del autor. La imaginación 

del personaje da existencia a la obra del escritor. 

Es interesante, a propósito, mostrar cómo los celos del mari-

do (forma que toma su imaginación) funcionan igwl que loe celos 

de Swann. 

Swann llegó hasta suponer que iba a recibir una carta 
de ella en donde le pedía dinero para alquilar un cas-
tillo cerca de Bayreuth, pero previniéndole que el no 
podría ir, porque ella había prometido a Forcheville y 
a los Verdurin que los invitarla. ; Ah, cómo le hubie-
ra gustado nue ella se atreviera: ¡Qué alegría tendría 
de negarse, de redactar la respuesta venreltiva cuyos 
términos ya se complacía en elegir, en enunciar en yo- t1291 
alta: ;Cómo si en realidad hubiera recibido la cartel 

... sus crueles celos lo volvían a poner (...1 en la 
posición de alguien que aún no sabía, y después de va-
rios meces esa vieja historia lo transtornaba siempre 

129.- r.21-cel Tjroust, pu cote..., p. 357. 



-104- 

como una revelación. Admiraba la terrible potencia 
creadora de su memoria. Sólo de la dAilitación de esa 
eneradora cuya fecundidad disminuye con 19.1sd po-
día esperar una disminución de su tortura.1  

Despuós Marcel dice todo esto de si mismo, cuando narra su rela-

ción con Albertine. Ll autor se confunde con su personaje, va de-

jando de ser el creador único y omnisciente de la obra para dejar 

su lunar a los poderes creadores de la imaginación trasladada a 

la escritura y provocada por el objeto que afecta a un espíritu 

especialmente estimulable. 

Toda esta concepción entrafla tambión una lucha contra el so-

metimiento de la obra artística, contra toda imposición de direc-

trices. Con Ilaubert hace un siglo y con 'obbe-Grillet aflora y 

de un modo radical, la novela se cuestiona. a sí misma sobre bu 

validez y sale airosa de la prueba: en la obra de arte no tiene 

curso un criterio que juzgue el valer de ver ad de lo ahí presen-

tndo. Al ser la irw.jinación el fundamento nbsoluto del arte ¿ no 

es acaso opta para construir un universo aut5nomo, con sus pronias 

reglas y su propia coherencia? La. obra no puede ser sometidn ni 

nonerse al servicio de ninHuna verdad sin perder celidar3. artísti-

ca. Así, el libro nue es escritor pone en manos del lector se cons-

tituye en una impucrweif5n, a partir del libro lAiSMO, del objeti-ls-

mo que quiere ser unívoco. El escritor, en su lucha por la liber-

tad absoluta. del nrtista, en su ansiedad de crear mundos sin ha-

llar obstlIculos de ninL;unp especie, ller,a a proponer la disolucidn 

del objeto literario. 

130.- Marcel Prount, Du 	433. (Subrayado de P. Z.) 
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Capitulo 4 

LA DISOLUCIOP DE LAS FOWAS 

De Plaubert a Robbe-Grillet la novela ha recorrido caminos que 

la han cambiado, primordialmente en los aspectos técnicos. Uno 

de los rasgos aue caracterizan a la novela tradicional es la pre-

sencia de un personaje alrededor del cual Liran las acciones. Ca-

si es imposible concebir una obra narrativa sin el sosten de un 

personaje principal, centro de la atención y motor de la dinámica 

novelesca. Sin él la obra se derrumbarla . Pero entre la obra de 

los dos escritores se dan la revolución freudiana y la revolución 

snussuriana, aue vienen a completar el desplazamiento del ser hu-

mano del centro del universo que ya se había iniciado con la re-

volución copernicana; el ser humano ya no está en posesión ni si-

quiera de su propia psicología y su propio lenguaje; la relativi-

dad, la división, el estallamiento toman el lujar del centralismo 

y la sistematicidad con que eran concebidos el hombre y el univer-

so. La Celosía muestra en el terreno literario el impacto que tu-

vieron estos descubrimientos. En cuanto 2 ladame novsry,  Plaubert 

ya intuye (enidmente en esa obra lo que d5Cadas después irán en-

contrando los hombres de ciencia y que cien míos después Robbe-

Grillet utilizará conscientemente para elaborar su novelr:. 

4.1. El destronamiento del personaje y del narrador.  

Robbe-Crillet dice oue en la actualidad el personaje litera- 
(131) 

rio "es una momia". 	Para el esta perjida de credibilidad en 

la humanidad del personap, es sirno de una sana. evolución. 

dice oue el personaje "tradicional" tiene un nombre, un carácter 

131.- Alain Robb,l-Crillet, 	p. 31. 
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definido, un pasado, una posición social, un físico, etcétera, 

lo cual exnresa el individualismo que privaba en la sociedad eu-

ropea del siglo pasado. "La novela de personajes pertenece sin 

duda al pasado, caracteriza una época: la que marca el apwreo 

del individuo".
(132) 

 , y del antropocentrismo, al que se onone ro-

tundnmente cuando de literatura se trata (entendiendo por antro-

pocentrismo simple y sencillamente la presencia dominante del ser 

humano en las obras de arte). Pues bien, esta actitud frente al 

personaje, frente a su presencia en la novela se relaciona con 

la negación de la presencia tácita o expresa del autor, o por lo 

menos del narrador en la misma. Para explicar este fenómeno debe-

mos referirnos a la problematización que hizo Flaubert sobre la 

presencia o ausencia del autor en su obra. 

Puestos a hacer suposiciones, nos atrevemos a afirmar nue si 

Plaubert hubiera sido contemporneo de Robbe-Grillet habría escri-

to novelas habitadas por "momias" como las de este último. Pero 

esas momias, pese a todo, seguirían siendo el {mico sostn de la 

obra, porque tanto en Plaubert como en i?obbe-ríllet el narrador 

entrometido brilla por su ausencia, dejando como último foco de 

interés para. el lector a los personajes y sus acciones, por mue 

Poco "interesantes" aue sean ambos. 

Vayamos por partes. Si es arries1.,,edo hacer suposiciones co- 

mo la nnterior, más arriesgado serie decir que en Pademe DovarY, 

gran novela decimonónica, los personajes, el personaje central 

no es el sostén do la obra. Po es así. En esta novela los perso-

najes existen realmente y no es difícil que el lector (del siglo 

XIX o del siglo IX) se identifique con alguno de ellos y sienta 

132.- Klain Robbe-Grillet, Pour..., p. 33. 
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aversión o cualquier sentimiento hacia otros. Cada personaje pue-

de, con relativa facilidad, ser tipificado; su comportamiento si-

gue una línea trazada de acuerdo con sus caracterlsGicas y su 

entorno. Emma Povary, y aun el boticario Homais, han llegado a 

ser verdaderaS personalidades que en la mente de los lectores ya 

adquirieron una existencia independiente de la novela, almo así 

como Don Quijote y Sancho Panza, que ya son seres de la vida real. 

Hay gran diferencia en la forma de trabajar el personaje en-

tre Plaubert y Robbe-Grillet. Sin embargo, ya en el primero apun-

ta el tratamiento del ser humano como un objeto mrl,s, procedimien-

to casi sistemtico en Robbe-Grillet. No queremos forzar nuestra 

comparación, únicamente queremos mostrar cómo la separación de 

cien años entre dos autores pertenecientes a una misma clase so-

cial dominante no determina más oue ciertas diferencias en lo for-

mal (diferencias que en este caso no son determinantes, mientras 

que las significaciones profundas son esencialmente las mismas. 

Ya vimos en el apartado 2..1. de oud manera en Nadame Bovarv 

los personajes hacen su aparición rodeados, confundidas casi con 

los objetos. Los objetos adquieren vida.en esta novela, como ya 

hemos demostrado. 'dueremos hacer una última cita de la novela. en 

relación con este tema. Se trata, de la escena de la seducción de 

Dama en el coche: 

El coche volirid a caminar, y dejó_ndose ir desde la pla-
za Lafayette por la pendiente, penetró a role tendido 
en la estación. 

E inmediatamente, arrancando de nuevo... 
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(...) 

El coche regresó; y entonces, sin rumbo fijo, al azar, 
vagabundeó... (pp. 320y21) 

Este dar una voluntad al coche es algo 	que una habilidad retó- 

rica. Significa la sustitución del personaje de carne y hueso per 

un objeto vuelto individuo. 'íciem..s, aquí el personaje es llevado 

por el objeto. 

Respecto a la obra de ftobbe-Grillet, ya hemos demostrado tam-

bién la entronización del objeto en detrimento del personaje, co-

mo en esta escena: 

A una distancia menor de un metro solamente aparecen 
en los intervalos sucesivos, en bandas. paralelas sepa-
radas las bandas mós anchas de madera gris, los ele-
mentos de un paisaje continuo: las brl-estradas de 
dora torneada, el sillón vacío, la mesa baja donde un 
vaso lleno está posado junto a la charola, las dos bo-
tellas, y en fin la parte alta de la cabellera negra, 
que en ese momento Divoten hacia la derecha, donde spa-
rece por encima de la mesa un antebrazo desnudo, color 
café oscuro, que teraina en una mono 121.s plida que 
lleva un recipiente con hielo. La voz de A... .agrade-
ce al criado. La mano morena desaparece. (pp. 51-2) 

Si de A... sólo se ve la cabeza, o el cabello, del criado sólo 

se ve la mano, y de Pranek la camisa o la. cabeza, del "personaje',  

principal', en cenbio, no se ve nada ni se sabe nada, por lo menos 

directamente: 

Ella llama al wrii-:Uo. Nadie responde: 
--Sería mejor que fuera uno de nosotros-- dice ella. 
'Pero ni ella ni Franek se mueven de su sitio. 
En la. antecocina, el criado se ocupa ya de extraer los 
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cubos de hielo de los moldes, según las 
dadas por su seilora, asegura. (p. 106) 

Si A... y Fanck no se mueven ¿quién va a buscar al 

ejemplo: 

instrucciones 

criado? Otro 

Los rastros menudos dejados por las patas o las antenas 
(del ciempiés) desaparecen de inmediato, desde las pri-
meras aplicaciones de la goma. La parte más grande del 
cuerpo, ya bastante tenue, en forma de signo de interro-
gación cada vez más difuso hacia el extremo de la par-
te curva, tarda poco en borrarse también, totnlmente. 
(p. 130) 

¿quién borra con tanto cuidado la sugestiva mancha del ciempiés? 

A... no ha vuelto la cabeza para dirigirse al criado. 
Su rostro recibía los rayos de la lámpara sobre el la-
do derecho. Ese perfil muy iluminado persiste ensegui-
da sobre la retina. En lo negro de la noche donde na-
da hace que los objetos, incluso los más próximos, sub-
sistan, la mancha luminosa se desplaza a voluntad, sin 
que su fuerza se atenúe , conservando el perfil de 12. 
frente, de la nariz, del mentón, de la boca... (p. 1411 

ruién queda impresionado por el brillante rostro de k... visto 

de perfil? Un último é-jemplot 

A... no regresar( a cenar (...) es inútil esperarlu, (p. 1' 

¿r<uién, si no el marido, piensa o dice esto? 

I- 13 obvio que el personaje construye con su presencia, con 

su mirada y su imaginación la historia, sin 1s intervención de 

ninrún narrador. Pero eso no quiere decir que él sea el centro de 

la obra. Los pasajes citados non muestran que existe una tenden- 
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cia hacia la desaparición del nersonaje, que no sólo deja de ser 

el centro sino que deja de existir como personaje, como ser humano. 

Volvemos, ahora que podemos entenderla mejor, a la crítica 

del personaje que hace iobbe-Grillet er sus textos teóricos. Con-

sidera que el insistir en las características del personaje refle-

ja y a la vez promueve el individualismo. El IknIveau Remen, que 

se opone a las concepciones "tradicionalistas" del arte literario, 

elimina este rasgo considerado negativo en la actualidad y de pa-

so, al echar de los dominios del arte al antropocentrismo (enten-

dido a la manera de Robbe-Grilletl, contribuye a mantener intacta 

la pureza del arte. llaubert no nudo haber.negado la presencia 

del personaje en la novela, pero sí estuvo en contra de la pre-

sencia explícita de asuntos humanos o humanistas como el cor:mro-

miso político, la caridad, etcétera. Ya hemos penetrado en 

causas de esta ausencia de compromiso. 

Detrás de la cosificación del personaje (apenas esbozada en 

Flaubert, asumida como un pfourama en Robbe-Grilletl, la cual con-

duce inevitablemente a negarle un pasado, ya que carece de una 

nersonalidad que lo situaría históricamente, detrás de esta neFa-

ción del nersonaje está el mismo deseo de evadir la realidad que 

hemos seHnlado. COMO observa Luicmcs, el hombre acaba perdiendo 

dentro de esta evasión todo nexo con el mundo: 

Para ellos (habla de los vanguardistas) "el" hombre, 
el individuo, existe esencialmente solo por toda. la  
eternidad, ontológic2mente independiente de toda rela-
ción :9f 5.11 y, con mayor razón, de toda relación so-
cial.' 

133.- GeorL; Lukács, 22. cit., p. 21. 



-111— 

Cada hombre, entonces, resulta estar en su célula que lo separa 

del devenir histórico y del presente social. Se cae una vez raes 

en la llamada por Baudrillard "ética de la protección": cada quien 

en su cajoncito, sin relación posible con el mundo pasado o presen-

te; y se sup;iére, por ende, la estética de la torre de marfil, 

tan cara a Flaubert y a Robbe-Grillet. ¿No es ésta una forma de 

individualismo? ¿No es esta la típica concepción burguesa del in-

dividuo que dice "Cada quien en su propiedad, protegido del veci-

no, que a su vez se protege del vecino"? Sin lugar a dudas, el 

Nouveau Reman tiene muy poco de nuevo con respecto a la ideología 

burguesa. 

Hemos dicho que la negación del personaje se liga, en estos 

autores a la negación del narrador...Este es otro aspecto que igual-

mente se ve con claridad en La Celosía. y con relativa dificultad 

en Madame Bovary. 

En la novela de Plaubert ya es posible descubrir que el na-

rrador no se entromete en la historia contada. Se limita a presen-

tar los hechos sin comentar casi lo que él y el lector saben por 

igual. Claro que su neutralidad no es total, porque describe usan-

do adjetivos, utiliza. metáforas, ironiza sutilmente, etcétera. Pe-

ro piénsese por ejemplo en alguna novela de Dalzac o de iiickens 

y se entenderá inmediatamente porqué. la narración de I'lr,ubert pue-

de ser considerada impersonal. El narrador tiende a deor:,paiTcer, 

a no mezclarse en la obra, a no interponerse entre los personajes 

y el lector. El narra lo quenre y ahí 'termina su tares. ¿pe qué 

modo se liga, este fenómeno con la. ner_mción-momificación del per-

sonaje? Creernos que el narrador deja de intervenir en la medida 
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en que lo narrado no le atane. Balzae, el escritor, lloraba por 

la muerte de sus personajes queridos. Balzac era, podemos decir, 

un personaje ml7s de sus novelas, de 1,111 sus continuas interven-

ciones en la narración de las vidas de sus personajes. Pero Flau-

bert, el escritor, se separa del narrador y así puede dejar a 6s-

te la obra; el autor sí este en la obra (su vida se prolonga en 

la de Emma, su personaje), pero no así el narrador. Brlzac es el 

escritor y el narrador de sus historias; Flaubert y Robbe-Grillet, 

escritores, no son los narradores de sus historias. De esta mane-

ra se logra la famosa impasibilidad del estilo: repnrando al hom-

bre que escribe, ál autor que sufre y se emociona y se compromete 

con sus personajes, de quién narra s7tn ninglin sentimiento. Y ya 

podemos responder a nuestra pregunta. El narrador, carente de sen-

timientos, no se ve impulsado a estar presente entre los pors,na-
jes; puede hacerse casi invisible, los deja actuar por si mismos, 

no le interesa lo que les ocurra porque son meros objetos, no son 
seres de carne y hueso para 61 (son "momiasw). 

En resumen, el autor, quien, como vimos, desea proceder cien-
tíficamente, se esfuerza por no mezclarse entre los personajes y 

para ello necesita dos cosas: perder interés en lo narrado (para 

esto se separa del narrador) y transformar a sus personajes en 

semiob jetos susceptibles de ser tratados desinteresadamente e in-

cluso despiadadamente. A un nernonaje cosificsslo un n^.1=dor in-

diftrente t  un narrador al nue no lo interesa sor omnisciente. 

Lo anterior nos ayuda a entender el problema narrativo en 

la obra de Flaubert. Pero en relación a La. Celosía. hny que consi- .r 
dernr una particularidad: en esta obra el narrador no existe en 
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absoluto; en ella nadie narra nada. Los objetos, los movimientos 

se presentan por sí mismos ante los ojos del "personaje" y la_ 

imaginación del lector. No existe uns»harración" propiamente di-
cha, pues lo que el lector lee no es un "relato" de lo que ocurre, 

sino una especie de trascripción de las reacciones internas y ex-

ternas del marido. Pero hay algo ms radical en esta novela- El 

autor no sólo hace desaparecer definitivamente al narrador, sino 

que intenta hacer desaparecer al personaje. Rohbe-Grillet descar-

ta la omnisciencia del narrador por considerarla. un recurso maño-

so y falsificador. De modo que no puede haber un narrador que cons-

truya personajes, que sepa todo de ellos y que los erija como sos-

tén y finalidad de cuanto ocurra en la obra. No hay un creador 

único y omnisciente, no hay un personaje central, puesto que el 

que podría asumir este panel resulta ser sólo un espectador. 

Podemos, pues. concluir lo siguiente con respecto a la rela-

ción entre el personaje central y el narrador wanisciente: puesto 

eue el personaje central y el narrador omnisciente se sostienen 

mutuamente, a medida que muere el primero como relidad(centrIl  

muere el sy:undo como creador (único). 

¿Qué rueda. entonces? Cuando no se cree en la literatura como 

un medio de expresión puede lleLrnrse 11 este extremo de intentar 

destruirla i.;ende su interior mismo: se innunn a lr. literatura  

con el ejercidio de la literatura. Se atoen directo al centro, 

la objetividad. Queda el entronizamiento del punto de vista total-

mente subjetivo. Después de la. explosión, ya no hay un objeto coca-

pacto, sino una infinidad de objetos diferentes, sin rnneo posible. 
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4.2. El punto de vista múltiple. 

En su libro Barroco,(134) Severo Sarduy escribe que, como 

consecuencia o en relación con la teoría de la Relatividad, se 

concibe el universo como cuatro dimensiones intercambiables e ignl-

mente importantes. Ninguna ruede ser considerada aisladamente, 

sino como parte de un todo: "... el mundo no es anrehensible más 

que desde mi punto de vista e inconcebible desde un punto de vis-

ta totalizante que sería el de nadie ."(135) 

Una de las características de la novela del siglo XX en Euro-

pa es la ruJtura con el centralismo del narrador omnisciente. Joyce, 

Virginia Wolf, Proust, tutor, dan grnn imnortancia al punto de 

vista subjetivo. Lo mismo hace ttobbe-Grillet; lo mismo hizo, en 

su ¿noca, Plaubert. Claro que éste no nudo llorar a los e::.:tre._os 

de los escritores contemporáneos, pero ahí cstó, insinuada bajo 

la superficie tersa de su Liadame Bovary, la preeminencia del pun-

to de vista subjetivo y, en consecuencia, de 1;7_ subjetividad. Es 

sintomático que ya a los dieciséis años  di jera, en su 1:emorins  

de un loco, cue "cada uno de nosotros percibe el mundo desde un 

prisma distinto (...) Hay hombres que en el mundo sólo ven un tí-

tulo, mujeres, el banco, un nombre, un destino: :locuras:"(136) 

Enladnme Bovary ce lleva a lo práctica esta concepción del cono-

cimiento y la percepción del mundo como una multiplicidad de nun-

tos de vista. A propósito, dice Jean Rousset: "Ilnubert no cree 

en la realidad objetiva; toda visión, toda percepción es una ilu-

sión pronia de cada quien, tantos "prismas" cono r.lirdas."(137) Lo 

13.1 y 135.- Severo Sarduy, Dnrroco, p. 90. 
136,- Flaubert, "Hemorios de un loco", en Lo. nolobra, y el  

hombre, revisto de la Universidl3d Vercruzann, abril-junio, 19e0. 
137.- Jean Rousset, on. cit., p. 112. 
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que se persigue es impugnar la omnisciencia del narrador. Así, 

Emma es presentada según la ve Charles. Este procedimiento no es 

rigurosamente seguido, porque en ocasiones, dice liousset, el na-

rrador refiere hechos que algún personaje no conoce. Sin embar-

go, con su mundo interior, EMILIm es el centro de la novela y en 

general predOmina su nunto de vista. Se erige, de cualquier modo, 

un punto de vista como dominante. Pero aunque está centralizada -- - 

le percepción del mundo, ya está sembrada la semilla de la sub-

versión del punto de vista omnisciente. Esto es lo que aquí .nos 

interesa notar. Rudolnh Arniieim, refiriéndose a la representación 

del objeto en la pintura, da también al birlo XIX el mdrito de 
haber tomado conciencia de la multiplicidad de las percepciones: 

En la pintura realista tradicional había un principio 
que no podía violarse: el del respeto por el aspecto 
proyectado (...) Tenían que elegirse los asnectos más 
característicos y combinárselos de una manera orgáni-
ca (...) más tarde, durante el siglo XII, se descubrió 
que una representación semejante era unilateral, subje-
tiva, accidental, lo que al princ irpio fue causa de 
aplauso y luego de aprensión.(1:38  

Y claro quo causaría aprensión el descubrimiento de que no hay 

una sola verdad, de que el realismo debía cambiar sus planteamien- 

tos. La confianza en un conocimiento inequívoco de la realidad 

se perdió para siempre. La novela, que nace a la prr de otras ac- 

tividades que se proponen el conocimiento exacto del mundo, no 

puede nenes de resentir las consecuencias del desensafk. 

Esta.. es laitJrisiW que se inicia. ancustiossmente con Flrubert 

y 	se acepta sin L7lin preocupación por parte de un 1?obbe-Grillet. 

Rudolph Arnheim, 0n. Cit., pp. 17W-99. 
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'Dor al7J (rste dice eue "sólo Dios pude pretender la. objetividad." 

En la Celosa da preeminencia al punto de vista subjetivo y aisla-

do. ato presenta distintos puntos de vista, como Virginia Y,olf en 

Ins olas, sino que resneta rilyurosamente un subjetiviámo total: 

en la novela no hay r_us que un solo nunto de vista, que ademas 

no es omnisciente. 

Debido al predominio del nunto de vista subjetivo, relativo, 

la validez objetiva, general, de la. literatura como forma de cono-

cimiento de la realidad es puesta en tela de juicio. Se adopta 

una literatura de la desconfianza en donde no s,e pueden filtrar 

sin remordimientos ideas de ninguna especie. 	tiene caso valer- 

se de la literatura para comunicar 	concepción del mundo, pues-

to que todo es relativo. Siempre serd mejor estar derenc;aado de 

antemano con respecto a las posibilidades comunicativas del lnn-

guaje. 

4.3. El espacio y el tiempo desarticulados. 

Cuando la percención y la actividad humanas han sido "descen-

tradas", multiplicadas, desarticuladas, el espacio y el tiempo, 

en tanto son sus recinientes,.son tambicín desarticulados y se los 

percibe en un dinamismo itrefrenable. 

La materia. parece sufrir las mirirnna trnsformaciones OLW se 

den en la mente de quien la percibe. Un espiritu "fra:mentado" 

percibe, en su annrgul,p. delirante, objetos fraumentados, fuera 

de todo ordenamiento. Jean ?jorre Pichard describe así la percep-

ción de la materia en el mundo de Plaubert: 

Puesto que se ha descubierto la imposibilid de ntra- 
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vesar le masa sensorial y de emerger a un vacío que 
se situarla más allá. de ella, será en ella donde ten-
dré que intentar ahora descubrir o crear el hiato, el 
principio de intervalo que me permita volver a tomar 
aliento y volver en mí. Mi anbición ya no me lleve. a 
hacer estallar las formas,en su 1,-£Wlidad, sino única-
mente a separarlas por mí mismo. 

El ser encerrado en la materia se resigna y busca en ella su feli-

cidad. La disociación de la forma corresponde a la disociación 

del yo aue la percibe. Cuando ese yo ha dejado de seguir un orden 

y de permanecer en equilibrio, los objetos percibidos hacen lo 

mismo. Arnheim considera que existe una dinámica del objeto, nero' 

hace la aclaración de que esa dinámica es real sólo en el interior 

de quien percibe: 

Las fuerzas que se experimenten cuando se mira un obje-
to pueden considerarse la contraparte psicológica o 
el equivalente-de les fuerzas fisiológicas que actúan 
en el centro cerebral de la visión. Aunque éstas son 
procesos fisiológicos que tienen lugar en el cerebro, 
se las experimenta psicológicamente cono si fuer:nt11_11  
propiedades intrínsecas de los objeto: percibidos." 

Aquí el autor se refiere a un fenómeno común y corriente, a una 

forma de percibir que se da en cualquier persone con imaginación. 

Poro no por ello dejaremos de sefialer que para Arnheim es17 dinr1.-

nic:7,. del objeto es psicolóricalnente real. (RecuHdese lo rntes 

dicho a propósito de la verdad psíquica Que. se sobrepone a la ver-

dad materirl.) Un espíritu sofíndor, que sobrevalora la realidad 

piscoljuica, despertar tHrjicz:unento encontrndose con la dura. e 

imnal3ible realidad a la que quino moldear de acuerdo con sus ilu- 

139.- Jean Pierre Richard, on. cit., p. 175. 
1/10.- J?udolph Arnhcim, on. cit., p. 6. 
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sienes. "El término 'ilusión', dice Arnheim, es sólo aplicable 

cuando alruna diferencia entre el mundo físico y el psicolócico 

nos hace cometer un error: llevarse por delante un cene jo, por 

ejemplo..." (141 )  Esto pasa con los soasdores de tiempo completo, 

sólo que mara su desgracia la realidad no es un esnejo que se pue-

de arrollar, sino una inconmovible pared. 

Ln din.15mica del objeto nue es animado no puede ser mr.1.6 eme, 

una ilusión y está confinada a la representación. Estudiando el 

realismo literario, Roger aaraudy se refiere a la visión cubista 

que impurma y destruye el centralismo de la perspectiva tradicio-

nel (142) Picasso introduce dos "deformaciones": la deformación 

esnacial que consiste en el abandono de la perssectiva, y la que 

consiste en la presentación simultánea de múltiples puntos de vis-

ta, sobre una suoerficie de dos dimensiones; todo lo cual rerl_lere 

de derribar los plenos. Esto es similar a lo visto por Jean Rous-

set respecto a la diversidad de puntos de vista en :"1--,Cterse 3ovn.rv; 

y tambión al subjetivismo e:dremo de La Celosía. Garcudy enplica 

psicológicamente el subjetiviwo de la siguiente manera: 

Se nos imponía (en la pintura tradicional) una actitud 
de mirón, que contempla el mundo desde une cerradura 
(...) El cubismo renuncia a esta convención y o. este 
artificio. Hace existir a los objetos simultrInemente, 
en la diversidad de sus aspectos 2LICeSiVOS, como apa- 
recen ante un ser viviente y (41o•sri,,_nte, :1 sobre todo  .) ) 
un ser nuez  suena y recuerda. 

Una. vez ralls, nos encontramos con el sueldo en el ()ricen de la di-

solución de les formas. 

Pero también est[In las causan externas de la disolución, irl71.2 

relacionadas con lss condiciones de le vide. mterial. Si queremos 

141.- fludolph Arnheim, on. cit., p. 7. 
142.- nop-,er saraudy, De un  rer,].ismo sin ribero, p. 38. 
143.- Ibid. 
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tener un panorama mcls completo del proceso que lleva a la litera-

tura contemporénea (y al arte en General) a adquirir el aspecto 

de estar rompiendo siempre consigo misma, debemos referirnos, así 

sea de pasada, a algo más que necesidades psicológicas. Esto es 

lo que hace Henri Van Lier cuando, en su ensayo sobre el objeto 

y la estética, nos dice, refiriéndose a la producción de objetos 

en serie, que ya no obedece (apardntemente, agreEmos) a un plan 

cnetralista: 

Ia construcción contemporénea, grande o pequeña, proce-
por elementos. Las piezas que en ella intervienen, més 
que partes integrantes, .y por consiudente propias de 
un objeto particular, son elementos puros, capaces as 

(1.4-qj funcionar en cualquier punto de la combinatoria. 

Se llega a una serie de variaciones no sometidas a una unidad pre-
viamente establecida "tal como sucede en un cuadro cubista, los 

variaciones musicales seriales, o una buena 131,gina del nouVenu 

rol:mn."
(145) En efecto, este "desorden" se percibe claramente en 

La. Celosía, donde lo que se lee parece haber sido dispuesto al 
azor, y por lo tanto puede ser leído en otro orden sin oue la no-

vela pierda sus cualidades. En Medane Bovary  es difícil encontrar 

este Género de ruptura del centralismo. Pero no es imposible; tam-

bién en esta obra del siglo XIX el espacio es dislocado, como 0(11-

rre en la escena de lo comicios, que ya hemos analizado en el as- 

pecto de la autonomía de la forma. literaria. En esta escena el 

tiempo resulta igualmente "dallado", es decir, la cronolou,In lineal 

pierde su poder de ordenadora porque al presenciar simultr(neenen-

te tres acciones diferentes, al lector le es difícil y llega a 

114.- Henri Van Lier, 'Objeto y este tira:", en arahz- n roles 
et. 	on. cit. p 141. D. 

115.-   Ibjd., p. 142. 
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serle indiferente saber qué ocurre en primer lunar y qué ocurre 

después; la cadena de acciones está, rota, el tiempo es disloCado. 

Así como de la, mente frarAentada se desemboca en el espacio 

frau,mentado, de éste se llecja rl tiempo fra,Tmentado. Ya lo asen-

tó Cassirer, citado por Sarduy: "el espacio, el tiempo, la mate-

ria, están indisolublemente 11.1:,ados, no se definen r111.2 que por 

su reciprocidad,"(146) De lo cual se deduce que la concepción que 

se terTa de cada uno de estos dos aspectos de la realidad se exten-

derá a los otros. Entonces, si el espacio centrnlizado se ha vuel- 

to obsoleto, lo mismo acontece con el tiempo 	y ordenador, 

Era absurdo creer que en La Celosía (...) existía un 
orden de los hechos, clarg y unívoco, y que no era el 
de las frases del libro, col2io si yo me hubiera. entre-
tenido embrojlando un calen(Inrio nreestablecido, as1 
como se barajan las cartas.(1'7) ' 

Para un lectorutradicionalista" es fuerte lz tentación de "ordenrx" 

las acciones de la novela.. Pero sería. inútil porque, aun lor,rnnl 

un orden de las acciones, quedarla la desarticulación del yo de 

la novela (es decir, lp visión subjetivista radical) y ce tendrla 

una interpretación parcial de la obra. 	se lleGaría. al trazfon-

do ideolój_co-político que ha descubierto J. Leenhardt en la no-

vela: 

Resulta imposible la reconstitución de una cronología 
lineal de La Celosía. La rozón 1e ello 	clra, en 
cuento se tiene conciencia de que en la novela están 
representados simultónermente dos mundos y dos tiem-
pos. En efecto, Franck y el 4C  

"wnrido" pertenecen a tiem-
pos, a edades diferentes. 

146.- Severo 3nrduy, on. cit., p. 87. 
147.- Alain itobbe-Grillet, Pour.... p. 167. 
148.- Jacques Leenhnxdt, on. cit., p. 216. 



George Poulet nos confirma en la idea de que la forma en que 

se concibe el espacio no puede menos de corresponder a la de con-

cebir el tiempo (o viceversa). En sus Etudes sur le temas humain, 

en el capitulo dedicado a Flaubert, comienza hablando de la. rela-

ción que concibe este autor entre el sujeto y el objeto: 

El punto de partida en Flaubert no es Itlaubert mismo, 
es la 2-91zWn del yo que percibe con el objeto per-
cibido.' 

Lo característico de esta relación (que prefigura la que estable-

cen también Proust y Robbe-Grillet) es que la experiencia temporr.l 

no se realiza si no existe previa o simultnermente una experien-

cia con el objeto. 

Así., la . imaginación retrospectiva en Flaubert debe su 

nacimiento al encuentro fortuito con un objeto (...) 
El objeto, sea cual sea, desenceden,̂  la serie de los 
recuerdos. LP serie: en efecto, la característica 
inroactante del fenómeno de la memoria en Plaubert 
la plurlidad. Un recu9V.8 )trae otro, y después otro, 
y así sucesivamente ...` ) 

Poulet da ejemplos de Memorias de un loco.  AQwuí henos deinostrz,do 

que en 1.7rduuae 7ovary  el papel de los objetos es el mile:io en el 

desencr:denr.-?2aiento de la raenorin. y en el continuo estIliulo de lr. 

Poulet opina que, en su madurez, Plaubert ebendona el liris-

mo de sus asociz•ciones en cadena a partir de unr. experiencia Í,1e ,., - 

tori7. por unr,  concepcifi nrl.s racional de la mer,lorin y de 	aso-

cil-lciones Que consiste en entender la relación sujeto-objeto y la 

149.- Georl-e Poulet, ore. cit., p. 309. 
150.- Ibid., 314. 
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memoria seEún las leyes de la causalidad. 

El pensamiento representativo va pues a elegir un momen-
to de le vida. Va a percibir ese momento bajo su forma 
sensible, como una relación del ser con su medio actual. 
Después va a discernir cómo esas sensaciones se modifi- 

, W11 can bajo la acción de otras imft.,enes que vienen de atras. 

Ya no se trata del hundimiento lírico en el objeto. Esto podría 

echar por tierra nuestra interpretación de la relación entre el 

sujeto y el objeto nue hicimos de indame Lovary, obra"le madurez". 

Pero los ejemplos que nos proporciona Poulet de esa nueva actitud 

racional estn tomados de las que se consideran "obras de juventud". 

Creemos que no se puede establecer una división en la obra de Fl7u-

bort entre juventud y madurez. Desde sus primeros hasta sus últi-

mos escritos hay en su obra motivos que se repiten sin cesar. Uno 

de ellos, el que aqui nos interesa, que es el del hundimiento emo-

'ivo en el objeto esta presente en la última versión de La Tenta-

ción de San Antonio, la obra de toda su vida. P.ste libro concluye 

sintoticamente con una frase que desborda lirismo y que muestra 

con claridad la relación oue concibe Flaubert entre el sujeto y 

el objeto: ";Ser la materia'." 

Volviendo al anlisis del tiempo, concluimos este apartado. 

La escena de los Comicios en Iadcme Dovary prefigura con su auC.s.-

ein estructural el radicalismo en el tratamiento de los planos 

temporales que hará le literl-,fura del siulo XX. 

11.4. Conclusión: Le 	dinámica. 

Robbe-Grillet dice (le su novela: "El espacio destruye e]. tic- 

151.- Georue Poulet, op, cit., p. 323. 
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, el tiempo sabotea el, espacio. La descripción se estanca, va 

un lado para otro, se contradice. El instante niega la conti-

idad."
(152) 

El cambio es el único principio rector, según estas 

labras; el espacio visible nunca es el mismo, los objetos y los 

rsonajes son irreductibles a tipos, son indescriptibles. Sin 
barro, veremos cómo se trata en el fondo de una falsa dinrímica, 

nto en lo que se refiere al personaje y el punto de vista, como 

el tiempo y el espacio. 

En las dos novelas que examinamos no se da nunca una multi 

icación real del punto de vista, sino que a fin de cuentas rei-

, el punto de vista único. El punto de vista dominante del narra-

r omnisciente de la novela "tradicional" pasa simplemente al per-
neje del Nouveau Romana Po debe olvidarse que se plantea con 

tersa el abandono del centralismo al enfatizar la subjetividad, 

es éste el único aspecto donde se log..ra en plenitud la deseen-

alización, porque en lo concerniente el personaje el • dinamis- 

que se intenta imprimirle resulta al final sólo ana_rente. 

Para Robbe-Grillet, el tipificar a un personaje es hacerlo 

':uir una línea de comportamiento determinada de la cue no no- 

liberarse. Si se le da un pasdo se lo ate a un presente que 
lo puede ser consecuencia de aquél; hay poco marren de libertad 

ndividuadl. Se vuelve a anteponer un deseo individual o. la di-

nica de la colectividad. Cuando ce quiere salir del vértigo de 

actividad sociLl,lo mas cómodo es abandonar el propio pasado, 

a3.er la personalidad, el físico, la ubicación en el tiempo y 

el espacio y ln tipicided propia de un ser social. En el ele- 

de la creaCión do nersonnjes, la consecuencia de esta actitud 

I

152.- Alin Robbe-/7,rillet, Pour.. ., p. 16P. 
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es nue estén situados en tuna especie de limbo sin convulsiones 

sociales, sinalmbios, o bien con convulsiones y cambios limita-

dos n1 dominio de lo psicológico. En contraste, el personaje oue 

se halla inmerso en el devenir histórico y que de el,r;t1n modo pue-

de ser considerado típico por corresponder a una variedad social 

sí nos presenta el dinamismo de la sociedad, en vez de eludirlo. 

Para Luicelcs, las grandes figuras típicas lo son porque "su per-

sonalidt.-1.d se halla perfilada por determinaciones nue correspon-

den objetivamente a alguna de las tendencias evolutivas fundamen-

tales de le sociedas."(153) No son ni títeres ni momias, acttlaui 

de acuerdo con el mundo; no son 'tosns" sofindorz?.s y oasivns. 

Pese a que Enna es mr,ls un ner.5.1enaje real que el marido celo-

so, no deja de haber en las dos novelas la clara intención de eva-

dir el dinamismo social. Y aunque no falten interpretes nue descu-

bran tras la pasividadYla evasión la presencia de la realidad so-

cial, lo importante ahora es que lor,  dos autores se proponen en 

sus obras crear un mundo sin cambios. 

El tratamiento del tiempo y el espacio os otro aspecto mzle-

tido, a nuestro parecer, a una falsa dinl5mica. Ven Lier, 

do con su estudio sobre el objeto y la estitice, vuelve a referir-

se a las condiciones materiales de producción del objeto y nos 

dice; 

El tiempo ya no es la medida de la duración de un ser, 
o de lo concreto de los seres, como en el mundo occi-
dental (n:tiruo) (...) se vuelve discontinuo y esen-
cial, sin duda porque toma los caracteres del espacio 
11 cual se aplica, pero temblón por motivos partícula- 

153 	Georc Lulzr.,cs, 22. cit., p. 159. 



res (...): los productos industriale
1
s 	enen como ca-

racterística esencial la caducidad. 

El El objeto contemporáneo parece llevar en sí el cremen del cambio; 

parece oponerse a la permanencia materializada en los objetos de 

otras evocas. ¿No es esto dinamismo? Así parece. Pero esa es una 

apariencia oue enmascara la permanencia de "un sistema social in-

mutable", como dice Baudrillard. nientras las clases medias y ba-

jas aspiran a le. estabilidad, las clanes altas actuales renuncian 

a lo estable que fue entronizado por sus ascendientes y entroni-

za a su vez el misto por lo .eflmero: 

El último grito de la funcionalidad mobiliaria --escriL 
Baudrillard--, es el elemtno móvil, desanaable cue, 
combinado con algunos almohadones puede transformarse 
en cama, asiento, aparador, biblioteca o incluao en 
nada (...) ¿Para que? ro es mcls que un jueo, y que 
juer7
a
n soul con la necesidad: la moda es aquí preeminen-

te.
5) 

Pues bien, esta descripción de la actitud burcruesa contempornea 

ante el objeto (que corresponde por otra parte a la caducidad in-

herente al objeto industrial) nos parece ser una descripción de 

la. "casa" de Ilobbe-Grillet. ¿Para oue escribir una novela, cuyo 

finrl puede ser el principio? -PPIT, nada. Recujr:lese lo que hf,:mos 

estado viendo sobre el formalismo y el culto al arte por el arte 

de Plnubert y Robbe-Grillet. Todo puede ser sólo un juego de for-

mes, no significando nada todas esas nutcionr.-!s. 

n1 tratmiento de los objetos en las dos obras estudiadas 

refle j nítidamente la sociedad consunista de lo superfluo creada 

por el capit alismo. El objeto se autonomiza., adquiere vida y vie- 

l51;.- Henri Van Lier, 22. cit., p. 14' . 
155.- Jr!nn 	9n. cit. -1). 59. 
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ne a ser, si no el nrotaaonists principal, s/ un personaje 
V, "dinámico": es visto desde diferentes Illnulos, produce necio-

nes, prolonga a los personajes y ¿por que' no? encuentra en ellos 

a otros tantos objetos. Pero en el fondo todo esto disfraza un 

estaticismo, tal como hace la publicidad moderna, oue engarra al 

consumidor con lo, aparente renovación de un mismo producto. 

Xarel Kosik, a propódito de la dinrImica del objeto y del tiem-

po dice: 

El mundo real no es (...) un mundo de objetos °reales" 
fijos, que bojo su aspecto fetichizado llevan una exis-
tencia trascendente (...) sino que es un mundo en el 
cual las cosas, los significados y las relaciones son 
considerados como nroductls del hombre social (...) 
El mundo de la realidad no er una variante seculariza-
da del para/so, de un estedo de cosas ya re9p7.do y 
fuera del tiempo, sino que es un proceso.' "))) 

Es decir, ni el objeto puede ser entendido fuera de las condicio-

nes de ii.oducción de la vida material, ni el presente del ser hu-

mano puede ser visto como un todo autónomo y sin pasado históri-

co. Fuera de esto, todo es fantasía, y necesidad de evadir la rea-

lidad. 

¿No es La Celosía (por no decir que el Uouveau :Zeman) una 

muestra de este falso dinnniso? ¿ro quedó claro, despus de los 

er-dtulos anteriores, que de lIaubert a nobbe-Grillet lo novela 

ellos practican sólo cambió de fachada.? Si este trsbajo no 

evidencindo, entonces no ha cumplido su objetivo hasta el 

momento. La Conclusión que sigue aspiro a recoiser y reunir resul-

t:dos y se propone en Ultima instancia lograr dos cosas: determinar 

156.- Karel nnik, jinlecticn, de lo concreto, pp. V..)-6. 
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en qU¿ sentido lss novelas que nos ocupan pueden ser consideradas 

"novelas burguesas" y valorar, con bese en el estudio realizado, 

el proyecto realista de sus autores. 
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CONCLUSION 

2odrá negarse que en el lapso que se extiende de Flaubert a Robbe-

lrillet en Francia vive y predomina una sociedad burguesa? La acep-

tación de una respuesta positiva fue yr motivo suficiente para 

que acercKramos sisterulticamente n los dos autores que hemos es-

tudiado. Los dos viven y crean en condiciones socioeconómicas que 

--en esencia-- son las miews. Mostraremos cómo es que Mndrme Bo-

vrry y La Celosía son dos novelas burguesas. Finalmente valorare-

mos el proyecto realista de ambos escritores. 

5.1. El artista y la sociedad. buruesa. 

Cuando calificamos de burGuesas las obras de Flaubert y r?obbe-

Grillet no estamos exnresando una valorcián definitiva, sino só-

lo dando un paso importnnte, imprescindible para la comprensión 

de las novelas. En este trabajo rib hemos incurrido en la elevación 

abusiva de un aspecto determinado de las obras analizadas al ran-

go de criterio de lectura. Po fuimos ni "contenidistnslf ni.Torma-

listas". Por lo cual, se entiende nue, si no sellaremos erróneamen-

te el contenido de la forma, temywco los confundimos: tuvimos nre-

sente que su relación es dialáctica. Así, ns natural que estemos 

de ,.cuerdo con Adolfo Uslchels Vaques cualjo dice: 

La tesis marxista de que el artista se halla condicio-
nado histórica, socialmente, y de que sus posiciones 
ideológicas desempelan cierto panel --al que no es ajeno 
en algunos casos el destino artistico de su creación--
no implica, en modo alguno, la necesidad de reducir la 
obra a sus ingredientes ideológicos. iJenos aún puede 
entrenar la exironcia de chilylwirar su valor estático 
con el vm i nr de sus irla se  

157.- Adolfo 1.;nchez Vzques, Estática y mrrxj.smo, p. 27. 
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El valor social de una ideología no es determinante  del valor ar-

tístico de una obra de arte que exprese esa ideología (aunque sí 

hay que tomarlo. enecuenta, agregaríamos, para apreciar su aspec-
to semánticql. 

Buscando los orígenes de lo burgués en la literatura nos ve-

mos llevados a los arios en que la burguesía se ha ensefloreado ya 

en importantes campos de la vida: la industria, el comercio, las 
finanzas, el arte. Ya en el siglo XVII esta clase va apoderándose 
de los medios de cultura en Europa: "no sólo escribía los libros, 

sino que los leía también, y no sólo pintaba los cuadros, sino 
que también los adeuiría."(158). 111 espíritu eminentemente prLIcti-
co de los hombres de negocios marca las creaciones de los artistas 

modernos (quienes en un momento dado se encuentran a caballo en-

tre lo aristocratizante y lo prosaico-burgués). Las grandes for-
mas literarias, la épica y la tragedia, ceden el paso a otras más 

corrientes y con ello surgen la novela y el drama, gdneros que 
representan a la perfección el advenimiento del gusto buruujs. 

Por la profunda investigación que hizo Lorroe Berger sobre 

la novela, nos damos cuenta de cómo era juzgada esa forma litera-
ria en sus inicios: 

En su calidad de nueva forma literaria, destinada a un 
auditorio más amplio, en el que figuraban hombres y 
mujeres jóvenes, entregada a describir las vidas priva-
das de la gente común (...), la novela no se ganó H-
pidamente la admiración de 1pw ir rdiares del gusto 
literario y de la moralidad.' 

Esta es le novela que recibe Flaubert. Pero Como j1 es un rJatiti-

ta de otro tiempo no aceptar dedicarse a retratar la vulraridrA 

15n.- P.rnold Wyurer, IIirtori,  ^ocie (1( la 1iteratnra2 el 
arte, T. II, p. 171. 

159.- rorroe Ilerrer, La novela 	1(a  ienoir:s  rx)CjIjen, o 2n0 
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burcuesa. No lo aceptar í, pero en su momento lo haró, de todos mo-

dos. El no es, estrictamente hablando, un burcuós, pero no por 

ello puede evitar escribir una de las 	novelas bur¿uesas: 

por ser un artista muestra con su obra el tipo de sociedad en que 

vive, Flaubert l  como EMMR, sufre por estnr rodeado de tanta medio-

cirdad; ambos se rebelan contra ese mundo y huyen de él. pero es-

to no es más oue una actitud roml5ntica. 

Nos volvemos a encontrar con las paradojas: se huye de lo 

burGués y se vive de todos modos en un mundo burEués. Paradojas 

que se dan típicamente en el seno del romanticismo. La comple ji-

dad del mundo capitalista, en donde conviven el cambio y lo. per-

manencia, la razón y la exasperación de los sentidos, el encierro 

y el ansia de viajar y conocer, la economía y la dilapidación con-

sumista, la austeridad y la ostentación, esta complejidad es lo 

que hace tan difícil la comprensió-10111ra *;, unívoca del mundo de 

Flaubert y Robbe-Grillet, pues son de los escritores en quienes 

se materializan esas contradicciones del undverso burr[,us: EU obra 

oscila entre el conformisno y la. rebelión desmedida, entre el cla-

sicismo estilístico y la revolución formal. ? cualquiera. de los 

dos ce pueden aplicar estas palabras de Hauser sobre el romi-

eismo: "Lucha contra el rreionalismo, del que es portador involun-

tario, y se convierte en cierto modo en cl:TIpe4n del conservaduris-

mo contra el cual cree estar luchando."(160) 

El ronanticismo cc 	rue un movimiento artístico; es mrls 

que una actitud, pasajera ante la realidad social. En uno. manera 

de ner que ha tenido distintas manifestaciones, siempre acordes 

a su época, siempre "en contra de la sociedad": el arte por el 

160.- Arnold Hnuser, or). cit., p. 226. 
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arte, el simbolismo, el surrealismo, el vanguardismo... Del roman-

ticismo al vanguardismo, el artista, sumido en un orden de cosas 

burgués, se integra a di y lo rechaza al mismo tiempo. "... sólo 

bajo el capitalismo todo arte situado por encima de determinado 

nivel de mediocridad es y ha sido siempre un arte de protesta, 

de crítica, y de rebelión."(161),  escribe Ernst Fischer, para 

quien esta actitud Crítica deriva en el llaleado realismo crítico: 

De la rebelión rom¿mtica del "yo" solitario, de una 
curiosa mezcla de negación aristocrtica y plebeya de 
los valores burgueses salió el realismo crítico (...) 
Sin perder,( 825bstante, el carlIcter de una protesta 
individuel.' 

Así se explica que Flaubert y Robbe-Crillet, siendo un romntieo 

y un vanl:uardista respectivamente, sean tembión realistas. 

El individualismo es un rasgo fundamental en la manera de 

ser del burgués. Desde el romanticismo se manifiesta como un re-

chazo de toda limitación. Lanoveln, género nacido con la burgue-

sía, al no ,tratar los ;randes temas de la épica y preferir perso-

najes comunes y corrientes retratados en su vida íntima, es el 

equivalente literario del individualismo que ya imperaba en las 

relaciones sociales. 

Pinguna forma literaria como la novela permite asir el com-

plejoYdinc'Jeice mundo de las sociededes modernas. A ella se debe 

la utilización cistemtion en literatura de la objetividad y el 

cientificismo que tratan de aprovechar Fleubert y Robbe-Grillet. 

Esta metodología en la captación de le realidad sólo pudo darse 

dentro de le visión burruese del mundo. Sólo la burguesía ere. ca- 

161.- Errir:t Fise'ner, 	cgncento  Cel_ arta en le socieclu.j 
D. 69. 

162.- D. 71« 
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paz de dar impulso al desarrollo de una visión sistemática del 

universo. Hauscr lo explica inmejorablemente: 

Los escritores de época crean con ella (con la novela 
naturalista) el instrumento.anto para el conocimien-
to de los hombres y para .el r•InJjo del mundo, y lo 
conforman a las necesidr 	y al gusto de un público 

b3 que odian y desprecian.
t/des  

 

Junto con la actitud romántica hay otra que también se reía-

ciona con el individualismo: el arte por el arte . Ya hemos postra-

do cuáles son las raíces de esta ambición que es un.refugio. Cre-

emes que no se discutirán sus filiaciones con la idoología burguc 

sg. 71aubert y Robbe-Grillet no lorTaron arribar al arte pura, 

nero eso no quiero decir que no hayan espirado a él, copo se ha 

visto. Sin duda, Flaubert dio ¿f,ran imnortancia al aspecto .smántico-

documental, nero eso no quita su significación a los momentos•de 

delirio que .vivía, como el que nos narra su pariente C7zoline de 

Pensaba. que hablr perdido demnsi.7.do tienno en las in: 
vertiunciones preparatorias de sus obras y querla. em-
plear el resto de su vida en el arte, el arte muro. 
La nroocupación por la for= crecía, y lo hizo excla-
mar en uno de sus arrIlnques cálidos y espontncos: "'Me 
importa un bledo la idea!" Lueuo, estallando en carea-
jadas decía "¿Iro está mal eso, eh? tiene su buenz-do-
sin de lirismo, comienzo a comprender el arte."(1b41 

nauser considorT que la búsqueda del arte por el arte comien-

za cuando la. bur(uecía ya domina. la  sociedad y prefiere un arte 

no combativo, ale judo del mundo, impersonal.. (165) Pero no podemos 

conformarnos con esta explicación, porque no olvidamos el carácter 

16?„- Arnold Hauser, 22. 	T. 	p. 14. 
164.- CHroline ComnrInviM, "r;ouvenirs intimos", Introduction 
Cor:. flo_:Idwic_ e. <le Gurtpve Plrubert, p. xxxvli. 

Arnold nr, wler, 22. 21.1„ T. III, PP. 32-3. 
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contradictorio del arte bajo el capitalismo. .r:1 arte por. el arte 

se integra dócilmente al capitalismo pero también significa una, 

reacción violenta contra el utilitarismo burgués que comete a las 

leyes de la producción y del mercado incluso al trabajo intelec-

tunl-artIstico. Adolfo SEInchez Vzquez trata ampliamente sobre la 

hostilidad del capitalismo al arte que había observado 1.e.rx.(166) 

1.:iitclndonos al Ilmbito europeo, scríslemos que en las sociedades 

primitiva, esclavista y medieval el artista no desprecia a su pú-

blico, antes bien se identifica plenamente con cl. Él impl:-:ntrse 

el sistema capitalista desarrollado se pierle todo nexo directo 

entre el artista y el contemplador-de la obra. El arte "cue,:1a su-

jeto también a la ley senernl de la producción capitrlictan.(167)  

Estas leyes siguen videntes en Europa occidental hasta nuestros 

dir,s, por lo tanto no han dejado de causar el individualismo re-

belde y Dasivizante a la vez en el arte, como el de lnc vanguar-

dias, al cual se 1i ,a el Pouveau Doman. El arte por el arte tie- 

• 

Evasión corno consecuencia, de la opresión que pesa sobré los 
hombres en el "mundo mecanizado" (flondrian), es decir, caren-
te de relaciones simples y humanas; Msqueda de ley. libertad 
(...) siendo impotentes para liberarse en la realidad y brs-
tn parí intentar liberarse y oponerse a la. Ucil seducción 
de rb.11(7.onf?rse 171 instinto y ;71 su(_,Pío, nue (b

'on.justifict:oio- 
t; 

nos y consuelos de unr abyección ignomda. 	
) 

 

Para teminpr este apartado, conviene referirse al método de 

trabajo y la. actitud ante el objeto literario de nuestros autores. 

17o los decribircnos una vez nh, sino que veremos su similitud 

166.- Adolfo 3:).;nchez Wyquez, Las  
167.- 7bd(7.., p. 176.  
1W.- DImuceio 	',Reftliwao y nbstreción", en 

i,r3,01f9 ::Vnehez 	Ist(ticp..., T. II, e. 25. 
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con el método de trabajo y la_ a_ctitu". ante el objeto y rnte el 

:cundo d=21 nIt.xino representnnte del sistemn capi.i.alista: el horA-

bre de empresa., el burGujs en sentido estricto. 

Sonbart 121, legado una investigaciór sobre el es-Liíritu enni- 
0.60) t 	 para el el espíritu capitIlista se e ::1-00ne "c7.e 

el espíritu de enpresa, y b) las virtutles burrp.esas. 3numeramos 

continuación las características de cada componente que el autor 

va explicando a lo largo de su libro: 

a) El espíritu de empresa. 

—Gusto por el ornato. 
—Gusto por le. posesión. 
—Entronización del dinero s, eue sustituye a la del oro. 
—Pasión por el juego. 
—Aun desmedido de lucro. 
—Capacidad de trazar planes. 
—Deseo de realiz7r los proyectos. 
—Capacidad de realiz;Fr los proyectos-. 
—C apac id ad organiw.tiv ... 
—aptitudes de negociarte. 
—Deshu,,ianiracijn totd, frl-t7 e e .7.c 	. 
--AdnirneicIn )or: 

—lo Fr:,nd.ioso. 

- nov,-,dad. 
—el poder (maledad de poder). 

--Valoración cuantitativa. de todo. 
--Culto al trabe' jo por la enriresa. 

jenrcijn. 
—Culto a la t¿cnica. 

Clvido de sí, err.".— 

b) Las virtudes burrruesas. 

--Economía de dinero y enerns. 
--,thorro. 
--,Rechazo de 13 ociosidad, ;:lximo aprovechmiento del 

tienpo. 

169.- Vierner Sombart, El bur;71rrs. Introducción 2 	hif3Lor,  
e::piritu21 del holbr econjmieg 
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--Sometimiento a una norma de toda actividad.  
--Orden. 
--Templanza. 
--t1edición de todo. 
--Ecuanimidad. 
--Limpieza. 
--Serenidad. 
--Castidad. 
--Mentalidad calculrdora. 

Para no forzar nuestra comparación entre el escritor y el carlita-

lista, veremos sólo aquellos aspectos en donde la similitud es 

evidente. 

El gusto por la posesión. Tanto Emma como el marido 

tienen un alto sentido de la nropiedad privada. La nronied3, co-

mo hemos visto, es importante para ellos. A la vez, los dos ezeri-

toros insisten continuamente en el canIcter personal, propio de 

la obra, de su obra. 

Deshumanización. Este es un rasco que salta a la vista en 

los textos teóricos de Flaubert y Robbe-Grillet: se expresa en 

la falta de un compromiSc con los lectores:  en 13 indiferencia 

nor la sociedad mientras se trata del Arte. Pero también en las 

novelas se percibe esta deshumanización, pues en ellas re da. una 

reificación del ser humano y del mismo lenguaje, a la vez oue una 

preeminencia de los objetos. 

Admiración por la .crandeza. Flaubert admiraba fervientemente 

lo grandioso en el arte. que para el era sinónimo de impasible e 

imponente por estar sobre el ser humano. 

Admirrción por lo nuevo. En Robbe-nrillet estd presente el 

afrn vancuardista que ensalza siempre lo nuevo. Este culto a la 
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novedad está inserto en la falsa dinl:mica que oculta el deseo de 

la permanencia. 

Valoración cuantitativa. El fonnlismo artístico requiere de 

un muy desarrollarlo sentido de las cantidades. 

Olvido de sí, enajenación en el trabajo. liemos mostrado sufi- 

cientemente que este: rasgo está, ya en los personajes, ya en 

los autores. 

Exigencia de libertad absoluta. Dejamos hablar al propio Sara_ 

bart: 

Se exige libertad de acción para poder alcanzar sin 
trabas las metas impuestas nor el a:17 .:1 de lucro (... 
Se aborrece todo tino (L,  "sujeción" (...) la reivindi-
cación de la libertad de ación implica la idea de unas 
ganancias que se desentienden por completo de toda 
consideración aiena a ellas. Ello equivale a proclamar 
la suneriorida4ffl valor lucrativo sobre todos los.  
lemás valores.' 

Estas palabras encajan perfectamente si las referimes a los es- 
CritnreP 011ª mee ocupan. ce sacrifica el 	 te 	 nl 	l, 

por lo humano en aras de una empresa individual. Obsérvese el pa-

recido de estas palabras de Sombaxt con les de Eandinelli que aca-

bamos de citar. 

Culto a la técnica. Sombart dice: 

El inters técnico, o M5 concretamente, el interés 
por los problemas tenicos, ha pasado a la vanr7uardi 
de todos los intereses (...) Ya. vimos que uno de los 
rasgos esenciales del 	

71 hombre
(1 
 eonómico moderno es ese 

) absurdo "crear Dor crear". 

La similitud con. el arte por el arte es indiscutible. 

Sometimiento a una norma de toda actividad. Teinplanza. Flau- 

170.- Werner Sornbnrt, ()D. cit., 190. 
171.- pp. 3AP,-9. 
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bert trabajaba como un buen burgués, cumplido, insensible y me- 
tódico. 

Ecuanimidad. Serenidad. Castidad. La ambición de hacer de 
la literatura una ciencia requiere de estas virtudes. 

Medición. Mentalidad calculadora. Volvemos al formalismo; 
pero también 11 gusto por el orden y la simetría de Drama y el ma- 

rido y a los eternos crlculos y conteos de éste. 

Por supuesto, no otorgamos a este catzllogo ninguna fuerza 

demostrativa; con dl no aspiramos mcls que a resumir y apoyar ante-

riores argumentaciones 

5.2. En busca del "realismo sin riberas". 

Si por realismo entendemos no una escuela literaria sino una 

actitud ante la realidad, entonces cualquier artista, cualquier 

ser humano consciente tiene un tipo determinado de realismo. Es 

así como planter2nos la pregunta ¿Cul es el realismo de Plaubert 

y de 4obbe-Grillet?, a la cual hemos respondido de hecho a lo lar-

go del presente trabajo. Ahora sólo nos queda ver en qué medida 

logran lo que se proponen y cual es el valor (artístico cognos-

citivo) de su planteamiento. También esperamos con ello rendir 

un noco de justicia a las cualidades literarias de las dos novelas. 

L2 novela nació como literatura vulíar en comnaración a las 

anteriores formas. Pero, pese al desprecio de que era ob jeto, se 

sostuvo y, lo que es mlls,ise impuso a todas las dems formas. De-

bemos hallar una cualidad. positiva de la novela oue justifigue su 

triunfo y (1110 sea. 	que el intimismo individualista y cotidiano 

al que se liga fz5.cilmente la trivialidad. 
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La novela se originó junto con una clase social que se carac-

terizó por su rifan de dominarla todo. Esa. misma clase dio a la 

ciencia un fuerte impulso, contribuyendo n que.el ejercicio de 

la investigación se volviera cada vez ms una actividad seria. La 

objetividad fue mrls eue nunca una exigencia. La actitud del ser 

humano ante la realidad cambió hacia una tendencia a conocerla, 

a poseerla y.dominarla. Era inevitable que también la literatura 

sufriera un cambio en esa dirección. Debía surgir un género nuevo, 

tan advenedizo como la clase burguesa; los géneros anteriores no 

podían cambiar sin perecer, estaban hechos a la medida de las cla-

ses ya en decadencia. De esa maners_la novela inauguró en el te-

rreno literario lás pretenciones de objetividad y cientificismo. 

Berger, quiencbscribe los lazos entre la novela y las ciencia so-

ciales hasta nuestros días, dice: 

Eruditos, ensayistas y escritores imaginativos comenza-
ron, en el siglo XVIII, en proporciones e intensidad 
que no tenía precedente, a preguntarse sistemll.ticamen-
te por qué les ocurren cosas a los masas do seres hu-
manos, y a estos seres entre sí: (...) La idea de "sis-
tema!' fue conquistando terreno (...) La come arte de 
tal sistema en leo novela era, el relato acerca de las 
personas en verosímiles pap9195, tiempos, lusares,y 
sucesos de caH.cter social. 

Con el advenimiento de caPitslismo se toma conciencia de la 

complejidad del mundo. Pero esta toma de conciencia no surge de 

la, anda sino que es consecuencia de esa misma complejidad que an-

tes no existía en tal grado. Entre el momento histórico que vivió 

Flaubert y el que vive Robbe-Grillet la complejizsción del mundo 

se ha. establecido como una ley de ln vida social, no ha dejado 

Morroc Berger, op. cit., pp. 30-3. 
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de acentuarse. Es fundamental tener en cuenta esta situación pare: 

entender el realismo de cualquier escritor moderno y contemporneo. 

Si queremos justipreciar su actitud (artística, vital) ante la 

realidad debemos conocer antes esa realidad. En su famoso estudio 

sobreel 

consecuencia 

realismo en Accidente, 	Auerbach no deja de observar 

la   artísticas de la complejización de la realidad 

inherente al capitalismo: 

La ampliación del horizonte del hombre y el enriqueci-
miento en exps2iencias, conocimientos, ideas y posibi-
lidades de vida, rus se había iniciado ya en el siglo 
XVI, avanza en el siglo XIX a un ritmo cada ves mó.s 
acelerado, y desde el comienzo del XX adquiere una ve-
locidad tan vertiginosa que a ceda momento se111.915cen 
intentos de interpretadión objetivo-sintética.' 

¿Cul:11es son los "tipos" de realismo posibles dentro de esta. 

complejísima sociedad creada por la burguesía? Creemos, con Lukcs, 

que son tres, aunpue de ninguna manera coincidimos con él en que 

uno de ellos es mejor ni pretendemos con esta clasificación abar-

car todos los tipos posibles. 

Con el capitalismo se abren al ser humano campos infinitos. 

Rs importante especificar que esos campos se abren tanto hacia 

lo mr.s general como hacia lo mós particular. F.stos aspectos tan 

distintos y contradictorios conviven dentro de un sistema que pa-

rece alimentarse de la paradoja. En el terreno científico se de-

sarrollan desde la revolución industrial lns ciencias sociales 

y las ciencias psicológicas, y existe una tercera tendencia a sin-

tetizar en una visión IY,s, comprensiva los logros de unas y otras. 

En el arte se dan las mismas tres actitudes realistas: 

Erich Auerbnch, Vimesis, p. 518. 
174.- Georg LukzIcs, Palzac  et le rf."r,lisme fransais, pp. 9-13. 

(174) 
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--Una tendencia hacia lo individual-lirico, ligada El 
psicologismo y al formalismo. 

--Una tendencia hacia lo social-objetivo, ligada 1/1 
contenidismo. 

—Una síntesis de las dos direcciones ene abrace al 
mismo tiempo lo individual y lo general, lo subjeti-
vo y lo objetivo. 

ro nos atreveríamos a decir, como hace Lülw'rcs, que Joyceexa-

Écra en la primera tendencia y que por tanto su obra es "pobre". 

Tal vez un mal escritor si llegue a exagerar en alguna de las dos 

primeras actitudes. 

Volvamos por illtima vez a las "contradicciones" de Plaubert 
y Robbe-Grillet. Por ejemplo a esta. de Flaubert: En su correspon-

dencia dice: "Decir la verdad no me parece ser la primera condidón 
del Arte."

(175? 
 Aquí aflora el subjetivismo, pero en otro lugar 

dice lp contrario: "Hay que mostrar la naturaleza tal cual es ... 

pintarla en su superficie y en profundidad."(176) Aunque estR se-

lomda. frase no es uno. mero opinión contraria; contiene la intendón 

de reunir lo (eneral y lo particular. Plaubert, por un la o , hace 
grandes investigaciones 1).1-r). completar una pL,1.ina o una frase, es 

impasible y objetivo, respeta In realidad. Pero por otro lado su 

actitud ante la. realidad es de autonomía: no quiere "copiarla", 

sino re-producirlo, o incluso producirla: se cree capaz de hacer 

una obra a partir de nada, o por lo menos aspira a ello; no nece-

sita. la  realidad, sino que la considera despreciable y perjudicial. 

La La Celosía,  est prescrito la misma síntesis: al mismo tierno que 

so muestra a la perfección la, decadencia del colonialismo francfs 

de la primera Epoca, se estr.1 entronizando la subjetividad, la. frng- 

175.- Charles Carlut, 22. cit., p. 260. 
176.- Ibid.,,p. 335. 
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mutación y la enajenacidn como formas de vida. Si los dos autores 

incurren en la paradoja de plantear ya el lirismo, ya la objeti,... 

vidad, eso sólo puede significar que su proyecto realista es ade-

cuado (ni "me jor" ni "peor") al mundo que losrodea- 

Sin embargo, esa adecuación no impide que, existan en ellos 

ciertos rasgos que inclinan mds su realismo hacia lo individual 

en detrimento de lo social. Pero es importante aclarar que subra-

yan tales rasgos debido a su adecuación con respecto a la sociedad 

burguesa en que han vivido. Se trata de características que no 

están contrarrestadas suficientemente por otras opuestas: 

--Pesimismo sobre el realismo del lenguaje, derival'm de 

un pesimismo social. 170 se confía en la serAltíca del 

lenguaje. 

--Se propone una obra dirigida mayormente a los sentidos, 

es decir, a la realidad inmediata. 

--La realidad es la escritura, la, escritura es la reali-

dad: en ella se lucha, se triunU, se pierde. 

--La escritura es una ma ia. que produce su propia rel-lidaL 

--La realidad es tocada. sólo para escapar mejor de ella: 

--es tocada para ser fetichizada. La realidad es puesta 

al servicio de una pasión. 

--La relación con la realidad es de eterna insatisfacción. 

La realidad acaba matando al personaje o mostH.ndole 

su derrota. 

--Se da un realismo consistente en escapar de la. realidad 

social mediante una identificadión del mundo imarfinrIrio 

con el real. 
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-La imaEinación es eminenttmente creadora de una, reali- 

dad psíquica que excluye la social. Se hace de la ina- 

cen un objeto y del objeto una imazen (consoladora o 

torturante) inofensiva para le realidad social. 

—La obra de arte debe ser ficticia (imazinarin, fanta- 

siosa) totalmente, no tomar nada de la realidad, que. 

a lo más es considerada como un nunto de partida al 

que hay nue superar. Sólo así es satisfactoria. 

--Se erie la imafjinción como fundamento del nuevo re- 

alismo. 

--Se entroniza la fragmentación. El punto de vista subje- 

tivo se impone. 

--ueriendo re-crear el dinamismo social se incurre en 

una falsa recreación porque no contiene mr,s_ aae 

falsa din íiiicn basada en la repetición. 

La elucidación de estas característics nos autJriza e decir 

que el proyecto realista de 71aubert y 201:, be-Crillet corresnonle 

a lo oue han loEjrndo efectinte. rimbijn nos creemos 

dos a afirmar su calidad de artistas, ya que demuestrrm un :prfec-

to dominio de su trabe jo. LO:1:::i1j710, la suya es. una obra valioss 

artísticamente nor cuento no se limita a copiar servilmente la 

realidad y nos hace recordar alo nue se olvida con frecuencia: 

el arte tiene cierta autonomí, es creación. U marxista fl.7.raudy 

escribe: 

La. novedad en los alrededores de 1907, tímidamente con 
los Fauves, audaz y deliberadamente con Picasso y los 
cubistas, consiste en no ser'uir tratando de enmasca- 
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rar ambos términos y reivindicar la primacía de la. cre- 
ación sobre la imitación, en proclamar ln vol15,73)  de 
hacer una pintura nue no sea trus que pintura.. l 

L  no es sólo imitación, sino también creación, con lo cual 

se margina la primera. 

Plaubcrt y 1-?obbe-Grillet han practicado un realismo bu.r7ués, 

)n todo lo que ello significa. En cuanto al valor cognoscitivo 

las novelas que nos han ocupado, estamos seguros de que es de 

)nsiderable importancia. Independientemente de su valor 7rtísti- 

) (o tal vez por ello ¿quién sabe?) las dos son documentos ime- 

)rables de su propio momento y de ese amplio momento histórico 

le es el capitalismo. Así lo ve Goldmann: 

Si se da al término de realismo el sentido de creación 
de un mundo cuya estructura es Prirlw:.:n a la estructura 
esencial de la realidad social en el seno de la cual 
la obra ha sido escrita, 1:athalie Sarraute y Eobbe-Crillet 
est.,.ri entre los escritores m‹11.s ra.dicalmerte. realistas 
de la literatura francesa conte.mpornea.C178) 

In i sr2r, cabrón decir de i'?if.,,ubert: Tndn.,: e...1:307.2-y  es un mundo crea.-

- la manera en cue los seres humanos, los burgueses y los aba.-

esa.dos, "escriben" el texto de la realidad social. En 17 es_cri-

literari7 y en la cscriturr, social se da>> los mismos con:Clic-

- y len mismas soluciones. 

Vimos que 11.=. relcicSn entre los ve Ja1eros artistas y 1r, so- 

17P.- Lucien Goldm;.,prlop. 	324 
177.- »,7er 	on. cit., p. :x). 
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ciedad buruuesa ha sido necesariamente de discrepancia. Y no po-

día. ser de otro modo, pues el arte, por muy intejrado que esté a 

su época, por mucho que reproduzca la ideología de determinada 

clase social, no puede limitarse a objetivos prauaéticos. De ahí 

que en el paso del realismo burgués o critico a un realismo soci:- -

lista debamos tener presentes las palabras de Lenin, dichas en 

momentos de intensa lucha partidista en el arte: 

Los primeros cinco años nos han llenado la cabeza de 
no poca desconfianza y escepticismo. Y sin advertirlo, 
nos dejamos influir nor ello frente a quienes, con de-
masiada lierezal  hablan sin ton ni son, por ejemplo, • 
de la. "cultura proletaria":para emc-lzr nos bastaría 
con una verdadera cultura burFuesa.

(119) 

La separación entre el artista y la sociedad que implantó el ca-

pitalismo liberó al artista de la sujeción exccsiva que norl:laca 

anteriormente su trabajo. Pero no podemos decir que en un arte 

socialista se mantendrin. ese tipo de libertad "total" (si es que 

cabe hablar de tipos de libertad) que tan importante es para el 

artista nue vive en un ambiente hostil y que se cracteriw, por 

mg.rrin:,.ción y :)or la soberbia del artist. Y tannoco portaos 

decir que no se.opernn ea hion sustanci ales. Porue. uno de 

esos ernbios rirín por consecuencia 	el nuevo realismo fuera. 

hwaani sta. por sobre todas las cosas. Sin eiJIY.aTo, cracins a 

como -q.aubert snlorlos dura se puede hrtcer un arte de altura 

sin ser partidist ni norresint. Por ello es que ante 125 n0-

labras de Ernst lUccher: 

En nuPstra época, tenevios la nosibilind de una obje- 
tividr91 de rrl,n 	ni torlos pflrtid.o nor 11,  c17- 

V. I. Lenin, "SoLre 1 	cudtur: yrnlGtz.ri, es i„dolfo 
223-4. 
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se obrera. y las luchas nacionales de liberación, n1 (vio) 
adoptar el punto de vista de un marxista no doumtico. 

ante estas palabras sostenemos que, en materia de creatividad, 

una página perfecta del formalista Plaubert puede abrirnos tantos 

o iluls horizontes que una obra literaria-con buenas intenciones. 

SeFuimos esperando ese realismo sin riberas que al mismo tiem- 

po abrace lo individual y lo general en un equilibrio perfecto. 
Las limitaciones ideolkicas de Flanbert y Robbe-Grillet Gnuión 
no tiene limitaciones ideológicas?) les 4 mpidieron llepar a (a; 

pero no les impidieron esclarecernos el problema ni encararlo co- 

mo sólo saben hacerlo los: artistas. 

ino.- 2rnst Firchr, ".:71 	socir-lizt2.", en AAolfo Unchez. 
T. 	p. 322. 
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